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Sandra Szir y Maria Lia Munilla Lacasa

Estos textos son el resultado de un intercambio producido en el
Congreso Latin American Studies Association (LASA) en el afio
2019, en la ciudad de Boston. La sesién convocada en esa ocasién
integré a investigadores de Brasil, Colombia y Argentina, y propuso
debatir perspectivas histéricas acerca del arte y la cultura visual del
siglo XIX latinoamericano a través de las nociones de intercambios
transculturales e intermediales. Estos conceptos se refieren a encuen-
tros o zonas de contacto que conciernen a la circulacién producida
a través de regiones geogréficas o cruces de relaciones entre objetos
culturales y medios diversos. Por el pasado colonial, la conquista, los
continuos mestizajes, migraciones y flujos multiples de objetos, ideas
y personas, el siglo XIX latinoamericano resulta un campo de investi-
gacion fructifero para pensar estos conceptos. Por sus caracteristicas
culturales y artisticas, el siglo XIX latinoamericano escribié su histo-
ria trascendiendo las fronteras nacionales y dialoga con las metodo-
logias de la historia del arte global habilitando la reflexién acerca de
nuevas perspectivas que devienen nuevos objetos de estudio.

Este dossier retine, pues, aportes que dan cuenta, a través de re-
flexiones tedricas y estudios de casos, de los modos como estos fené-
menos ligados a los mestizajes (diversos) fueron negociados hist6-
ricamente en el mundo de las imdgenes y la cultura visual. Se invité
a examinar las particularidades de imagenes migrantes y los modos
de apropiacién y movilidad del siglo XIX, al igual que las formas de
circulacién y didlogo. Estos movimientos exhiben los efectos de los
entrecruzamientos de bordes y fronteras perceptibles en relaciones
entre campos culturales diversos (campo artistico en relacién con el
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politico, el religioso, el comercial, el cientifico) conjuntamente con los
intercambios de personas, objetos, tecnologias, ideas, y sus vinculos con
las imagenes o las relaciones intermediales en un mismo objeto (medios,
técnicas, materiales, visualidades, imagen-discurso).

De modo que el propésito es presentar nuevas miradas sobre el arte
del siglo XIX considerando los contactos culturales y las negociaciones
que esos contactos implican, e interrogar criticamente el didlogo entre
las lecturas acerca de los fenémenos artisticos basados en paradigmas de
lo nacional y en los conceptos de transculturalidad en la historia del arte
y la cultura visual. Los cinco textos que integran este dossier conside-
ran distintos aspectos de estas problemadticas y establecen conceptos de
relacién que proponen los viajes concretos de individuos, pero también
los desplazamientos culturales, de objetos, de précticas artisticas o de
imdgenes, que trasponen dispositivos y soportes diversos. Estos transitos
implican tensiones y oposiciones, pero a su vez encuentros y transforma-
ciones. De los artistas viajeros como Boulanger, Sisson o los hermanos
Moreaux, franceses llegados a Brasil, o Monvoisin, llegado a Chile, Brasil
y Argentina, exploramos a la vez otro tipo de traslados. Los trinsitos
de Europa a América en las paginas de las publicaciones periédicas, de
Brasil a Argentina en la figura de un ilustrador, pero también el transpor-
te de tecnologias y sus particulares apropiaciones en América, los inter-
cambios entre el sistema del arte y la cultura visual, entre la ciencia y la
fotografia, entre pasado y presente, entre imagen y politica, entre repre-
sentaciones, entre moda y cuerpo, son algunos de los movimientos que
estos textos buscan describir e interpretar. Por ultimo, el increible viaje
de un meteorito, cuyo traslado fue cargindose de sentidos, cientificos,
nacionales, imperialistas, en un caso que condensa tal vez en su pasaje a
la “civilizacién” la violencia con la que se constituyeron en esta parte del
continente muchos de los procesos histéricos del siglo XIX.

En “Artistas franceses en Rio de Janeiro y la construccién de un am-
biente artistico paralelo a la Academia de Bellas Artes (1840-1884)”,
Elaine Dias analiza la escena del arte en Rio de Janeiro entre mediados y
fines del siglo XIX, en particular los aportes de artistas franceses que alli
trabajaron. La autora recorre las trayectorias de algunos de ellos y mues-
tra cémo oscilaron entre una activa participacién en la escena artistica
oficial en los salones de la Academia Imperial de Bellas Artes y, a la vez,
contribuyeron a la conformacién de un campo social y artistico paralelo,
que interactud con la prensa ilustrada y con un mercado privado en for-
macién a través de la produccién de pinturas y grabados.

En didlogo con el primer texto, el autor de “Raymond Monvoisin. E1
estilo y la préctica pictérica como dispositivos para la transferencia de la
moda y de la apariencia” estudia otro artista viajero y explora los vinculos
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entre estilo y representacién de las modas en obras del pintor francés
Raymond Quinsac Monvoisin, activo en Argentina, Chile, Perd y Brasil
a mediados del siglo XIX. Marcelo Marino fundamenta su andlisis del
impacto que tuvo tanto lo politico como el desarrollo de la cultura visual
en la manera de construccién de la apariencia en una y otra costa del
océano Atlantico durante este periodo medular de las historias nacio-
nales. Los grabados reproducidos en revistas y publicaciones periédicas
del momento, asi como el desarrollo de una retratistica burguesa son
analizados por Marino para explicar el modo en que se difundieron las
modas francesas, inglesas u orientales en estas tierras. Particularmente,
el autor explora el rol que desempefiaron los pinceles de Monvoisin en
la difusién de estos nuevos gustos, adoptados tanto por clientes como
por espectadores locales.

Los textos de Romdn y Szir se ubican en otro sector del campo de la
cultura visual, el de las publicaciones periédicas ilustradas, que ofrece un
fértil terreno a la investigacién de las vinculaciones transculturales e in-
termediales. En “El vuelo del color. Algunos usos y efectos de la cromo-
litografia en Buenos Aires: La Coforra (1879-1880)”, Claudia Romédn
aborda el rol cumplido por el dibujante Candido Aragonés de Faria en
el semanario satirico ilustrado titulado La Cotorra, semanario joco-se-
rio, con caricaturas coloreadas, primero en la América del Sud, aparecido en
Buenos Aires a fines de la década de 1870. Esta publicacién, la primera
en Sudamérica en incorporar la cromolitografia en sus ilustraciones, co-
menz6 a circular en la ciudad en el momento en que se debatia, no sin
violencia, el tema de la federalizacién de la ciudad. En este tenso con-
texto, los trabajadores de la revista (artistas, operadores, redactores) se
enfrentaron al nuevo desafio de administrar, desde sus diversos espacios
y habilidades, recursos técnicos y expresivos de una técnica novedosa en
un momento informativo particularmente critico. El texto de Romén
analiza no solo las posibilidades técnicas y expresivas del color aplicado
a un semanario satirico, sino particularmente la tensién que se generé
entonces entre el deseo de sus editores de explorar dichas posibilidades
y la necesidad de informar las noticias, muchas veces luctuosas, que ca-
racterizaron un periodo convulsionado de la historia portefia.

Considerando también al periédico en su cualidad de dispositivo
material, y explorando también la apropiacién de imégenes de fuentes
diversas, por lo general de publicaciones europeas, “Consumo, grifica
y publicidad en las revistas ilustradas. Buenos Aires, siglo XIX” exhibe
el objeto de los avisos publicitarios en el soporte de las paginas de los
periédicos ilustrados de fines del siglo XIX como un sintoma y a la vez
como impulsores del hébito de publicitar y de consumir. Sandra Szir
observa el desarrollo grifico de los avisos, se pregunta por la agencia
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de las imdgenes alli emplazadas y las ubica en una trama en la que in-
teractdan y compiten con otras imdgenes de los contenidos editoriales
del periédico (caricaturas, ilustraciones varias). Mds alld del efecto, dis-
cutido por historiadores, que la publicidad obtuvo en la ampliacién del
consumo, resulta evidente que, en términos de lograr una familiaridad y
sensibilidad hacia esas imdgenes de la cultura visual, los avisos graficos
conquistaron la vida cotidiana.

Finalmente, en “Imdgenes del traslado del meteorito ‘de Bendegd’
de Bahia a Rio de Janeiro: fotografia, ciencia y exclusién (1887-1888)”,
Leticia Squeft analiza y problematiza las fotografias obtenidas en el
marco de la denominada “comisién del Bendegd”, una expedicién que
trasladé un meteorito encontrado en el estado de Bahia hasta la ciudad
de Rio de Janeiro a finales del siglo XIX. Este cuerpo celeste es la tni-
ca pieza que sobrevivié al incendio que devasté el Museo Nacional de
Brasil en 2018. Las vicisitudes de ese traslado, los registros fotograficos
resultantes, asi como las noticias aparecidas en los periédicos, le permi-
ten a Squeff indagar sobre un abanico de temas amplio que va desde la
apropiacién y demarcacion del territorio de la nacién brasilefia hasta la
relacién entre ciencia y violencia en la historia del Brasil del siglo XIX.

La combinacién de temas, metodologias y teorias conocidas, asi co-
mo las nuevas propuestas que ofrecen estos textos, muestran vacancias y
multiples posibilidades para continuar estudiando el siglo XIX latinoa-
mericano con nuevas hipétesis e interrogantes.

12






Dias, Elaine. “Artistas franceses en Rio de Janeiro y la construccién de un am-
biente artistico paralelo a la Academia de Bellas Artes (1840-1884)”, ZIREA
7(7), pp- 15-33.

RESUMEN

La segunda mitad del siglo XIX estd marcada por la presencia de muchos ar-
tistas extranjeros en Rio de Janeiro, especialmente franceses. Desde 1840 en-
viaban sus obras para exponer en la Academia Imperial de Bellas Artes y asi
se integraron al ambiente artistico oficial, ganaron premios y condecoraciones
y divulgaron sus trabajos a la sociedad. Si bien las exposiciones oficiales de la
Academia constituian para ellos un importante instrumento de inclusién cul-
tural y artistica, también actuaban paralelamente a esta institucién. Durante
el gobierno de Pedro II, notamos por medio de la prensa un gran nimero de
noticias sobre la participaciéon de artistas franceses en exposiciones privadas,
subastas benéficas, trabajos en talleres privados, venta de obras y apertura de
escuelas de arte. En este conjunto, se destacan los grabadores Louis Boulanger
y Sébastien Sisson y los hermanos pintores Francois y Louis Moreaux.
Discutiremos sus aportes al desarrollo de este ambiente artistico paralelo a la
Academiay demostraremos la existencia de pedidos publicos y privados y de un
mercado de arte en crecimiento, elementos absolutamente fundamentales para
la formacién del gusto y la afirmacién social del artista en Brasil.

Palabras clave: Artistas franceses, siglo XIX, Rio de Janeiro, Academia de
Bellas Artes.

ABSTRACT

“French artists in Rio de Janeiro and the construction of an artistic sphere
parallel to the Academia Imperial de Bellas Artes (1840-1884)”

The second half of the 19th century is marked by the presence of many foreign-
ers in Rio de Janeiro, especially the French. From 1840, they sent their works
to exhibit at the Imperial Academy of Fine Arts, integrating the official artistic
environment, winning prizes and publicizing their works for the society. If the
official exhibitions of the Academy were an important instrument of cultural and
artistic inclusion, they performed alongside this institution. During the govern-
ment of Pedro II, we know through the press a large number of news about their
actions in private exhibitions, charity auctions, their works in private studios,
sale of works and opening of art schools. In this set, we highlight the engravers
Louis Boulanger and Sébastien Sisson, and the painters Frangois Moreaux and
Louis Moreaux. We will discuss their actions in the development of this artistic
environment parallel to the Academy, demonstrating the existence of public and
private orders for a growing art market, absolutely essential elements for the for-
mation of taste and the social affirmation of the artist in Brazil.

Keywords: French Artists, 19" century, Rio de Janeiro, Academy of Fine Arts.



Artistas franceses
en Rio de Janeiro

y la construccion de un ambiente
artistico paralelo a la Academia de
Bellas Artes (1840-1884)

Elaine Dias'

Introduccion

Entre las décadas de 1840 y 1880, el ambiente cultural brasilefio
pasé por un considerable desarrollo con el que se crearon bases se-
guras para la formacién de un verdadero sistema artistico. Desde
la inauguracién de la Academia Imperial de Bellas Artes en 1826,
en la ciudad de Rio de Janeiro, fueron implementadas una serie de
medidas para promover la formacién de los artistas y ampliar los
encargos por parte del gobierno del emperador Pedro I, sobre todo
en el periodo politico del emperador Pedro II. Al mismo tiempo,
junto a la oficialidad de la Academia de Bellas Artes, la sociedad
brasilefia —especialmente aquella de Rio de Janeiro, capital de la cor-
te— recibia cada vez mds un nimero creciente de artistas extranje-
ros que llegaban a la ciudad para una estancia temporal o para vivir
por un periodo mds largo. Atraidos por la naturaleza exuberante y
por la promesa de desarrollo del nuevo emperador Pedro II a partir
de 1841, estos artistas contribuyeron de manera contundente en la

1 UNIFESP, Brasil. nanidias@hotmail.com. ORCID 0000-0002-3735-9610.
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ampliacién de las ofertas artisticas para esta misma corte poniendo en
préctica sus especialidades para las esferas publica y privada, realizando
encargos, participando de exposiciones y abriendo escuelas de arte.?
Artistas portugueses, alemanes e italianos llegaron a Rio de Janeiro
durante el siglo XIX, pero los franceses eran ciertamente mds nume-
rosos, sobre todo después del evento de la coronacién de Pedro II, en
1841. Antes de esta fecha, hay que destacar el movimiento de artistas
viajeros que llegaron a Brasil a bordo de expediciones cientificas o inde-
pendientes para pasar un largo o corto periodo de tiempo conociendo,
explorando y representando sobre todo la naturaleza brasilefia divulgada
en grabados y libros de viaje. En este punto, es importante mencionar
el dlbum iconografico en tres volimenes, Voyage Pittoresque et Historique
au Brésil, publicado por Jean-Baptiste Debret en Francia entre los afios
1834y 1839,y también el Voyage Pittoresque dans le Brésil, publicado por
el artista alemdn Johann Moritz Rugendas, editado entre 1827 y 1835.
Estas fueron algunas de las publicaciones que permitieron dar a conocer
la tierra brasilefia y su sociedad en Europa, despertando el interés por
el viaje y, segun Valeria Lima, por la comprensién de su propio mundo:

O espago estava, portanto, aberto para as visdes mais particulares, para a varie-
dade cada vez maior dos relatos e das informacgdes que se poderiam ver circular
na Europa, a partir das experiéncias de viagem de alguns individuos. A contri-
buicéo tornar-se-ia tao mais valiosa aqueles que s6 travavam conhecimento com
essa realidade a partir da literatura, quanto mais especifica e profunda fosse
a relagéo do viajante com as situagdes vivenciadas: é apenas observando um
outro céu, outros locais, outros homens, que aumenta a esfera de nossas ideias.
[...] O publico passa, entéo, a aguardar outro tipo de satisfagéo diante da litera-
tura de viagem, inclusive a esperar desse contato, que lhe é apenas parcialmen-
te concedido, a chance de compreender melhor sua prépria realidade.®

Debret, uno de los autores de mayor prestigio en la literatura de viajes
de Brasil del siglo XIX, se alejaba, sin embargo, de nociones relacionadas
al tipo viajero, ya que el francés residi6 en Rio de Janeiro por quince afios a
partir de 1816. El pintor neoclasico fue uno de los principales protagonis-
tas de la fundacién de la Academia de Bellas Artes y de su desarrollo du-
rante la década de 1820, donde cre6 las bases del sistema que se desarrollé

2 Este articulo es uno de los resultados del financiamiento del Conselho Nacional de
Desenvolvimento Cientifico e Tecnolégico (CNPg), Edital Universal, 2017-2020, Brasil, y de la
Bolsa de Estégio Pesquisa no Exterior (BEPE), Fundagdo de Amparo a Pesquisa do Estado
de S&o Paulo (FAPESP), noviembre de 2017 a enero de 2018. Sobre el tema, ver Elaine Dias.
Artistas franceses no Rio de Janeiro (1840-1884). Das Exposicbes Gerais da Academia Imperial
de Belas Artes aos ateliés privados. Fontes primarias, bibliogréficas e visuais. Prefacio: Jacques
Leenhardt. Guarulhos, EFLCH-UNIFESP, 2020.

3 Valéria Lima. J-B Debret. Historiador e Pintor. Campinas, Ed. Da Unicamp, 2007, pp. 181-182.
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algunos afios después. Asi como sucedi6 con Debret, estamos consideran-
do en este articulo la presencia de artistas extranjeros que permanecian
en Rio de Janeiro por un espacio largo de tiempo y lejos del designio del
“viajero”, residiendo en la ciudad y llevando al publico las competencias de
sus profesiones. En ese punto, los artistas franceses fueron los que mds se
destacaron en la historia del arte brasilefio decimonénico realizando obras
de distintos soportes y géneros variados, concentrindose, especialmente,
en el género del retrato, de la pintura de historia y del paisaje.

Si tomamos como punto de partida los catilogos de las Exposiciones
Generales de Bellas Artes de la Academia Imperial de Bellas Artes, don-
de los artistas extranjeros presentaban sus obras como un instrumento de
divulgacién de su trabajo, vemos que, entre las décadas de 1840 y 1884 —il-
timo afio de aquellas Exposiciones en el periodo imperial y antes de la pro-
clamacién de la Republica—, hay alrededor de 40 franceses que mantuvieron
talleres en Rio de Janeiro.* En los catilogos de las exposiciones, al lado de
sus nombres, se indica la direccién de sus talleres, lo que confirma la divul-
gacién de su ubicacién para trabajos futuros y reconocimiento del publico.

En este sentido, conviene destacar la importancia de las Exposiciones
Generales de la Academia como campo de presentacién y afirmacién de
muchos de estos artistas. En 1840, el francés Félix-Emile Taunay, pintor
de paisaje y director de la institucién, permitié el ingreso de todos los
artistas de la corte de Rio de Janeiro en las exposiciones académicas.’
Antes de esa fecha, se destinaban tnicamente a los estudiantes. Creadas
oficialmente en 1828, las exposiciones ocurrian anualmente —con algu-
nos intervalos especialmente en la década de 1830- y constituian una
préctica interna como resultado de las evaluaciones y concursos anuales
para la formacién de los artistas. A partir de la direccién del francés
Taunay en 1834, se dieron algunos cambios en relacién con el método
de ensefianza, entre ellos el desarrollo de la clase de modelo vivo, la
ampliacién de la coleccién de yesos para el aprendizaje y el refuerzo del
modelo clasico, la traduccién de obras didécticas relativas al cuerpo hu-
mano, asi como las exposiciones y premios, parte fundamental del siste-
ma. La apertura de las exhibiciones a los extranjeros de paso o residentes
en Rio de Janeiro era de suma importancia para estimular la emulacién
y la competitividad entre los alumnos y los artistas de afuera. Tomando
como ejemplo el Salén Francés, se hacia de la Academia el principal
lugar de apreciacién y promocién de la figura del propio artista, todavia

4 Ver Carlos Maciel Levy. Exposicées Gerais da Academia Imperial e da Escola Nacional de
Belas Artes. Periodo Monérquico. Catalogo de Artistas e Obras entre 1840 e 1884. Rio de
Janeiro, ArteData, 2003.

5 Elaine Dias. Paisagem e Academia. Félix-Emile Taunay e o Brasil. 1824-1851. Campinas, Ed.
Da Unicamp, 2009.
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carente de apoyo en un pais cuyo sistema artistico se encontraba en
constante formacién y transformacién. En ese sentido, segun Taunay:

donde resultarda haver maior emulagéo; entre os que cultivam as artes, mais
frequente exercicio do gosto publico que as aprecia, €, portanto, novas contin-
géncias de animagao entre os alunos que estudam nas classes, e preparagao a
favor deles, de um porvir mais brilhante.®

Los artistas externos debian presentar sus obras ante un conjunto de
jurados académicos y, una vez aceptados, exponerlas en salas especificas.
Ademis de la visita del emperador y del publico, que daba a conocer sus
trabajos, los artistas también pasaban por el juicio de la critica de arte en
los periédicos y revistas del periodo, y tenfan también la oportunidad de
ganar premios provenientes de la institucién académica.” La Academia
era, de esta forma, un instrumento fundamental para la divulgacién de
sus trabajos, para la difusién de sus talleres en vistas de futuros encargos
publicos y privados y, consecuentemente, como lugar de reconocimiento
de sus habilidades.

Las obras expuestas permitieron la comprensién del papel de los artis-
tas franceses en la construccién de la memoria visual y nacional, al lado
de los artistas brasilefios, convirtiéndose en protagonistas de la represen-
tacién de los principales gobernantes, de la naturaleza y de los eventos
histéricos de Brasil. En este panorama de 44 afios, vemos el predominio
de retratos y paisajes y, en menor niimero, de pintura de historia.

Es importante destacar que la pintura de historia en Brasil se de-
sarroll6 mds acentuadamente desde la década de 1860, a partir de un
programa iconogréfico centrado inicialmente en la representacién de
las raices indigenas brasilefias ligadas al pasado lusitano rememorado
a través de documentos histéricos o de la literatura, en obras como el
poema épico “Caramuru”, escrito en 1781 por Santa Rita Durdo. Estos
modelos fueron ampliados en las décadas siguientes con poetas y es-
critores como José de Alencar, siempre en la exploraciéon del embate
entre los indios y los portugueses en el periodo de la colonizacién bra-
silefia. También la pintura de batallas gané terreno importante en el
periodo de la guerra del Paraguay (1864-1870), gener6 la produccién de
pinturas monumentales, sobre todo en la década de 1870, igualmente
presentadas en las exposiciones generales, con el intento de afirmar el

6 Oficio de 13 de marzo de 1840, en Alfredo Galvéo. “Félix-Emile Taunay e a Academia de Belas
Artes”, Revista do Patriménio Histdrico e Artistico Nacional 16, 1968, p. 145.

7 Para el tema de la historia de la Academia en Brasil, ver Sonia Gomes Pereira. Arte, Ensino
e Academia: Estudos e Ensaios sobre a Academia de Belas Artes do Rio de Janeiro. Rio de
Janeiro, Mauad, 2017.
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poder politico brasilefio y su propaganda por medio de la pintura. Sin
embargo, fueron el retrato y la pintura de paisaje los géneros que mds
obtuvieron espacio —al menos en nimero— en las exposiciones generales,
por los pinceles de artistas brasilefios y extranjeros en la representacién
de figuras publicas de la corte de Pedro II. Segtin Squeff:

Também os retratistas tinham procura garantida, posigao que ficaria ameagada
com a difusdo da fotografia e fotopintura no Rio de Janeiro a partir de 1860.
Por outro lado, se havia uma predilecao das elites da corte por retratos, este
mercado beneficiou, sobretudo, os artistas estrangeiros, que alcangaram éxi-
to muito maior do que os alunos formados pela Academia. Estabeleceram-se
como professores de desenho, retratistas, litégrafos, entre outros, recebendo
6tima acolhida, inclusive, da familia real.®

El interés en torno al género tuvo su origen en la necesidad de di-
vulgacién del retrato del emperador en las diversas provincias de Brasil,
siguiendo la tradicion del retrato como sustituto del gobernante en las
instituciones publicas distantes de la capital de la corte. También en las
efigies de las figuras ilustres o de la preservacién de la memoria de entes
familiares decorando las casas nobles de Rio de Janeiro. En este mismo
sentido, la pintura de paisaje ganaba también espacio en la decoracién
de estos locales y también de las haciendas del Estado, con el propésito
de mostrar, por medio de la pintura, las posesiones de los sefiores de la
tierra y la naturaleza perteneciente a sus dominios, con especial atencién
a las montafias y pequefias cascadas y a la inclusién de grandes casas
en medio de la exuberancia natural. Artistas como el italiano Nicolau
Facchinetti’ tuvieron una extensa clientela de duefios de haciendas, y sus
talleres fueron los espacios mds frecuentados para este tipo especifico de
representacién en el siglo XIX brasilefio.

Fuera del ambiente académico, se nota que algunos de estos artistas
encontraron un campo bastante fructifero en otros soportes, con una
demanda acentuada por parte del piblico privado en Rio de Janeiro,
visto el éxito de sus empresas. Era el campo del grabado y de la foto-
grafia. Hubo grandes proyectos de produccién de retratos de hombres
ilustres de la politica y de la cultura brasilefias, con grabados generados
por medio de la pintura y de la fotografia. Artistas como los franceses
Louis Alexis Boulanger y Sébastien Auguste Sisson alcanzaron éxito
en sus proyectos a través de una gran divulgacién de sus trabajos en la
prensa del periodo.

8 Leticia Squeff. Uma Galeria para o Império. S&o Paulo, Edusp, 2012, p. 94.

9 Maria Pace Chiavari. “A sintese de dois mundos na paisagem de Facchinetti”, en Facchinetti.
Rio de Janeiro, Centro Cultural Banco do Brasil, 2004.
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En ese sentido, la prensa desempefié un papel fundamental para es-
tos artistas y se constituyd, al lado de las Exposiciones de la Academia,
en uno de los principales instrumentos de conocimiento y divulgacién
de sus trabajos. A lo largo del tiempo, vemos que la construccién de
sus imdgenes en este terreno se vuelve cada vez mds elaborada. De los
anuncios modestos de sus habilidades y las direcciones de sus talleres,
vemos la ampliacién del espacio —posiblemente porque también podian
pagar mds— de descripcién de sus competencias, en el que menciona-
ban su formacién en Francia, su respetable reputacidn, el refuerzo de
ciertas modas y el éxito de sus producciones, y anunciaban en fuentes
monumentales sus nombres y direcciones y, eventualmente, el cambio
de lugar de trabajo.!?

Con las noticias de la prensa nos acercamos a datos fundamentales
para la comprensién de este universo paralelo social y artistico, ademds
del oficial y académico. En el caso de los artistas franceses residentes
en Rio de Janeiro, sus producciones fueron fundamentales para la am-
pliacién de un sistema artistico atn en constante formacién mediante
la promocién no solo de la divulgacién de sus respectivos trabajos, sino
también de exposiciones privadas, participaciones en subastas y apertura
de escuelas de artes.

En este conjunto de cuarenta artistas, algunos se destacaron en este
universo artistico paralelo."! En este articulo, analizaremos la actividad
de los hermanos pintores Francois-René y Louis-Auguste Moreaux, y
de los grabadores Louis Alexis Boulanger y Sébastien Auguste Sisson.
Sus trabajos nos permiten comprender cémo determinados géneros ar-
tisticos tuvieron éxito en la sociedad de corte y constituyeron puntos
clave para la representacién de la iconografia nacional brasilefia.

1. Los hermanos Moreaux en Rio de Janeiro

Francois-René Moreaux y su hermano Louis-Auguste llegaron a
Rio de Janeiro en el mes de enero de 1841, pero antes pasaron por
Pernambuco y Bahia donde realizaron algunos encargos en Salvador,
al menos desde 1839. En Rio de Janeiro, rdpidamente establecidos

10 Ver Elaine Dias. “Artistas Franceses no Brasil: descrigdo e promogéo de sua imagem
no Brasil do século XIX”, MODOS, Vol. 3, pp. 127-143, 2019. Disponible en https://www.
publionline.iar.unicamp.br/index.php/mod/article/view/4129.

11 Para la investigacién completa sobre estos artistas, ver Elaine Dias (org.). Artistas franceses
no Rio de Janeiro (1840-1884). Das Exposicoes Gerais da Academia Imperial de Belas Artes
aos ateliés privados. Fontes primdrias, bibliograficas e visuais. Prefacio: Jacques Leenhardt.
Guarulhos: EFLCH-UNIFESP, 2020. E-book disponible en el repositorio da UNIFESP.
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en la ciudad, aprovecharon los encargos referentes a la coronacién de
Pedro II, evento politico importante ocurrido en julio de aquel mismo
afio. Es plausible pensar que la fecha de arribo de los hermanos haya
tenido en cuenta ese acontecimiento histérico y la posibilidad de un
nimero mayor de encargos relacionados, sobre todo, al retrato del em-
perador y a la representacién del acto.

Los hermanos Moreaux se formaron en Francia. En los archivos de
los Musées Nationaux aparece el nombre Auguste Moreaux en 1834 co-
mo é/éve bajo la indicacién del “maestro Gros”,' asi como sus hermanos
Léon y Frangois-René. Tanto Frangois como Louis-Auguste realizaron
trabajos en Bahia y luego en Rio de Janeiro con el suizo Louis Buvelot,
artista que residié en Brasil y posteriormente en Australia. Trabajé co-
mo dibujante, grabador y fotégrafo y realizé importantes obras con los
hermanos Moreaux en Brasil, entre ellos el dibujo Emperador Pedro II
en el balcon del Largo do Pago el dia de su Coronacion, grabado por el taller
litogréfico de Heaton & Rensburg, como destaca el Jornal del Commercio
del 8 de agosto de 1841, un mes después del gran evento brasilefio.
Louis-Auguste y Buvelot trabajaron conjuntamente en las imédgenes del
dlbum Rio de Janeiro Pitoresco, grabado también por Heaton & Rensburg
y vendido al piblico en 1842.

Sin embargo, fue con el Retrato de Anna de La Grange como Norma®
que Louis-Auguste Moreaux encontré mayor repercusién en la critica
brasilefia. Realizado en 1860, el retrato fue presentado en una tienda
de comercio particular —la Casa Bernasconi, lugar de venta de objetos
y exhibicién de pinturas—y en la Exposicién General de la Academia.
Louis-Auguste represent6 a la actriz y cantante francesa Anna de La
Grange, de cuerpo entero, como Norma, en una de las escenas de la 6pe-
ra del mismo nombre de Vincenzo Bellini, presentada con enorme éxito
por la compaiiia de La Grange en Rio de Janeiro. La pintura fue elogia-
da por la critica, considerada fiel, precisa, monumental y majestuosa.™*
Por medio de la donacién de su comitente André Pereira de Lima, pasé
a integrar la coleccién de la Pinacoteca de la Academia lo que renové
la retratistica de la institucién y los modelos de retratos fundamentales
para la formacién de los alumnos.’

12 Cartes d’études délivrés aux éleves. Eleves (chrono) 1834-1840. LLO6. Archives des Musées
Nationaux. Archives Nationales, Paris. Microfilm.

13 Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro. Disponible en https://pt.wikipedia.org/wiki/
Ficheiro:Louis-Auguste_Moreaux_-_A_atriz_Lagrange_como_Norma.jpg.

14 Ver Correio Mercantil e Instructivo, 31 de mayo de 1860 y Didrio do Rio de Janeiro, 26 de
enero de 1861.

15 Ver Elaine Dias. “O retrato de Anna de La Grange como Norma, de Louis-Auguste Moreaux:
a retratistica teatral e a circulagdo de modelos no Brasil do século XIX”, Revista do instituto de
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Louis-Auguste, el Moreaux Junior —asi llamado por algunos criticos—
también presentd otros retratos en las Exposiciones Generales, antes y
después de la célebre La Grange como Norma. En 1863, realizé un retra-
to del emperador Pedro II, igualmente expuesto en la Casa Bernasconi,
con el que comprobé también la recepcién favorable de sus pinturas:

Acha-se exposto na Galeria Bernasconi & Moncada o retrato em corpo inteiro
de sua Majestade o Imperador, pintado pelo Sr. Louis-Auguste Moreaux que a
comisséo da Praga do Commercio deliberou colocar na sala de suas sessoes,
em atenc&o de se ter dignado Sua Majestade aceitar o titulo de Presidente ho-
norario da Praga do Comercio do Rio de Janeiro.'®

Retratos, eventos histéricos, la cultura y la naturaleza exuberante
de la capital estaban en el centro de atencién de la mayoria de estos
artistas franceses. Francois-René puede ser considerado el mds exi-
toso. Fue pintor de historia, retratista, profesor de Dibujo y director
del Liceo de Artes y Oficios, institucién creada en Rio de Janeiro en
1856 con el objetivo de formar artistas para la industria naciente y
para las artes aplicadas. Su nombre estaba presente en diversos anun-
cios en los periédicos, solo con sus habilidades o al lado de litégrafos
y fotégrafos, que presentaban gran diversidad artistica para la socie-
dad brasilefia. Junto con el fotégrafo alemdn Revert Henry Klumb,
nombrado fotégrafo de la Casa Imperial en 1861, Moreaux trabajé
como retratista en su estudio en 1855 y afios después, en el afio
1860, con el fotégrafo Insley Pacheco, uno de los grandes nombres
de la historia de la fotografia brasilefia.’® Pero también aparece de
forma auténoma como retratista y fotégrafo ofreciendo al piblico sus
trabajos desde 1855.

En el campo de la pintura, Francois-René realizé retratos y pin-
turas de historia, y llegé a ser uno de los que mds produjeron en este
monumental género en este periodo. Como apuntamos anteriormen-
te, la pintura de historia se desarrolla mds en las décadas siguientes,
principalmente con obras hechas por artistas brasilefios. En el caso de
Moreaux, sus pinturas representaban, de forma mayoritaria, eventos
contempordneos y del pasado reciente, y contribuyeron a la afirma-
cién de la imagen del gobernante y de sus grandes actos politicos,
como la Coronacion de Pedro II (F1GURA 1) y 1a Independencia de Brasil.

estudos brasileiros, Vol. 73, pp. 170-193, 2019. Disponible en http://www.revistas.usp.br/rieb/
article/view/161913.

16 Correio Mercantil e Instructivo, 22 de julio de 1863.
17 Ver Diario do Rio de Janeiro, 26 de abril de 1855.
18 Gilberto Ferrez. A Fotografia no Brasil. Rio de Janeiro, FUNARTE, 1985, p. 33.
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Figura 1. Francois-René Moreaux. O ato de Coroacao de d. Pedro Il, 238 x 310 cm,
1842. Museu Imperial, Petropolis, Brasil. Disponible en https://pt.wikipedia.org/wiki/
Ficheiro:Coronation_of_dom_pedro_ll.jpg.

Si la primera pintura, pintada en 1842 por Francois-René, buscaba
renovar y actualizar la pintura histérica brasilefia, la critica, por otro
lado, tejié consideraciones negativas. Vale la pena citar una de estas
criticas en su totalidad:

Mas nés seremos imparciais e diremos em duas palavras o que ha de bom e
mau nessa obra, que ndo tem outro fim mais que a especulacao e a vaidade.
O Sr. Moreau quis vingar-se do governo, porque este rechagou da varanda da
sagracao um seu painel: a emenda foi pior que o soneto.

O aspecto geral do quadro da sagragéo é frio, sem expressdo e movimento
algum: figuras com cabecas enormes, mal desenhadas, mal grupadas e vistas
através de um vidro cor de ouro; a perspectiva esta monstruosa, as serenissi-
mas princesas sao uns gigantes.

Todas as personagens tem o mesmo temperamento e o nobre condestavel se
acha acovardado sem saber o que ha de fazer de sua capa e espada: ndo é de
certo a atitude conveniente a um tao grande poeta, a um gedémetra consumado,
que convém num quadro que representa um momento em que sua alma deveria
estar absorvida em grandes pensamentos.

A principal figura que é a do nosso augusto soberano esta desproporcionada
olhando para a terra.

Quando se coloca um monarca no seu trono, da-se-lhe sempre uma atitude no-
bre e olhando um pouco para baixo como dirigindo as suas vistas para aqueles
que se acham colocados em um pavimento inferior; mas quando das méos da
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religido o monarca recebe a un¢éo sagrada e a coroa, sua alma se eleva aos
céus e os olhos devem manifestar esse voo sublime de seu coracéo; mas isto
sao ideias que pertencem a homens de outra esfera, aqueles que dando de
barato a especulacdo procuram, ndo o transcendente imaginario do preconi-
zador da exposigao, mas uma aproximagao a poetica das artes plasticas que
materializa uma ideia e a infunde no coragao do espectador.

Ha, porém, algumas belezas de execu¢do no quadro da sagragéo que sao
as seguintes: um faldistério que é um primor d’arte e duas capas d’asperges
igualmente.

Outros detalhes de execucao que anunciam uma longa pratica de pintar
também merecem atencéo. Os retratos dos Srs. Marques de Sdo Joéo
Marcos, do Sr. Bispo do Rio de Janeiro, do mestre de cerimonias da capela
estao bons, principalmente o primeiro. A atividade do Sr. José Clemente
Pereira ndo esta na sua atitude, nem na sua fisionomia. A cabeca enorme
do Sr. Aureliano nédo se parece assim com a do Sr. Visconde de Abrante e
ministro do Imperio.

As personagens que mais sofrem no quadro séo os dois mordomos de S. M.
I. O Sr Marques de Palma mordomo mor esta um contrassenso do seu carater
nobre e suas maneiras elegantes, e o Sr. Paulo Barbosa néo esta representado
como um homem de espirito, face entumecida, circular, sem fisionomia.

Todas as figuras se parecem com um renque de malhdes ou uma cerca velha de
varas mais ou menos a prumo.

Felizmente, a transcendente inspiragéo do cicerone de Victor Jacquemont,
desse vismara da India que se colora de todas as cores ndo entrou nessa
grande obra, porque entao aconteceria 0 que aconteceu nas obras ja cita-
das onde o anacronismo, a falta de ordenagéo e o contrassenso fazem seu
apanagio.®

Moreaux realiza esta composicién cercana a un modelo medieval,
como afirma Squeff, donde el “poder real es conferido por Dios”,* y
“el antiguo pacto de la Iglesia con el monarca proporciona las bases
para el nuevo momento en la historia del Imperio brasilefio”.! Pero la
critica del periodo no se atiene a estos aspectos fundamentales para la
comprensién del sentido que Moreaux buscaba dar a la pintura. Las
menciones en torno al realismo de la composicién, de la semejanza de
algunos retratados, de la anatomia acentuada en la representacién de
los personajes y del exceso del colorido dorado son ciertamente puntos
que criticar. Este tltimo se relaciona con la idea expuesta por Squeff, ya
que la atmésfera dorada de la pantalla mantiene una estrecha relacién
con la nocién de lo divino, empleada por Moreaux en su obra para
simbolizar el poder del Imperio.

19 Diario do Rio de Janeiro, 31 de diciembre de 1842.

20 Leticia Squeff. “Um rei Invisivel”, Revista de Histdria. 18 de septiembre de 2007. Disponible
en http://www.revistadehistoria.com.br/secao/perspectiva/um-rei-invisivel.

21 Ibid.
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Figura 2. Frangois-René Moreaux. A proclamacéo da Independéncia, 244 x 383 cm,
1844. Museu Imperial, Petropolis. Disponibile en https://commons.wikimedia.org/wiki/
File:Independencia_brasil_001.jpg.

Dos afios después de presentar esta obra —posiblemente en el in-
tento por representar el pasado histérico y adin reciente de Brasil,?
estrechamente relacionado con la actualizacién promovida por la co-
ronacién de Pedro II- Moreaux pinta E/ Brado del Ypiranga (FIGURA
2), que muestra al primer emperador Pedro integrado al pueblo que lo
saluda, durante el acto de independencia de Brasil en las margenes del
rio Ypiranga, en Sdo Paulo. En la pintura de composicién casi pira-
midal, vemos a D. Pedro I, a caballo en el centro con su comitiva, agi-
tando su sombrero militar al puiblico representado en la parte inferior
del cuadro, en forma de friso. El pueblo vestido con trajes tipicos de
la regién de Sao Paulo saluda al principe con sus sombreros mientras
corren delante de su caballo y abrazan a sus pares haciendo fiesta al li-
bertador de Brasil. Esta pintura fue expuesta en la Academia en 1844
y también en su Galeria y Escuela de Pintura en 1858. Inicialmente,
la pintura fue exhibida en una exposicién oficial y publica reforzando,
en la década de 1840, el rescate de la historia de Brasil dentro del
ambiente oficial de la Academia. Es importante remarcar este paso
de lo publico a lo privado, dada una cierta originalidad en esta mues-
tra posterior en un ambiente privado, que le permitia reafirmar su

22 Ver Maraliz Christo. “A pintura de histéria no Brasil do Século XIX: Panorama Introdutério”,
Arbor, Vol. CLXXXV. Madrid, 2009. Internet.
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posicién como artista histérico y le posibilitaba una continuidad en su
exposicién al publico.

Vale recordar que hasta ese momento se habian hecho otras dos re-
presentaciones para celebrar la independencia brasilefia. La primera de
ellas, en 1822, fue el pafio de boca pintado por Jean-Baptiste Debret en
el teatro de la corte, que representaba una figura alegérica imperial en-
tronizada al lado del pueblo unido para defender el territorio. Moreaux
realizd, de cierta forma, una actualizacién de esta representacién hecha
por Debret Gnicamente para el teatro y no conservada —solo en graba-
do—, sustituyendo la figura alegérica por el retrato ecuestre de Pedro 1,
como una forma de reforzar el apoyo del pueblo en el lugar especifico del
acto politico. La segunda representacién —realizada en éleo y de tamaiio
monumental— fue hecha también por Debret para celebrar la corona-
cién de Pedro I en la iglesia de la Sé junto a sus ministros, con su corte
y su familia. Moreaux buscaba, asi, actualizar el momento al rescatar el
episodio y su importancia histérica. Es cierto que el regreso de Pedro I
a Portugal en 1831 —dej6 aqui a su hijo Pedro todavia nifio— generd una
gran inseguridad politica, pero, por otro lado, es igualmente seguro que,
después de la coronacién de Pedro II, hay un esfuerzo conjunto de los
artistas por representar las raices coloniales del Brasil y también los mds
recientes actos dando otra atmésfera a los eventos actuales e importan-
tes de la historia brasilefia.

Moreaux sigue este camino al realizar las dos obras en corto pe-
riodo de tiempo vy, al mostrar el Brado del Ypiranga nuevamente en
1858, quedé asociada con otras dos pinturas realizadas en este mismo
periodo. La primera de ellas fue la Visita de Su Majestad Imperial a los
coléricos,®® exhibida en la Casa Bernasconi y luego al piblico también
en su Galerfa y Escuela. Se trata de la visita de Pedro II a los enfer-
mos de célera del hospital Santa Isabel, en Rio de Janeiro, enfermedad
que afect6 a la mitad de la poblacién esclavizada de la ciudad. En la
composicién, junto a sus ministros, el emperador toca la manta de uno
de los enfermos en etapa terminal mostrando su generosidad y com-
placencia. La comparacién con los reyes taumaturgos estd presente, es
decir, el gesto de la curacién por el toque. Sin embargo, Pedro II no
toca a los enfermos directamente, sino su manta, haciendo el generoso
acto un poco mds realista o “mucho mds sutil en cuanto a los poderes

de curacién de un Emperador”,* como evoca Maraliz Christo, sobre

23 La obra aparece hoy atribuida a su hermano Louis-Moreaux, pero las criticas en la prensa
confirman la autoria de Frangois-René. Para ver la imagen: https://commons.wikimedia.org/
wiki/File:Louis-Auguste_Moreaux_-_Dom_Pedro_Visitando_os_Coléricos.jpg.

24 Maraliz Christo. “A pintura de histéria no Brasil do Século XIX...”, op. cit., p. 1153.
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todo si se compara con la pintura de Jean-Antoine Gros, Bonaparte
Visitant les Pestiféres de Jaffa le 11 mars 1799 (“Napoleén y los apesta-
dos de Jaffa”), donde el corso visita a los soldados enfermos en medio
del caos de las guerras napolednicas.

La pintura fue realizada en 1858, poco tiempo después del inicio
de la epidemia en la ciudad. El artista, de esta forma, trabajaba casi de
forma periodistica al mostrar al puiblico la gran pintura que, hay que
decir, no se trataba de un encargo. Uno de los anuncios del jornal do
Commercio, del 24 de mayo de 1858, ofrece la visita a la pintura y su
compra para eventuales interesados, lo que de hecho sucede, ya que el
cuadro es comprado por el comendador José Lopes Pereira Bahia. La
otra pintura realizada es la Inauguracion de la Estacion de Hierro Pedro
1II, evento ocurrido también en 1858. El cuadro muestra al obispo de
la ciudad durante la bendicién de los trenes en medio de un gran nu-
mero de personas de la corte, con la estacién decorada con las banderas
del Imperio. El emperador parece estar en el fondo, de pie, siguiendo y
aprobando la ceremonia y mostrando al mismo tiempo el progreso de la
capital con la inauguracién de las estaciones.

Junto con estas obras, consideradas de suma importancia para la re-
presentacién de los grandes eventos y el desarrollo de la pintura histé-
rica en Brasil, Francois-René abrié una escuela de artes. Esta Escuela
y Galeria fue abierta en 1858 y constituyé un lugar de exposicién para
algunas de las pinturas arriba expuestas, como ya afirmamos, y también
para la ensefianza de dibujo, pintura, arquitectura, escultura y disefio de
maquinas. Muchos son los anuncios para atraer al piblico hacia la es-
cuela de Moreaux, que presentaba sus pinturas y también una coleccién
permanente que sirvié como base para la formacién de sus alumnos.” Se
trataba de un conjunto de pinturas italianas provenientes de la coleccién
del cardenal Fesh, en Italia, y compradas, aparentemente, por el comen-
dador Souza Ribeiro, figura politica importante del periodo, coleccio-
nista que también financiaba este proyecto de ensefianza de Moreaux.

Las décadas de 1840 y 1850 fueron especialmente productivas en la
vida artistica de Rio de Janeiro, de manera paralela a la actividad desa-
rrollada en la Academia Imperial de Bellas Artes. Exposiciones privadas,
subastas, nuevas escuelas, la apertura del Liceo. Estos eventos e institu-
ciones probablemente también fueron originados como consecuencia
de la suspension de las exposiciones de Bellas Artes de la Academia
entre 1852 y 1859, dando a Rio de Janeiro una necesaria y nueva at-
mosfera para los encargos publicos y privados, para el desarrollo de un
ambiente artistico paralelo al académico, fundamental para el sustento

25 Correio Mercantil e Instructivo, 5 de septiembre de 1858.
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de los artistas y para su consolidacién. Los hermanos Moreaux fueron,
ciertamente, importantes protagonistas de este proceso.

2. Boulanger y Sisson. El mercado de grabado
de hombres ilustres

Louis Alexis Boulanger y Sébastien-Auguste Sisson fueron artistas fun-
damentales para el campo del grabado en Rio de Janeiro, que impulsa-
ron el mercado a partir de la venta, sobre todo, de retratos de figuras
ilustres de la politica y de la cultura.

Boulanger llegé a Rio de Janeiro en la década de 1820 y vivié los
primeros afios de la independencia de Brasil, conquistada en 1822. No
hemos encontrado noticias sobre su formacién en Francia antes de diri-
girse a la capital de la corte, pero sabemos que era dibujante, grabador y
caligrafo.?® Otra de sus habilidades era la herdldica, y se conservan en los
principales museos y archivos de Rio de Janeiro diversos ejemplares de
su produccién artistica para blasones de familias de la corte y de Pedro
II, sea en hojas sueltas o en libros. El arte de la caligrafia lo llevé a la
realizacién de invitaciones oficiales de fiestas, ceremonias de la corte y
también a ser maestro de Pedro Iy de sus hermanas. En el archivo del
Museo Imperial, en Petrépolis, se conservan los ejercicios de caligrafia
de la familia imperial, a veces acompafiados de dibujos realizados en
las clases realizadas por Félix-Emile Taunay, otro maestro del empera-
dor y de las princesas, al mismo tiempo que ejercia como director de la
Academia Imperial de Bellas Artes.

Fue, sin embargo, en la retratistica que Boulanger se destacé en Rio de
Janeiro. La publicidad de su taller anunciaba retratos de figuras ilustres de
la nobleza carioca y de la familia real, entre los que se destacan el retrato
de la emperatriz Amelia de Leuchtenberg y de politicos de la corte, retra-
tos que se vendian individualmente en 1845. En la década de 1840, hay
un considerable crecimiento en la produccién de retratos en grabado de
hombres ilustres, especialmente centrados en la historia politica y social
brasilefia. Y no solamente. El Instituto Histérico y Geografico Brasilefio
(IHGB) creado en 1839 tenia, en su revista, la ribrica “Brasilefios Ilustres
por las ciencias, letras, armas, virtudes, etc”, cuya funcién era justamente
llevar al publico aquellos que mds se destacaban en esos dmbitos refor-
zando la idea de un pais civilizado y progresista, marcos ideolégicos de la
primera década después de la coronacién de Pedro II.

26 Ver Francisco Marques dos Santos. “Dois artistas franceses no Rio de Janeiro, Armand
Julien Palliére e Luiz Aleixo Boulanger”, Revista do SPHAN 3, 1939.
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Otra de las publicaciones que se asociaba a estas nociones fue el libro
O Plutarco Brasileiro, escrito por Juan Manuel Pereira da Silva en 1847.%
Las vidas de los hombres ilustres, de Plutarco, se renovaba en el siglo XIX
en la nocién del hombre ilustrado y virtuoso, ideales patriéticos forma-
dores de la nacién. También en la Academia Imperial de Bellas Artes
esta misma idea se asociaba a la retratistica en la década de 1840, una
vez que el director Taunay expuso al pablico una coleccién de bustos
antiguos de hombres ilustres. Asi lo resaltaba en sus discursos pronun-
ciados en la institucién y publicados en el Jornal del Comercio:

Para quem se demorar nessa contemplagéo dos bustos célebres, para quem
se entregar a esta meditacao, na presenga dos imortais, uma voz espiritual
unissona nao tardara a ecoar, falando de gléria, de atengéo, a posteridade, de
desprezo dos prazeres, dos interesses transitérios. Dessas cabegas pensati-
vas, desses labios solenes, dimanara um suave fluxo de graves e generosas
admoestagdes: “Honrai o género humano, fazei-vos digno representante dele: e
as vossas feicoes, legadas também as geracgdes futuras, animardo aos mesmos
esforgos, aos mesmos atos de virtude os descendentes da geragéo presente”.?®

A série da prateleira superior na dita sala é de sumo interesse mitoldgico e artis-
tico. A espiritualizacdo e endeusamento da forma hao de ali furtar horas esque-
cidas ao homem de gosto e de inteligéncia. Mas a colegao da prateleira inferior,
desde o0 no. 46 até o no. 70, a série histérica, bem que limitada e incompleta
falara ainda mais de perto ao coragdo e a mente dos espectadores. Imagens
pela maior parte auténticas! Quem nao se acharé preso, obrigado a voltar outra
vez da Ultima para a primeira de Homero que faz lembrar Aquiles, para Alexandre
entusiasmado por ambos, deste para Augusto, de Augusto para Napoleao?
Quanta eloguéncia no siléncio daquelas augustas fisionomias! Simbolos imortais
das manifestagdes do génio humano!?®

Dentro de la institucién académica, Félix Taunay buscaba, por me-
dio de las exposiciones y de la coleccién de bustos antiguos, afirmar el
patriotismo, la virtud y la inteligencia, elementos fundamentales para la
construccién del Brasil contempordneo. Es importante recordar que en
la Academia se produjeron también numerosos retratos del emperador
Pedro II para todas las provincias de Brasil, realizados en su mayoria
por el pintor José Correia de Lima. El modelo antiguo y el actual dia-
logaban todo el tiempo en los objetivos de Taunay como director de la
Academia. El retrato fue un importante instrumento de divulgacién y

27 Ver Armelle Enders. “O Plutarco Brasileiro: A Produgao dos Vultos Nacionais no Segundo
Reinado”, Estudos Histdricos, Vol. 14, N°. 25, p. 2000.

28 Academia Imperial de Belas Artes. Discurso de 1846. Arquivo do Museu d. Jodo VI,
EBA-UFRJ.

29 Taunay cita, en su discurso, ejemplos antiguos y contemporaneos que son modélicos para
Brasil. Academia Imperial de Belas Artes. Discurso de 1847. Arquivo do Museu d. Jo&o VI,
EBA-UFRJ.
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propaganda del gobernante —ejemplo para ser seguido—, como ya men-
cionamos arriba, y las instituciones brasilefias (Academia, Instituto
Histérico y Geogréfico Brasilefio) trabajaron durante toda la década de
1840 para cumplir estos objetivos. Taunay resaltaba:

Uma historia sem retratos de homens célebres, sem representagcdo de monu-
mentos e de costumes, é letra enigmatica que facilmente da memaria se es-
vaece. Por isso cada povo, por sua vez, se esforca em consagrar por sinais
duradouros todo o ato importante da sua nacionalidade.®°

Esta memoria visual fue producida por Boulanger en este mismo pe-
riodo. Los retratos de politicos, como el senador Aureliano de Sousa y
Oliveira Coutinho, el consejero de Estado Caetano Maria Lopes Gama,
y del maestro de musica doctor Sénechal fueron grabados y vendidos en
la tienda del Sr. Paula Brito,* importante editor y tipégrafo, responsable
por la edicién de muchas publicaciones en Rio de Janeiro.*? Por unlado, la
Academia presentaba la virtud del hombre antiguo y su actualizacién con
los retratos de Pedro II. Por el otro, el Instituto Histérico y Geogrifico
Brasilefio y artistas como Boulanger ampliaban y actualizaban el ejemplo
del pasado dando a conocer al publico a los grandes hombres de Brasil
y difundiendo el gusto por la compra de retratos en grabado, pricti-
ca esta que va a extenderse hasta finales del siglo. También Francois-
René Moreaux se dedicé a esta produccién aprovechando el periodo de
la coronacién de Pedro II. En 1841, publica la Galeria Contemporinea
Brasileira o Colegdo de Trinta Retratos de Brasileiros Célebres, como el vis-
conde de Olinda y Antonio Carlos de Andrada, dibujados por Moreaux
y litografiados por Heaton & Rensburg.

Afios después, fue Sébastien Auguste Sisson quien promovié la mayor
produccién y divulgacién de grabados de hombres ilustres de Brasil en
Os Contemporineos do Brasil, editado en 1857,y en Galeria dos Brasileiros
Tlustres, de 1861.% Sisson era litégrafo oficial del Imperio y, a juzgar por
los innumerables anuncios en los periédicos, cada vez mds elaborados,
es posible decir que fue uno de los mayores grabadores del siglo XIX en
Brasil. Sus ediciones de figuras ilustres —contemporineas y brasilefias—
estaban acompafiadas de un retrato y de una pequefia biografia, lo que
no dejaba dudas sobre el papel de sus personajes en la construccién del
imperio de Pedro II.

30 Academia Imperial de Belas Artes. Discurso de Abertura do ano escolar. 1845. Arquivo do
Museu d. Jodo VI, EBA-UFRJ.

31 Diario do Rio de Janeiro, 25 de octubre de 1845
32 Sobre Francisco de Paula Brito, ver https://www.bbm.usp.br/node/69.

33 Sébastien Auguste Sisson. Galeria dos Brasileiros ilustres. Rio de Janeiro, Lithographia de
Sisson, 1861.
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También los retratos del emperador y de su familia fueron grabados
y vendidos al ptblico por Sisson reforzando la propaganda politica im-
perial y su propia reputacién, al colocarse como divulgador de sus ima-
genes y asociando siempre su propia imagen a la idea de modernidad
y elegancia, lo que atrafa cada vez mds al publico hacia su taller. Las
figuras ilustres del dmbito de la cultura y de las artes también fueron
agraciadas por el artista con grabados de retratos de actores y actrices,
como Mme. Charton, Anna de La Grange —en el mismo periodo en
que fue retratada por Louis-Auguste Moreaux— y Jodo Caetano dos
Santos, uno de los mds importantes actores brasilefios. Sisson igual-
mente promovia el culto a los personajes ilustres del teatro en la for-
macién cultural de Brasil.

El mercado de grabados de personas de la politica y del teatro alcan-
z6 un amplio desarrollo en este periodo, especialmente por los trabajos
de estos artistas franceses. En ese punto, reiteramos la magnitud del
éxito del género del retrato, ya fuera por la coleccién de la representacién
del otro como un ejemplo a seguir o un profesional para ser admirado.

3. Exposiciones privadas y la participacion
de los artistas franceses

Es fundamental resaltar la participacién efectiva de los artistas extran-
jeros en el desarrollo del ambiente artistico también en relacién con las
exposiciones privadas en la ciudad de Rio de Janeiro. El desarrollo del
gusto publico y privado, el incentivo a la compra de obras y el impulso al
coleccionismo son cuestiones importantes en ese proceso.

En el afio 1858 hubo una exposicién privada en el Teatro San Pedro
de Alcédntara, en la ciudad de Rio. Era una exposicién en favor de los ni-
fios huérfanos de las Casas de Livramento y Barbonos, patrocinada por
el comendador Jodo Caetano en el Salén del teatro, que fue presentada
por varios meses. El publico pagaba y recibia un billete para concurrir
a la compra de objetos y también de pinturas. Muchos artistas france-
ses participaron en esta exposicién, entre ellos Francois Biard, Francois
Gonaz, Frangois-René Moreaux, Jules Le Chevrel, Claude Joseph
Barandier, Henri-Nicolas Vinet, entre otros. La pintura de paisaje era
una de las mds atractivas en este conjunto, lo que impulsaba efectiva-
mente la decoracién de las casas.

Otra exposicién también llamé la atencién del publico. Se trata de
la primera velada (sarau) literaria y artistica, Arcadia Fluminense, rea-
lizada en el Club Fluminense, en octubre de 1865. Compuesta por un
elaborado programa de musica y de lecturas, con la participacién ilustre
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del literato Machado de Asis con la lectura de un poema, la exposicién
también contaba con algo innovador para el periodo. Habia una especie
de curaduria realizada por Joaquim Insley Pacheco, nombre importante
de la cultura y de las artes en Rio de Janeiro, pintor que también mante-
nia un estudio fotogréfico en la calle del Ouvidor desde 1855.

El papel desempefiado por Pacheco en la organizacién de las obras
expuestas en el Club Fluminense puede ser considerado como una cu-
raduria en su sentido méds moderno, algo que también fue realizado en
su taller particular, conforme vemos anunciado en la prensa del periodo.
De cualquier forma, es necesario recordar el papel de Frangois-René
Moreaux al exponer la coleccién italiana en su Galeria y Escuela de
Pintura. Es posible pensar que Moreaux organizé la exposicién de las
obras a su manera y realizé también un tipo de curaduria en una insti-
tucién privada y abierta al publico.

Los franceses Jules Le Chevrel y Henri-Nicolas Vinet participaron
de esta exposicién en el Club Fluminense con sus obras y conquista-
ron espacio en la critica de los periédicos. Se destaca que Francisco
Bittencourt da Silva, arquitecto fundador del Liceo de Artes y Oficios,
participé también del evento discurriendo sobre las obras y demostran-
do el didlogo entre los agentes de las artes, la experiencia compartida
con la sociedad mds alld de la Academia Imperial de Bellas Artes y otras
instituciones creadas en el momento, como el Liceo fundado por Silva
y sus pares.

Vale la pena mencionar que las obras que normalmente se exponian
en la Casa Bernasconi atraian no solo al publico, para verlas, apreciar-
las, comprarlas, sino también a la critica de arte que escribia sobre ellas
en los periédicos. Fue el caso, como ya se menciond, de los hermanos
Moreaux y, vale recordar, del retrato de Anna de La Grange realizado
por Louis-Auguste, que llamé la atencién de la critica, que resalté la
importancia del artista, el homenaje a la actriz y, consecuentemente, la
relacién entre los mundos del arte y del teatro. Son exposiciones priva-
das, individuales, que se constituyeron como algo innovador y moderno
para el caso brasilefio, principalmente si se compara con el caso francés,
donde estos ejemplos se multiplicaron en el siglo XIX, principalmente a
partir de Gustave Courbet y sus muestras particulares.

Conclusion
En este articulo analizamos algunos de los artistas franceses que promo-

vieron el desarrollo de un timido sistema artistico brasilefio. La actuacién
de los hermanos Moreaux y los grabadores Boulanger y Sisson contribuye
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a analizar c6mo se concret6 ese proceso tanto en sus talleres particula-
res como en las Exposiciones Generales de Bellas Artes. La Academia y
sus exhibiciones fueron fundamentales en el desarrollo de dicho sistema
artistico. Asi, se revela un universo artistico productivo en paralelo a la
Academia, pero también ligado a este espacio utilizado como medio de
divulgacion de sus trabajos y de insercién en la sociedad brasilefia. Al
mismo tiempo, sus producciones y actuaciones muestran la circulacién de
modelos artisticos importantes para la formacién de los artistas naciona-
les y para el establecimiento de un ambiente dindmico en lo que se refiere
a los encargos publicos y privados.

El retrato fue uno de los principales géneros en ese ambiente —fuera
por medio de la pintura o del grabado—; asimismo, la pintura de histo-
ria encontré su espacio en la representacion de los principales eventos
brasilefios, como la independencia de Brasil y la coronacién de Pedro II.
Los acontecimientos politicos y la Academia fueron ciertamente los
elementos principales para el arribo, la permanencia y la afirmacién de
muchos artistas franceses. Se desenvolvieron simultineamente en la es-
fera privada y publica y supieron promover con éxito el gusto y el colec-
cionismo naciente lanzando bases fundamentales para el desarrollo del
sistema artistico brasilefio.
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Marcelo Marino. “Raymond Monvoisin. El estilo y la préctica pictérica co-
mo dispositivos para la transferencia de las modas y de modelos de apariencia”,
TAREAT (7), pp- 34-51.

RESUMEN

Las circunstancias politicas de los paises sudamericanos a mediados del siglo
XIX unidas al intenso desarrollo de la cultura visual tanto en Europa como en
toda América Latina tuvieron un impacto fundamental en la manera de cons-
truir la apariencia. Este articulo busca explorar los vinculos entre estilo y repre-
sentacién de las modas en algunas obras del pintor francés Raymond Quinsac
Monvoisin, activo en Argentina, Chile, Pert y Brasil. Si bien la difusién de las
modas se logré en gran medida gracias a la circulacién de grabados y revistas, el
rol de la pintura de retratos fue fundamental en la exhibicién de las maneras de
vestir, de posar y de mostrarse en publico. En este sentido,los modos de pintary
de representar, importados por artistas como Monvoisin, sus tradiciones pict6-
ricas, la ensefianza académica recibida, su pertenencia a comunidades artisticas
europeas mds regionales primero y mds urbanas después dejaron una impronta
en la manera de vestir a sus retratados. La presencia de estilos de vestir de gusto
francés, inglés u orientalista se dejé ver en sus obras y se trasladé a las de sus
discipulos al tiempo que también influy6 en los gustos y la percepcién de clien-
tes y de espectadores locales.

Palabras clave: Moda, representacion, apariencia, estilo, Monvoisin.

ABSTRACT

“Raymond Monvoisin. Style and Pictorial Practice as Devices for the
Transference of Fashions and Models of Appearance”

The political circumstances of the South American countries in the mid-nine-
teenth century, together with the intense development of Visual Culture both
in Europe and throughout Latin America, had a fundamental impact on the
way of fashioning the appearance. This article focuses on the links between
Style and Representation of fashion in some works by the French painter
Raymond Quinsac Monvoisin active in Argentina, Chile, Peru and Brazil.
Although the diffusion of fashions was achieved largely thanks to the circula-
tion of prints and magazines, the role of portrait painting was fundamental
in the exhibition of the ways of dressing, posing and showing oneself in pub-
lic. In this sense, the techniques of depiction and representation, imported by
artists such as Monvoisin, his pictorial traditions, the academic teaching, his
inscription in regional and urban European artistic communities, left an im-
print on the way he fashioned his models. The presence of French, English or
Orientalist styles of dress was observed by his disciples in his works and carried
over influencing the tastes and perception of a broader group of local clients
and spectators.

Keywords: Fashion, representation, appearance, style, Monvoisin.



Raymond Monvoisin

El estilo y la practica pictorica como
dispositivos para la transferencia de las
modas y de modelos de apariencia

Marcelo Marino'

Algunas de las siguientes reflexiones sobre las cuestiones de la re-
presentacién de la moda en la pintura latinoamericana del siglo XIX
surgieron en ocasién del Congreso LASA 2019 (Boston, Estados
Unidos) en torno del panel organizado por las doctoras Sandra Szir
y Maria Lia Munilla Lacasa, “Objetos migrantes, fronteras y trans-
culturalidad. Arte y cultura visual en el siglo XIX”. Puntualmente,
el tema de la convocatoria se presenté propicio para reparar en el
vinculo entre las pricticas artisticas y las estrategias para la repre-
sentacién de la apariencia en la pintura de artistas que viajaron des-
de Europa a Sudamérica durante la primera mitad del siglo XIX.
Comentaré en este texto algunas obras del pintor francés Raymond
Quinsac Monvoisin por ser un caso paradigmdtico de transferencia
y difusién de un estilo y una practica artistica que tuvo un importan-
te impacto en los paises que el pintor visité en nuestro continente.?

1 Investigador independiente. marinomarcelo@live.com.ar. https://orcid.org/0000-0003-
3146-1232.

2 Algunas de las inquietudes que ocupan este articulo estan vinculadas con el proyecto
transnacional de estudio y catalogacion de la obra de Raymond Monvoisin. Coordinado
por Roberto Amigo, el nombre del proyecto conjunto entre Chile, Argentina, Per( y Brasil
es “Monvoisin en América. Catalogacion razonada de la obra de Raymond Quinsac
Monvoisin y sus discipulos”.
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La adecuada representacién de la apariencia se torné un problema
de importancia para los y las artistas dedicados a la pintura de retratos
durante el largo siglo XIX. Con el uso de la palabra “apariencia” es
necesario precisar que esta hace referencia no solo a las modas y a las
prendas de vestir con los que son representados los retratados, sino
también al repertorio de poses, gestos y actitudes negociados entre
clientes y artistas. Asi, el estudio de la apariencia incrementa la den-
sidad de las observaciones que la historia de la moda puede aportar a
la historia del arte.

Si, por un lado, en sus usos primeros, la historia de la moda ha sido
un util instrumento para la datacién de retratos, el género mismo fre-
cuentemente es escurridizo en este aspecto, plantea interrogantes que
suponen ir mds alli de la vestimenta y nos lleva a tratar de descifrar
la apariencia de los retratados. Por definicién, en la nocién misma de
apariencia encontramos un espacio de probabilidad y de contradiccién
que en muchas ocasiones juega un papel central en la retérica de un
retrato. Las acepciones de esta palabra, ademds de aludir al aspecto
exterior de algo o de alguien, apuntan al caricter mévil y engafioso
que la apariencia contiene. Asi, el diccionario de la Real Academia
Espaiiola de la lengua presenta los siguientes sentidos: “verosimilitud,
probabilidad”y “cosa que parece y no es”. La tltima acepcién, de sumo
interés pues comprende la imagen pintada, es una referencia teatral:
“En los corrales de comedias, escena pintada sobre un lienzo, represen-
tada por actores o montada con mufiecos y tramoyas, que se ocultaba
tras el telén de fondo y se descubria en un determinado momento con
la intencién de causar sorpresa”.

Asi, la cuestién de la apariencia haria alusién al artificio, a la habili-
dad y al ingenio con que estd hecho algo con el fin de impresionar a un
espectador. Esto también supondria por definicién un predominio de la
elaboracién artistica por sobre la naturalidad. Este sentido performatico
contenido en la palabra y proveniente de un objeto de ilusién utilizado
en escena en la comedia durea del Siglo de Oro espafiol podria super-
ponerse a la construccién que en definitiva es un retrato.’ Es asi que la
cuestion de la apariencia y de su representacién competen a los actores
de esta particular puesta en escena, es decir, tanto al sujeto que se dispo-
ne para ser retratado y que construye su subjetividad para tal fin, como
también a las habilidades del artista. En esta coyuntura, la vestimenta
juega un rol esencial.

3 Abel Alonso Mateos. “El teatro barroco por dentro. Espacios, escenografia y otros recursos
de la comedia aurea”, Per Abbat. Boletin filolégico de actualizacion académica y didactica 2,
2007, pp. 7-46.
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La pertinencia de la observacién de la moda para desentrafiar la
difusién, la transferencia y las adaptaciones de los estilos artisticos de
pintores como Monvoisin en su periplo sudamericano estard en el cen-
tro de algunos de los ejemplos que revisaré a continuacién. También
pretendo sefialar la importancia de la consideracién de las habilidades
y modos del artista para representar la indumentaria y de qué forma en
las variaciones de esos modos se revelaron diferentes momentos en su
produccién pictérica.

Ligado a esto, otro de los tépicos ineludibles en cuanto a la figura del
pintor tiene que ver con el espacio de privilegio que ha ocupado siem-
pre en la historia del arte, notablemente de Argentina y Chile. Cabe
preguntarse si algo de la fortuna critica e historiogrifica de Monvoisin
no mereceria ser considerado en parte a la luz de estas capacidades y
estrategias para representar las modas, la indumentaria y la apariencia.*
Con la palabra “estrategias” quiero hacer alusién también a las negocia-
ciones entre artista y comitente, pero también a las técnicas de taller que
se desarrollaron para la representacién de la vestimenta notablemente
durante el periodo de establecimiento de Monvoisin en Santiago de
Chile. En el entorno de este taller, esto significa también reconocer el
rol central de la pintora Clara Filleul en la investigacién y puesta en
préctica de diversos procedimientos para la representacién de textiles en
sus propias obras y en aquellas realizadas en coautoria con Monvoisin.’

Otra de las cuestiones relevantes para situar la produccién de retratos
de Monvoisin fue su proyecto de pintor. Tanto él como sus colegas en
las diferentes instancias de formacién y profesionalizacién en Burdeos,
Paris y Roma enfrentaron, desde el momento revolucionario europeo, el
desafio impuesto por un contexto politico y social turbulento e inesta-
ble. Estos cambios afectaron, fragmentaron y modificaron las institucio-
nes artisticas en diversas ocasiones y por periodos de distinta duracién.
La prictica artistica, la fuerte competencia, la crisis y ampliacién de los

4 Inutil es hacer aqui un recuento de la abundantisima historiografia que designa a Monvoisin
como el mejor pintor de entre el grupo de artistas viajeros que transitaron por Sudamérica
durante la primera mitad del siglo XIX.

5 Sobre el rol de la pintora, escritora e ilustradora Clara Filleul hay una intensa investigacion
en curso encabezada por Gloria Cortés Aliaga en el marco del proyecto de investigacion
citado sobre Monvoisin. Este incluye el andlisis de la obra de sus colegas como Filleul y de sus
discipulos y discipulas. Algunos avances de esta investigacion pueden consultarse en Gloria
Cortés Aliaga y Jaime Cuevas. “Género y discipulaje. Los casos de Clara Filleul y Procesa
Sarmiento en el taller Monvoisin. Andlisis de las colecciones del Museo Nacional de Bellas Artes
y del Museo Histérico Nacional”, en AA. VV.: Fondo de apoyo a la investigacion patrimonial.
Subsecretaria de Investigacion. Santiago de Chile, Ministerio de las Culturas, las Artes y el
Patrimonio, 2018, pp. 173-193. También consultar Rolando Béez y Gloria Cortés. “Primeras
aproximaciones criticas al concepto de género y discipulaje. El caso Clara Filleul”, en Raymond
Monvoisin y sus discipulos. Avances de Investigacion. Santiago de Chile, RIL, 2019, pp. 51-66.
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géneros pictéricos y su subsecuente contaminacién, las modificaciones
del gusto y el fortalecimiento de una nueva clientela para la produccién
artistica dieron forma a un campo profesional complejo para pintores y
pintoras. En este contexto, la pintura de retratos fue el ejercicio obligado
de casi todos los y las artistas de la primera mitad del siglo XIX. Esto
impuso el desarrollo de una gran versatilidad para introducir variaciones
en este género y para, en definitiva, conseguir un relativo éxito como
pintor o pintora. En esta carrera muchos quedaron atrapados en dife-
rentes modelos. Modos regionales, elementos residuales de la imagineria
mondrquica, revolucionaria o imperial, la paulatina crisis de la pintura
de historia tal como los artistas la habian aprendido en las instituciones
artisticas fueron solo algunas de las contradicciones y de las situacio-
nes que tuvieron que sortear los artistas y las artistas del momento. No
pretendo hacer aqui una historia del arte francés de la primera mitad
del siglo XIX, sino tan solo introducir algunas variantes que moldearon
el estilo que Monvoisin llevé a Sudamérica y operaron en su proyecto
como pintor. Para este fin, me parece importante tener en cuenta que
la carrera artistica de Monvoisin estuvo atravesada por problemas de
historia del arte francés, incluso durante su estadia en Sudamérica,y que
sus logros y fallidos deben ser contrastados con el horizonte propio de
un artista formado en una tradicién pictérica muy compleja.®

En esta trama artistica, pintores como Monvoisin debieron atender
paulatinamente al perfeccionamiento de sus recursos técnicos en orden
a satisfacer una clientela deseosa de ser representada bajo los nuevos
c6digos de la apariencia. Mucho se ha escrito sobre la importancia del
desnudo en la formacién académica a la que accedian los pintores varo-
nes y no tanto sobre el desarrollo del gusto y de la agudeza para repre-
sentar la moda y la vestimenta. Los sucesivos cambios de las modas a
partir de 1815 hicieron que la observacién de las prendas de vestir y de
los textiles que las componian fuera parte central para la actividad de los
y las retratistas. Hubo un decisivo alejamiento de los modelos cldsicos
en el vestir de las mujeres, y hacia el fin del primer cuarto del siglo ya la
silueta se habia transformado. La cintura volvié a su lugar, los hombros

6 Para un panorama exhaustivo de los cambios en las instituciones francesas desde la
Revolucién hasta fines del siglo XIX ver Gérard Monnier. L'art et ses institutions en France.
Gallimard, Paris, (1995) 2013. Sobre las carreras de los artistas en este contexto y las
contaminaciones entre los estilos que dieron lugar a lenguajes y obras hibridas ver Harrison C.
White y Cynthia A. White. La carriere des peintres au XIXe siecle. Du systeme académique au
marché des impressionistes. Flammarion, Paris, (1965) 2009; Jean-Philippe Brunet. Cadavres
et demi-dieux de la peinture romantique francaise de David a Delacroix. Clochegourde, Paris,
2018. Sobre el devenir de la pintura de retratos y la profunda transformacion del género ver el
excelente estudio de Tony Halliday. Facing the public. Portraiture in the Aftermath of the French
Revolution. Manchester-New York, Manchester University Press, 2000.
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y las faldas se ensancharon al tiempo que los accesorios encontraron
nuevamente un lugar en el modelado de esa silueta. Para el caso de los
hombres, los relatos generalizadores de la historia de la moda se han
encargado de repetir que desde la caida del Ancien Régime comenzé un
aburrido proceso de simplificacién de las prendas de vestir y han identi-
ficado al siglo XIX como el momento del nacimiento y la consolidacién
de la morfologia del traje de tres piezas que, con las 16gicas variaciones,
se mantiene hasta el dia de hoy. A esto hay que agregarle el triunfo del
color negro y el consiguiente rechazo a las prendas de color. Esto es en
gran parte correcto. Surgié una gramdtica inalterable del vestir mascu-
lino formal que consistié en tres elementos de uso en conjunto durante
todo el siglo XIX: el pantaldn, el chaleco y la levita o chaqueta. Ahora
bien, la complejidad pasé a estar en los detalles y en los accesorios, en la
calidad de las telas y en la perfeccién del corte de las levitas, en el ajuste
y adherencia de los pantalones, en el corte de cabello y en la precisién
de las barbas. La pintura de retratos masculinos debié pasar a ocuparse
con especial atencién a estos detalles, pues eran sutiles pero sofisticados
indicadores de lo que significé estar a la Gltima moda.’

Las historias generales de la moda masculina no se han detenido en
su mayoria a observar estas minuciosidades de las modas. Sin embargo,
estdn presentes en la pintura y ejercen un poderoso rol no solo en la
conformacién de la apariencia, sino también en el estilo de los y las
artistas. Al respecto, la historia del arte, desde el periodo revolucionario
hasta la crisis del sistema académico y del Salén, ha puesto con razén
mucha de su atencién en las pricticas de la ensefianza artistica referidas
a la representacién de los cuerpos masculinos desnudos. Ha sido menos
el énfasis otorgado al estudio de las habilidades por desarrollar en los
talleres y academias para la representacién de los cuerpos vestidos. Estos
cuerpos necesitaban ser representados no ya con drapeados cldsicos, sino
con vestimentas contempordneas y con una apariencia acorde con ellas.
Incluso los uniformes militares, en el caso de los varones, sufrieron mo-
dificaciones. Durante todo el siglo XIX fueron parte del repertorio visual
de la masculinidad, pero en el conjunto de poses y formas de repre-
sentarlos comenzaron a acercarse al modelo del retrato burgués. Podria
afirmarse que la profusién de adornos, pasamanerias, cintas, bordados,
insignias, botones y demds abalorios presentes en los uniformes milita-
res se desarrollé en funcién del lugar de exhibicién que estas prendas

7 Dos son los trabajos que desde la historia de la moda han complejizado y le han dado
densidad al estudio de estos aspectos de la vestimenta y los accesorios masculinos de este
periodo: John Harvey. Men in Black. London, Reaktion, 1995, y Christopher Breward. The Suit.
Form, Function, & Style. London, Reaktion, 2016.
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Figura 1. Raymond Quinsac Monvoisin. Sesién del 9 Thermidor en la Convencién Nacional
0 La caida de Robespierre, 6leo sobre tela, 166 x 260 cm, 1837. Museo Nacional de Bellas
Artes, Chile. Crédito fotogréfico: Origo Ediciones.

tuvieron en las sociabilidades de la época y que resultaban innecesarios
y de ninguna utilidad en el campo de batalla. Es decir que hubo un uso
de la indumentaria militar que se vio afectado por los modos urbanos de
la vestimenta burguesa. Me interesa resaltar la centralidad de la sensibi-
lidad para percibir estos cambios como un fuerte determinante del éxito
profesional de los y las artistas dedicados a pintar retratos.®

Tanto Pierre Narcisse-Guérin, maestro de Monvoisin en Paris y
Roma, y los pintores de su generacién discipulos de David, como tam-
bién los coetineos de renombre de Monvoisin se destacaron en la ob-
servacion y la pericia para hacer justicia de la vestimenta masculina y del
repertorio de poses que esta exigia para su mejor lucimiento. Monvoisin
recibié todas estas influencias y no fue ajeno a la complejidad de senti-
dos que se podian representar con la ayuda de la indumentaria. Incluso
en sus pinturas de historia se sirvié de esto. Su gran obra Sesign del 9
Thermidor en la Convencion Nacional o La caida de Robespierre (1837)
(FIGURA 1) es una excelente muestra del rol expresivo de los diferentes

8 Para el problema de la representacion en pintura de los cambios en la moda durante la
primera mitad del siglo XIX, consultar Amelia Rauser. “From the Studio to the Street. Modelling
Neoclassical Dress in Art and Life” y Susan L. Siegfried. “Temporalities of Costume and Fashion
in Art of the Romantic Period”, ambos ensayos en Justine de Young (ed.): Fashion in European
Art. Dress and Identity, Politics and the Bodly, 1775-1925. London, Bloomsbury, 2019, pp. 11-
35y pp. 60-90, respectivamente.
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trajes masculinos en una imagen. La presencia de uniformes militares
junto con trajes revolucionarios y burgueses aportan con su vocabulario
de movimientos exaltados, tirones y empujones al crescendo de la tensién.
Al mismo tiempo configuran un registro de la apariencia masculina en
el medio de los disturbios de la contienda politica. Es esta una gran
escena hecha de gestos y de trajes.

Los afos de formacién del primer estilo de Monvoisin vieron surgir
retratos exquisitos de varones burgueses y elegantes, y en linea con ellos
se situaron dos retratos que lo vincularfan tempranamente con su etapa
futura en Sudamérica.” Me refiero a los retratos pintados hacia 1827
en Paris de los chilenos Mariano Egafa (coleccién Banco Central de
Chile) (r1cura 2) y de José Manuel Ramirez Rosales (coleccién par-
ticular, Chile) (F1GURA 3). Ambos eran amigos, y el dltimo, también
discipulo de Monvoisin. En los dos retratos es notable la precisién en la
descripcién de las ropas y de las modificaciones en la moda que men-
cioné anteriormente. Las técnicas de sastreria cambiaron de manera no-
toria desde el comienzo del siglo. Es de notar que durante las décadas
de 1920 y 1930 hubo un fuerte interés por la exploracién del patronaje
para sastreria. La ornamentacién le cedié el paso a la estructura.’’ El
acento pasé a estar puesto en la construccién y en la calidad escultural
de la parte superior del cuerpo de los varones y en el perfecto ajuste de
los pantalones. Las tecnologias de la sastreria se vieron asistidas por una
abundancia de métodos cuasi cientificos publicados notablemente en
Francia, Inglaterra y Alemania. Uno de los principales aportes de estas
investigaciones sartoriales fue el establecimiento de una préctica estin-
dar en la toma de medidas del cuerpo, una conciencia de que no todos
los cuerpos son iguales y que era necesario mensurarlos de una manera
metddica y clara. Otro cambio importante afecté a la manera en que se
traducia el disefio de la prenda en moldes. Las nuevas investigaciones
proponian resolver la molderia dindole mas lugar a los cortes curvos en
lugar de los dngulos rectos, lo que posibilité siluetas cefiidas, entalladas y
ajustadas. Las levitas comenzaron a ser como guantes y proporcionaron
un aspecto definitivamente sentador y sensual. No es un detalle menor
que esta erotizacién del cuerpo masculino a través de las ropas haya
resultado de un contacto mds cercano y mds intimo entre el sastre y el
cuerpo del cliente al momento de tomar las medidas."

9 Monvoisin llegd a estudiar a Paris desde Burdeos entre 1815 y 1816. Luego en 1822 se
trasladé a Roma desde donde volvié a Paris en 1825. Alli permanecié hasta 1842, afio en que
se embarcé con destino a Sudamérica.

10 Ver Anne Hollander. Sex and Suits. The Evolution of Modern Dress. London, Bloomsbury,
2016 (1994), pp. 65-66.

11 Para una descripcion mas detallada de las practicas de sastreria durante el siglo XIX, ver
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Figura 2. Raymond Quinsac Monvoisin. Retrato de Mariano Egafia, 6leo sobre tela,
117 x 90 cm, 1827. Coleccion Banco Central de Chile. Crédito fotogréfico: Origo Ediciones.

Volviendo a los retratos que me ocupan, se puede percibir en ambos
una sastreria impecable y también esa compleja sintaxis de las prendas
de vestir que mencioné anteriormente: levita, chaleco, pantalén a los
que se suman el reloj de bolsillo, la camisa y la corbata de lazo que
cierra y sujeta todo. Alcanzamos también a distinguir las materialidades

Christopher Breward. The Suit.Form, Function, & Style, op. cit, pp. 7-35.

42



Raymond Monvoisin. El estilo y la practica pictorica como dispositivos para la transferencia...

Figura 3. Raymond Quinsac Monvoisin. Retrato de José Manuel Ramirez Rosales (“Retrato
romano”),6leo sobre tela, 100 x 75 cm, 1825. Coleccién particular, Chile. Crédito fotogréafico:
Origo Ediciones.

de las prendas. Las levitas de pafio de lana demostraban la nobleza de
este material. La lana es naturalmente eldstica pero firme, se adapta al
cuerpo y le da libertad de movimiento sin quebrarse ni arrugarse. Estas
caracteristicas permitian el tratamiento escultural de los hombros y de
las solapas, ambos rasgos perfectamente visibles en los dos retratos. Los
chalecos presentan una diferencia notable en estos dos cuadros. Ramirez
Rosales viste uno de nanquin o mahén amarillento que lo identificaba
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sin duda como un joven seguidor de las modas urbanas del momento
y lo acercaba a la figura del dandy. Ademis, esta tela de algodén era la
preferida para los chalecos que se vestian durante el dia para pasear. Este
retrato de José Manuel Ramirez Rosales también es conocido como el
“retrato romano” por la clara referencia al Coliseo en el esbozado paisaje
del fondo y al fragmento arquitecténico donde apoya su brazo. Es muy
probable que el lugar recreado por Monvoisin en la pintura haya sido el
Foro Romano, donde Ramirez Rosales se ha sentado a descansar entre
las ruinas. Hay otros elementos de su apariencia en el retrato que el
pintor utilizé para vincularlo con este entorno. La capa que el retratado
viste era la cldsica capa utilizada desde el siglo anterior por los viajeros
del Grand Tour. Prenda de gran versatilidad y de fécil uso, no solamente
resguardaba de las inclemencias del tiempo. Uno de los usos raramente
mencionados era el de proteccién de las prendas de vestir. En este retra-
to vemos cémo José Manuel la dejé caer a un costado y suponemos que
ha cubierto con ella el polvo de las ruinas. Sus pantalones probablemen-
te blancos y los faldones de la levita no se ensuciarian de esta manera,
y la pose le conferia un aspecto descuidadamente elegante. Sus cabellos
también tienen relacién con el pasado antiguo. La disposicién cuidado-
samente desordenada de los rulos alrededor del rostro era testimonio de
toda una sucesién de cortes y peinados que aludian a los grandes perso-
najes de la Antigiiedad. Asi, los estilos & Ja Titus o a la Brutus se venian
utilizando desde el periodo postrevolucionario y notablemente durante
el imperio en Francia. No es casual que, si Monvoisin decidié ubicar al
personaje en el centro del antiguo Imperio romano, haya optado tam-
bién por peinarlo de esa manera.'?

Otros elementos importantes para mencionar son los anillos con pie-
dras preciosas en ambas manos y la leontina de oro de varias vueltas que
sostiene el reloj de bolsillo.”® Signos de opulencia, distincién y refina-
miento, es necesario notar que los anillos no son accesorios que apare-
cen frecuentemente en los retratos masculinos pintados por Monvoisin.
Menos atn anillos con gemas. Hay en este retrato una marcada inten-
cién de caracterizacién del personaje de Ramirez Rosales reforzada
por su mirada tranquilamente meditativa, dirigida a algin lugar de los

12 Para una descripcion de estos estilos y para las primeras referencias literarias a estos
nombres consultar James Stevens Cox. An lllustrated Dictionary of Hairdressing & Wigmaking.
London, Batsford, (1966) 1989, pp. 13, 34 y 153.

13 “Leontina” es el nombre que se le daba a la cadena que sostenia el reloj de bolsillo. Podia
ser de diferentes longitudes y con eslabones méas o menos gruesos. Las formas de disponerlas
eran de lo més diversas. Podian cruzarse de un bolsillo al otro del chaleco colgando en el
medio de un botén de este para lograr dos graciosas curvas, pero también la leontina podia
elevarse hasta la camisa y engancharse en algun ojal por medio de dijes y alfileres. Monvoisin
fue especialmente creativo en la representacion de este elemento en sus numerosos retratos
masculinos, tanto los ejecutados en Europa como los sudamericanos.
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imponentes vestigios del Foro. Acaso estaba buscando una referencia
que aparecia en el libro que sostiene delicadamente en su mano.

En el caso de Mariano Egafia, la pose, el entorno y sobre todo el cha-
leco de seda negra facetada le otorgan a la imagen otro tipo de seriedad
y de compostura. Egafia aparece representado decididamente como un
hombre con intereses politicos. Abogado de formacién, tuvo diversas
tareas como funcionario del gobierno chileno, notablemente fue mi-
nistro del Interior y de Relaciones Exteriores y embajador de Chile en
Inglaterra en la época en que su retrato fue pintado por Monvoisin. No
me extenderé aqui haciendo una detallada descripcién de su aspecto.
Me interesa solamente comparar algunos aspectos con la imagen an-
terior de Ramirez Rosales. Ambos caballeros visten camisa blanca de
algodén, pero difieren en los materiales de las corbatas de lazo. Ramirez
Rosales lleva corbata de muselina, lo que hace que su nudo se vea algo
mis flojo, més espontdneo. Monvoisin ha cuidado el detalle de mostrar
las numerosas vueltas que esta corbata da alrededor de su cuello. Egafia
fue representado vistiendo una corbata de algodén de una sola vuelta y
de nudo sencillo. Sostiene esta corbata otra pieza frontal que a su vez
sujeta y eleva el cuello. Esto le da cierta rigidez y una base sélida sobre
la que se asienta su rostro. Las diferencias en los usos de los cuellos y de
las corbatas pueden pasar inadvertidas para el espectador actual, pero
eran fundamentales en la construccién de las subjetividades masculinas
de aquel momento. En el caso de Egana, Monvoisin parece haber utili-
zado la rigidez del cuello para acentuar su mirada firme y segura hacia
el espectador del cuadro.

Mariano Egafia también porta su reloj de bolsillo. La leontina se
escurre por la parte superior del chaleco y se engancha en un botén del
chaleco por detrés. El reloj descansa seguro y accesible en el bolsillo del
chaleco. Es evidente la evocacién al uso del tiempo segin la manera de
exhibir el objeto. Egafia no podia perder el tiempo cuando necesitaba
consultar el reloj para organizar sus tareas de funcionario. Su reloj estaba
entonces en el lugar adecuado que se le destinaba en el chaleco. Es claro
que Ramirez Rosales podia darse el lujo de ordenar su jornada de otra
forma o quizis el tiempo fuera de importancia relativa para €l puesto
que el nudo de su leontina y la ubicacién del reloj al nivel de la cintura
demuestran que era este primeramente un objeto de adorno y luego un
instrumento util.

En este sentido, los nudos de las corbatas también se correspon-
den con este empleo de las horas y podrian leerse como una alusién
temporal. Cuanto mds sofisticado el nudo, mis tiempo empleado en
su ejecucién. En definitiva, es preciso tener en cuenta que por mds es-
pontinea que nos resulte la apariencia de un caballero en el siglo XIX,
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Figura 4. Raymond Quinsac Monvoisin. Retrato de José Manuel Ramirez Rosales, éleo sobre
tela, 82 x 65 cm, s/f (circa 1827). Coleccion particular. Crédito fotogréafico: Origo Ediciones.

en la realidad, las tecnologias del vestir, del peinado y del adorno eran
sumamente complejas.

Muchas mis son las cuestiones referidas a la moda masculina que se
pueden observar en estos retratos previos a la etapa sudamericana de
Monvoisin. Al respecto, también es interesante contrastar otro retrato,
esta vez de cuerpo entero, de José Manuel Ramirez Rosales (coleccién
particular, Chile) (Ficura 4) pintado por Monvoisin. Claramente este
retrato también debié de ser pintado entre 1827 y 1830 en Paris. Ahora
bien, el mismo personaje del “retrato romano” luce distinto. La retérica
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de su apariencia difiere del otro retrato. La indumentaria que exhibe, y
notablemente, sus cu/ottes, su chaleco aparentemente bordado con hilos
de oro, medias de seda y zapatos planos con hebillas eran un anacro-
nismo pues esas modas correspondian al final del Ancien Régime y se
usaron con variantes hasta no mds alld de 1810 o el final de la era napo-
leénica.'* Cabe preguntarse cudles fueron las intenciones detrds de este
retrato. ¢ Viste acaso Ramirez Rosales un disfraz a la moda del Antiguo
Régimen? En un momento en el que la paleta de colores a disposicién
de los varones se habia reducido al negro, azul oscuro o a algunos tonos
de marrén, los cédigos en las pricticas del vestir eran tan estrictos que el
color y sobre todo los textiles con inclusiones de hilos metélicos solian
reservarse para los disfraces o para celebraciones especiales. Muchas ve-
ces los detalles de color, los textiles con disefios tejidos en jacguard o las
superficies brillantes identificaban ropas que se vestian en otros paises o
en épocas pasadas.” Otro elemento caracteristico del siglo precedente es
el jabot que deja ver su chaleco abierto. Este adorno habia desaparecido
desde hacia al menos quince afios y se habia remplazado eventualmente
por un discreto plisado vertical de las camisas a la altura del pecho. Es
de notar que el retratado lleva una capa con importante cuello de piel y
pesada pasamaneria con hilos dorados. Completan el atuendo los guan-
tes, el sombrero de copa alta en una mano y nuevamente un anillo en la
otra. La forma en que el retratado exhibe una mano descubierta y la otra
a medio descubrir introduce un fragmento de temporalidad. Monvoisin
pareceria estar contando una historia en la que Ramirez Rosales apenas
ha llegado a la gala y estd posando para el pintor mientras libera sus
manos de los guantes. Estos detalles, sumados al aparente anacronismo
de la moda que porta José Manuel, nos obligan a repensar la obra y
considerar la prictica del vestir y de la sociabilidad que representa la
imagen, esto es, el universo del entretenimiento y de la diversién como
elemento que construia un estatus. Después de todo, estos personajes
eran parte central de una sociedad acomodada santiaguina que requeria
de testimonios visuales de su insercién en la vida de Paris.

Mas adelante en el tiempo, en las primeras obras ejecutadas durante
su paso por Buenos Aires, en Argentina, en 1842, Monvoisin activé
un mecanismo de observacién propio del pintor que enfrentaba una
realidad visual que le era nueva al tiempo que sometia esa novedad a los
modos de representacion que conocia.'® Valeria Lima ha apuntado con

14 Cristina Barreto y Martin Lancaster. Napoleone e I'lmpero della Moda. Milano, Skira, 2010,
pp. 99-107.

15 Ver John Harvey. Men in Black, op. cit., p. 24.
16 Me refiero aqui a la triada clasica compuesta por las obras La porteria en el templo, Soldado
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certeza al hecho de que estas obras no solamente serian el resultado de
la combinacién de sus destrezas pictdricas europeas con la experien-
cia de la extranjeria. La autora reconoce también en el grupo de obras
portefias “el inicio de lo que seria un largo periodo de aprendizaje para
el artista y de experiencias definidoras de una visualidad marcadas por
este y otros contactos a lo largo del siglo”.'” Parte central de este apren-
dizaje tuvo como objeto la observacién meticulosa de las formas de
vestir locales y la puesta en juego de dispositivos pictéricos importados
para su representacién. Ya en este momento inicial de su periplo sud-
americano podemos observar que Monvoisin fue particularmente cui-
dadoso y puso especial atencién en la construccién de la subjetividad de
los personajes a partir de la metédica representacion de las ropas y los
gestos. El cuadro La porteria en el templo, de 1842 (coleccién particular,
Buenos Aires) (FIGURA 5), es un ejemplo de esta mirada intensamente
descriptiva que Monvoisin activé. Tan central fue el rol de la ropa en
sus primeros cuadros pintados en Buenos Aires que podriamos llegar a
considerar muchas de ellas casi como pinturas de género.” Esta conta-
minacién de los estilos fue propia de mucha de la produccién artistica
de los pintores europeos que se ubicaba en la tensién entre la tradicién
neoclésica y el impulso romdantico. Estos dos polos que se conectaban
en la prictica artistica de la época estuvieron presentes en diferentes
grados en todos los periodos de la obra del pintor.”” La indumentaria
fue un vehiculo privilegiado en la representacién de estas contradiccio-
nes y deslizamientos de un estilo a otro.

La porteia en el templo impacta por muchas cuestiones.” Al igual que
sucede con las otras pinturas que Monvoisin ejecuté a su llegada al Rio

de Rosas y Gaucho federal, las tres pertenecientes a colecciones privadas de Buenos Aires.
A este grupo se podria agregar el Retrato Juan Manuel de Rosas, en el que viste poncho,
del Museo Nacional de Bellas Artes de Buenos Aires. Todas estas obras fueron pintadas por
Monvosin en 1842.

17 Valeria Lima. “Alessandro Ciccarelli e Quinsac Monvoisin: arte e politica na America
oitocentista”, en V Encontro de histdria da arte. Campinas, IFCH/UNICAMP, 2009, p. 265.

18 Sobre los limites difusos de la categoria pintura de género y sobre la formacién de los
pintores de escenas de género en Francia, ver respectivamente Michael Vottero. “Mise en place
et développement d’une catégorie picturale aux contours incertains” y “Les visages du peintre
de genre, formation et mise en place d’un métier”, ambas en La peinture de genre en France,
apres 1850. Rennes, Presses Universitaires de Rennes, 2012, pp. 21-57.

19 Sobre la delimitacion problematica entre neoclasicismo y romanticismo ver Anita Brookner.
Romanticism and Its Discontents. London, Viking/Penguin, 2000 y también “Neoclasisicism:
Some Problems of Definition”, en Robert Rosenblum. Transformations in the Late Eighteenth
Century Art. New Jersey, Princeton University Press, (1965) 1974, pp. 3-49.

20 Una descripcion minuciosa del cuadro, de la identidad de la retratada y de su relacion
pléstica con el nifo sirviente que la acompafa puede encontrarse en Maria de Lourdes Ghidoli.
Estereotipos en negro. Representaciones y autorrepresentaciones visuales de afroporterios en
el siglo XIX. Rosario, Prohistoria, 2015.
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de la Plata, su calidad es altisima. El pintor estaba decidido a impresionar,
y en este primer periodo hizo uso de sus mejores habilidades, las mismas
que catorce afios antes habia utilizado en los retratos de los chilenos en
Paris. En esta imagen que intentaba transmitir una idea intensa de de-
vocién, la pose de la retratada y de su sirviente negro fue también una
excusa fundamental para hacer de este, ademds, un cuadro sobre el vestido
y sobre las modas y modos para asistir a la iglesia. Esta mujer que es como
una corola negra abierta destaca sobre la fuerte textura cromitica de la
alfombra. Si bien hay un claro foco de luz arriba a la derecha, esta también
parece emanar del rostro y de las manos de la retratada. Esto sirve para
dos cuestiones. Por un lado, demuestra el contraste con la piel negra del
sirviente y, por el otro, genera zonas de destellos de luz que nos sirven

Flc i

Figura 5. Raymond Quinsac Monvoisin. La porteria en el templo, 6leo sobre tela, 156 x 142 cm,
1842, Coleccién particular.
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para apreciar que la tela del vestido es seda y que la pericia del pintor estd
en el dificil ejercicio de pintar ese textil en negro. Es importante destacar
esto a la vez que no debe sobredimensionarse porque, después de todo,
Monvoisin era un pintor maduro, y pintores como €l estaban preparados
para los desafios que planteaba la representacién de la textura visual de los
textiles. Lo que me interesa sefialar es el hecho de que Monvoisin trabajé
una particular idea de belleza con esta imagen, y mucho de ello residia en
los efectos de las texturas de las superficies. Desde la alfombra al brillo en
el cabello perfectamente arreglado de la retratada y la definicién de los
volimenes negros del vestido y del rebozo, las pieles de los dos personajes,
todo en este cuadro es un estudio de c6mo la apariencia de los retratados
estd modelada por la luz. Monvoisin se sirvié de la introspeccién de la
meditacién religiosa para mostrar estos efectos.

Algo importante para agregar al anilisis de este cuadro es la presen-
cia del dispositivo orientalista en el estilo que asumié Monvoisin para
pintarlo. El problema del orientalismo ha sido discutido en numerosas
oportunidades en relacién con la obra de Monvoisin, pero no atin lo su-
ficiente en relacién con La porteria en el templo.”* La pose en su totalidad
podria estar vinculada con las imagenes de sultanas en sus habitaciones
correspondientes a las turquerias del siglo XVIII que Monvoisin conocia
muy bien por las colecciones de arte de Burdeos, su ciudad natal, pero
también podria hacer referencia a la intimidad de las escenas de mujeres
en el harén. En ambos casos, el uso dirigido de la luz y la semipenumbra
reforzarian estas lecturas. Por otro lado, la presencia del esclavo negro
estaria en funcién de la dindmica del dispositivo orientalista. Un dis-
positivo paradéjico, puesto que el traje europeo impecable que viste el
nifio negro, contrario a los efectos que tenia en el retrato de José Manuel
Ramirez, por ejemplo, en donde construia la subjetividad masculina y la
personalidad del retratado, en su cuerpo lo designa como sirviente. Este
cuerpo infantil vestido a la europea es pertenencia de su ama y signo
de su estatus. La porteria en el templo, por el tratamiento que Monvoisin
hizo de la apariencia de los dos protagonistas, se constituiria asi también
como otra de las imagenes que perpetuaron e implantaron una poderosa
cultura visual imperial europea haciendo uso de los motivos locales.?

21 El articulo sefiero en relacion con este problema es el de Roberto Amigo. “Beduinos en
la Pampa. Apuntes sobre la imagen del gaucho vy el orientalismo de los pintores franceses”,
Historia y Sociedad 13, noviembre, 2007, pp. 25-43.

22 Beth Fowkes Tobin. Picturing Imperial Power. Colonial Subjects in Eighteenth-Century
British Painting. Durham y Londres, Duke University, 1999. Aunque referido al contexto colonial
britanico y al siglo XVl las ideas que atraviesan este formidable ensayo son operativas para
pensar los procesos de transferencia de las ideas imperialistas a través de la implantacion de
los estilos pictoricos en otras geografias y temporalidades.
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Los retratos de Paris, las pinturas de historia y las primeras obras que
Monvoisin ejecutd en suelo sudamericano ponen en evidencia lo funda-
mental que resultaba el buen manejo de las negociaciones entre moda y
préctica artistica. Los afios que siguieron para Monvoisin en Chile y sus
visitas a Pert y a Brasil significaron nuevos desafios. La abundante pro-
duccién de retratos en la capital trasandina lo obligé a disponer de un
taller en donde, como ya he mencionado, trabajé con artistas ya forma-
das, como Clara Filleul, y todo un grupo de discipulos y discipulas entre
los que cabe destacar a los cuyanos Benjamin Franklin Rawson, Procesa
Sarmiento y Gregorio Torres. Es justo imaginar que, dado el volumen
de trabajo que encararon en ese taller para satisfacer a una clientela dvi-
da de retratos, las discusiones principales entre artistas formados y en
formacién hayan tenido como eje el problema de la representacién de
la vestimenta. Es en el ambito del taller donde en definitiva se concreté
esa transferencia que no solo era de técnicas y estilos pictéricos, sino
también de los gustos en el vestir. De esta manera, en el dmbito sudame-
ricano las pinturas se transformaron también, junto con las ilustraciones
de moda que circulaban en la prensa ilustrada, en importantes agentes
para la imitacién de los modos de construir una apariencia acorde con
las sofisticaciones del gusto europeo.
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RESUMEN

A fines dela década de 1870, el dibujante brasilefio Cindido Aragonés de Faria
se establecié en Buenos Aires ylanz6 un nuevo semanario satirico ilustrado: La
Cotorra. Esta publicacién marcé un hito en su carrera de artista gréfico, ya que
La Cotorra—al menos segiin su director— fue el primer semanario sudamericano
en introducir la cromolitografia como principal atraccién. Una coincidencia
destacé inesperadamente esa experiencia singular para el publico local. Tan
pronto como salieron a la calle sus primeros nimeros, surgié una revolucién
violenta en Buenos Aires: la causa fue la lucha por la federalizacién de la ciu-
dad. Debido a eso, los trabajadores de la revista —artistas, operadores, redacto-
res—se enfrentaron al nuevo desafio de administrar, desde sus diversos espacios
y habilidades, recursos técnicos y expresivos de una técnica novedosa en un
momento informativo particularmente critico. Este trabajo propone explorar
la tensién entre los usos expresivos e informativos del color impreso, y analizar
los usos, efectos y limitaciones técnicas y discursivas que impone la cromolito-
grafia, asi como también las posibilidades que abre en ese contexto particular.

Palabras clave: Prensa, color, siglo XIX, cromolitografia.

ABSTRACT

“The Flight of Color. Some Uses and Effects of Chromolithography in Buenos
Aires: La Cotorra (1879-1880)”

At the end of the 1870s, the Brazilian cartoonist Cdndido Aragonés de Faria
settled in Buenos Aires and launched a new political-satire illustrated weekly:
La Cotorra. This new publication marked a milestone in his career as a graphic
artist, since La Coforra —at least according to its director— was the first South
American weekly to introduce chromolithography as its main attraction. A co-
incidence stressed unexpectedly that singular experience offered to the local
public. As soon as the first issues were in the streets, a violent revolution raised
in Buenos Aires: its cause was the fight for the city’s federalization. Because
of that, graphic world workers of the magazine —graphic artists, operators,
writers—were faced to the new challenge of managing, from their diverse spaces
and abilities, both technical and expressive resources of a novel technique at a
particularly critical informative moment. This work proposes to explore that
tension between the expressive and informative uses of printed color and to
analyze its effects and technical and discursive limitations chromolithography
impose but also the possibilities opened up by it in that particular context.

Keywords: Press, Color, XIXth Century, Chromolithography.



El vuelo del color

Algunos usos y efectos de la cromolitografia
en Buenos Aires: La Cotorra (1879-1880)

Claudia Roman'

Gontextos del color

A fines de la década de 1870, el caricaturista brasilefio Candido
Aragonés de Faria (Sergipe, 1849-Paris, 1911) se instalé en Buenos
Aires e inaugurd un nuevo semanario de humor politico: La Cotorra,
semanario joco-serio, con caricaturas coloreadas, primero en la América
del Sud.? Faria tenia una extensa trayectoria como ilustrador-carica-
turista en Rio de Janeiro y, tras su paso por Buenos Aires, como otros

1 IHAYA-UBA-CONICET, Argentina. balerdiroman@gmail.com. ORCID 0000-0002-1580-2028.

2 En el Anuario Bibliogréafico editado por Navarro Viola, el subtitulo del semanario incluye
la especificacion “primero y unico en la América del Sud”, pese a que en el frontispicio
del periédico se lee segin se consigna en el cuerpo de este articulo (Alberto Navarro
Viola. Anuario bibliogréfico de la Republica Argentina 1880. Il. Buenos Aires, Kraft,
1881. Disponible en: http://www.cervantesvirtual.com/obra-visor/anuario-bibliografico-
de-la-republica-argentina--0/html/02a11964-82b2-11df-acc7-002185ce6064_8.
html#|_34_). La coleccion de La Cotorra puede consultarse en la Biblioteca Nacional
Argentina Mariano Moreno, en linea: https://catalogo.bn.gov.ar/F/?func=direct&doc_
number=001196657&local_base=GENER. En su primera plana, el semanario indica que
su administracién se encuentra en la calle Alsina N°. 55; que su precio era de $3 en la
calle por numero suelto y $10 a domicilio en la ciudad, $40 “por trimestre adelantado en
la Campana” y $1,60 [pesos fuertes] “en las Provincias”. El semanario satirico ilustrado
contemporaneo mas importante pero que no se imprimia a color, £/ Mosquito, se ofrecia
a un costo muy similar ($3 el nimero suelto, $12 la suscripcion mensual en la ciudad,
$45 en la campana por trimestre adelantado y $1,80 [pesos fuertes] las provincias). No
existen datos fiables sobre la tirada y circulacion de La Cotorra, que llegd a declarar
corresponsales en San Luis, Cérdoba, San Nicolas, Chivilcoy y (jera esperable!) Azul,
articulando una madica red regional, que pudo ser, en la practica, mas amplia. En este
trabajo, las citas del semanario se indican por sus iniciales (LC).
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colegas de su época, probé suerte en Paris, donde se desarrollé también
como artista de la industria del afiche publicitario y cinematografico.®
La novedad que trajo a Buenos Aires fue central en esa trayectoria, por-
que La Cotorra fue el primer semanario sudamericano —segtn declaré
su director y dibujante estrella— en introducir “caricaturas coloreadas”
como su principal atractivo. La cromolitografia permitié tanto al dibu-
jante como al publico local experimentar por primera vez, de manera
frecuente y regular, el impacto del color impreso y reproducido a escala
periodistica. Aunque el semanario de Faria ha sido relevado y abordado
por la historiografia de la prensa argentina, pero salvo excepciones se lo
ha sefialado casi exclusivamente por esta incorporacién técnica y expre-
siva, en la mayoria de los casos es mencionado como una “curiosidad”.*
Poco se sabe acerca de las condiciones en que fue producido, del resto de
sus hacedores e, incluso, sobre su recepcién.

La Cotorra publicé 43 nimeros en el formato cldsico de los semana-
rios dominicales: un pliego de unos 43 x 59 cm, con una distribucién del
texto en columnas y con ilustraciones ubicadas alternativamente en tapa
y contratapa o en las pdginas centrales. Se imprimi6 en la Litografia
Nacional, donde también se ejecutaban —informa— sus “ilustraciones en
chromo-litografia”y se distribuia (“daba la patita”, en sus propias pala-
bras) a domicilio o mediante el sistema de venta de niimeros sueltos en
las calles. Desde su primera entrega, anunciaba que quienes estuvieran

3 Farfa participd, desde mediados de la década de 1860 y hasta fines de la siguiente, de los
semanarios brasilefos de satira social y politica A Pacothila (1866) y Pandokeu, Mefistdfeles, A
Vida Fluminense, O Figaro, Ba-Ta-Clan y en muchas otras publicaciones de menor duracién.
En 1869 fundé O Mosquito, que salié hasta 1871 con caricaturas exclusivamente suyas; en
1877, creé O Diabrete. En 1879 viajé a Buenos Aires, donde vivié hasta 1882. A su llegada,
dibujé ocasionalmente en El Mosquito y, poco después, fundé La Cotorra. En 1882 viajd a
Paris, donde se radicé definitivamente. Alli fue caricaturista, ilustrador de periddicos v libros,
disefd e imprimié partituras, estuvo entre los primeros artistas del cartel para espectaculos,
deportes, turismo y publicidades. En 1902 cred su primer cartel cinematogréfico para Les
victimes de l'alcoolisme, de Ferdinand Zecca, basado en L/Assommoir, de Emile Zola; desde
entonces y durante diez afos fue cartelista para la empresa de cine de Charles y Emile Pathé.
Ademas de numerosas referencias dispersas, puede consultarse en linea una tesis del érea de
Biblioteconomia y documentacion dedicada a su obra (Maria Irene de Araujo dos Santos. A
contribuicdo de Candido Aragonez de Faria na comunicagéo visual e narrativa sequencial no
século XIX. S&o Cristévao, Universidade Federal de Sergipe, 2017; https://ri.ufs.br/bitstream/
riufs/6530/2/Maria%20Irene%20%20de % 20Araujo%20dos%20Santos.pdf).  El  repositorio
virtual de la Biblioteca Nacional de Francia, Gallica.com, alberga carteles e ilustraciones de
Faria: https://data.bnf.fr/en/12185103/candido_de_faria/#documents-about.

4 Llamo la atencion especialmente sobre el libro de Hilda Sébato. Buenos Aires en armas. La
revolucion de 1880. Buenos Aires, Siglo XX| Editores, 2008, trabajo que articula sus hipétesis
mediante un intenso y también generoso trabajo de recuperacion, contextualizacién y andlisis
de fuentes periodisticas y, particularmente, de La Cotorra, para iluminar sus hipotesis sobre el
proceso revolucionario que derivo en la federalizacion de la ciudad. Ni ILs historias clasicas de
la prensa argentina publicadas en la década de 1940 ni la valiosa Historia del humor grafico
y escrito en la Argentina (Buenos Aires, Editorial Docencia, 2 vols., [1985], 2013) de Oscar
Vézquez Lucio (Siulnas) dan mayores precisiones sobre el semanario de Faria.
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interesados podrian suscribirse en varias locaciones habituales —como la
Cigarreria Florida — y en “todas las librerias” en cuyas vidrieras, ademds,
y para potenciar el impacto de sus imdgenes, se exhibian sus grabados.
El primer ntimero de La Cotorra se publicé el 12 de octubre de 1879,y
el ultimo, que no daba indicios de que lo seria, el 1° de agosto de 1880.
El semanario renové su redaccién en el ndmero 10 (el 14 de diciembre
de 1879) y en el 25 (el 6 de junio de 1880) anuncié que el equipo de
redaccién original retomaria su direccion.

Si bien hasta el momento no se han encontrado documentos que
aporten datos independientes y detallados acerca de estos cambios, su
propia dindmica, asi como sus fechas de inicio y cierre, son particular-
mente significativas. Esa periodizacién demuestra que La Coforra acom-
pafié, muy probablemente de manera impensada, un acontecimiento
clave para la centralizacién del poder estatal-nacional argentino, que
tuvo como escenario urbano el de su circulacién: la llamada “revolucién
del [18]80”. Este hecho armado constituyé el tltimo tramo de la puja
por la federalizacién de Buenos Alires, es decir, del proceso por el que
se produjo, ademds de la pérdida de parte del territorio de la provincia
para su federalizacion (es decir, del que en buena medida corresponde
a la actual Ciudad Auténoma de Buenos Aires), la pérdida correlativa
de la jurisdiccién de la provincia de Buenos Aires sobre ese territorio,
cedido al que serfa enseguida, y en ese mismo acto, Estado nacional.
Mis importante todavia, supuso la pérdida definitiva de la autonomia
de la provincia para decidir sobre lo que hasta entonces le garantizaba
buena parte de sus ingresos econémicos: los devengados por su puerto.’®

El vinculo orginico de buena parte de la prensa decimonénica con
fuerzas y partidos politicos en pugna, asi como su capacidad instrumen-
tal para campafias especificas, ha sido subrayado y descripto en muchas
oportunidades.® Por su indole, previsiblemente, la prensa satirica fue

5 Sobre el proceso de federalizacién, ademés de Hilda Sabato. Buenos Aires en armas...,
op. cit., ver Tulio Halperin Donghi. Proyecto y construccion de una nacién (Argentina, 1810-
1880). Caracas, Biblioteca de Ayacucho, 1980, y Oscar Ozlack. La formacion del estado
argentino. Buenos Aires, Editorial de Belgrano, 1982.

6 Para lecturas clasicas y otras renovadas sobre estas cuestiones, ver Tim Duncan. “La prensa
politica: Sud América, 1884-1892”, en G. Ferrari y E. Gallo (eds.): La Argentina del Ochenta
al Centenario. Buenos Aires, Sudamericana, 1980, pp. 761-782; Tulio Halperin Donghi. José
Hernandez y sus mundos. Buenos Aires, Sudamericana, 1985; Hilda Sabato. “Nuevos espacios
de formacion y actuacion intelectual: prensa, asociaciones, esfera publica (1850-1900)”, en C.
Altamirano (dir. de la obra) y J. Myers (dir. del vol.): Historia de los intelectuales en América
Latina. I. La ciudad letrada, de la conquista al modernismo. Buenos Aires, Katz, 2008; y Laura
Cucci y Maria José Navajas (coords.). “Dossier: prensa y politica en la segunda mitad del siglo
XIX”, Plataforma del Programa Interuniversitario de Historia Politica 1, mayo de 2012. Disponible
en linea: http://www.historiapolitica.com/dossiers/prensaypoliticaxix/.
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particularmente apta para esta ultima funcién.” Sin embargo, el proyecto
de La Cotorra no parece haber respondido exclusivamente a esa norma.
Muy por el contrario, sin descartar la sitira politica, que contaba ya con
antecedentes importantes en la prensa de la region, este semanario se
presenté desde sus primeros nimeros, y como permiten comprobar de
inmediato la acumulacién de avisos comerciales en la primera plana, su
nombre y su vistoso frontispicio, ante todo como “colorido” y mercantil
(F1cURA 1). La inclusién en sus paginas de “recetas de domingo”y “cha-
radas” refuerza la apelacién que en su época se denominaba “festiva”, que
englobaba un espectro de publicaciones orientadas al entretenimiento
y ocio, no despojados de matices pedagdgicos o utilitarios, y dirigidas
por lo general a un publico tanto masculino como femenino.® Pese a
la presencia en primera plana de caricaturas politicas, que marcaba su
ingreso al grupo de las publicaciones de sitira politica que ya tenia una
presencia consolidada en el conjunto de la prensa portefia, La Cotorra
se presenta como una publicacién no exclusivamente facciosa ni editada
para una coyuntura politica especifica, sino, en todo caso, “moderna’, si
se entiende por este adjetivo el hecho de que, sin excluir de sus pdgina
la actualidad y el comentario politico, sus recursos verbales y visuales
estarian al servicio de su autonomia mercantil.

La cultura impresa local y el sistema de la prensa portefia, sin em-
bargo, negociarian sus propias 16gicas —como ocurria, y probablemente
ocurre todavia cada vez— con el nuevo semanario. Justamente en octubre
de 1879, cuando se publicé su primer nimero, el presidente argenti-
no Nicolds Avellaneda anuncié su intencién de hacer de la ciudad de
Buenos Aires la capital nacional federalizando su territorio. El conflicto
se resolvi6 en un enfrentamiento militar, territorial, que pocos meses
después, en junio de 1880, se desplegé en las calles de la ciudad con
violencia de guerra civil. El evento era inusitado para sus habitantes,
porque la ciudad modernizada no habia sido jamds escenario castrense.
Las fuerzas militares, que por primera vez combatieron en las calles

7 La Presidencia, por ejemplo, fue un periédico satirico “estacional”, que se publicaba en
épocas de preparacion de lo que entonces se llamaban “trabajos electorales” (la reunion de
fuerzas propias para ganar la eleccién, mediante actividades especfficas, ver Hilda Sébato.
Buenos Aires en armas..., op. cit.,, p. 60). Salié, por ejemplo, en 1873 y 1877. Durante el
carnaval también se publicaban periédicos especiales que aprovechaban esa circunstancia
tanto para vehiculizar fuerzas partidarias tomo por las posibilidades graficas para la satira social
que ese evento anualmente renovado sugeria.

8 Ver Victor Goldgel. “Caleidoscopios del saber. El deso de variedad en las letras latinoamericanas
del siglo XIX”, Estudios. Revista de investigaciones literarias y culturales, Vol. 18, N°. 36, 2010,
pp. 272-295; Sergio Pastormerlo. “Sobre la primera modernizacion de los diarios en Buenos
Aires. Avisos, noticias y literatura durante la Guerra Franco-Prusiana (1870)”, en: V. Delgado y
G. Rogers (eds.): Tiempos de papel. Publicaciones periddicas argentinas (siglos XIX-XX). La
Plata, Universidad de Nacional de La Plata, 2016, pp. 13-37.
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Figura 1. Portada, La Cotorra, Afio 1, N°. 1, Buenos Aires, 1° de octubre de 1879, p. 1.
Fotografia de la autora.

de Buenos Aires disputando literal y simbdlicamente su ocupacion,
enfrentaron a las de las guardias nacionales de la provincia de Buenos
Alires, lideradas por quien era entonces su gobernador, Carlos Tejedor,
con las comandadas nominalmente por el presidente argentino Nicolds
Avellaneda y militarmente por quien serfa, poco después, el primer

57



Claudia Roman / TAREA 7 (7): 52-78

presidente de la argentina como Estado moderno, Julio A. Roca. A fines
de junio, el gobernador Tejedor renuncid, y en agosto la provincia fue
intervenida. Esta sucesién de acontecimientos no solo resulta signifi-
cativa por su cardcter de actualidad ineludible para un semanario de
sdtira politica, sino, ademds, por un motivo cualitativamente diferente:
porque este tramo final de la disputa por la federalizacién de Buenos
Aires era un conflicto que, a diferencia de lo que podia ocurrir por las
disputas electorales o por otro tipo de controversias entre facciones, para
los contempordneos no tenia un modelo de resolucién previo; lo que se
sumaba, como ya se apuntd, a su dindmica violenta y a la aceleracién
vertiginosa de los sucesos. Es decir que requeria un rapidisimo relevo
noticioso en una coyuntura cuya definicién, para los contemporineos,
era notablemente incierta. Desde la perspectiva de un medio de prensa,
esto significaba aguzar las estrategias y modelos de representacién pues-
tos en juego. Si se afiade que, aun cuando se tratara de una convencién
usual en la época y no necesariamente de un posicionamiento politico
innegociable, La Cotorra se declaraba “independiente” de alineamientos
partidarios a priori, se comprende que la tarea de registrar, disefiar y
poner a circular pequefias vifietas a color sobre los sucesos cotidianos
involucraba un desafio notable y con planos diversos: comerciales, esté-
ticos, técnicos y también, claro, politicos.

Motivos del color

La Cotorra se ubicé, entonces, en parte por deliberacién, en parte por
las condiciones del contexto politico-social en que surgié y circuld, y en
parte por azar, en una triple tensién entre su decisién de proponer una
innovacién técnica y expresiva a través de la cromolitografia, su defini-
cién como politicamente independiente en una coyuntura cambiante
e incierta y, finalmente, su consecuente voluntad de sostenerse a partir
de una vocacién comercial, ligada estrechamente con la innovacién que
ofrecian las “caricaturas coloreadas”. El aviso repetido en su tltima pd-
gina sobre los trabajos litograficos y cromolitogrificos que se ejecutaban
en su misma imprenta, y que podian interesar a “literatos, hombres de
ciencia y editores”, sugiere, justamente, que buscaba presentarse también
como vitrina de exhibicién de las posibilidades que brindaban ambas
tecnologias, puestas al servicio del conocimiento moderno y del mer-
cado editorial.

Al estudiar la colecciéon completa en funcién de estos cruces, una
primera comprobacién de interés es que la novedad técnica declarada
como innovacién regional (el semanario reclama, como se indicé, ser “el
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primero con caricaturas coloreadas de América del Sur”) evoluciona en
sus paginas de una manera singular. Basta contemplar la ostentacién con
que dispone del uso de los colores en el primer nimero y confrontarlo
con los subsiguientes para advertir que pasa de un despliegue exuberan-
te, que con cierto anacronismo podria denominarse sensacionalista, a un
uso moderado y administrado del color. En efecto, ese primer ejemplar
exhibe imdgenes en muchos colores, tramas y tonos contrastantes; ilus-
traciones que no solo ocupan, como es de uso en la época, el centro de
la primera plana y el frontispicio, sino también cualquier otro espacio
de la pégina. A esto se suma una concepcién iconogrifica del disefio y
la tipografia no habituales, que pone especial atencién al modo en que
se separan las columnas de la pdgina, y a los marcos que destacan los
avisos comerciales. Con el correr de la publicacién, este avance del color
cede paso a un uso mucho mds dosificado y a la vez preciso. No hay
indicaciones explicitas ni indicios de que este cambio obedezca solo o
necesariamente a una restriccién de costos o a un problema de produc-
cién, esos dos tépicos del diarismo decimondnico que hacen también a
cierto tono épico que suelen adoptar las publicaciones sobre la misién de
la prensa y sobre la incomprensién de los lectores respecto de los sacri-
ficios que editores e impresores realizan para poner en pagina productos
cuidados. Nada de esto se verifica aqui. En una buena hipétesis puede
considerarse que esa transformacién obedece, en cambio, a una decisién
expresiva. O, en todo caso, que cualquiera fuera su causa, el semanario
deliberadamente convierte esa circunstancia en una posibilidad para en-
sayar resoluciones formales que exploran las posibilidades de delinear
un cédigo cromidtico propio; en decisiones que se toman, justamente,
mientras el semanario mismo y sus dibujantes y coloristas descubren las
posibilidades técnicas y expresivas que se estin ensayando.

Faria, el dibujante cuya firma aparece mds frecuentemente en el se-
manario, tenia una larga trayectoria como ilustrador al momento de in-
tegrar La Cotorra y habia incursionado ocasionalmente en el trabajo con
el color impreso en algunos semanarios brasilefios.” Sin embargo, como
se apuntd, esa experiencia no aparece en las piginas de este semanario
bajo la forma de un dominio técnico o artistico afianzado, sino, por el
contrario, como una serie de tanteos sucesivos, seguramente en busqueda

9 Ba-Ta-Clan. Chinoiserie Franco-Brésilienne (1867-1871) y A Vida Fluminense. Folha Joco-Séria
llustrada (1868-1875), dos seminarios cariocas en los que publicd Faria, incluyeron caricaturas
a color. No obstante el indudable protagonismo de Faria en la publicacion, el frontispicio de La
Cotorra esté firmado por [Carlos] Clérice. Otras ilustraciones, como por ejemplo la caricatura
del primer nimero, estan firmadas por “Strogo” (por ejemplo, la caricatura de tapa del niUmero
1). Podria tratarse de un seuddnimo, ya que todas las referencias disponibles sobre este
nombre remiten a este mismo semanario. Salvo indicacion en contrario, todas las ilustraciones
y caricaturas citadas en este trabajo estan firmadas por Faria.
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de la sintonia o aceptacién por parte de los consumidores. Puede anti-
ciparse que esos ensayos, enmarcados en el particular contexto en el que
el semanario circuld, derivaron en un hallazgo de una serie de recursos
que permitieron a La Cotorra dar un sentido politico al uso del color y
proponer a su publico un cédigo cromadtico propio. Este proceso dio un
cardcter literalmente experimental al semanario en términos técnicos
y artisticos; rasgo evidentemente inusual para un tipo de publicacién,
como la prensa satirica, fuertemente convencional por definicién.'

Las condiciones de produccién técnica de la cromolitografia habili-
tan, en parte, esa dimension experimental. Si bien el término suele de-
signar un conjunto amplio de técnicas y tecnologias, en todos los casos
alude a métodos de impresién que permiten estampar mdas de un color
(considerando al negro un color) y que requieren —a diferencia de la
coloracién manual—- impresiones sucesivas para cada uno de ellos.’ Bajo
cualquiera de sus formas, por tanto, la cromolitografia designa proce-
dimientos mecanizados y tendientes a la produccién industrial de la
imagen, que por su dindmica seriada y la sucesién de pasos discretos
que requieren, solicitan planificar su produccién con mayor anticipacién
que otros procesos de impresién mecdnica (como la litografia en blanco
y negro). Dibujante, impresor y colorista (que pueden o no coincidir en
el mismo sujeto) deben prever la cantidad, combinacién y sucesién de
aplicacién de los tintes, mds alld del posible afiadido de otros detalles.™
La cromolitografia no solo encarece la publicacién de los periédicos por
este cardcter trabajo-intensivo y por los insumos que requiere, sino que
ademds, por las caracteristicas de su sistema de produccién, ralentiza por
eso mismo los tiempos de impresién. El artista cromolitégrafo que ope-
ra sobre una realidad politica cambiante debe decidir, entonces, siempre
con riesgo, qué proporcién de su disefio puede preverse, qué zonas de-
ben quedar sin definir hasta el Gltimo momento posible y, por dltimo,
especular con qué tonos transmitird su mensaje para que no sea sola-
mente —aunque sin duda deba ser— visualmente atractivo y en especial

10 Sobre las convenciones de la caricatura y sus recursos mas extendidos, ver Ernst Gombrich.
“El arsenal del caricaturista”, Meditaciones sobre un caballo de juguete, Barcelona, Seix Barral,
[1963] 1998, pp. 163-181.

11 Sigo en este punto el estudio de Michael Twyman. “Preface”, A history of chromolithography:
printed colour for all. The British Library-Oak Knoll Press, 2013, p. 7. Twyman explica ademas
que si bien la cromolitografia se habia patentado en 1837, no se generalizé hasta el Ultimo
tercio del siglo, y convivié largamente con formas de colorear imagenes mas antiguas —como el
coloreado a mano alzada o mediante esténciles— y mucho mas modernos —el fotograbado (p.
7). Agradezco la generosidad de Sandra Szir por el acceso a esta bibliografia.

12 Sobre las complejidades de la técnica litografica y las habilidades que demanda, ver Michael
Twyman. “Hand-colouring or chromolithography: the pros and cons”, Bourgery & Jacobs,
2018. Disponible en http://www.hear.fr/sites/didactique_visuelle/bourgery-jacob/an-article-of-
professor-michael-twyman/.
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cuando se la pone al servicio de la sitira politica, para dar el tono (la
metifora se literaliza en este caso) que se busca frente a cada situacién.

Aunque en términos generales es cierto que hasta La Coforra no cir-
cularon periédicos impresos a color de manera regular en Buenos Alires,
la ilustracién a color sobre distintos soportes y mediante diferentes téc-
nicas era desde ya un procedimiento conocido y utilizado desde un siglo
atrds. Para el momento en que el semanario de Faria comenzé a circular
el color impreso tenia una historia marcada por una fuerte impronta
politico-partidaria en la visualidad local. Las litografias coloreadas de
“Trages y costumbres” de César Hipélito Bacle son quizd uno de los
ejemplos tempranos mds conocidos de uso pintoresquista del color en
Buenos Aires.” La prensa también habia hecho uso, en la medida de sus
posibilidades, del color. A fines de la década de 1820, Juan Laserre puso
en juego ese codigo cromdtico en su serie de periédicos, los Diablos,
algunos de los cuales se imprimieron en tinta roja para aludir tanto a
su cardcter “infernal” como a la presencia facciosa del Partido Federal,
identificado con este color.™* La adopcién del punzé (y por extension,
del rojo en diferentes tonalidades) como color oficial por parte del go-
bierno de Juan Manuel de Rosas y el posterior decreto de obligatoriedad
de portar divisas de ese color en febrero 1832 articularon dos movi-
mientos significativos mediante los que sucesivamente el gobierno se
apropiaba de un simbolo partidario —el rojo o “colorado” era el color del
Partido Federal desde sus inicios— para institucionalizarlo y, al hacerlo,
lo investia de una capacidad disciplinadora, correlato de acciones con-
cretas de coaccién en la vida puiblica. La literatura de la época, y parte de
la que se produciria afios mds tarde ficcionalizando algunos hechos de
la guerra civil entre unitarios y federales, estabilizé ese cédigo cromitico
en la oposicién entre el “colorado” o “punzd” rosista y el celeste, verde o
azul con que se identificaban los unitarios o liberales.”

13 Las laminas de Bacle salieron a la venta entre 1833 y 1835. Cuando se completé la
coleccion, se vendieron en dos modalidades: ldaminas iluminadas a cien pesos el ejemplar, y
sin color, a cuarenta pesos. Ver Alejo Gonzalez Garaio. “Prélogo”, en Bacle & Cia. Impresor
litégrafo del Estado. Trages y Costumbres de la Provincia de Buenos Aires. 36 litografias
coloreadas (edicion facsimilar). Buenos Aires, Viau, 1947. Disponible en https://catalogo.
bn.gov.ar/F/?func=direct&doc_number=000196296&Iocal_base=GENER.

14 El Diablo Rosado, El Hijo Mayor del Diablo Rosado, El Hijo Menor del Diablo Rosado y El Hijo
Negro del Diablo Rosado son los cuatro periédicos que Juan Lasserre publicé en Buenos Aires
entre 1828 y 1829. Los cambios de nombre buscaban eludir la censura. Para una revision del
periodismo de Lasserre y de su biografia, ver Julio Eduardo Moyano. “Juan Lasserre: inmigrante
francés y periodista rioplatense (1826-1850)", Histoéria 38, 9 de septiembre de 2019. Disponible
en https://doi.org/10.1590/1980-4369e2019027.

15 Ver Marcelo Marino. “Moda, cuerpo y politica en la cultura visual durante la época de Rosas”,
en M. |. Baldasarre y S. Dolinko (eds.): Travesias de la imagen: historias de las artes visuales en
la Argentina. Buenos Aires, CAIA-Eduntref, 2011, pp. 39-63.
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En la década de 1860 comenzaron a circular en Buenos Aires con cier-
ta regularidad semanarios ilustrados de distinto tipo, entre ellos, E/ Correo
del Domingo (1864-1868), E! Tom Pouce (1866), E! Plata Ilustrado (1871-
1873) y El Mosquito (1863-1893). En la década siguiente se publicaron
varios mds, aunque algunos tuvieron muy corta duracién. El surgimiento
de nuevas propuestas editoriales de prensa ilustrada en un campo en el
que E/ Mosquito hegemonizaba la distribucién de imdgenes satiricas y
también de otro tipo (los retratos no caricaturescos y los avisos comercia-
les ilustrados comenzaban a hacerse habituales en sus paginas), el recurso
del color se presenté como un rasgo distintivo que podria disputarle ese
dominio. Le Tam-Tam (1872), un semanario escrito en francés que publi-
¢6 pocos nimeros, fue probablemente uno de los primeros en ensayarlo.
Los ejemplares que se conservan permiten rastrear algunas caricaturas
a dos o tres colores, cuyo asunto es de orden politico o vinculado con el
espectdculo (retratos de cantantes de épera de paso por Buenos Aires).
Por entonces, los lectores portefios podian acceder también a algunas
publicaciones de origen extranjero con distribucién americana, como el
Correo de Ultramar (1843-1886) o EI Americano (1872-1874), dirigido
en Paris por el periodista argentino Héctor Varela y distribuido en varias
capitales hispanoamericanas, que incluian ocasionalmente imégenes co-
loreadas, entre ellas figurines y ldminas de moda coloreadas, en suplemen-
tos, separatas o en cuerpo del texto. En el caso de las ldminas, estas eran
anunciadas con gran anticipacién (y con su entusiasmo caracteristico)
por el director. Pocos afios después de Le Tam-Tuam, un nuevo semanario
ilustrado se presentd, orgullosamente, como “la primera publicacién en
colores que se hace en las Republicas del Plata”. Los Grandes Pigmeos.
Unico periddico colorido politico-umoristico [sic] llegé a publicar solo ese
nimero, fechado en febrero de 1876. La proclamacién de este cardcter
pionero, no obstante, no lo impulsé a revelar el nombre de sus directores o
editores (los nombraba como “Los Pigmeos”) ni a estampar una firma en
la caricatura de Domingo F. Sarmiento que se desplegaba a “seis colores,
esto es seis diferentes impresiones” en su limina central. La presentacién
del semanario indica con claridad tanto la trama visual en la que buscaba
intervenir como lo elemental del desafio que el nuevo medio se proponia
sortear: “Si acaso el primer ensayo no sale tan bien como deseamos, pro-
metemos poner todo nuestro empefio para rivalizar con las publicaciones
de este género que nos vienen de Europa”.'® En Londres, Vanity Fair

16 “Al Publico”, Los Grandes Pigmeos 1, febrero de 1876, p. 1 ¢. 1. Los Grandes Pigmeos sitla
su redaccion en la calle San Martin 52 y declara una tirada de 5000 ejemplares por la Imprenta
ltaliana. Se conserva en la Biblioteca Nacional Argentina Mariano Moreno. Su digitalizacién esta
realizada en blanco y negro. Disponible en https://catalogo.bn.gov.ar/F/?func=direct&doc_
number=001303793&local_base=GENER.
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habia comenzado a publicar sus celebradas liminas cromolitografiadas
de caricatura politica en 1868. Los parisinos La Silohuettey La Caricatura
habian usado ocasionalmente la litografia coloreada a fines de los 1830,
pero desde la segunda mitad de la década de 1860 ya eran varios los sema-
narios que publicaban con frecuencia caricaturas a color o con detalles de
color (entre ellos, La Lune, L Eclipse'y, ya en los primeros afios de la déca-
da de 1870, Le Grelot, Le Scie, Le Sifflet y Les Fils du Pére Duchéne Illustre).
En Barcelona, la prensa satirica ilustrada en color se habia abierto paso
con La Flaca (1869) seguida, en afios sucesivos, por varias publicaciones
satirico-politicas impresas en esa ciudad y en Madrid. Mis cerca en el
mapa, desde 1867, el semanario carioca Ba-74-Clan habia publicado por
primera vez caricaturas a color, seguido algunos afios mds tarde por 4
Vida Fluminense (que en 1875 distribuia sus Gltimos nimeros) y por otros
que popularizarian las imdgenes a color en la prensa ilustrada. En Buenos
Aires, sin duda, habia llegado el momento de La Cotorra.

Color, politica y velocidad: usos y efectos de la
cromolitografia en Buenos Aires

En ese marco, la publicacién del semanario de Faria debia enfrentar
un doble desafio: por un lado, producir un salto de calidad técnica y de
impacto visual, que le permitiera ser una empresa sustentable; por otro,
afinar un sistema de percepcién y recoleccién informativa suficiente-
mente veloz y sensible como para que la técnica cromolitogrifica pudie-
ra aplicarse no solo a imdgenes ornamentales, es decir, de manera mds
general, a aquellas en que ese atractivo incitara al consumo. La sitira
social podia articularse bien con esos usos y funciones, pero en un perié-
dico satirico inscripto en la visualidad del Rio de la Plata, esas imdgenes
coloridas debian dialogar ademds con la actualidad politica. A este im-
perativo, que ya explicitaba Los Grandes Pigmeos, se sumé, en el caso
del semanario de Faria, el complejo y vertiginoso contexto desatado casi
simultdneamente con su salida. A continuacién se presentan algunas de
las resoluciones formales a las que recurrié La Cotorra para lidiar audaz
y creativamente con sus circunstancias.

Los seis nimeros iniciales del semanario dejan ver nitidamente los
reacomodamientos y correcciones que marcan un primer momento de
la publicacién. En esas primeras planas se presenta el frontispicio que
identificard al semanario —de acuerdo con las convenciones de la prensa
decimondénica, un espacio privilegiado para el despliegue simbélico, ico-
nogrifico y tipografico de la propuesta que los individualizard—. Ocupa
el centro de la pagina un retrato caricaturesco o una escena alusiva de
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actualidad politica, que configura lo que La Cotorra titula a partir de su
segundo nimero como “Galeria Chusca de La Cotorra”.'” En los cuatro
primeros nimeros la caricatura central estd enmarcada por una serie de
pequefios avisos publicitarios, contenidos cada uno de ellos, a su vez, por
una guarda delgada de color. La sola yuxtaposicién de estos dos elemen-
tos produce un mensaje que excede su indudable valor ornamental. En
esta puesta en pdgina moderna, el cardcter mercantil del periédico sos-
tiene su proclamada independencia politica, sin renunciar a la originali-
dad tipogrifica de su ejecucion.’® Las paginas centrales de estos primeros
nimeros se reservan para texto, sin un tratamiento tipogréfico distintivo
mis alld del disefio habitual para la época. La tltima pagina retoma el
color, ya sea por la presencia de bicromias en las guardas que rodean
avisos y texto (en el nimero 1y 4, en azul y rojo, respectivamente) o a las
caricaturas (nimero 3, de nuevo en azul). A partir del quinto nimero los
avisos comerciales desaparecen, y las caricaturas de Faria ocupan com-
pletamente la pdgina, a veces con un detalle de color (FIGURA 2).

El frontispicio inicial, como se menciond, oculta apenas la firma de
Carlos Clérice.”” Sobreabunda en colores que acompafian también las
dos columnas informativas que flanquean el logo y que, en ese nimero

17 Las “Galerias” de retratos, serias y comicos, histéricos o “de contemporaneos”, se incluian
con frecuencia en las publicaciones periddicas ilustradas de la época. Ademas de cumplir
una funcién,consagratoria y publicitaria para el personaje retratado y de prestigiar tanto al
dibujante como al impresor y al medio que las incluia si resultaban de calidad, ofrecian a las
empresas periodisticas dos recursos valiosos (en parte, similares a los que cumplié la novela-
folletin): en tanto formato seriado, incitaban a la compra para completar la coleccion; ademas,
podian imprimirse y venderse como laminas sueltas por separado, en papel de mejor calidad, a
colores, y un sinfin de variaciones mas que permitian optimizar y amortizar sus costos.

18 Como se ha sefialado reiteradamente, en 1867 el diario portefio La Republica tomd la
decisién de ofrecer su venta por nimero suelto, voceado en la calle. Buscaba, asi, aligerar
los condicionamientos discursivos y financieros a los que estaban sujetos los diarios que
dependian de las subvenciones estatales o suscripciones partidarias para su existencia.
El sistema de venta callgjera tuvo éxito, y rapidamente todos o casi todos los periédicos lo
adoptaron. Para un panorama de las condiciones de financiacién de la prensa decimondnica
en la region, ver nota.5.

19 Clérice habia dibujado en casi todos los periddicos satiricos ilustrados de Buenos Aires
desde mediados de la década de 1870, por lo que su trazo debia resultar familiar para el publico
de La Cotorra. Su firma no fue frecuente en el semanario. 1879 fue un afo excepcional en su
carrera artistica: se le encarg¢ ilustrar dos obras literarias exitosisimas entonces, y que tendrian
un papel central en la historia de la literatura argentina: La vuelta de Martin Fierro, de José
Hernandez y Juan Moreira, de Eduardo Gutiérrez. En las “Cuatro palabras de conversacion
con los lectores” que anteceden al poema de Hernandez, el autor elogia particularmente sus
laminas. Algunas imagenes del folletin de Gutiérrez, en tanto, habian aparecido en la publicacion
de prensa y se agregaron otras para la edicion en folleto. En el frontispicio de La Cotorra, la
firma de Clérice aparece al revés, aunque el resto de los textos se leen en sentido correcto.
Esto podria indicar o bien que el dibujo y su firma corresponden a una impresion diferente
que el resto del texto, 0 mas probablemente —sobre todo, si se atiende a que la “E” final del
nombre esta tratada como una inicial- que esa inversion es deliberada, un recurso juguetén
que apenas dificulta la identificacion de su nombre. A partir del nimero cinco del semanario
esa firma desaparece.
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Figura 2. Detalle frontispicio, La Cotorra, Afio 1, N°. 1, Buenos Aires, 1° de octubre de 1879,
p. 1. Fotografia de la autora.

inicial, se imprimen sobre fondo amarillo vibrante. Ya en el tercer nime-
ro los laterales no estdn coloreados, y las guardas de los articulos son mds
delgadas y simples. En el sexto, el color adicional desaparece también del
frontispicio, y su uso queda reservado para la caricatura central. La le-
yenda “Galeria Chusca...” desaparece también de la caricatura central de
tapa, que casi sin excepcién estard ocupada no por retratos caricaturescos,
sino por una o mds escenas satiricas, casi siempre en clave alegérica.

En suma, en estos primeros nimeros el semanario pasa de un des-
pliegue profusamente colorido, que exhibe su singularidad cromatica
saturando la presencia de este recurso en diferentes formas, a un uso
mucho mds moderado del color. Los cambios son graduales, pero se
definen en el quinto nimero (9 de noviembre de 1879) y se acentdan
en el siguiente (16 de noviembre de 1879) calibrando la paleta del resto
de la coleccién.

La eficacia de las caricaturas coloreadas depende, al menos en par-
te, de las formas en que se equilibra el cuidado en el tratamiento de la
imagen, el tiempo que requiere su impresién y la velocidad con que se
las pone en circulacién como respuesta satirica potente a un evento o
personaje determinados. Toda una serie de caricaturas pudo ser pre-
vista con antelacién, dado que sus motivos refieren al calendario civil,
publico y social, y se subordinan a él. Ciertas efemérides patrias, fiestas
como la Navidad, el Afio Nuevo, Carnaval y Pascua permiten preparar
escenas relativamente aptas para adaptarse a diferentes situaciones y
personajes que serdn blanco de la sitira, ya que ademads cuentan, mu-
chas veces, con modelos de narrativa pictérica célebres, que el publico
puede reconocer con facilidad. El prestigio en la copia y variacién de
esos modelos, adicionalmente, se transmite sobre el dibujante que
firma estas escenas y las colorea, y también sobre la publicacién.?

20 Por ejemplo, “Bazar politico de La Cotorra”, LC, Afio I, N°. 11, 21 de diciembre de 1879,
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De manera similar, y sin siquiera el condicionamiento del calendario,
las caricaturas alegdricas cuyo soporte es, en alguna medida, intertex-
tual y basado en textos candnicos o de lectura muy extendida, como
por ejemplo ciertos pasajes biblicos que muchas veces contaban tam-
bién con modelos plisticos prestigiosos y conocidos, ficilmente podian
ser previstas y planificadas con anticipacién.?! Cualquier caricatura de
Sarmiento —estaba probado por la prensa satirica previa— garantizaria
el éxito de ventas de ese nimero semanario; cualquier caricatura de
Sarmiento impresa en rojo, que para el publico argentino solo podia
sugerir que portaba su aborrecido “rojo federal”, constituia un gesto
de méxima economia y méximo rinde de la impresién a color: era un
chiste en si mismo (FIGURAS 3,4 y 5).% En todas estas oportunidades
la eleccién temitica de la representacidn, la clave estética utilizada y el
recurso intertextual aludido pertenecen a un acervo de recursos que o
bien estdn ya inscriptos en el género o el formato (son parte del “arsenal
del caricaturista”, como lo llama Gombrich), o bien son parte de la
competencia enciclopédica del autor (vale decir, del catilogo de ima-
genes mentales y fisicas disponibles por su formacién, capacidad y ex-
periencia). La decisién sobre el color en determinada imagen (cudnto,
dénde, cémo, en qué combinaciones y proporciones utilizarlo) se toma
sobre ese repertorio disponible y conocido, lo que permite hacer de ella
la clave para la eficacia satirica y también para el lucimiento del artista
que, en esa distincién, distingue su obra y se distingue.

Quizd la mdxima expresién de esta linea pueda encontrar-
se en una ilustracién artistica, no satirica, firmada por Farfa: “La
inundacién. Tomado de Paris-Murcia, grabado de Gustave Doré”
(F1G6URA 6).% La cuestién de las inundaciones en Murcia habia sido
tratado ya en la tapa del semanario dos semanas atrds, y era obje-
to de un texto relativamente extenso en el mismo nimero.?* En la

p. 1; “La fiesta de navidad y la adoracién de los Reyes Magos”, LC, Afio I, N°. 12, 28 de
diciembre de 1879, p. 1; “Carnaval politica y civil”’, LC, Afo |, N°. 17, 1° de febrero de 1880, p.
1; LC, “Semana Santa. Un buen ayuno”, “jAleluyal” (firmado por [Pierre Henri] Brispot, en una
prueba més de la circulacion global de las imégenes impresas), “Pascuas — vigilia” (sin firma),
LC, Aho |, N°. 25, 28 de marzo de 1880, p. 2.

21 Asi, por ejemplo, en “Adoracion de la vaca de oro”, LC, Ao I, N°. 6, 16 de noviembre de
1879, p. 1; “Merodeo en el jardin de las pitanzas”, LC, Afo |, N°. 21, 29 de febrero de 1880; “La
tentacion del casto José”, LC, Afo |, N°. 25, 28 de marzo de 1880, p. 3.

22 Ver “Galeria chusca”, LC Afio I, N°. 2, 19 de octubre de 1879, p. 1; LC, Afo |, N°. 12, 28
de diciembre de 1879, p. 1; LC, Afo |, N°. 14, 11 de enero de 1880, p. 4. El rojo agrega a sus
sentidos la alusion al orientalismo sarmientino, que habilita a Farfa a transfigurar a Sarmiento en
el rey Baltasar o a llamar la atencion sobre una boca animalizada, grotesca.

23 LC, Ano |, N°. 16, 25 de enero de 1880, p. 1.

24 “La Cotorra a la Estudiantina Espafola por la simpatia que le ha inspirado su noble tarea” y
“Murcial”, LC, Afio |, N°. 14, 11 de enero de 1880, p. 1y p. 2 c. 1-2, respectivamente.
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eleccién del grabado de Doré, en las variaciones que Faria introduce
sobre ese “original”y en el comentario con que lo acompafia pueden
sefialarse también algunos usos y sentidos de la cromolitografia del
semanario portefio.”

En el texto que acompaiia el grabado, La Coforra asegura que la
“copia” realizada obedece al deseo de que la imagen esté “al alcance
de todos” tanto por la cantidad de copias que se tirardn como por el
hecho de que esta copia aligerard su costo, “que se habia ido elevan-
do” por la demanda. Mis alld de esta suerte de capratio benevolen-
tiae orientada a optimizar las ventas, la declaracién de La Cotorra
condensa en pocas palabras, con mucha precisién, lo que muchos
afios después serfa descripto como la capacidad democratizadora de
la cromolitografia. Se ha sefalado reiteradamente que, debido a los
procesos que involucra, la cromolitografia supone siempre un tra-
bajo colaborativo y colectivo, en etapas sucesivas. En cuanto técnica
crecientemente industrial, su cardcter artistico fue controvertido por
diferentes motivos, que pueden sintetizarse en dos: por un lado, la
sospecha de falta de mérito del artista o bien, en una versién mds ta-
xativa, la imposibilidad de percibir el trazo singular del disefiador en
la imagen. Después de todo, ¢quién era el autor de la cromolitografia,
quién lograba el impacto o la emocién estética que pudiera suscitar?,
¢quién dibujaba, quién elegia los colores, quién preparaba y vertia
las tintas, quién las imprimia? Por otro, la amenaza de vulgaridad
y ausencia de aura propias de la reproductibilidad técnica, que en
este caso particular se asociaban ademds con la incitacién mercantil,
en tiempos en que el debate literario y pldstico del arte por el arte
no estaba ain saldado.?® La circulacién global de imagenes impresas

25 Las inundaciones en Murcia, que habian arrasado la ciudad, encontraron una muestra
de solidaridad en el folleto francés, que se vendié en Europa y en América a beneficio
de sus habitantes. Ver Paris-Murcie, journal publié au profit des victimes des inondations
d’Espagne par le Comité de la Presse Francaise, numéro unique. E. Plon et Cie. Imprimeurs-
éditeurs, diciembre, 1879. Disponible en https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/cb32832720p/
date1879.r=.

26 Sobre la capacidad democratizadora de la litografia, ver, entre otros, Michael Twyman.
“Hand-colouring or chromolithography: the pros and cons”, op. cit., y Philip B. Meggs y
Alston W. Purvis. Historia del diserio grafico. New York, McGraw Hill, 2009, pp. 1563-154.
Sobre la falta de reconocimiento a los artistas cromolitdgrafos o a los ilustradores cuya
obra era objeto de reproduccion cromolitografica, Catharina Slautterback. Chromo-Mania!
The Art of Chromolihography in Boston, 1840-1910. Boston, The Boston Athenaeum,
2012-2013, esp. pp. 18 y 26, y Philip B. Meggs y Alston W. Purvis. Historia del disefio
grafico op. cit., esp. p. 157. Sobre las asociaciones entre vulgaridad y color impreso, entre
otros, Catharina Slautterback. Chromo-Manial..., op. cit., esp. p. 17, y Annie Renonciat.
“Les couleurs de I'édition au XIXe siecle: ‘spectaculum horribile visu’?”, Romantisme 157,
2012-2013, pp. 33-52, disponible en https://www.cairn.info/revue-romantisme-2012-3-
page-33.htm.
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Figura 3. “Galerfa chusca de la Cotorra”, La Cotorra, Afio 1, N°. 2, Buenos Aires,
8 de octubre de 1879, p. 1. Fotografia de la autora.

(coloreadas o no), reapropiadas a menudo sin mencién de fuente, era
entonces no solo habitual en la prensa, sino un modo de trabajo para
lidiar con la premura de la composicién periédica. Por su modo de
produccién especifico era muy habitual, ademds, que las ldminas cro-
molitografiada no llevaran firma. En este contexto, que tiene el bo-
rramiento de la firma del artista, Faria casi nunca olvida dejar la suya
al pie de su trabajo. Y en el caso particular de este grabado, sin duda
lo hace para explicitar el prestigio vicario que obtiene de la firma del
“original” de Doré.

Faria da una versién a color del grabado, blanco y negro en el ori-
ginal, y modifica algunos detalles. Algunas de esos minimos cambios
le permiten poner en primer plano el despliegue de color, incluso en
detrimento de la sutileza del dibujo, y disimulan asi, tal vez, ciertas
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Figura 4. “La fiesta de navidad y la adoracioén de los Reyes Magos”, La Cotorra,
Afo 1, N°. 12, Buenos Aires, 28 de diciembre de 1879, p. 1. Coleccién digital
Biblioteca Nacional Argentina Mariano Moreno (Buenos Aires, Argentina).

dificultades que implicaria la copia.?” El tono oscuro del cabello
y la suavidad de las facciones de las dos mujeres adultas representadas por
Doré, por ejemplo, se convierten en manchones blancos sobre esas cabezas,
posiblemente en un intento por equilibrar la luz en la nueva composicién

27 No puede descartarse, como era tan habitual, la circulacién de una copia o de una separata
a color del trabajo de Doré. O, incluso, la circulacion de copias coloreadas del grabado a la que
el dibujante del semanario hubiera podido tener acceso. Cabe atender, no obstante, al alto nivel
de deliberacion formal y de pericia técnica que requiere la cromolitografia, incluso cuando se
copia de un modelo. En palabras de Helena de Barros, Washington Dias Lessa, Edna Cunha
Lima y Guillherme Cunha Lima: “Nesta perspectiva, o impresso em cromolitografia pode ser
considerado como una elaboragéo técnico-artistica, mesmo que se trate da interpretagéo e
reprodugao de um original preexistente” (en “Rétulos cromolitogréficos brasileiros: efémeros,
memoria grafica, cultura material e identidade nacional”, Revista Basileira de Design da
informacgéo, Vol. 13, N°. 3, S&o Paulo, esp. pp. 201-202.

69



Claudia Roman / TAREA 7 (7): 52-78

Figura 5. Detalle, “La fiesta de navidad y la adoracion de los Reyes Magos”,
La Cotorra, Afio 1, N°. 12, Buenos Aires, 28 de diciembre de 1879, p. 1.
Coleccién digital Biblioteca Nacional Argentina Mariano Moreno (Bs. As., Argentina).

coloreada, que envejecen las figuras que representa Farfa. La simplificacién
del tratamiento de los trazos del cielo en la imagen de La Coforra deja a car-
go del color lo que en el grabado original se formula a partir de matices en
el rayado que modulan el dramatismo en Doré, y que Faria deja plenamente
a cargo del color. El agregado de un patrén a rayas bicolor en el pantalén
del adulto representado en La Cotorra pareceria obedecer a ese mismo pa-
trén: Faria confia en que el color distinguird la imagen que ha producido,
y sostendrd al mismo tiempo su identificacion inequivoca con el “original”
de Doré. Un dltimo gesto, en el mismo nimero del semanario, ratificaria
esta voluntad de singularizacién. La otra imagen que incluye el semanario
presenta, por primera vez, un retrato de Farfa como autor de una serie de
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Figura 6. Detalle, “Mascariensis perpetuam” [Sarmiento], La Cotorra, Afio 1,
N°. 14, Buenos Aires, 11 de enero de 1880, p. 1. Fotografia de la autora.

caricaturas sociales, también con pleno uso del color, en la dltima pégina.®
Si el disefio no puede ser mds convencional, la inclusién del autorretrato del
caricaturista parece enfatizar ese “destaque” de un estilo propio, que se suma
al que en la primera plana emergia de su pericia para copiar “con diferencia’
a cargo del color, a Doré. Por su despliegue del color impreso y por las de-
cisiones formales y estéticas que presupone, ambas liminas pueden ponerse
en linea con la exuberancia cromitica de los primeros nimeros, al mismo
tiempo que evidencian la deliberacién con que se recurre a esa opcion.

Un segundo conjunto de imdgenes permite estudiar las resoluciones
del semanario cuando elige intervenir sobre la actualidad y transmitir la

28 LC, Aho |, N°. 16, 25 de enero de 1880, p. 4.
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novedad que conlleva a través del color impreso, lo que obliga al dibujan-
te, impresor y colorista a improvisar un tratamiento temdtico y formal al
menos parcialmente inédito. Hay, en este sentido, varias soluciones intere-
santes a las que se apela al poner en juego esa tensién entre la produccién
material, la resolucién estética y aceleracion de la coyuntura noticiosa. Una
posibilidad es recurrir a un formato disponible, como el cartel de tauro-
maquia, como base iconogrifica y cromdtica para montar el efecto politico
y corrosivo cambiando su asunto (FIGura 7).? Aunque en Buenos Aires
no habia entonces corridas de toros, en la prensa satirica portefia las alu-
siones taurinas aparecieron ocasionalmente, sin ser tan frecuentes como,
por ejemplo, en la espafiola. En cualquier caso, era muy sencillo decodi-
ficar la analogia entre una prictica bastante sangrienta y la circunstancia
partidaria. El rojo que domina tanto la tipografia como la mayoria de las
figuras de la ldmina es un apoyo fundamental, pero simplemente corro-
borativo de la fiesta sangrienta que supone la “corrida”. La violencia y la
sdtira se producen por el extrafiamiento que suscita el reconocimiento de
los personajes caricaturizados. En estos casos, la experiencia, formacién y
competencia enciclopédica del dibujante se actualizan ficilmente si cuen-
ta con la informacién necesaria para comprender con rapidez el “suceso”.
En casos extremos hay soluciones técnicamente mds precarias y sencillas,
como estampar el fondo en un color plano para no terminar renunciando
a €], pero si tanto a la destreza como a la estilizacion (FIGura 8).%

Como la prensa satirica, por su propia naturaleza, hace del diarismo
serio un insumo privilegiado, el punto puede darse por resuelto: la prensa
satirica presentard versiones que sostienen, disputan o fantasean las del dia-
rismo a partir de la creatividad que articulan la trama visual de que dispo-
nen los artistas y sus habilidades técnicas para plasmar lo que han ideado.

Sin embargo, cuando la velocidad de los acontecimientos se incre-
menta y esas versiones del diarismo comienzan a ser, por el curso mis-
mo de las circunstancias, variables y fragmentarias, la dificultad creativa
y la técnica se incrementan cualitativamente. A partir del nimero 20
de La Cotorra, publicado el 22 de febrero de 1880, esa aceleracién co-
mienza a ser perceptible. El primero de febrero habian tenido lugar las
elecciones de diputados nacionales que, abstencién del autonomismo de
Roca mediante, en Buenos Aires habian dado un triunfo nominal a los
conciliados (partidarios del Partido Nacional y autonomistas partidarios
del gobernador de Buenos Aires, Tejedor). A mediados de mes, fuerzas
de las Guardias Nacionales provinciales (que, segtin describia la pren-
sa, incluian a muchos voluntarios que habian decidido tomar las armas)

29 Ver “El 1°. de febrero habra toros”, LC, Afo |, N°. 15, 18 de enero de 1880, p. 4.
30 “Los duelos”, LC, Afo I, N°. 10, 14 de diciembre de 1879, p. 4.
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Figura 7. “La inundacion. Tomado de Paris-Murcia, grabado de Gustave Doré”,
La Cotorra, Ao 1, N°. 16, Buenos Aires, 25 de enero de 1880, p. 1. Coleccién
digital Biblioteca Nacional Argentina Mariano Moreno (Buenos Aires, Argentina).

estuvieron a punto de enfrentarse con las nacionales. Aunque se llegé a
un armisticio, el peligro era tangible.>!

En el semanario de Faria, las ilustraciones pasaron de la tapa y con-
tratapa al pliego interno, y el frontispicio perdi6 sus imdgenes y se alineé
implicitamente al formato de los diarios contemporaneos. Esa primera
doble limina interna de aquel nimero ofrece una imagen impactante
titulada “El camino a la presidencia’. En ella se ve un esqueleto de uni-
forme rojo (por ejemplo, Roca) que atraviesa el campo devastado ha-
cia la ciudad, con una tea en la mano y dejando caer la “renuncia a la

31 Para una resefia pormenorizada de los hechos y un andlisis detallado que incorpora de
manera sutil tanto las declaraciones del diarismo como algunas caricaturas de La Cotorra,
ver el ya citado trabajo de Hilda Sabato, Buenos Aires en armas..., op. cit., particularmente,
“Capitulo 2: Enero y febrero. Verano turbulento”, pp. 53-79.
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Figura 8. “El 1° de febrero habra toros”, La Cotorra, Afio 1, N°. 15, Buenos Alires,
18 de enero de 1880, p. 4. Coleccion digital Biblioteca Nacional Argentina Mariano Moreno
(Buenos Aires, Argentina).

candidatura” de Tejedor. Dramdtica por su asunto, pero también por la
eleccién cromitica, resulta dificil definir si la imagen es caricaturesca,
trdgica o ambas cosas a la vez. Mis alld de sus elementos figurativos, esa
tension puede leerse visualmente en la disputa desprolija, a trazo grueso,
entre el ldpiz negro graso y el espectro solar sobre el terreno de la politica
americana (FIGURAs 9y 10).%?

32LC, Ahol, N°. 20, 22 de febrero de 1880, p. 2-3. La nota editorial de esa edicion del periddico,
nada jocosa, complementa la lectura de esta imagen. Ver “Al deber!”, LC, Afio |, N°. 20, 22 de
febrero de 1880, p. 1 c. 1. Ver Hilda Sabato. Buenos Aires en armas..., op. cit., pp. 81-83 para
un andlisis que conjetura una tensién similar como percepcion de los contemporaneos en otra
imagen del semanario de Faria que también tiene por blanco a Roca.
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Figura 9. “Los duelos”, La Cotorra, Afio 1, N°. 10, Buenos Aires,
14 de diciembre

Figura 10. “El camino de la Presidencia”, La Cotorra, Afio 1, N°. 20, Buenos Aires,
22 de febrero de 1880, pp. 2-3. Coleccion digital Biblioteca Nacional Argentina
Mariano Moreno (Buenos Aires, Argentina).
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El intervalo de negociaciones que se abre en los meses que siguen
favorece el desplazamiento de la actualidad estrictamente politica,
como contenido excluyente, y el regreso de cierta zona de entrete-
nimiento al semanario. En mayo de 1880, se retoma la publicacién
de un folletin, que habia intentado y abandonado en sus primeros
ndmeros, ahora acompafado de ilustraciones y rodeado de pequefios
reclames y vifietas. Se publican ademds “acertijos” y “charadas”, que si
bien tenfan su espacio en algunos semanarios dominicales, como E/
Correo de las Nirias (1868-1873), en La Cotorra son predominante-
mente visuales. “Logogrifos” y “Letras revueltas” no recurren al color,
pero mantienen el ojo del publico entrenado en los desafios icono-ti-
pograficos. Pocas semanas después, el conflicto recrudece. En junio de
1880, la Batalla de los Corrales, al sur de la ciudad, enfrenté a veinte
mil combatientes. Tres mil de ellos murieron. La urgencia noticiosa y
el duelo se unieron para que la La Cotorra evitara tanto el color como
la nota humoristica en su ldmina central.*® Entre fines de ese mes y
el siguiente la situacién de la ciudad es cada vez mis critica. Aunque
ni el color ni el humor desaparecen del periédico, en el nimero 37 se
informa que se suprimen la seccién “Rompe-cabezas”y las “Charadas”
en funcién de “la situacién”.** La cromolitografia, dedicada a laminas
de corte corrosivamente politico, permanece abroquelada en las limi-
nas centrales.

En esos que serdn sus ultimos nimeros, el semanario acude de
manera errética al color: lo pone en juego cudndo y cémo se puede.
Por momentos sostiene la caricatura en blanco y negro, inicamente
basada en contrastes de valores, sin explicar por qué no aparecen las
imdgenes coloreadas y sin prometer que volverd a ellas. Finalmente,
en uno de sus Ultimos ensayos, la limina combina ambas posibilida-
des (F1icura 11). La composicién, basada en el contraste de zonas
coloreadas y zonas en blanco y negro, alude tanto a “la situacién”
como al papel del semanario en ella. Estd organizada a través de un
eje central, que coincide con las pdginas de un libro abierto repre-
sentado en la imagen, pero también con el pliegue entre las paginas

33 “Combate en los Corrales de Buenos Aires — 21 de junio de 1880”, LC, Afio |, N°. 38, 27 de
junio de 1880, p. 2-3. Sin firma; al pie, la leyenda “Litografia Nacional, Piedad 262", indicio de
que la lamina estaba a la venta por separado.

34 Ver “Teniendo nuestros lectores bastante con la situacién presente para romperse la cabeza
tanto como gusten, suspendemos la presente seccién hasta tanto se normalice la situacion y
se la puedan romper con menos riesgo de dejarnos sin suscritores. Suspendemos igualmente
las Charadas, porque mas bien que por ella estamos por la cucharadas, atenta la suba de los
articulos de almacen. Volveremos & publicarlas cuando sea la paz entre los principes cristianos.
[...]”, “Rompe-cabezas”, LC, Afo I, N°. 37, 20 de junio de 1880, p. 4 c. 3

35 “Actualidad. Dos paginas de nuestra historia”, LC, Afo |, N°. 42, 5 de julio de 1880, pp. 2-3.
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Figura 11. “El camino de la Presidencia” (detalle), La Cotorra, Afio 1, N°. 20, Buenos Aires,
22 de febrero de 1880, pp. 2-3. Coleccion digital Biblioteca Nacional Argentina Mariano
Moreno (Buenos Aires, Argentina).

2 y 3 del semanario. Esa biparticién en la organizacién del espacio
y en los colores tiene un apoyo verbal que organiza ese contraste en
términos morales: las “dos paginas de nuestra historia” enfrentan los
“Resultados y efectos de la paz”y el “Resultado de las ambiciones
politicas de la guerra civil”. Policromia y bicromia, en cambio, cruzan
esas dos paginas con una légica propia. En color se estampan signos
que remiten a la alegorfa patria (la figura femenina que sostiene el
libro representado, una cinta celeste y blanca), caricaturas, hombres
y mujeres. En blanco y negro, el libro como soporte prestigioso, el
fondo sobre el que emerge, el fondo de la ciudad, los combates y la
muerte. Entre ambas zonas, la cinta patria escapa en abismo hacia
el marco que da titulo a la imagen marcando una continuidad, en la
realidad de esa representacidn, entre al ayer y el presente, entre la re-
presentacién y el periédico que el lector tiene en sus manos. Aunque
no es la ultima, en esta imagen puede leerse el cierre del semanario,
porque en ella se piensa a si mismo. El contraste entre policromia
y bicromia no sigue la linea vertical, sino que la cruza. Se elige en-
tre bicromia o policromia segin la oportunidad, el motivo o el tono
expresivo que prefiera, e incluso combindndolas para equilibrar una
composicién. En esa ldmina, la acumulacién de las variopintas pdgi-
nas de historia de La Coforra se acerca a la forma libro, pero puede
mds que un libro: en blanco y negro, testimonia y registra; a todo
color, celebra, burla, corrige, estiliza.

Habra que esperar hasta la ultima década del siglo XX para que las
paginas de los diarios argentinos sean ganados por completo por las
imdgenes a color, y para que la prensa en blanco y negro se convierta en
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un objeto residual.** Mucho antes de eso, el color de La Cotorra vol6 en
otras direcciones: a otros semanarios satiricos, a los almanaques, a los
magacines y a las revistas masivas, que pudieron albergarlo con nuevas
y magnificas posibilidades gracias a sucesivos relevos en las tecnologias
de impresién, las tintas y los materiales. Este caso pequefio, efimero y
efectivamente curioso, ofrece apenas una serie de tanteos entusiastas y
errdticos sobre lo que vendria. En esos tanteos, sin embargo, pueden
encontrarse algunas tensiones y algunos dilemas que anidan en los pri-
meros usos y efectos del color en los impresos periédicos, que la habi-
tualidad de su frecuentacién opacaria.
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Figura 12. “Dos péginas de nuestra historia”, La Cotorra, Afio |, N°. 42, Buenos Aires, 5 de
julio de 1880, pp. 2-3. Coleccién digital Biblioteca Nacional Argentina Mariano Moreno
(Buenos Aires, Argentina).

36 “Lo residual, por definicion, ha sido formado efectivamente en el pasado, pero todavia se
halla en actividad dentro del proceso cultural no solo [...] como un elemento del pasado, sino
como un efectivo elemento del presente” (Raymond Wiliams. Marxismo y literatura, Madrid,
Peninsula, p. 144).
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RESUMEN

A fines del siglo XIX y comienzos del XX en Buenos Aires la prictica de pu-
blicitar se extendi6 ligada a diversos factores histéricos conjuntamente con la
ampliacién del consumo en distintas capas sociales. Se propone analizar aqui el
desarrollo visual de los avisos, y considerar la agencia de las imdgenes en el con-
texto grdfico y discursivo de las propias publicaciones periédicas. Se sostiene
como una de las hipétesis centrales que las publicaciones periddicas ilustradas
cumplieron una funcién activa no solo como soporte material de los anuncios,
sino como impulsoras de la expansi6én de la actividad publicitaria. En conse-
cuencia, el andlisis de la publicidad ilustrada no puede estar desvinculado de
la consideraci6n de las condiciones materiales de posibilidad de las revistas. El
marco de la propia publicacién periédica como dispositivo situado histérica
y tecnolégicamente interactda con las caracteristicas de los avisos en el plano
informativo o persuasivo, en la apelacion a conductas emocionales, aspiracio-
nales, racionales o de emulacién con visualidades heterogéneas.

Palabras clave: Publicidad, prensa periddica, ilustraciones, intercambios grdficos,
Buenos Aires.

ABSTRACT

“Consumption, Graphic and Advertising in Illustrated Magazines. Buenos

Aires, 19* Century”

At the end of the 19th century and the beginning of the 20th in Buenos Aires,
the practice of advertising spread linked to various historical factors along with
the expansion of consumption in different social levels. It is proposed here to
analyze the visual development of advertisements, and consider the agency of
images in the graphic and discursive context of the periodicals themselves. It
is argued as one of the central hypotheses that illustrated periodicals played
an active role not only as a material support for advertisements but also as
drivers of the expansion of advertising activity. Consequently, the analysis of
illustrated advertising cannot be separated from the consideration of the ma-
terial conditions of possibility of magazines. The framework of the periodical
publication itself as a historically and technologically situated device interacts
with the characteristics of the ads at the informative or persuasive level, in the
appeal to emotional, aspirational, rational or emulative behaviors with hetero-
geneous visualities.

Keywords: Advertising, periodical press, illustrations, graphic exchanges,
Buenos Aires.



Consumo, grafica
y publicidad en las
revistas ilustradas

Buenos Aires, siglo XIX
Sandra Szir

Introduccion

Este articulo interroga el origen de la publicidad moderna en Buenos
Alires a fines del siglo XIX y comienzos del XX considerdndola como
fenémeno diferenciado en el terreno de una trama de transforma-
ciones econdémicas, sociales y culturales. Se propone analizar el de-
sarrollo grafico de los avisos, atender al rol y agencia de las imdgenes
situadas en ese contexto visual y discursivo, indagar acerca de su ori-
gen y observar las cualidades persuasivas y de eficacia que muchos
analistas les confieren. Al mismo tiempo, el texto sostiene como una
de sus hipdétesis centrales que las publicaciones periédicas ilustradas
cumplieron una funcién activa no solo como soporte material de
los anuncios, sino como impulsoras de la expansién de la actividad
publicitaria. En consecuencia, el andlisis de la publicidad ilustrada
no puede estar desvinculado de la consideracién de las condiciones
materiales de posibilidad de las revistas, de sus orientaciones y ob-
jetivos y de los recursos y capacidades de la industria grifica en la

1 Centro de Investigaciones en Arte y Patrimonio. CIAP (UNSAM-CONICET). ORCID 0000-
0002-9307-9795. sandraszir23@gmail.com.
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Argentina del periodo. Pero fundamentalmente debe proponerse que
los emprendimientos editoriales diferentes destinaron a la publicidad
espacio, estilos y motivaciones variables que no pueden adscribirse a un
desarrollo lineal, al menos en sus modos visuales.

El escenario corresponde a las dltimas décadas del siglo XIX en
Buenos Aires, y los avisos que serdn expuestos fueron publicados en los
periédicos E/ Mosquito (1863-1893), El Sud Americano (1888-1891), pe-
ro fundamentalmente en el semanario popular ilustrado Caras y Caretas
(1898-1939), agente central en este proceso. Estos ejemplos tomados
de revistas de gran circulacién en el periodo resultan significativos pa-
ra observar los rasgos de esta publicidad local que emplazé imagenes
producidas por los ilustradores colaboradores de las publicaciones, con
o sin su firma, conjuntamente con otras provenientes de clichés que
circulaban masivamente para la difusién de una marca internacional.
Los avisos exhibian representaciones mds o menos elaboradas, de ca-
récter estilizado o satirico, estrechamente ligadas al consumo y a la vida
cotidiana, econémica, comercial y social del mundo urbano, e interac-
tuaban significativamente con otros contenidos textuales y visuales de
los propios periédicos. Editados en dimensiones variables, pero en el
limitado espacio de la pagina impresa, con técnicas de ilustracién y esti-
los diversos, circularon en el marco de la cultura visual local tornindola
mds abundante y profusa.

En el marco general de los estudios sobre la publicidad, la perspectiva
histérica que proponen los investigadores acerca del nacimiento de la
sociedad de consumo, particularmente desde la academia norteameri-
cana, ha enfatizado el rol formativo que la publicidad cumplié en ese
proceso.? Describen el fenémeno como una evolucién, que habria expe-
rimentado un fuerte impulso desde mediados del siglo XIX en los paises
centrales de Occidente, donde indican que fabricantes emprendedores
explotaron innovaciones técnicas en produccién, transporte y comuni-
caciones superando a los vendedores de una localidad particular y publi-
citando bienes de marca con un alcance nacional més general. Habrian
ido moldeando asi el mercado incitando a la compra de productos que
los individuos no necesitaban, y habrian, ademads, incidido en conductas
generales en relacién con el consumo. Si bien estos puntos de partida
obtuvieron consenso amplio entre los investigadores, la aplicacién de
este esquema a otros contextos distintos en escala e intensidad, como el
caso argentino, por ejemplo, se torna problemdtica y genera debates que

2 Sigo, al respecto de este debate, el estado de la cuestion trazado por el historiador econémico
Roy Church, en “Advertising Consumer Goods in Nineteenth-Century Britain: reinterpretations”,
Economic History Review, Vol. LI, N°. 4, 2000, pp. 621-645.
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complejizan los modos para abordar la publicidad y las preguntas que
pueden formularse frente a este objeto. Como veremos mds adelante, el
impulso de la publicidad grifica en el contexto local de las publicaciones
en Buenos Aires presenta desarrollos y limitaciones negociados con fac-
tores de posibilidades comerciales, materiales y culturales.

Ademis de la discusién acerca del punto de origen de la publicidad
moderna, otro problema abarca la descripcién de sus rasgos caracteris-
ticos. Si bien la literatura especializada manifiesta algunas nociones en
comun, existen desacuerdos fundamentales entre los diversos autores.
Para algunos, la publicidad moderna surgida entre mediados y fines del
siglo XIX se transforma de un cardcter informativo a uno persuasivo,
que, apoydndose en estrategias retéricas y psicoldgicas, persigue las de-
bilidades emocionales de los consumidores. Otros, en cambio, contrapo-
nen a esta idea de la publicidad como manipulacién, las conductas mds
racionales a la hora de la compra y resaltan el hecho que las apelaciones
a la calidad y al precio dominan en muchos de los avisos. A su vez,
el argumento de la racionalidad es respondido con el ejemplo de las
conductas emulativas de clase y las demandas artificiales, tesis que, a
su vez, es contrastada por los antropdlogos con la idea de que todas las
necesidades, sean bsicas o no, estin social y culturalmente construidas.?

Los origenes y efectos econdémicos también presentan diferentes
perspectivas; las posiciones mds clasicas vinculan la publicidad con la
sobreproduccién y crecimiento industrial, mientras que otros aluden a
la competencia y apetito del capital oligopdlico, y sostienen que la pu-
blicidad no afect6 las ventas y que funcioné simplemente como una
“herramienta competitiva”.*

Desarrollo de la publicidad en la Argentina.
Una evolucion discontinua

En Argentina, la evidencia empirica para considerar en relacién con el
desarrollo de la publicidad del siglo XIX muestra que esta tuvo su ma-
nifestacién mds perceptible en los medios graficos y luego le siguieron
otras expresiones, como el afiche u otras estrategias y soportes impresos.®

3 Michael Shudson. Advertising, the Uneasy Persuation: Its Dubious Impacto in American
Society. Abingdon, Routledge, 2013 [1993], p. 135.

4 Ibid,, p. 18

5 Para una aproximacion al afiche y la publicidad en Buenos Aires, ver Emiliano Marcelo Clerici,
“El lujo de pertenecer. Imagenes en los carteles artisticos portefios (1898-1920)”, en Sandra
Szir (coord.): llustrar e imprimir. Una historia de la cultura gréfica en Buenos Aires, 1830-1930.
Buenos Aires, Ampersand, 2016.
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Los diarios y revistas de Buenos Aires dispusieron, desde los tiempos
de la Colonia, de un espacio para anuncios comerciales, generalmente la
primera o la tltima pdgina. En un sentido general, se indica que desde
largo tiempo existia esta “forma de comunicacién no personal que infor-
ma e influencia a una audiencia dispersa empleada para un amplio rango
de propésitos”,® entre los que se encuentran el comercial, “que se dirige al
consumo de productos o servicios especificos familiarizando a los consu-
midores potenciales con los productos y constituyendo una actitud posi-
tiva hacia ellos”.” De modo que si bien la publicidad comercial adquirié
formas diferenciadas y se expandié en las sociedades industrializadas, al-
gunos historiadores indican que desde los tiempos antiguos se practicaba
este modelo comunicativo en sus rasgos situacionales, funcionales y es-
tructurales.® En el contexto local, un ejemplo temprano puede observarse
en algunos periédicos producidos en Buenos Aires que se distribuian
casi exclusivamente con el objeto de publicitar. La Gaceta Mercantil era
uno de ellos;’ sus avisos proporcionaban noticias sobre salidas o llegadas
de buques del puerto, proveian informacién de mercaderia para la venta
y ofrecian lugar para cargamento o viaje para pasajeros, objetos o pro-
piedades, carros, animales o venta de criados.!® En sus rasgos formales,
el aspecto de las paginas guardaba relacién con la seccién “clasificados”
de un diario mds reciente, la tipografia se desarrollaba sin variaciones de
estilo ni tamafios y las imédgenes, cuando las habia, eran vifietas prove-
nientes de los clichés estandarizados de madera que formaban parte del
equipamiento tipogrifico de las imprentas (FIGURA 1).

Durante la primera mitad del siglo XIX, los avisos en las publicacio-
nes periédicas fueron escasos y los que podemos encontrar mantuvie-
ron similares caracteristicas, algunas variaciones tipogréficas y casi sin
ilustracién. Alberto Borrini parte del afio 1898 para trazar la historia
de la publicidad en la Argentina, afio sefialado como el momento de la
fundacién de la agencia de publicidad del austriaco Juan Ravenscroft,

6 Sabine Gieszinger. “Two Hundred Years of Advertising in The Times”, en Friedrich Ungerer
(ed.): English Media Texts. Past and Present, Language and Textual Structure. Amsterdam-
Philadelphia, John Benjamins Publishing Company, 2000, p. 85.

7 Ibid.

8 Ibid., p. 86.

9 La Gaceta Mercantil. Diario Comercial, Politico y Literario fue publicado en Buenos Aires entre
los afios 1823 y 1851, editado por la imprenta Hallet y Cia., y durante sus primeras épocas
contenia solo avisos mercantiles. Contd, entre otros, con las colaboraciones de Santiago
Kiernan, José Rivera Indarte y Pedro de Angelis.

10 Véase Sandra Szir. “De la cultura impresa a la cultura de lo visible. Las publicaciones
periddicas ilustradas en Buenos Aires en el siglo XIX. Coleccién Biblioteca Nacional”, en
Marcelo Garabedian, Sandra Szir y Miranda Lida: Prensa argentina siglo XIX. Imagenes, textos
y contextos. Buenos Aires, Ed. Teseo, 2009, pp. 58-59.
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Figura 1. “Criados huidos”, La Gaceta Mercantil. Diario Comercial, Politico y Literario,
5 de junio de 1833.

la primera instalada en el pais.’ También en otras regiones del mun-
do se indica una periodizacién en una linea progresiva donde a finales
del siglo XIX' se produciria una verdadera explosién publicitaria en la
cual al surgimiento del afiche ilustrado le seguiria una multiplicacién
de avisos en diarios y periédicos y una transformacién en sus caracte-
risticas tipograficas y visuales. Precisamente, el afio 1898 corresponde al
surgimiento de Caras y Caretas, primera publicacién periédica ilustrada
de caricter masivo editada en Buenos Aires en cuyas paginas, entre una
misceldnea de contenidos y una amplia y profusa variedad de materiales
visuales novedosos para la época, como cubiertas ilustradas a color o
fotografias, se ofrecia una abundante publicidad gréfica.”

11 Alberto Borrini. El siglo de la publicidad. 1898-1998. Historias de la publicidad grafica
argentina. Buenos Aires, Atlantida, 1998, p. 9.

12 Richard Ohmann menciona una verdadera “revolucién” en publicidad en los Estados Unidos
hacia la misma época. Richard Ohmann. Selling Culture. Magazines, Markets, and Class at the
turn of the Century. London-New York, Verso, 1996, p. 82.

13 Comparado con otras publicaciones contemporaneas, la inclusion de avisos publicitarios
en Caras y Caretas es significativa. Una revista ilustrada como La llustracion Sudamericana
en 1905 despliega cuatro paginas de publicidad al final del impreso con un promedio de entre
ocho y diez avisos por pagina, un total de aproximadamente cuarenta avisos presentados en
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La importante evidencia del incremento en la proporcién de publi-
cidad en relacién con el material editorial, demostrativo del cambio de
una prictica cultural diferente en el contexto de las publicaciones perié-
dicas, se expresaba asimismo en la visualidad de los avisos, mds abun-
dantemente ilustrados, y en una composicién tipografica que se desta-
ca en relacién con los ejemplos anteriores. La ilustracién de los avisos
publicitarios se desarrollé entonces tomando componentes de diversos
sistemas visuales para conformar un dispositivo correspondiente a un
tipo de imagen que debia cumplir una funcién interesada.

Se observa, pues, una distancia cualitativa entre, por un lado, el siste-
ma de aviso de La Gaceta Mercantil, que respondia a un modelo dirigido
a un lector que buscaba en las columnas de anuncios un determinado
objeto o servicio, y por el otro, el desarrollo de una variada y abun-
dante publicidad gréfica destinada a un publico amplio y heterogéneo,
cuya mirada intentaba capturar y conducir. Sin embargo, este proceso
no transcurri6é en forma lineal, exento de variaciones y discontinuida-
des. Esto puede interpretarse en parte por la ausencia de agencias de
publicidad durante el siglo XIX y atn en los comienzos del siglo XX
cuando se instalaron las primeras, cuyas tareas se limitaban a vender
espacios en lugares de visibilidad, como trenes y estaciones, y no ofre-
cian otros servicios, de modo que eran bdsicamente las empresas y las
publicaciones periédicas quienes convenian los términos y modalidades
de las campanas. Las propias revistas, entonces, sus directores de arte,
redactores e ilustradores eran quienes daban forma a los avisos cuando
el avisador lo requeria y pagaba por ello. Este hecho puede explicar la
convivencia de soluciones plurales en relacién con los textos y con las
imdgenes, diversidad de usos discursivos y puestas en pdgina, que, en un
mismo periodo, varian de publicacién en publicacién. Estos rasgos que
difieren representaciones de productos que se presentan en “situacién
de uso”, avisos mds descriptivos e informativos, otros con largos textos
explicativos acerca de las cualidades del producto, se combinan en avisos
basados en una publicidad local o en una publicidad por marca. Esto
ultimo es una novedad de fines del siglo XIX vinculada a los cambios
econémicos en la produccién, circulacién y venta de bienes.

En relacién con el rol activo que las publicaciones periédicas parecen
haber ejercido en el proceso, el anlisis de algunos ejemplos que prece-
dieron a la evidente intensificacién de la practica de publicitar que se
exhibe en Caras y Caretas resulta elocuente para observar la heterogenei-
dad de manifestaciones presentes en la publicidad.

un formato de unos pocos centimetros. Caras y Caretas exhibe, en cambio, unas sesenta
publicidades por nimero, pero la mayoria de ellas ilustradas a pagina entera.
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Un caso ejemplificador resulta E/ Sud Americano, editado entre 1889
y 1891, que exhibe una publicidad con escasas ilustraciones, de discurso
descriptivo y textos extensos, con algunos titulos en tipografia destacada
por su robustez, variacién y densidad. Los productos publicitados no
refieren a bienes de consumo personales, sino a maquinarias, estable-
cimientos mecdnicos, bancos o compaiias de seguros, dirigidos a em-
presas, compafifas agricolas, comercios. El periédico de “industrias, lite-
ratura, ciencias, artes, historia, agricultura, sport” era editado en forma
quincenal por la Compafifa Sudamericana de Billetes de Banco, una de
las firmas graficas mds grandes de la época.* Su capacidad productiva la
habilitaba a publicar, entre otras cosas, un impreso ricamente ilustrado
con imdgenes de formato variado, algunas a doble pdgina, elaboradas
por artistas locales o extranjeros y reproducidas con técnicas de grabado
diversas. Atn con ese potencial técnico y artistas colaboradores como
Francisco Fortuny o José Maria Cao, entre otros, se inclina hacia avisos
con cualidades gréficas tradicionales. ;Acaso la publicidad era sospecho-
sa o considerada banal para una publicacién tan seria? (FIGURA 2)

Sin embargo, un poco mds de una década antes, £/ Mosquito, perié-
dico satirico editado entre 1863 y 1893 en Buenos Aires, fundado por
Henri Meyer y dirigido desde 1870 por Henri Stein, resulta un caso
diferente en sus précticas de publicitar. Claudia Romén lo ha estudiado
extensamente y revelé el modo cémo la publicidad comercial del pe-
riédico afect6 sus condiciones de produccién y circulacién.” Los avisos
eran disefiados por el propio Stein, quien anuncia en £/ Mosquito que
podia ser contratado para ese propédsito. De ese modo, el director y
principal ilustrador produjo una operacién compleja, a la vez que con-
seguia un ingreso econémico adicional a la venta de ejemplares, legiti-
maba con su firma la alianza entre prensa y comercio y se aseguraba el
control y cuidado de un estilo visual de cardcter satirico que no cedia a
los lapices estandarizados de la publicidad internacional ni a la tradi-
cién de anuncios solo tipogrificos. Avisos de la sombrereria de Perissé,
la zingueria de Eugenio Picard, el licor Hesperidina de Bayer o la cer-
veza Bieckert se integran a menudo a la pdgina central ilustrada con ca-
ricaturas, y “excede el catilogo de los productos a comerciar y convierte

14 Sandra Szir. “El Sud Americano. Notas para una historia material y visual de la prensa
periédica ilustrada en el siglo XIX”, en Veronica Delgado, Alejandra Mailhe y Geraldine
Rogers (coords.): Tramas impresas: publicaciones pericdicas argentinas (XIX-XX). Estudios e
Investigaciones 54, Facultad de Humanidades y Ciencias de la Educacion, UNLP, 2015, http://
www.libros.fahce.unlp.edu.ar/index.php/libros/index.

15 Claudia Roman. Prensa, politica y cultura visual. El Mosquito (Buenos Aires, 1863-1893).
Buenos Aires, Ampersand, 2017, pp. 130y ss.
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Figura 2. Pagina de publicidad, £/ Sud Americano 1, Buenos Aires, 20 de julio de 1888, p. 20.

a esos productos en protagonistas de pequefias narraciones”.'® Resulta
claro que los avisos de £/ Mosquito, aunque resueltos en variados for-
mas, como bien lo muestra Romén con el ejemplo de Hesperidina, pre-
sentan un correlato de cierta homogeneidad con el resto del material
visual, y hasta incluyen figuras piblicas como la de Sarmiento como es-
trategia publicitaria o como politizacién de lo comercial desmontando

16 Ibid., p. 1383.
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Figura 3. Publicidad de Hesperidina, £/ Mosquito, Buenos Aires, 9 de agosto de 1871.

la “funcién univoca de la caricatura”.’” La particularidad de los modos
de anunciar de E/ Mosquito, vinculada a sus ticticas comerciales y em-

y
presariales, tenga tal vez vinculacién con el hecho que fue el primer
periédico que se mantuvo en el mercado durante treinta afios. Esas
précticas serdn adoptadas por el semanario Caras y Caretas, que tam-
bién alcanzé esa estabilidad (F1cura 3).

17 Ibid., p. 149.
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Consumo, clase y género

Como se ha afirmado en pérrafos anteriores, el habito de publicitar se
extiende considerablemente en el escenario de Buenos Aires en el cam-
bio del siglo XIX al XX de la mano de transformaciones econémicas,
sociales, culturales y tecnolégicas. La evolucién de la publicidad estd
enmarcada por los cambios econémicos que experimentd la Argentina
en los ultimos afios del siglo XIX y los primeros del XX.'® Entre los afios
1880 y 1916 la poblacién se triplicé, la economia se multiplicé nueve
veces, el producto bruto interno crecié con el motor principal de las
exportaciones de productos agricolo-ganaderos y la llegada de capitales
extranjeros en el contexto del desarrollo del capitalismo internacional.
La industria local también experimentd transformaciones, el nimero
de empresas fue en aumento, asi como la cantidad de trabajadores.”
La ampliacién del mercado interno impulsé una produccién mayor y
aument6 la demanda de bienes de consumo final. En 1914 la estructura
industrial argentina consistia en un total de 48.779 establecimientos —a
diferencia de la de 1895 que era de 24.114 empresas— distribuidos en los
rubros de alimentacién, indumentaria, construccién, muebles, rodados,
metalurgia, quimica, artes gréficas, textiles. Se trataba, sin embargo, de
una estructura heterogénea, en cuanto a dimensiones de las empresas, y
fluctuante debido a las recurrentes crisis econémicas y cambios politicos
que resultaron en un panorama de crecimiento industrial con sectores
favorecidos y otros claramente limitados.

Mas alld de los obsticulos, la industrializacién provocé transforma-
ciones en la economia y en la sociedad articuldndose con el crecimiento
urbano, el aumento de la cifra de trabajadores y el consumo interno.
Paulatinamente la produccién fue creando un mercado nacional, y el
comercio experimentd una evolucién de similares proporciones. Ofrecia
productos importados y nacionales y se desarrollaban las empresas

18 Para la economia del periodo las referencias son numerosas, véase los Censos Nacionales
(1869, 1895, 1914); el Censo Industrial de 1908; José Carlos Chiaramonte. Nacionalismo y
liberalismo econdmicos en la Argentina, 1860-1880. Buenos Aires, Solar-Hachette, 1971;
Roberto Cortés Conde. El progreso argentino. Buenos Aires, Sudamericana, 1979; Jorge
Sébato. La clase dominante argentina. Formacion y caracteristicas. Buenos Aires, CISEA/
GEL, 1987; Fernando Rocchi. “El péndulo de la riqueza: la economia argentina en el periodo
1880-1916”, en Mirta Zaida Lobato (dir.): £l progreso, la modernizacion y sus limites (1880-
1916). Buenos Aires, Sudamericana, 2000, pp. 17-69; Ezequiel Gallo y Roberto Cortés Conde.
Historia argentina. La Republica conservadora. Buenos Aires, Paidods, 2005.

19 Juan Carlos Korol. “La industria”, en Nueva historia de la nacién argentina. Buenos Aires,
Academia Nacional de Historia-Ed. Planeta, 2001, pp. 151-152. Véase asimismo Adolfo
Dorfman. La industria argentina. Buenos Aires, Solar, [1942] 1982; Jorge Schvarzer. La industria
que supimos conseguir. Buenos Aires, Planeta, 1996; Claudio Bellini. Historia de la industria en
la Argentina. De la independencia hasta la crisis de 2001. Buenos Aires, Sudamericana, 2017.
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“introductoras”, mayoristas especializadas en distribuir mercaderias. El
comercio minorista se encontraba sélidamente instalado y diseminado
en diversos sitios en el pais. Pero un nuevo tipo de comercio que venia
desarrollindose en el siglo XIX, se consolidé y multiplicé a comienzos
del siglo XX: las grandes tiendas departamentales. Al modo de los de-
partment stores ingleses o norteamericanos o del magasin francés, estos
comercios, en algunos casos de grandes dimensiones (Gath & Chaves,
A la Ciudad de Londres, Al Palacio de Cristal, Tienda San Juan), se
instalaron en algunas ciudades argentinas (FIGURA 4). Desplegaron sus
distintas secciones en las que se ofrecia ropa confeccionada para hom-
bres y mujeres, muebles, articulos de bazar, ropa y juguetes para nifios,
alimentos envasados.

Estas grandes tiendas han sido objeto de numerosos estudios que las
han relacionado con la implementacién de un nuevo tipo de relacién co-
mercial con los clientes y la promocién de una modalidad de experiencia
de consumo novedosa, el impulso de la actividad de compra como una
actividad principalmente femenina relacionada con el ocio y el placer,
fenémenos a la vez vinculados con la publicidad y la prensa periédica.
En el 4mbito local, el historiador Fernando Rocchi ha estudiado en for-
ma exhaustiva estas relaciones y afirma que la publicidad se constituyé
como una de las principales estrategias de expectativas de venta que
establecia una comunicacién directa entre el fabricante y los consumi-
dores. El mercado experimenté cambios cuantitativos y cualitativos que
condujeron a la formacién de una sociedad de consumo masivo, que ter-
ming por plasmarse definitivamente en los primeros afios del siglo XX.*!

La emergencia de un nuevo orden social condujo a la aparicién y
crecimiento de los sectores medios, formados por nuevas capas de pro-
fesionales, docentes, empleados de comercio o de la burocracia estatal,
que conformaron un mercado interno que fue modificando progresiva-
mente sus pautas de consumo.? Estos grupos de clase media y popular
urbanos podian acceder a ciertos bienes, ain en un momento de gran
visibilidad de jerarquias sociales. El consumo fue siempre un terreno en

20 Véase como ejemplo Erika D. Rappaport. Shopping for Pleasure: Women in the Making of
London’s West End. New Jersey, Princeton University Press, 2001.

21 Fernando Rocchi. “El péndulo de la riqueza: la economia argentina en el periodo 1880-
1916”7, op.cit., p. 52y ss.

22 Para una aproximacion al tema del consumo desde un punto de vista histérico, social y
cultural véase M. Douglas y B. Isherwood. El mundo de los bienes. Hacia una antropologia
del consumo. México, Grijalbo, 1979; Richard Fox y T. J. Jackson Lears (eds.). The Culture of
Consumption. New York, Pantheon Books, 1983; Robert Bocock. £/ consumo. Madrid, Talasa,
1993; Stuart Ewen. Todas las imdgenes del consumismo. La politica del estilo en la cultura
contemporanea. México, Grijalbo, 1991; Arjun Appadurai (ed.). La vida social de las cosas.
Perspectiva cultural de las mercancias. México, Grijalbo, 1991; Jean Baudrillard. El sistema de
los objetos. México, Siglo XXI Editores, 1992 [1968].
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Figura 4. Publicidad de tienda departamental San Juan, Caras y Caretas, Buenos Aires, 1904.

el que se expresaron las diferencias sociales, las luchas por la pertenencia
y las aspiraciones de ascenso. Los modelos de referencia para estas clases
media y popular estaban constituidos por una elite de alta prosperidad
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en el periodo entre 1890y 1910 y de amplio dominio hegeménico en las
esferas social y cultural. Los grupos que conformaron el sector de la “alta
sociedad”, caracterizados por cierta heterogeneidad en cuanto a los ori-
genes, trayectorias, grados de riqueza o poder detentado, compartian sin
embargo formas y estilos de vida, pautas culturales, ritos de sociabilidad
y pricticas de tiempo libre. Estos estaban signados por una pretensién
de exclusividad, una aspiracién cosmopolita de copiar modelos euro-
peos, ostentacién y hasta una gran afectacién en los gestos y conductas.”
Esta elite, sin embargo, centro de las miradas en este periodo de mayor
apogeo, enfrentd el desafio de un contexto social de movilidad ligado a
un significativo acceso a la educacién y al consumo. Este emergié enton-
ces como un espacio en el cual 1a alta sociedad intenté establecer limites
mids precisos de diferenciacion y pertenencia y al que las clases medias
participes de ideales de vida burgueses lucharon por ingresar.

Esta tensién de hébitos y aspiraciones sociales puede examinarse de
modo conjetural en la publicidad de Caras y Caretasy sus productos mds
frecuentes. En una enumeracién informal, tomando como ejemplo el
afio 1904, se observa que los productos mds anunciados son medica-
mentos, pero un segundo gran conjunto de avisos que muestra un drea
significativa de bienes publicitados lo representa la ropa de confeccién
producida en serie a través de las grandes tiendas que prometen buenos
precios, liquidaciones por fin de temporada y ofertas puntuales, pero
ademds moda y elegancia. La ropa confeccionada para hombres, mujeres
y nifios (“vestidos en géneros fantasia”, “fantasia de cheviot y otros géne-
ros de muy buena clase bien adornados”, camiseria, trajes, corbatas, ropa
interior, sobretodos)** producia moda barata que emulaba los estilos de
la clase alta. La indumentaria y sus usos, como aspecto integrante de la
cultura, presenta un cardcter simbdlico ligado a la moda o al ser “mo-
derno”y a una identidad y jerarquizacidn, interaccién social, pertenen-
cia y exclusién establecidos por las clases dominantes.” La sociabilidad
urbana activaba el consumo y la mirada destacaba las diferenciaciones
sociales en las nuevas costumbres y los modos de exhibirse.

23 Leandro Losada. La alta sociedad en la Buenos Aires de la Belle Epoque. Buenos Aires,
Siglo XXI Editores, 2008, pp. XV-XXX.

24 Caras y Caretas, publicidades de varios nimeros de 1904.

25 Para una aproximacion a diversos modos histéricos de conceptualizacion de la moda
puede verse Marcelo Marino. “La historiografia de la moda y el recurso a las imagenes”, en
AA. W. Balances, perspectivas y renovaciones disciplinares de la historia del arte. Buenos
Aires, CAIA, 2009, pp. 351-361. Pueden verse asimismo diversos estudios sobre la moda
como construccion cultural y simbdlica: Roland Barthes. £/ sistema de la moda. Buenos Aires,
Paidds, 2003 [1967]; Valerie Steele. Fashion Theory. Hacia una teoria cultural de la moda.
Buenos Aires, Ampersand, 2018; Stanley Lieberman. A Matter of Taste: How Names, Fashions
and Culture Change with Time. New Haven, Yale University Press, 2000.
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Figura 5. Aviso Al Palacio de Cristal. Ofertas, Caras y Caretas 119, Buenos Aires,
12 de enero de 1901. Publicado en nimeros sucesivos.

La publicidad fue asociada con herramientas de manipulacién al des-

cribir imagenes que habrian procurado imponer actitudes y valores de
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Figura 6. Seccién Paginas Artisticas. “En busca de pichinchas”, fragmento, Caras y Caretas
134, Buenos Aires, 27 de abril de 1901.

95



Sandra Szir / TAREA 7 (7): 80-105

las elites en las clases media y trabajadora. El argumento “emulativo™ es

contrastado con otro que sefiala el atractivo de las imdgenes con inclina-
ciones hedonistas que estarian por encima de los impulsos aspiraciona-
les. Sin embargo, se comprueba en los avisos de Caras y Caretas de ropa
confeccionada de grandes tiendas que el argumento y el precio indican
el acceso de esos bienes atn para bolsillos modestos (FIGURA 5).

A la cuestién de clase se suma la de género y los modos en que el
consumo cred espacios y pricticas mayormente dirigidos a las mujeres,
en los cuales la cultura comercial intenté mostrar la compra no como
una obligacién cotidiana, sino como una actividad placentera, enfatiza-
do en imdgenes y textos. A los autores que afirman que la contrapartida
femenina del fléneur, el espectador y consumidor urbano que camina
por las calles y observa desde su subjetividad interrogdndose sobre la
modernidad misma y la riqueza de su cultura material inagotable,”” no
existe, se les oponen quienes afirman que la fldneuse ocupé el espacio
urbano a través de la cultura del consumo (FIGURA 6).%8

La alianza entre comercio y prensa periddica.
Caras y Caretas

La estrecha relacién entre publicidad y prensa masiva puede analizar-
se como un vinculo mutuamente provechoso que trascendio el sentido
monetario, y el caso de Caras y Caretas puede ser elocuente al respecto.
El periédico surgié en 1898 y constituyé en el dmbito local el primer
semanario ilustrado que reunia en sus paginas contenidos de actualidad,
humor grifico, literatura, moda, divulgacién cientifica y noticias de di-
verso cardcter, junto con imdgenes ilustradas, serias o satiricas, y foto-
grafias, y alcanzé un publico de cardcter masivo en el que se cruzaron
lectores de distintos niveles sociales.

Los sucesivos nimeros de Caras y Caretas indican que la incorpora-
cién de avisos fue rdpidamente en aumento, lo cual le permitia mantener
el precio de venta a 20 centavos y de esa manera facilitar el aumento de
publico, hecho que resultaba cada vez mds atractivo para los avisadores.
El semanario devino econémicamente dependiente de la publicidad.

26 Lori Ann Loeb. Consuming Angels. Advertising and Victorian Women. Oxford-New York,
Oxford University Press, 1994, p. 199.

27 Véanse Keith Tester (ed.). The Flaneur. New York, Routledge, 1994; Janet Wolf. “The
Invisible Fldneuse”, en Feminine Sentences: Essays on Women and Culture. Berkeley, University
of California Press, 1990, p. 5.

28 Véase Anne Friedberg. Window Shopping. Cinema and the Postmodern. Berkeley, University
of California Press, 1993, pp. 32-37; Erika D. Rappaport. Shopping for Pleasure..., op. cit.
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Inicialmente, establecié en $15 el precio de la pdgina de publicidad,”
lo cual fue considerado excesivo para una publicacién de ese tipo, sin
embargo, los avisadores no escasearon. En 1913 Caras y Caretas cobraba
por un aviso de publicidad hasta $270% y podia tener 80 avisadores por
ntmero; si se suma la tirada (mds de cien mil ejemplares) y la cifra de
venta, resulta casi equivalente el monto que percibia por avisos y el de la
venta y suscripciones.

Mas de la mitad del material impreso estaba ocupada por publicidad,
algunos avisos intercalados con las secciones de noticias internacionales,
y los avisos eran cada vez de mayor tamafio y més elaborados (FIGURAS
7y 8). Si bien E/ Mosquito ya habia intercalado anuncios con los conte-
nidos satiricos corrientes, Caras y Caretas fue el primero que sistemdti-
camente fragmentd la lectura de sus contenidos con la introduccién de
los avisos publicitarios dentro de la grilla del material editorial. En su
primer aniversario el periédico afirma:

La innovacion de las actualidades europeas intercaladas en las paginas de avi-
sos ha sido bien recibida por el publico, que tiene ese interesante servicio de
informacién mas, y por los avisadores, que ven asi empleado su dinero con ma-
yor eficacia, pues el anuncio se lee un 50 % mas que si esas paginas estuviesen
como antes meramente destinadas a anunciar. El aviso de Caras y Caretas ha
evolucionado naturalmente con el auge y notoriedad de la publicacion: antes el
periédico buscaba al avisador, ahora el avisador busca al periddico.!

Sin embargo, un afio mds tarde, las paginas de la revista publican pe-
quefios anuncios con frases como “El reclamo bien entendido es el alma
del éxito”; “El aviso ilustrado con arte o con ingenio se impone a la aten-
cién del publico predisponiéndole a favor de la casa anunciadora”; “Todo
comerciante que no anuncia abandona el puesto a sus competidores que
avisan”. De modo que Caras y Caretas desempeiié un papel significativo
en la formacién de précticas de consumo con respecto al piblico, pero
también en la activacién del uso de la publicidad por parte de los comer-
ciantes constituyendo a sus lectores como consumidores, pero también a
los avisadores y a sus précticas de publicitar (Ficuras 9y 9)).

De modo que la publicidad emplazada en el contexto de las paginas de
Caras y Caretas profusamente ilustradas, debié competir y a la vez armonizar

29Antonio E. Morelli. “Periodismo y publicidad comercial”, £/ Diario, edicion extraordinaria “La
Prensa Argentina”, enero de 1933.

30 Fernando Rocchi. “Inventando la soberania del consumidor: publicidad, privacidad y
revolucion del mercado en Argentina, 1860-1940”, en Fernando Devoto y Marta Madero (dirs.):
Historia de la vida privada en la Argentina. La Argentina plural: 1870-1930, T. 2. Buenos Aires,
Taurus, 1999, p. 319.

31 “Caras”, Caras y Caretas, Afo Il, N°. 53, Buenos Aires, 7 de octubre de 1899.
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Figura 7. “lllPidan!!! Refrescos Berthe y licores”, Caras y Caretas 368, Buenos Aires,
21 de octubre de 1905. Publicado en nimeros sucesivos.
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Figura 8. Aviso de A la Ciudad de México, “Exposicién General de todas las Novedades”,
Caras y Caretas 209, Buenos Aires, 4 de octubre de 1902. Publicado en nimeros sucesivos.
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. % LA PUBLICIDAD ES LA OFERTA AMPLIADA

Figura 9. Mensajes para avisadores incitando a publicitar, fragmentos, Caras y Caretas 127,
9 de marzo de 1901.

: 1 LOS MAS GRANDES NEGOCIOS COMERCIALES DEL ¥
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Figura 9'. Caras y Caretas 129, Buenos Aires, 23 de marzo de 1901.

con el material editorial y atraer la mirada del lector, en una puesta en pagina
fragmentada por multiples focos de atencién. La imagen en los avisos publi-
citarios se torné necesaria en una gréfica en la cual lo visual abundaba cons-
tituyendo un punto mds de interaccién entre el material editorial y el aviso
comercial y ligando el mundo del comercio con el mundo de sus lectores.™

Las transformaciones visuales en los avisos publicitarios de fines del
siglo XIX se hacen perceptibles para observadores atentos y para la so-
ciedad toda. La revista Exito Grdfico describe esta expresién que habia
conquistado la cultura local y sefiala que no solo el uso de la publicidad
se habia generalizado, sino que esta se habia transformado y abandona-
do su cardcter puramente “utilitario” para aliarse con el arte.

Seria repetir un concepto vulgar decir que vivimos del anuncio, especialmente en
nuestra capital, que ha tomado el caracter de las grandes ciudades extranjeras,
que parecen enclavadas dentro de un colosal quiosco anunciador. Es axioma-
tico que el primer renglén de un negocio es la propaganda, y que cuanto mejor
hecha, cuanto mas llamativa y artistica, mayor éxito positivo se obtiene.

Se afirma que el aviso era, anteriormente, solo interesante para aque-
llos que circunstancialmente precisaban algo especial que se anunciaba,
mientras que ahora era objeto de admiracién “de los inteligentes y de las
muchedumbres”, y que primero se contemplaba el “seductor arte” y se
obligaba al espectador a enterarse del objeto del anuncio. En eso con-
sistia el mérito del “arte asociado al utilitarismo”.** Los cambios visuales
en los anuncios se habian operado en formato, disefio y emplazamiento

32 Veéase Ellen Gruber Garvey. The Adman in the Parlor. Magazines and the Gendering of
Consumer Culture, 1880s to 1910s. New York-Oxford, Oxford University Press, 1996, pp. 9-15.

33 “Los carteles de reclamo”, Exito Gréafico, Vol. V, N°. 56, Buenos Aires, agosto de 1910,
p. 117.

34 Ibid,, p. 118.
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de imagenes. La iconografia publicitaria se desarrollé entonces tomando
componentes de diversos sistemas visuales para conformar un disposi-
tivo correspondiente a un tipo de imagen que se suponia interesada en
instalar el consumo de bienes en amplios niveles sociales.

Los avisos publicitarios se insertan entonces en el contexto de los de-
mis sistemas visuales de la revista, la caricatura, la fotografia, las ilustra-
ciones artisticas o de la ficcién literaria. Cada una de las modalidades
adopta formas, signos, iconogratias y modos de comunicar propios, liga-
dos a distintas expresiones artisticas, diferenciadas y enlazadas a la vez,
conectadas por las técnicas de reproduccién que hacen de la pigina, las
lineas, las sombras, los colores o las tintas, un sistema de cédigos comu-
nes. La ilustracién publicitaria, sin embargo, frente a la satirica o literaria,
es novedosa, y frente a estas, que por lo general correspondia una firma
y un sujeto de enunciacién, solian ser anénimas. Las ilustraciones de los
avisos y su discurso se diluyen en la naturalizacién de la representacién.

El impulso de las publicaciones periédicas y su masividad produjo
una reorganizacién de los mundos de la produccién de imdgenes y su
circulacién en ese espacio ampliado de cultura visual conformado por
objetos de artes gréficas, el circuito de las bellas artes y las tecnologias
visuales del periodo, como la fotografia y el cine. Para observar este sis-
tema cultural integrado que concierne a la mirada y a los actos visuales,*
las representaciones de la publicidad son utiles en el discernimiento de
categorias y formas de ver que ya no son las nuestras.® Las imagenes de
la prensa pues nos asisten en la comprensién de aquellas experiencias
culturales que los lectores habian internalizado, en el caso de los avisos,
ligadas a los modos de pensar la moda, las relaciones sociales, la cultura
en relacién con la vida doméstica, los alimentos o el cuidado personal.

Muchos de los bienes que Caras y Caretas anunciaba representaban nuevos
objetos ofrecidos al consumo, contrapuestos a pautas y hdbitos culturales tra-
dicionales e impuestos por las nuevas reglas del mercado: ropa confeccionada,
aparatos de fotografia, miquinas de coser, artefactos de luz eléctrica y gas,
bicicletas, cocinas domésticas, aparatos para esterilizar y conservar la leche.

Aunque predominan los alimentos simples en su proceso de elaboracién,
aparecen también alimentos envasados, de produccién nacional, como hari-
nay vino, o importados, como chocolate soluble y bombones. E1 té y el café
se publicitan como una bebida de mayor refinamiento que el mate, acorde

35 Sin intenciones de considerar los actos de la mirada aislados de los otros sentidos ni de
otras facultades en el cuadro fenomenolégico global de la percepcion. Véase Jonathan Crary.
Las técnicas del observador. Vision y modernidad en el siglo XIX. Murcia, Cendeac, 2008.

36 Para una distincion entre quienes observan una cultura y quienes forman parte de ella como
participantes, véase Michael Baxandall. Patterns of Intention. On the Historical Explanation of
Pictures. New Haven-London, Yale University Press, 1985, p. 105y ss.
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con la vida de la cosmopolita Buenos Aires. Gradualmente se encuentran
anuncios de alimentos para nifios, como la harina lacteada “Nestlé”, que no
solo declaraba sus propiedades nutritivas y racionales y su ficil digesti6n, si-
no el poco tiempo que requeria su preparacién. De modo que los alimentos
que servian para cocinar o para consumo directo van ganando lugar: sopas,
alimentos para bebés, cafés, tés, galletas, promoviendo ademds un modo
de vida doméstica que va requiriendo formas de trabajo menos elaboradas.

Otras publicidades indican artefactos para el hogar, como muebles,
alfombras, tapiceria, colchas o bienes suntuosos, pero también nuevos
accesorios disponibles en el mercado como caloriferos, cocinas, limpa-
ras, ventiladores, mdquinas de coser, destinados a actualizar y proveer al
hogar moderno del confort ofrecido por la industrializacién. Ademds,
se publicitaban objetos para el tiempo libre asociados a actividades cul-
turales, pero también de una modernidad tecnoldgica vinculada con la
musica (gramoéfonos, graféfonos, fondgrafos) y la fotografia, y sefialaban
la posibilidad de un ocio y sociabilidad modernos (F1cura 10).

La imagen cumplié una funcién esencial en todo ese proceso, y las
modalidades de produccién en los avisos de publicidad grifica en Caras
y Caretas eran variadas. Hay avisos con ilustraciones firmadas por artis-
tas locales, como Francisco Fortuny, y hay otros de marcas globalizadas
provenientes directamente de los clichés de galvanoplastia de las firmas
extranjeras. Como hemos mencionado, las agencias de publicidad co-
mienzan a ofrecer servicios integrales en la década de 1920 y se empie-
zan a ocupar de los espacios para emplazar los avisos, la redaccién, la
determinacién del disefio, el tamafio, tiempo, frecuencia, estilo y la esti-
macién de costos.”” Hasta ese momento, estas funciones las cumplian los
propios departamentos de arte de las publicaciones (FIGuras 11y 12).%

Al atractivo visual de los avisos se le agregan otras estrategias co-
mo juegos y concursos que promovian interaccién y atrafan lectores y
avisadores. Los concursos actuaban como incentivo para los avisadores
potenciales para que publiciten y también un modo de corroborar la
atencién del puablico a través de sus respuestas y de cuantificar en parte
la lectura.’ Caras y Caretas lanzaba concursos periédicos en asociacién
con diversas marcas, mediante los cuales proveia premios en dinero o
productos. Los fabricantes de cigarrillos invitaban a los consumidores
a coleccionar las marquillas o las imagenes que se encontraban dentro
del paquete, para luego canjearlos por diferentes obsequios. Esta invi-
tacién a juntar las imédgenes a la vez que proporciond la posibilidad de

37 Richard Ohmann. Selling Culture..., op. cit., pp. 94-1086.
38 Ibid., pp. 102-103.
39 Ellen Gruber Garvey. The Adman in the Parlor..., op. cit., pp. 51-79.
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Figura 10. Publicidad de Graféfonos de F. R. Guppy, Caras y Caretas 127, Buenos Aires,
9 de marzo de 1901. Nuevos objetos ofrecidos al consumo. Publicado en nimeros sucesivos.

coleccionar, manipular, recortar o jugar con ellas, incorporé la publici-
dad a la vida cotidiana y entrend en una sensibilidad particular hacia
estas imdgenes populares.
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Figura 11. Publicidad elaborada con clichés de marcas extranjeras de Hierro Quina Bisleri
y Nocera-Umbra, Caras y Caretas 122, Buenos Aires, 2 de febrero de 1901 (fragmento).
Publicado en nimeros sucesivos.

Figura 12. Publicidad de La Gran Fama, Caras y Caretas, Buenos Aires, 1904. Publicidad
elaborada en forma local por artistas propios. Imagen con firma de Francisco Fortuny,
ilustrador de Caras y Caretas (fragmento). Publicado en nimeros sucesivos.
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Consideraciones finales

Se afirma que la publicidad combina palabras e imagenes en fibulas
comerciales, que crea historias que evocan fantasias y elementos mo-
rales, “que reconfiguran suefios de abundancia para formar un mundo
moderno de bienes y que a través de su retérica promueve un estilo
de vida consumista™ con su cardcter persuasivo y manipulador. Otros
dudan de su eficacia, pero no puede negarse la intensificacién del fe-
némeno en su dimensién material hacia fines del siglo XIX, que se
manifest6 en una gréifica impresa e ilustrada que reconfiguré la cultura
visual de su tiempo.

Desde las paginas de las revistas, se produjeron las figuras de la pu-
blicidad, produccién que se compartié con otros sistemas visuales y creé
c6digos comunicativos que se insertaron en una composicién grifica
articuldndose con textos en diversas variantes con los que interactuaron
eluciddndose mutuamente. Los avisos de Caras y Caretas compartieron
un sistema técnico en un contexto de produccién de imagineria mds
amplio en el que el ilustrador en el contexto de las artes gréficas pro-
duce una imagen que serd destinada a distintas secciones del periédico.
Las caricaturas politicas, los registros de una noticia o de una imagen
de Buenos Aires para las “Piginas Artisticas” compartian practicas del
hacer con las publicidades y, ademds, interactuaban con la publicidad, las
secciones de modas o las notas técnicas o cientificas. Las imagenes en
su conjunto dieron un marco plural pero adherido y solidario a la con-
tribucién para tornar al lector o lectora en consumidor o consumidora.

40 Jackson Lears. Fables of Abundance. New York, Basic Books, 1994.
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RESUMEN

Recientemente el Museo Nacional de Rio de Janeiro se incendié y el fuego
destruy6 una coleccién de veinte millones de objetos. Al dia siguiente, en las
bisquedas, un descubrimiento: porlo menos una pieza se habia salvado. El me-
teorito conocido como “Bendegé”, un bloque enorme de hierro, habia resistido
a las llamas. La imagen del meteorito intacto en medio de los destrozos circulé
por los periédicos de todo el mundo.

El meteorito “do Bendeg6” fue encontrado en el interior del estado de Bahia
a finales del siglo XVIIL Un siglo después, el meteorito finalmente fue llevado
de Bahia a Rio de Janeiro, por un grupo de ingenieros y trabajadores que seria
conocido como la “comisién del Bendegé”. En este articulo intento discutir las
imdgenes de la expedicién, comprendidas en un marco mds amplio de apro-
piacién y demarcacion del territorio de la nacién brasilefia. Las fotografias, asi
como los articulos publicados en los periédicos, nos dejan percibir cémo se han
combinado ciencia y violencia en la historia del Brasil del siglo XIX.

Palabras clave: Meteorito del Bendegd, cultura visual, arte y ciencia, fotografia,
representacion del territorio, pintura de paisaje.

ABSTRACT

“Images of the Transportation of the ‘do Bendegé’ Meteorite from Bahia to
Rio de Janeiro: Photography, Science and Exclusion (1887-1888)”

The Rio de Janeiro National Museum recently caught fire, destroying a co-
Llection of 20 million objects. The next day, during the searches, a discovery: at
least one piece was saved. The so-called “Bendegé” meteorite, a huge block of
iron, resisted the flames. The image of the intact meteorite amid the wreckage
circulated in newspapers around the world.

The meteorite “do Bendegé” was found in the interior of the state of Bahia at
the end of the 18th century. A century later, the meteorite was finally brought
from Bahia to Rio de Janeiro by a group of engineers and workers that would
become known as the “Bendegé Commission”. In this article, I will discuss the
images of the expedition, as part of a broader process of appropriation and de-
marcation of the Brazilian nation’s territory. The photographs, as well as the
articles published in the newspapers, allow us to perceive how science and vio-
lence have been combined in the history of 19th century Brazil.

Keywords: Bendegd meteorite, visual culture, art and science, photography,
representation of the territory, landscape painting.



Imagenes del traslado del
meteorito “do Bendego”’
de Bahia a Rio de Janeiro

Fotografia, ciencia y exclusion (1887-1888)

Leticia Squeff?

Recientemente el Museo Nacional de Rio de Janeiro se incendié
y el fuego destruy6 una coleccién de veinte millones de objetos. Al
dia siguiente, en las bisquedas, un descubrimiento: por lo menos
una pieza se habia salvado. El meteorito conocido como “Bendegd”,
un bloque enorme de hierro, habia resistido a las llamas. La imagen
del meteorito intacto en medio de los destrozos circulé por los pe-
riédicos de todo el mundo. La destruccién del museo apunta hacia
una situacién dramadtica de la cultura y de las ciencias en Brasil, con
la reduccién de fondos y el desmantelamiento de las instituciones
dedicadas a la investigacién.

La investigacién a la que se dio inicio recientemente, y que se pre-
senta una parte aqui, busca comprender el meteorito Bendegé desde
la perspectiva de la cultura visual.® Interesa examinar los diferentes
regimenes de visualidad a los que el meteorito fue sometido como
imagen, en fotografias, dibujos, noticias de periédico. En el siglo XIX,
la fotografia surge como instrumento cientifico, la misma funciona

1 Traduccion: Elizabeth Colorado Herrera.
2 UNIFESP, Brasil. leticia.squeff@gmail.com. ORCID 0000-0002-2704-8819.
3 Nicholas Mirzoeff (org.). The Visual Culture Reader. London-New York, Routledge, 1998.
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como registro, teéricamente imparcial, de los acontecimientos. Fue em-
pleada en la época de forma especial para registrar los avances de la téc-
nica y de la industria. Asi, los fotégrafos acompafiaron la construccién
de puentes y ferrocarriles, edificios, experimentos médicos y cientificos.
Sin la fotografia, el meteorito Bendegd nunca habria existido.

La bisqueda del meteorito fue un proyecto apoyado por el gobierno
imperial brasilefio. Se trataba de construir una nacién moderna y “cien-
tifica”, un proyecto que el emperador estimul en varias instituciones y
centros de investigacién. Como sefial6 Marina Rieznik, entre otros, el
pensamiento cientifico forma parte de una compleja tesitura politica,
econémica y social. Desde este punto de vista, tiene sentido discutir los
usos politicos de las imdgenes cientificas, o el uso politico de los objetos
“descubiertos” por la ciencia. Del mismo modo, es posible cuestionar la
interpretacién cientifica como determinada social y culturalmente.* En
este articulo, intento apuntar cémo ciencia y exclusién se articulan en la
construccién de la visibilidad del Bendegé a fines del siglo XIX.

El 25 de junio de 1888, el grupo de ingenieros de la “Comisién del
Bendegd” presenté un informe leido en una ceremonia que contd, en-
tre los oyentes, con la princesa regente y el ministro de Agricultura. El
informe fue impreso por la Imprenta Nacional en portugués y francés,
y enviado a diversas partes del mundo. El documento presentado por el
ingeniero trafa mucha informacién sobre la regién donde el meteorito
habia sido encontrado, reunia mapas, plantas de ciudades, tablas que
contenian las latitudes y distancias entre diversos puntos geogrificos,
comentarios sobre la naturaleza local e incluso sobre los habitantes de
Bahia, llamados #abaréus.’ El informe fue acompafiado de un conjunto
de 18 fotografias de la expedicién, de los marcos construidos en el terri-
torio por el grupo y también de la vegetacién del lugar. Estas fotografias
se difundieron y fueron muy usadas en reportajes sobre el meteorito
tanto en el Rio de Janeiro de la época como también actualmente en
sitios y blogs. Dichas fotos serdn nuestro principal objeto de analisis.

4 “La conviccion de que el pensamiento cientifico forma parte de un entramado complejo
social, politico, econémico y cultural define nuestro enfoque y permite preguntarnos por el
uso politico de las imagenes o el papel de otros aspectos culturales en la interpretacion de
las mismas” (Marina Rieznick y Carla Lois. “Micrografias interrogadas. Una aproximacion a la
cuestion de las imagenes técnicas en la historia de las ciencias en la Argentina (siglos XIX'y XX)”,
Caiana, Revista de Historia del Arte y Cultura Visual del Centro Argentino de Investigadores d
Arte (CAIA) 12, primer semestre 2018, p. 3.

5 José Carlos de Carvalho. Meteorito de Bendeg¢ - relatério apresentado ao ministerio da
agricultura, commercio e obras publicas e a sociedade de geographia do Rio de Janeiro sobre
a remogao do meteorito de Bendengd do sertdo da provincia da Bahia para o Museu Nacional.
Rio de Janeiro, Imprensa Nacional, 1888.
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El Meteorito “do Bendego’’: resumen historico

El meteorito “do Bendegé” fue encontrado en el interior del estado de
Bahia a finales del siglo XVIII, cuando fueron realizados los primeros
intentos de retirarlo del lugar en que estaba. Algunos naturalistas euro-
peos, en viaje por el imperio de Brasil, describieron el meteorito, caso de
Spix y Martius, entre otros.

A finales del siglo XIX, el meteorito finalmente fue traido de Bahfa
a Rio de Janeiro, en un proyecto costoso y lento. La enorme masa de
metal de 5 toneladas y cerca de 2 metros de largo fue arrastrada sobre
montafias, sierras y rios. El grupo que trafa el meteorito tardé 126 dias
—cerca de 10 meses— para recorrer apenas 113 km —que era la distancia
hasta la estacién de tren mds cercana—. De alli, el meteorito fue llevado
a Salvador, halado por un tren, en un recorrido de 363 kilémetros. Un
barco a vapor lo llevé, finalmente, a Rio de Janeiro. Los trabajos de re-
mocién comenzaron el 7 de septiembre de 1887 y solo terminaron el 15
de junio de 1888, con la llegada de la masa a Rio de Janeiro.

La comisién encargada de la busqueda del meteorito estuvo formada
por tres ingenieros, y encabezada por José Carlos de Carvalho. Al re-
gresar con el meteorito, Carvalho recibiria varios honores y serfa galar-
donado con el titulo de “Barén de Bendegd”. Sin embargo, la lectura de
diferentes fuentes —informes, reportajes de prensa, articulos en revistas
cientificas— muestra que muchas personas estuvieron involucradas en
el proyecto de llevar el meteorito a Rio de Janeiro. Ademds de los in-
genieros mencionados, hay que incluir otros personajes: el emperador
Pedro IT; la princesa regente Isabel; el geélogo americano Orville Derby,
director de la seccién de mineralogia del Museo Nacional, y el astréno-
mo belga Luis Cruls, director del Observatorio Astronémico de Rio de
Janeiro, por nombrar solo los més conocidos. La Comisién Geografica
del Imperio y los miembros de la Revista de Engenharia también parecen
haber participado en el proyecto. En resumen, el meteorito movilizé las
mentes e imaginaciones de los principales administradores del Imperio.

Al llegar al puerto de Rio de Janeiro, la masa de hierro fue expuesta
a la curiosidad del pablico en la plaza de San Francisco. La gente queria
ver y tocar esa maravilla que habia caido del cielo. El nimero de curiosos
era tan grande que se asigné un grupo de oficiales para “vigilar”la piedra
por la noche.® El 27 de noviembre de 1888, Bendegé fue finalmente
entregado al Museo Nacional, cuando se redacté un “Acta de Recepcién

del Meteorito Bendegé en el Museo Nacional de Rio de Janeiro”.”

6 “O Bendegd”, Novidades, 27 de noviembre de 1888, p. 1.
7 Ver “Meteorito de Bendegd”, Revista de Engenharia 200, 1888, p. 263.
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Todo esto sugiere la importancia del meteorito. Hay varios estudios
sobre el tema, publicados desde finales del siglo XIX, tanto en Brasil
como en diferentes lugares del mundo. Cuando se instalé en el Museo
Nacional, el meteorito era el segundo més grande del mundo y el mis
grande jamds colocado en un museo. Por eso ha causado cierto frenesi
en los circulos cientificos internacionales. En el siglo XIX, fue descripto
y analizado por unos seis autores —alemanes, franceses y un americano—
y atrajo la atencién de naturalistas, gelogos y astronomos.® Las piezas
del meteorito han sido enviadas a varios museos, y hoy estdn en 29 ins-
tituciones de todo el mundo. Actualmente, el Bendegé estd en el puesto
16 entre los mds grandes del mundo, pero sigue siendo el més grande de
las 57 “rocas y fragmentos de hierro de origen espacial” de la coleccién
brasilefia. En 2011, un grupo de investigadores realizé tres investigacio-
nes en el lugar donde habia caido el meteorito.’

Fotografia y pintura de paisaje en la
representacion de Bendegé

En el siglo XIX la fotografia, junto con otros dispositivos épticos, se con-
virtié en el gran instrumento de difusién de la ciencia y la tecnologia, y
cambio radicalmente las formas de ver y la experiencia visual en su con-
junto.® “Una de las primeras aplicaciones de la fotografia, poco después
de su descubrimiento, fue exactamente la aplicacién del nuevo invento
como herramienta en los viajes y expediciones”.! La fotografia serfa am-
pliamente utilizada para registrar el avance de las lineas de ferrocarril, el
conocimiento de la tierra compatible con la agricultura, el contacto con
los grupos indigenas, etc. Turazzi sefiala cémo la técnica y los fotégrafos
aumentan junto con los viajes, impulsados por los avances técnicos y un
clima doblemente marcado por la curiosidad por lo nuevo y por proyec-
tos expansionistas. La autora apunta que las “expediciones fotogréficas”
resultaban costosas porque el fotégrafo llevaba un equipaje enorme y

8 Wilton Pinto de Carvalho et al. “O Meteorito Bendegd: histéria, mineralogia e classificagcéo
quimica”, Revista Brasileira de Geociéncias, Vol. 41, No. 1, 10 de marzo de 2011, pp. 141-56,
https://doi.org/10.25249/0375-7536.2011411141156.

9 Wilton Pinto de Carvalho et al. “O Meteorito Bendeg6...”, op. cit., 141.

10 J. Crary no se ocupa realmente de la fotografia, sino de la articulacion de otros dispositivos
dpticos (la camara oscura, el diorama, el estereoscopio, entre otros) y del surgimiento de un
nuevo observador en el siglo XIX. Jonathan Crary Técnicas do observador: visdo e modernidade
no século XIX. Trad. Verrah Chamma. Rio de Janeiro, Contraponto, 2012.

11 Maria Inez Turazzi. “Poses e trejeitos: a fotografia e as exposi¢des na era do espetaculo,
1839/1889”, Colegao Luz & reflexdo 4, Rio de Janeiro, Funarte, Rocco, 1995, p. 75. Traduccion
de la autora.
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pesado, y tenia que completar todo el proceso quimico i Joco. Sin embar-
go, a partir de 1880, con la sustitucién del colodién himedo por “placas
secas”, la participacién de los fotégrafos en las expediciones se hace mds
facil y econémica. Hay mucha investigacién sobre estas “misiones foto-
grificas”. De hecho, muchos fotégrafos extranjeros recorren Brasil en el
periodo.'? Las fotos de la expedicién de Bendegé deben incluirse en este
dmbito mds amplio de las “expediciones fotograficas” del Imperio.
Comencemos con la primera imagen del conjunto presentado en el in-
forme de la Comisién del Bendegd. Se trata probablemente de la primera
foto conocida del meteorito (FIGURA 1). Se percibe una intencién descrip-
tiva del fotégrafo: mostrar dénde estaba el meteorito en el momento en
que fue encontrado por los miembros de la Comisién, su lugar en el rio, la
distancia de la margen, la vegetacion rastrera alrededor. Asi, a primera vista,
la imagen tiene una funcién documental, sin embargo, se construye a partir
de un tipico juego poético presente en la pintura desde el Renacimiento.
Ya se han sefialado los vinculos entre la fotografia y la pintura en
el siglo XIX. A pesar de los constantes avances en la tecnologia de re-
produccién de imagenes, por mds de un siglo la fotografia mantendria
los métodos de composicién y los temas aprendidos de la pintura.® La
fotografia también utilizarfa, en Brasil, los recursos de la pintura “in-
corporandolos, insertindolos en un nuevo tratamiento pldstico a los
mismos elementos temdticos, y finalmente descomponiéndolos con la
construccién de un nuevo modelo.”** En Rio de Janeiro, la Academia
Imperial de Bellas Artes tuvo, desde muy pronto, no solo que coexistir,
sino también que "negociar” con la imagen fotografica. En 1855, en sus
“Teses para debate”, el director de la institucién, Aratjo Porto Alegre,
ya preguntaba: “A descoberta da fotografia foi util ou perniciosa a pin-
tura?”.”® Pocos afios después, el pintor Victor Meirelles escribiria lo que
quiza sea la primera historia de la fotografia escrita en el Brasil, como
sefialé Chiarelli, donde comentaria la participacién de los fotégrafos en
la IT Exposicién Nacional de 1866. En este contexto, la fotografia y la li-
tografia, que circulan en retratos, dlbumes de viaje, entre otros, presiona-
ron los c6digos clésicos practicados en la Academia de Rio de Janeiro.*®

12 Pedro Vasquez. A fotografia no Império. Descobrindo o Brasil. Rio de Janeiro, Zahar, 2002.
13 Aaron Scharf. Art and photography. Baltimore, Penguin, 1974.

14 Vania Carvalho. “A representagao da natureza na pintura e na fotografia brasileiras do século
XIX”, en Annateresa Fabris: Fotografia: usos e fungdes no século XIX. Sao Paulo, Edusp, 1997.
Traduccion por la autora.

15 A respeito das “Teses para Debate” ver Leticia Squeff. O Brasil nas Letras de um Pintor:
Manoel de Aratjo Porto Alegre (1806-1879). Campinas, Editora da Unicamp, 2004.

16 Tadeu Chiarelli. “Histéria Da Arte/Histéria Da Fotografia No Brasil-Século XIX: Algumas
Consideragdes”, ARS (S&do Paulo) 3, N°. 6, 2005, pp. 78-87. Disponible en https://doi.
org/10.1590/S1678-53202005000200006.
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Figura 1. “Enchente do rio de Bendegd, depois de suspenso o meteorito”, publicado en José
Carlos de Carvalho. Meteorito de Bendegd - relatdrio apresentado ao ministerio da agricul-
tura, commercio e obras publicas e a sociedade de geographia do Rio de Janeiro sobre a
remocgéo do meteorito de Bendengd do sertédo da provincia da Bahia para o Museu Nacional.
Rio de Janeiro, Imprensa Nacional, 1888. Universidade Federal do Rio de Janeiro. Disponible
en https://bdor.sibi.ufrj.br/bitstream/doc/32/1/bendego-port%20ocr.pdf (acceso el 27 de
agosto de 2020).

De hecho, esta imagen aporta varios aspectos compositivos tipicos de
la pintura de la época. El meteorito, iluminado desde la parte superior
e inferior, tiene su sombra proyectada hacia adelante. Su reflejo aparece
mids oscuro y ligeramente distorsionado. El agua del rio, como una espe-
cie de espejo acostado, refleja la luz que viene del cielo creando efectos,
tonos y reflejos temblorosos.

Y aqui, el acercamiento con la pintura de paisaje o con la pintura de
tema pastoral no deja de venir a la cabeza. No es nuestro interés discutir
hasta qué punto las opciones del fotégrafo han sido o no conscientes
o intencionales. Lo que interesa es que la imagen del meteorito es el
resultado de un esfuerzo por reconstruir, por medio de la imagen, la
totalidad del ambiente en el que se encontraba el meteorito, empleando
una préctica que se remonta quizd a las imagenes de la fauna y de la flora
producidas por naturalistas. Proviene de la idea de que una planta o ani-
mal necesita ser visto en su integracién con el ambiente. Es como si en
medio del rio el meteorito estuviera en su condicién de “naturaleza“. En
ese sentido, el dngulo elegido por el fotégrafo llama la atencién. Por su
lente, la masa de hierro de més de dos metros de largo parece un animal
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bafnidndose en el rio. Como un bicho salvaje sorprendido en medio del
rio, él estd en su “habitat” “natural”, formado por un conjunto variado
de topografia, flora y también por su entorno. Hay aqui, por lo tanto,
la persistencia de un tipo de visualidad tipica de los dibujos de campo
hechos por naturalistas y botanicos."”

Hay un cierto consenso en la historiografia sobre la importancia de
las ideas de Alexander von Humboldt en la representacion de América
por los viajeros, al menos hasta mediados del siglo XIX."® El didlogo de
los paisajistas con la ilustracién botédnica, y la importancia que tenia un
tipo de pensamiento pragmadtico y cientifico para la iconografia nacio-
nal, fue examinada por varios autores.” Sin embargo, la publicacién de
El origen de las especies (1859) tendria un enorme impacto no solo en los
relatos, sino en la propia representacién del paisaje.

En Brasil, Ia prictica cientifica empieza a cambiar, sobre todo a partir
de la década de 1870.%" Las expediciones organizadas a partir de ese perio-
do ya tenian objetivos precisos, que ya no se ajustaban a una préctica natu-
ralista mas generalista. Pero en varias obras se ha sefialado que es necesario
evitar una interpretacién simplificada de la cuestién. Marcus Vinicius de
Freitas, por ejemplo, sefial6 las relaciones entre los antiguos naturalistas y
los llamados cientificos. Apunta, por ejemplo, a las relaciones del zodlogo
y gedlogo Louis Agassiz, que dirigié la expediciéon de Thayer (1865) a
través de Brasil, con Humboldt y Martius. Agassiz, y més tarde su querido

17 Marcus Vinicius de Freitas. Charles Frederick Hartt, um naturalista no império de Pedro II.
Humanitas 68, Belo Horizonte, Editora UFMG, 2002.

18 Para las vinculaciones entre viajes exploratorios y produccién de imagenes en las Américas
véanse por ejemplo: Dawn Ades et al. Arte na América Latina: a era moderna, 1820-1980.
S&o Paulo, Cosac & Naify Ed, 1997; Marta Penhos. Ver, conocer, dominar: imagenes de
Sudameérica a fines del siglo XVIIl. Arte y pensamiento. Buenos Aires, Siglo XXI Editores,
2005; Irina Podgorny, Marta Penhos y Pedro Navarro Floria. Vigjes: espacios y cuerpos en
la Argentina del siglo XIX y comienzos del XX. Buenos Aires, Teseo, 2009; Valéria Piccoli,
Peter John Brownle y Georgiana Uhlyarik (orgs.). Paisagem nas Ameéricas: pinturas da Terra
do Fogo ao Artico.Toronto-S&o Paulo- New Haven-London, Art Gallery of Ontario-Pinacoteca
do Estado de Sao Paulo-Terra Foundation for American Art-In association with Yale University
Press, 2016, entre otros.

19 Para las vinculaciones entre viajes exploratorios y produccion de iméagenes en Brasil
véanse por ejemplo: Ana Maria de Moraes Belluzzo. O Brasil dos vigjantes. Sao Paulo-Rio de
Janeiro,Metalivros-Odebrecht, 1994; Elaine Dias. Paisagem e academia: Félix-Emile Taunay e o
Brasil (1824-1851). Campinas, Editora Unicamp, 2009; Leticia Squeff. “In the heart of Picturesque
Brazil: the tropical forest in Rugendas and Porto Alegre”, Portuguese Studies Review 18,2011,
pp. 179-202; Leticia Squeff. “Charles-Othon-Frédéric- Jean-Baptiste, Comte de Clarac, ‘Foret
Vierge du Brésil””, en Paisagem nas Américas: pinturas da Terra do Fogo ao Artico, entre otros.
20 Katherine Manthorne. Tropical renaissance: North American artists exploring Latin America,
1839-1879. New directions in American art. Washington, Smithsonian Institution Press, 1989.

21 Véase por ejemplo Maria Margaret Lopes. O Brasil descobre a pesquisa cientifica: 0s museus
e as ciéncias naturais no século XIX. Logica e filosofia da ciéncia. Sdo Paulo, Editora Hucitec,
1997; Silvia Fernanda de Mendonca Figueirba. As ciéncias geologicas no Brasil: uma histoéria
social e institucional, 1875-1934. Logica e Filosofia da ciéncia. Séo Paulo, Editora Hucitec, 1997.
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alumno, el gedlogo F. Hartt, serian personajes formados en el universo de
los naturalistas, pero ya actuando en un contexto de especializacién cien-
tifica.?? Analizando las imdgenes de la Comision Geogrifica y Geoldgica
de Sdo Paulo (1886-1931), Claudia Moi sefiala como estas fotografias
representan el trabajo cientifico, pero al mismo tiempo también muestran
una perspectiva romdntica de la naturaleza, propia de las representaciones
de los viajeros.”® La imagen que hemos discutido anteriormente indica, de
hecho, la permanencia de los modelos romanticos de representacién del
paisaje y de la naturaleza en la imagen fotogrifica.

La Comision Bendego: exaltacion de la ciencia
y mapeo del territorio

En las siguientes imdgenes del informe, curiosamente, el meteorito des-
aparece, o casi. Aparece escondido por los hombres que luchan para
arrastrarlo por el camino. Mds que eso, en muchas fotos, deja de ser el
centro a favor de otro actor principal: el “carretén”, una especie de ca-
rretilla gigante proyectada por José Carlos de Carvalho especialmente
para transportarlo. El informe trafa un dibujo detallado de la carreta
usada para el transporte de Bendegé. Este dibujo ha sido reproducido
muchas veces en periédicos y revistas. El ingeniero se enorgullecia de
su maquina: gracias a un engranaje que combinaba dos ejes, con ruedas
de tamafio y materiales diferentes, la carreta era capaz de andar sobre
ruedas o sobre rieles, de acuerdo con las necesidades impuestas por el
camino. Asi, segtn el informe explicé detalladamente, la carreta se co-
locaba sobre rieles para atravesar rios o regiones muy empinadas. Ya en
terreno regular, podia ser arrastrado con la ayuda de las ruedas.

De hecho, la mayor parte de las imadgenes muestra etapas del proceso
de transporte de la masa sideral, en el que el “carro” tiene un lugar desta-
cado. Desde la recepcién festiva del “carretén” o “carro” en el campamen-
to de la Comisién hasta la llegada del ferrocarril que lo llevaria a Bahia.
El carretén es el tema principal de varias imdgenes: tirado por coches
de buey, en una de las primeras imégenes de la serie. O tirado por rieles,
cuando la calidad del terreno lo exigia: en dreas empinadas, inundadas o,
incluso, muy accidentadas. Las imdgenes del transporte del Bendegé son
sobre todo las imédgenes de la victoria de la ingenieria sobre la naturaleza.

22 Marcus Vinicius de Freitas. Charles Frederick Hartt, um naturalista no império de Pedro I,
op. cit.

23 Claudia Moi. “Natureza, Ciéncia e arte nas imagens da Comisséo geogréfica e geoldgica de
Sé&o Paulo.pdf”, [s.d.].
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El informe de la Comisién afirma que en los 113 kilémetros que
recorri, la Comisién abrié carreteras, construyé represas sobre rios, usé
drboles para ayudar a elevar la masa de cinco toneladas encima de mon-
tafias y sierras. Las imagenes de la Comisién se suman a otras produ-
cidas en la misma época, que trataban del mapeo del territorio y de la
exaltacién de la técnica como instrumento de la civilizacién.

Vale discutir otra imagen de la expedicién —muy reproducida en sitios
y blogs sobre el meteorito—. Los ingenieros posan al lado del meteorito,
en el décimo quinto dia de la expedicién (F1cura 2). La postura orgu-
llosa de los ingenieros alrededor de la masa y de la bandera del Imperio
sugieren que tal vez la fotografia se haya hecho para conmemorar el dia
en que la masa fue, finalmente, sacada de las aguas del rio Bendegé. Los
relatos sobre la expedicién, incluso el informe, afirman que la expedicién
demoré hasta poder dar inicio a la marcha.

Los ingenieros miran firmemente a la cimara con su ropa y sus botas
brillantes. Apoyan los codos sobre el meteorito que, como un animal sal-
vaje subyugado, parece enorme pero indefenso entre los hombres. Ademis
de ese grupo principal, los trabajadores hacen pose, perfilados. Los mis
ordenados, un poco mis al centro. Los que aparecen a la derecha todavia

Figura 2. “15° dia de trabalho”, publicado en José Carlos de Carvalho. Meteorito de

Bendeg6 - relatdrio apresentado ao ministerio da agricultura, commercio e obras publicas e

a sociedade de geographia do Rio de Janeiro sobre a remogdo do meteorito de Bendengd
do sertao da provincia da Bahia para o Museu Nacional. Rio de Janeiro, Imprensa Nacional,
1888. Universidade Federal do Rio de Janeiro. Disponible en https://bdor.sibi.ufrj.br/bitstream/
doc/32/1/bendego-port%20ocr.pdf (acceso el 27 de agosto de 2020).
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traen las varas usadas para controlar a los bueyes usados para arrastrar a “la
bestia” dentro del rio. La distribucién de los personajes explicita relaciones
de jerarquia y subordinacién. Alrededor de ellos, el terreno también fue so-
metido por los ingenieros: la tierra estd aplanada, se observan algunos uten-
silios usados por los hombres. Casi en medio de la imagen, la bandera del
Imperio ondea atestiguando que la presencia de los ingenieros es otro hito
en el imperialismo de la nacién sobre sus serzges. La imagen de la conquista
del Bendegd es la de la conquista del territorio por parte del Imperio. El
proceso de destruccién y sumision de la naturaleza seria uno de los grandes
temas de la fotografia en Brasil de fines del siglo XIX.

En el repertorio de imagenes de las expediciones, esta fotografia po-
dria clasificarse como “foto de parada”. Como sefialé Marta Penhos,
en el caso de las imédgenes del dlbum de Encina, Moreno y Cia. (1883)
sobre la conquista de la Patagonia:

Las fotos de paradas tendrian una funcién semejante a la de los mojones de
piedra y las cruces de madera que se utilizaban normalmente en los viajes y
expediciones de diverso tipo: la de dejar marca de la presencia humana en un
espacio que asi comienza a ser domesticado.?

La foto actua, asi, como una especie de monumento a la proeza de los
ingenieros, un marco visual que inventa una narracién que muestra como
el imperio civiliza el sertdo, organiza y “limpia” el paisaje, y finalmente
“rescata” la naturaleza para la ciencia. El meteorito, colocado en el centro
de la imagen como una especie de bestia, es el premio de esos hombres.

De este modo, la Comisién de Bendegé debe ser comprendida en un
marco mis amplio de explotacién, apropiacién y demarcacion del terri-
torio de la nacién brasilefia. Fruto de una préctica que se remonta a la
accién de los naturalistas viajeros, la investigacién del territorio adquiere
contornos més precisos a partir de la segunda mitad del siglo XIX. De
hecho, si a comienzos del siglo las investigaciones venian siendo llevadas
por el Instituto Histérico y Geografico Brasilefio, fundado en 1838,y
sobre todo por naturalistas extranjeros, a finales del siglo las comisiones
e instituciones cientificas se diversifican y especializan. Los “naturalis-
tas” dan lugar a una mirfada de profesionales, que se dedican a diferentes
dreas del conocimiento. La geografia y la geologia surgen como campos
de demarcacién de nuevos saberes sobre el Brasil, ademds de permitir
la explotacién de recursos cada vez mds importantes para la naciente
industria en lugares como Estados Unidos y Europa.

24 Marta Penhos. “Las fotografias del album de Encina, Moreno y Cia. (1883) y la construccion
de la Patagonia como espacio geografico y paisaje”, Dossier busquedas em artes y disefio 9,
2016, p. 71.
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Las expediciones Morgan tuvieron lugar en 1870 y 1871, bajo la su-
pervisién de Charles F. Hartt, cuando era profesor de Geologia en la
Universidad de Cornell. Las dos expediciones, organizadas con fines edu-
cativos, viajaron por la regién del Amazonas, de donde trajeron informa-
cién geoldgica y etnogréfica sobre las poblaciones indigenas.?® También
cabe mencionar la Comisién Geoldgica del Imperio (1875-1877). El
grupo de la Comisién, formado por los gedlogos Hartt, Orville Derby
y Richard Rathburn, también incluia al joven fotégrafo Marc Ferrez. La
Comisién recibi6 apoyo del gobierno para trazar el mapa del territorio del
Imperio y evaluar su potencial agricola y mineralégico. Sigui6 el modelo
de los estudios geoldgicos - los geological surveys — los “compendios geo-
l6gicos”, la prictica de cartografiar territorios potencialmente utilizables
para la agricultura y/o la industria, con una larga tradicién en Europa
desde principios del siglo XIX.? Viajaron a través de vastas regiones del
pais, desde Santa Catarina hasta Pard, incluyendo Minas Gerais y la isla
de Fernando de Noronha. Algin tiempo después, O. Derby fue uno de
los idealizadores del transporte del meteorito Bendegé de Bahia a Rio
de Janeiro, como ya se ha sefialado. Por lo tanto, es necesario insertar
la comisién del Bendegé dentro de las expediciones geoldgicas que se
organizan en Brasil, de manera sistematica, a partir de la década de 1870.

El Bendego: lento y cientifico

La dltima foto del informe muestra el meteorito de nuevo. Esta vez,
estd sobre vigas de madera, que a su vez se apoyan en piedras menores,
amontonadas (Ficura 3) El dngulo elegido por el fotégrafo nuevamente
nos permite ver un animal en la masa de hierro. Pero esta vez, el meteo-
rito parece atado a los troncos de madera como si fuese una vaca o un
cerdo aguardando el fuego para ser asado a la parrilla.

La semejanza con un animal, ya percibida en la otra imagen, llama la
atencién sobre una cosa: la dificultad de registrar esta “piedra” disforme y
extraterrestre. Claramente, ella le parecié algo “nuevo” al fotégrafo. ;Cual
es el mejor dngulo de un meteorito? La pregunta, ademds de ser algo
divertida, apunta en verdad a un tema importante: la construccién de una

25 Marcus Vinicius de Freitas, Sergio Burgi y Vera Maria Fonseca. Hartt: expedicées pelo Brasil
imperial, 1865-1878. Sao Paulo, Metalivros, 2001.

26 “Esos estudios se encargaban de llevar a cabo todo, desde estudios topograficos y
mapas hasta la cartografia de las rocas, los suelos y los minerales, y estaban estrechamente
relacionados con las politicas de ocupacion de los territorios conquistados en el oeste [de los
Estados Unidos]” (en Silvia Fernanda de Mendonca Figueirda. As ciéncias geoldgicas no Brasil,
op. cit. Traduccion por la autora.
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Figura 3. “O meteorito do Bendegd”, publicado en José Carlos de Carvalho. Meteorito de
Bendegd - relatdrio apresentado ao ministerio da agricultura, commercio e obras publicas e

a sociedade de geographia do Rio de Janeiro sobre a remogdo do meteorito de Bendengd
do sertdo da provincia da Bahia para o Museu Nacional. Rio de Janeiro, Imprensa Nacional,
1888. Universidade Federal do Rio de Janeiro. Disponible en https://bdor.sibi.ufrj.br/bitstream/
doc/32/1/bendego-port%20ocr.pdf (acceso el 27 de agosto de 2020).

visualidad “cientifica”. La insercién del registro fotografico dentro de otro
canon, no aquella del paisaje y de la observacién naturalista, sino el de la
“ciencia’. Las imdgenes posteriores mostraban dngulos menos “figurati-
vos” del meteorito. En el arsenal de la marina, el meteorito fue fotogra-
fiado por el astrénomo L. Cruls, quien buscaba explorar texturas, densi-
dades y otros atributos de la masa. Mds tarde, los dirigentes del Museo
Nacional escogieron un dngulo diferente al adoptado por el fotégrafo de
1887. Segtin lo que dirfa Derby, en un estudio publicado en 1890:

Se puede tomar como normal la posicién en que el meteorito yace ahora en el
Museo Nacional. En virtud de la forma achatada de la masa, considerada como
un todo, es ésta la posicidon en que descansaria sobre un plano horizontal y en
la que yacia en el arroyo de Bendego.?”

La foto nos hace percibir, ademds, otro aspecto interesante para la histo-
ria de la ciencia en el tiempo del imperio. El meteorito recibia las iniciales
de los nombres de los tres ingenieros que lideraron la expedicién y la fe-
cha 1887. Esta fotografia, elegida para ser la dltima de la serie de fotos del

27 Orville A. Derby. “Estudo sobre o Meteorito de Bendegd”, en Archivos do Museu Nacional.
Vol. 9. Rio de Janeiro, Museu Nacional, 1895, p. 108.
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informe, explicita una relacién de dominacién y la afirmacién de una pro-
piedad: como si la masa sideral perteneciera a los ingenieros que la arran-
caron del medio del serzdo. De la naturaleza al cautiverio: la bestia Bendegé
fue finalmente controlada y “domesticada”.

Cuando se analiza el conjunto de fotografias que acompafian el informe,
se puede ver que el meteorito no es el tema principal. Este acaba siendo casi
una excusa, un instrumento para mostrar el verdadero tema de las imédge-
nes: el trabajo de la Comisién para dominar la naturaleza “original”. Traer
aquella masa pesada del medio del ser#io hacia el museo fue una tarea muy
compleja, tanto desde el punto de vista técnico como humano. El verdadero
tema de las imagenes, por lo tanto, era ese: mostrar la gran hazafia de los
ingenieros: arrancar el meteorito de la naturaleza. Llevarlo a la civilizacién
y unirlo de forma indivisible a la ingenierfa y a la corte de Rio de Janeiro.

En este punto, cabe volver a las fotografias de la expedicién de Bendegd.
Las diversas fotos que documentan el transporte del Bendegé siguen un
esquema similar: las imdgenes presentan a los trabajadores alrededor del
meteorito, en vistas que muestran partes del paisaje: montafias, bosques,
rios, entre otros. Una pregunta que debe hacerse sobre estas imdgenes se
refiere al estatus de esos trabajadores: ¢eran hombres esclavos o libres? En
1887, afio del comienzo de la expedicién de Bendegd, los debates y movi-
mientos para la liberacién de los esclavos fueron mds fuertes que nunca en
Rio de Janeiro, capital del dltimo pais del mundo en abolir la esclavitud.

Esta cuestién puede ser iluminada a partir de un relato literario. El
meteorito se convirtié en un personaje de la crénica precisa y perspicaz
publicada por Machado de Assis en el diario Gazeta de Noticias. El escri-
tor més grande del Imperio, y uno de los escritores mds importantes de la
lengua portuguesa, inventé una conversacién entre el meteorito Bendegé
y el ingeniero Carvalho:

Es necesario no perder de vista el meteorito de Bendegd. “Mientras toda la nacion
bailaba y cantaba, delirante de placer por la gran ley de la abolicién, el meteori-
to de Bendegd venia caminando, lentamente, silencioso y cientifico, al lado de
Carvalho”. Machado continta: “[...] andan por ahi ideas republicanas y hay ciertas
personas para quienes el advenimiento de la republica es correctisimo. [El ingenie-
ro] Llego a leerle un articulo de la Gaceta Nacional, en el que se decia que, si ella
ya estuviera establecida, ya habria acabado hace muchos afios la esclavitud”. %

28 “Cumpre nédo perder de vista o meteredlito de Bendegd. Enquanto toda a nagao bailava
e cantava, delirante de prazer pela grande lei da abolicdo, o meteredlito de Bendegd vinha
andando, vagaroso, silencioso e cientifico, ao lado do Carvalho.” Machado continua: “[...]
andam por ai ideias republicanas, e que ha certas pessoas para quem o advento da republica &
certissimo. [O engenheiro] Chegou a ler-lhe um artigo da Gazeta Nacional, em que se dizia que,
se ela ja estivesse estabelecida, acabada estaria ha muitos anos a escravidao” (en Machado de
Assis. “Bons dias”, Gazeta de Noticias, Rio de Janeiro, 27 de mayo de 1888).
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El meteorito, sorprendido, le recuerda al ingeniero que antes de ser
meteorito habia sido general en los Estados Unidos, “y general del Sur,
con ocasién de la guerra de la secesién”. Y complementa que la repiblica
americana habia comenzado justamente proclamando el mantenimien-
to de la esclavitud. A lo que el ingeniero responde, cerrando la discusion:
“Pero es porque alli hablan inglés”. El meteorito resuelve cambiar de
asunto, “cada vez mds lento y cientifico”.* Y asi termina la crénica.

El autor llama la atencién sobre la percepcién de dos tiempos dife-
rentes: el del meteorito, que es llevado de Bahia a Rio de Janeiro, peno-
samente arrastrado por bueyes, hombres y trenes, en un trabajo de meses
dentro del sertdo. Y aquel de la nacién, que, en el centro del imperio, era
sacudida por cambios importantes. La crénica, publicada el 27 de mayo
de 1888, conectaba dos grandes problemas de la vida social y politica en
aquellos dias: la abolicién y la campafia republicana. La abolicién de la
esclavitud, de hecho, ocurrié dias antes, el 13 de mayo. Y la republica,
como sintetiza de modo ingenioso el cronista, de hecho seria implemen-
tada, de golpe, al afio siguiente. En ese escenario de grandes cambios, el
meteorito pasaba ajeno, como ironiza Machado de Assis, “lento y cienti-
fico”. Con gran sagacidad, Machado coloca en la boca de su meteorito la
visién esclavista y monarquista. El meteorito ya habia llegado “antiguo”a
Rio de Janeiro. Su tiempo era otro, aquel de la esclavitud y el del imperio.

La ciencia y la desigualdad en el Imperio

No pude saber, hasta ahora, si de hecho habia esclavizados entre aquellos
hombres. El informe de la Comisién guarda silencio interesado sobre este
tema. Sin embargo, otro relato sobre el trabajo del traslado de Bendegd,
escrito por Orville Derby, trae un pasaje corto que ayuda a aclarar la
cuestién. En un articulo publicado en los Anales del Museo Nacional, ya
mencionado aqui, Derby narra la historia de la expedicién. Al hablar del
coche que fue proyectado para el transporte de la masa sideral, escribe:

Cada eje tenia un par de ruedas de madera anchas y macizas para correr sobre
el terreno, y también un par interno de ruedas de ferrocarril, de di@metro un poco
menor, ajustadas de modo que cuando se colocaban sobre rieles, las ruedas
externas quedaban pendiendo En declives acentuados y terreno defectuoso
usaban los rieles siendo el coche sacado por hombres, o bueyes...®°

29 Ibid.

30 Orville A. Derby. “Estudo sobre o Meteorito de Bendegd”, en Archivos do Museu Nacional.
Vol. 9. Rio de Janeiro, Museu Nacional, 1895, pp. 98-99.
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Hombres o bueyes. La frase corta de Derby aporta un indicio del sig-
nificado del trabajo pesado para la Comisién. También proporciona un
sentido algo dramadtico para esas imédgenes. De hecho, los bueyes apare-
cen solo en las dos primeras imigenes que corresponden a la salida del
grupo del sertdo. Pero el camino incluyd el paso por montaiias y sierras,
dreas estrechas, con muchos drboles, o completamente accidentadas e
inundadas, donde los bueyes no podian pasar. En esos lugares, como las
imdgenes atestiguan, el trabajo fue hecho por hombres.

Al analizar y relacionar las imagenes del informe y el comentario del
gedlogo, comprendemos otro aspecto de esas fotografias. De hecho, las
imdgenes muestran muchas aproximaciones con imdgenes de los esclavi-
zados, hechas en haciendas de caté o en pequefios poblados. Las prime-
ras imdgenes de este tipo que circularon en Rio de Janeiro aparecieron
en el dlbum O Brasil Pitoresco (1861), de Charles Ribeyrolles e Victor
Frond. Las litografias, hechas a partir de las fotografias de Frond, rom-
pieron con la iconografia tradicional producida en la Academia Imperial
de Bellas Artes, que se basaba en exuberantes paisajes tropicales o en la
pintura histérica.’ Por el contrario, las imdgenes realizadas por Frond
mostraban escenas de trabajo, tanto en la ciudad como en las haciendas,
donde los esclavizados eran los protagonistas, que salian a trabajar a los
campos, molian cafia o pelaban la yuca. Tal vez por esto, las imédgenes se
hicieron mucho mds conocidas que el texto de Ribeyrolles, que fueron
reeditadas varias veces a lo largo del siglo. En la Exposicién de Historia
de Brasil, organizada por la Biblioteca Nacional en 1881, varias litogra-
fias de O Brasil Pitoresco fueron expuestas.® Tal vez en esta ocasién el
fotégrafo Marc Ferrrez vio Partida para Roga (F1GURA 4) de Frond. Su
Partida para Collbeita de Café com Carro e Boi (1885) (FIGURA 5) tiene
varios aspectos en comun con la imagen hecha por Frond. En ambas fo-
tografias, los capataces fueron representados aparte de los esclavos, para
hacer explicitas las relaciones de poder y subordinacién.

El fotégrafo que acompafié a la Comisién de Bendegé ciertamente
conocia estas imdgenes. Passagem no aterro do Rio Jacuricy, Passagem no
alto da serra do Acaru, Passagem do meteorito no Rio Jacuricy, entre otras
imdgenes, siguen una estructura similar. Sin embargo, si Frond y Ferrez
buscan representar a un conjunto de esclavizados en el paisaje, el fotégra-
fo de Bendegé tiene intereses mds concretos. Quiere dar protagonismo a
los ingenieros y, por supuesto, a la gran masa sideral que se suele colocar

31 Maria Antonia Couto da Silva. “As relagdes entre pintura e fotografia no Brasil do Século XIX:
consideragdes acerca do album Brasil Pitoresco de Charles Ribeyrolles e Victor Frond”, Fénix.
Revista de Histdria e Estudos Culturais Vol. 4, Ano IV, N°. 2, junio de 2007, pp. 1-18.

32 Ibid.
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Figura 4. Victor Frond. “Partida para Roga/Le Départ pou la Roga”, publicado en Charles
Ribeyrolles y Jean-Victor Frond, O Brasil Pitoresco: album de vistas, panoramas, monu-
mentos. Rio de Janeiro, Tipografia Nacional, 1861, litografia, grabado n. 51. Disponible en
BN Digital: http://objdigital.bn.br/objdigital2/acervo_digital/div_iconografia/icon1113654/
icon1113654_52.jpg (acceso el 27 de agosto de 2020).

Figura 5. Marc Ferrez. Partida para a colheita do café com carro de boi, c. 1885, 18 x 240
cm. Monocromatica, Negativo de vidrio, Gelatina plata, Colegao Gilberto Ferrez/Acervo
Instituto Moreira Salles, Rio de Janeiro.
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entre los trabajadores. Los ingenieros siempre aparecen separados del
grupo de trabajadores para demarcar su posicién y estatus social. Por eso,
el fotégrafo de Bendegé evita la vista panordmica del paisaje, presente
en las imdgenes de Frond y sobre todo de Ferrez. Utiliza encuadres mds
restringidos. Su interés es mostrar los personajes y el meteorito.

Las imdgenes del Bendegé ponen en evidencia la técnica y el control
del territorio. Pero también representan la desigualdad. En las imége-
nes colectivas, como por ejemplo Passagem do Meteorito no Rio Jacuricy
(FIGURA 6), trabajo y jerarquia social se escenifican y son representados
en muchas ocasiones. Al frente, siempre uno o mds ingenieros. Se des-
tacan fécilmente entre los demds: estdn siempre separados de los grupos
mis grandes, generalmente colocados mds cerca del fotégrafo. También
su indumentaria los destaca. Usan botas de montar, tienen una postura
confiada, muchas veces con el brazo apoyado sobre el meteorito.

Las imdgenes colectivas tratan, de este modo, de los milagros de
la ingenieria y también de la invisibilidad: los ingenieros aparecen ele-
gantes y orgullosos. Detris de ellos, mal vestidos —pantalones arriados,
ropas sucias y rasgadas—, aparecen los hombres en la faena cotidiana de
arrastrar aquella piedra descomunal. Ellos no tienen rostros. Sus rasgos
—sus caracteristicas raciales— no podian ser percibidos en las imédgenes
originales. Las imdgenes de Bendegé promueven asi una especie de
blanqueamiento de la Comisién. Las caracteristicas raciales del grupo
no se explicitan. Los trabajadores no tienen raza, identidad o historia.
Son parte del escenario agreste, ora pedregoso, ora lleno de drboles.

Al querer delimitar lo que era considerado civilizado, o “cientifico”,
se determinaba también lo que estaba fuera de aquel dmbito, lo que era
barbaro, “primitivo”, no civilizado.® En el caso del Brasil del siglo XIX,
este proceso posee trazos ain mds trigicos a causa de la esclavitud. En
este contexto, la ciencia era atributo de los ciudadanos del Imperio, que
eran hombres, blancos, con muchos recursos financieros y alfabetizados.
Desde la independencia, todo el resto de la poblacién quedaba fuera
tanto del dmbito de la ciencia como de aquella parte de la poblacién que
podia votar. Es decir, en el Brasil del siglo XIX, la ciencia y la ciudadania
eran privilegios.

Las imagenes transmitidas en la prensa de la época, reproducidas
abundantemente en sitios y blogs ain hoy en dia, traen asi un dato
paralelo: la violencia. Violencia sobre los cuerpos que se doblan en el
trabajo que deberia ser de los animales de carga. Violencia de la falta

33 Santiago Castro-Gémez. “Ciéncias Sociais, violéncia epistémica e o problema da invengéo
do outro”, en A colonialidade do Saber; eurocentrismo e ciéncias sociais: perspectivas
latinoamericanas. Buenos Aires, CLACSO, Coleccién Sur Sur, 2005.
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Figura 6. “Passagem no aterro do rio Jacuricy”, publicado en José Carlos de Carvalho .
Meteorito de Bendego - relatdrio apresentado ao ministerio da agricultura, commercio e obras
publicas e a sociedade de geographia do Rio de Janeiro sobre a remog¢ado do meteorito de
Bendengd do sertdo da provincia da Bahia para o Museu Nacional. Rio de Janeiro, Imprensa
Nacional, 1888. Universidade Federal do Rio de Janeiro. Disponible en https://bdor.sibi.uffj.br/
bitstream/doc/32/1/bendego-port%20ocr.pdf (acceso el 27 de agosto de 2020).

de identidad. Las fotografias de la Comisién, desde este punto de vista,
expresan, aunque sea de modo no programado —o tal vez si?— las re-
laciones de trabajo propias de la sociedad de pasado esclavista y nada
“civilizada” del imperio. Ciencia y violencia se articulan asi, en la historia
de uno de los mas importantes “objetos” cientificos del Museo Nacional.
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RESUMEN

Este trabajo se detiene en la trayectoria del arquitecto argentino Mario
Buschiazzo en el periodo previo a la creacién del Instituto de Arte Americano
e Investigaciones Estéticas, que estuvo bajo su direccién durante mds de veinte
afos en la Universidad de Buenos Aires. El recorrido propuesto subraya su par-
ticipacion en instituciones publicas dedicadas a la conservacién del patrimonio
y ala definicién de un espacio de accién privilegiado en el dmbito universitario.
La principal idea que aqui sostenemos es que sus intervenciones profesionales
desde mediados de la década de 1930 estuvieron orientadas al disefio de un per-
fil que le permitiera ubicarse como una voz especializada en arte y arquitectura.

Palabras clave: Historiografia, arte colonial, universidad, patrimonio,
intelectuales.

ABSTRACT

“A Voice of its Own. Mario J. Buschiazzo and its Professional Interventions
between 1937 and 1946”

This article analyses the argentine architect Mario Buschiazzo’s professio-
nal career prior to the creation of the Institute of Latin American Art and
Aesthetic Studies, which he chaired for over twentyyears at the University of
Buenos Aires. Our reading highlights his participation in public institutions
dedicated to the conservation of cultural heritage, and the delimitation of a
privileged scenario within the academia context. The main idea we hold is that
his professional interventions since mid-1930s were oriented towards the de-
sign of a profile that would let him be pointed as a specialized voice in art and
architecture studies.

Keywords: Historiography, Latin American Art, University, Artistic Heritage,
Intellectuals.
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Una voz propia

Intervenciones profesionales de
Mario J. Buschiazzo entre 1937 y 1946

Carla Guillermina Garcia'

Introduccion?

El arquitecto argentino Mario J. Buschiazzo (Adrogué, 1902-1970)
se ubica como un actor clave para el desarrollo de la historiografia
en América Latina, en particular de los estudios relativos al arte y la
arquitectura del periodo colonial en Sudamérica. El acontecimiento
mids importante de su desarrollo profesional lo constituyé la creacién
del Instituto de Arte Americano e Investigaciones Estéticas (IAA)
en el afio 1946. Este espacio resulté pionero dentro de la universi-
dad argentina por desarrollar bases metodolégicas sélidas para los
estudios artisticos junto a pautas editoriales para su difusién y por
concentrar la emergencia de figuras especializadas que comenzaron
a trazar un perfil especifico de historiadores del arte, varios afios an-
tes de que esta especialidad se estableciera como formacién de grado
en la Universidad de Buenos Aires (UBA).?

La contundencia del IAA como espacio sin precedentes en el
dmbito local, pero con fuerte lazos con experiencias institucionales

1 CIAP/UNSAM-CONICET, Argentina. cgarcia@unsam.edu.ar. ORCID 0000-0002-1908-2064.
2 La investigacion en torno a este articulo fue financiada por el CONICET y recoge
aspectos sobre la figura de Buschiazzo desarrollados en mi tesis doctoral.

3 La carrera de Historia de las Artes fue creada en 1963 por el critico e historiador
argentino Julio E. Payré (1899-1971) dentro de la Facultad de Filosofia y Letras. Véase Ana
Schwartzman y Carla Garcia. “Historia del arte y universidad. Momentos clave en la Facultad
de Filosofia y Letras de la UBA” (1915-1986)", Boletin de Arte, UNLP 15, 2015, pp. 51-57.
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Figura 1. Recorte del periddico La Mariana, Montevideo, 23 de septiembre de 1938, s/n. (fragmento).
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relativamente recientes en el extranjero,* nos motiva a revisar la posicién
de Buschiazzo dentro del campo historiografico y las experiencias profe-
sionales que desarrollé durante el periodo anterior a constituirse como su
director. Es decir, de qué modo logré definir una voz propia en el interior
de un contexto local no especializado en los estudios artisticos universi-
tarios y qué medios arbitré para obtener un protagonismo en el 4mbito
internacional. Este trabajo descansa, entonces, sobre una hipétesis ligada
a la relevancia de las acciones sostenidas por el arquitecto en las décadas
previas a la creacién del IAA, como un periodo de definicién de su perfil
de especialista en historia del arte y de la arquitectura. A esta hipétesis
sumamos la idea de que su orientacién profesional resultaba novedosa pa-
ra la época en el dmbito local y que la apertura del organismo que lo tuvo
como director desde 1946 condujo a su fortalecimiento. En ese sentido, el
establecimiento del IAA no estuvo relacionado solo con las politicas pui-
blicas sostenidas por el peronismo en la educacién superior, sino con las
distintas posiciones que Buschiazzo asumié al intervenir en instituciones
educativas y culturales del contexto nacional e internacional (FIGURA 1).

4 Como el Instituto de Investigaciones Estéticas liderado por Manuel Toussaint en la Universidad
Auténoma de México.
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Nuestro principal objetivo en este trabajo es dar cuenta, a partir del
andlisis de fuentes documentales y bibliograficas, de la especificidad de
este perfil profesional asumido por Buschiazzo y de las distintas mo-
dalidades de intervencién que contribuyeron a su definicién. Para ello,
haremos foco en los siguientes ejes: su participacién en las instituciones
publicas ligadas a la difusién del patrimonio histérico, el desarrollo del
eje docencia-investigacion dentro de la Universidad y su injerencia en
redes internacionales, en particular con Espafia.

Los pasos iniciales de Buschiazzo en el 4mbito historiografico portefio
deben situarse a mediados de la década de 1930, un periodo muy par-
ticular para el desarrollo de instituciones oficiales relacionadas con el
conocimiento histérico y con la delineacién de una memoria nacional
a partir de las politicas de Estado.’ Precisamente, los intereses oficiales
ligados a la difusién del pasado patrio y su acervo material suscitaron un
acercamiento de los profesionales de la historia, que volvié permeable la
intervencién directa de estos en los organismos ligados a la educacién y
la cultura.® En este marco, iniciativas como la creacién de la Comisién
Nacional de Museos y de Monumentos y Lugares Histéricos (CN) re-
sultaron centrales para el resguardo y difusién del patrimonio, espacio
donde Buschiazzo intervino en carédcter de arquitecto asesor desde sus
inicios como Superintendencia (FIGURA 2).

Como se ha sefialado,® su incorporacién en este dmbito estuvo di-
rectamente relacionada con los acontecimientos suscitados en el
II Congreso Internacional de Historia de América celebrado en Buenos
Aires durante julio de 1937, puntualmente en la seccién Historia del
Arte. Alli tuvo lugar un consenso entre los principales referentes de
los estudios coloniales’ sobre la necesidad de promover instituciones

5 Véase Diana Quattrocchi Woisson. Los males de la memoria. Historia y politica en la Argentina.
Buenos Aires, Emecé, 1995.

6 Alejandro Cattaruzza. Los usos el pasado. La historia y la politica argentinas en discusion,
1910-1945. Buenos Aires, Sudamericana, 2007.

7 La Superintendencia de Museos y Lugares Histéricos fue creada en enero de 1938 bajo la
orbita de la Academia Nacional de la Historia y pocos meses después se convirtié en Comision
Nacional como dependencia del Ministerio de Justicia e Instruccién Publica.

8 Carla Garcia. “Contextos locales y vinculos transnacionales en la institucionalizaciéon de los
estudios sobre arte colonial. Los proyectos de Manuel Toussaint y de Mario Buschiazzo desde
Meéxico y Buenos Aires”, en XL Coloquio Internacional de Historia del Arte, IE-UNAM (en prensa).
9 La seccioén Historia del Arte estuvo liderada por Manuel Toussaint, José Gabriel Navarro,
Martin Noel y José Uriel Garcia.
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Figura 2. Fotografia de los miembros de la Comision de Museos y Monumentos reproducida
en el Boletin n. 2., 1940.

especificas para el cuidado de los monumentos americanos y de con-
formar un frente alternativo al de las acciones gubernamentales. Como
consecuencia, se creé el Instituto Americano de Arte con principal
asiento en Buenos Aires, pero con perspectiva de establecer sedes en
distintas ciudades del continente. Aunque este proyecto no llegé a de-
sarrollarse tal como fue planeado, senté un precedente importante en
dos sentidos: permitié un acercamiento profesional entre Buschiazzo y
Manuel Toussaint, el director del Instituto de Investigaciones Estéticas
de la Universidad Nacional Auténoma de México (UNAM) y figura cla-
ve para los estudios americanistas en aquel entonces, e instalé un pun-
to de referencia para acciones sucesivas dentro del dmbito local, como
la mencionada CN.'° Su cercania a los circuitos intelectuales oficiales,
y en particular al II Congreso, le resulté particularmente apropiado a
Buschiazzo para comenzar a definir una posicién en un dmbito que ca-
recia —desde su perspectiva— de profesionales con conocimientos objeti-
vos sobre arte y arquitectura americanos. Como mencionaba, al respecto,
en una carta a Toussaint: “Preferirfa hablar de mi patria, pero de todas
maneras, me consuela el saber que muy pocos, o tal vez ninguno, conoce
Panamd, Colombia y Venezuela tanto como yo, pese a no haberme lle-
gado nunca hasta alli”.!!

10 La resolucion sobre protecciéon del patrimonio surgida del Congreso (en el contexto de
la cual se creé el Instituto) se incluye como uno de los antecedentes de la Ley 12.665 sobre
Museos, Monumentos, Lugares y Documentos Histéricos. Véase Boletin de la Comision
Nacional de Museos y de Monumentos y Lugares Histéricos 3, 1941, pp. 229-233.

11 En referencia a un proyecto de Martin Noel para reunir en un libro distintos trabajos de los
especialistas que participaron en el Il Congreso de Historia de América. M. Buschiazzo, carta
a Manuel Toussaint, Adrogué, septiembre 12 de 1937, Archivo del Instituto de Investigaciones
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En este marco que hemos presentado, Buschiazzo fue convocado
para conformar la Superintendencia de Monumentos'? y desarrollar
un catastro del patrimonio artistico nacional, que, en sus palabras, le
daba la oportunidad “de recorrer mi patria en todo sentido, y de rea-
lizar un tarea estupenda”.”® Las acciones desarrolladas por el arqui-
tecto en la restauracién de monumentos histéricos, siendo las mds
importantes las del Cabildo de Buenos Aires y la Casa Histérica de
la Independencia en Tucumdn, han sido oportunamente recuperadas
en estudios especificos que hicieron foco en distintos aspectos. Entre
ellos, se ha subrayado tanto su apego a los documentos histéricos y
a los relatos orales para proyectar la reconstruccién de los edificios',
como su adaptacién a factores urbanisticos y simbélicos que envolvian
a cada monumento.” En el contexto de este escrito quisiéramos apar-
tar la referencia exclusiva a la préctica de la restauracién y detenernos
en otras cuestiones que nos permitan articular los intereses pablicos
de la accién patrimonial y los desarrollos de la historiografia artistica;
mds precisamente, la preocupacién de Buschiazzo por motivar una
especializacién frente a disciplinas mds generales que nucleaban los
estudios sobre patrimonio —en particular, la Historia—. Es entonces
en el Boletin,'® publicado por la CN desde 1939, donde encontramos
un 4mbito muy apropiado para el arquitecto en el desarrollo de dos
acciones concretas: por un lado, los numerosos informes sobre los
edificios relevados'” y los articulos monogrificos de su autoria, y por
otro, sus primeras notas criticas en la seccién “Bibliografia” del boletin
en cuestién. En ese marco, su participacién se desdoblaba entre la
tarea del arquitecto profesional que proveia de soluciones técnicas a

Estéticas-UNAM, exp. 386, f. 4513.
12 Buschiazzo la menciona como Superintendencia de “Sitios” y Monumentos Histéricos.

13 Mario Buschiazzo, carta a M. Toussaint, Buenos Aires, 7 de enero de 1938. Archivo del
Instituto de Investigaciones Estéticas-UNAM, exp. 386, f. 4519.

14 Daniel Schavelzon. El laberinto del patrimonio cultural. Coémo gestionarlo en una gran ciudad.
Buenos Aires, APOC, 2008. Schavelzon realiza un abordaje minucioso de la intervencion
de Buschiazzo como restaurador en la CN y recorre en detalle los diferentes proyectos en
los cuales participd. Véase Mejor olvidar. La conservacion del patrimonio cultural argentino.
Buenos Aires, De Los Cuatro Vientos, 2008.

15 Juan C. Marinsalda. La casa histdrica de la independencia argentina. Tesis doctoral,
Departamento de Historia, Teoria y Composicion Arquitecténicas, Universidad de Sevilla,
2015, inédita.

16 Boletin de la Comision Nacional de Museos y de Monumentos y Lugares Histdricos 1, 1939.
17 El primer informe elaborado por Buschiazzo corresponde a su viaje por el noroeste argentino
y Bolivia y a sus gestiones para la conservacion del templo de San Pedro Telmo en Buenos
Aires. “Informe del arquitecto Mario Buschiazzo, sobre monumentos histéricos de Salta y
Jujuy”, op cit., pp. 145-155.
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las reparticiones estatales'® y la del historiador motivado a producir
conocimientos sobre su drea de especialidad.

En el articulo “Arquitectura religiosa popular en la Argentina’
(F1cura 3)," Buschiazzo realiza un relevamiento de capillas procedentes
de distintas provincias del norte del pais, y de sus elementos caracteristicos,
basindose en primeras clasificaciones (tipos de fachada, orientacién de la
torre) sobre un tema poco explorado. Para ello parte de relevamientos iz sizu
e incorpora en el texto sus propios dibujos de plantas y fachadas, cuestiones
que refuerza en la escritura al sefialar, en primera persona, las vicisitudes de
su trabajo y el riguroso enfoque adoptado en el andlisis de las piezas. En ese
sentido, explica sus observaciones del altar de la iglesia de Humahuaca, en
Jujuy, al comprobar la autoria “criolla o mestiza” de la pieza:

semiborrada por las capas sucesivas de pintura encontré, escondida en la parte
inferior de la mesa de dicho altar, esta inscripcidon: “DONACION DE DON LORENZO
SERPA HIZO ESTE RETABLO DE CRISTO CRUCIFICADO D. COSME DUARTE ANO DE 1790".
El nombre de su autor, asi como el detalle de los materiales invertidos y su costo,
se registran minuciosamente en un libro conservado en la capilla, cuyo titulo es
Libro nuebo dela Cofradia La virgen NSA madre de dios de Copacauana desde
Pueblo de S. Antonio de Vmaguaca, libro que fue detenidamente estudiado por
Méarquez Miranda.?®

Asi como Buschiazzo exponia su posicién metodoldgica centrada en
la observacién rigurosa y en el apego a las fuentes documentales median-
te este tipo de articulos, algo que como veremos desarrollaba contem-
pordneamente en otras publicaciones oficiales, la seccién dedicada a la
bibliografia dentro del mismo Boletin le permitia avanzar sobre su con-
sideracién critica del contexto historiogrifico. En la publicacién oficial
de la CN Buschiazzo comparte esta seccién con el historiador José Torre
Revello, cuyos comentarios adoptan un tono en general descriptivo del
material resefiado. En contraste, contamos con distintos ejemplos de
intervenciones mds reflexivas por parte de Buschiazzo que lo conducen
a una toma de posicién bien definida. Sobre el articulo “Arquitectura
colonial uruguaya” de su colega Juan Giuria, agrega: “el autor de este
trabajo ha logrado reunir una abundante documentacién [...] excepcio-
nal en nuestro medio, donde atin aparecen con demasiada frecuencia los
libros donde la cita de fuentes y documentos estd omitida o relegada al

18 Véase Cecilia Parera. “Arquitectura publica y técnicos estatales: la consolidacion de la
arquitectura como saber de estado en la Argentina, 1930-1943”, Anales del Instituto de Arte
Americano e Investigaciones Estéticas “Mario J. Buschiazzo” 42, 2012, pp. 139-154.

19 Mario J. Buschiazzo. “Arquitectura religiosa popular en la Argentina”, Boletin de la Comision
Nacional de Museos y de Monumentos y Lugares Histdricos, Afio IV, N°. 4, 1942, pp. 211-236

20 Ibid., p. 217. Las mayusculas y cursivas son del original.
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Figura 3. Fragmento del articulo “Arquitectura religiosa popular en la Argentina”
de Mario Buschiazzo en Boletin 4, 1942, con ilustraciones del autor.

minimo”.?" En varias intervenciones informa sobre la aparicién de los
Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas de México y subraya, junto
al valor de la publicacidn, el caricter pionero del instituto como “el tinico
organismo existente hasta ahora en América, cuyas actividades estén
exclusivamente dedicadas al estudio del arte de nuestro continente”.??
En el contexto que estamos revisando, sus reflexiones funcionan como
un balance historiogrifico y a la vez como permanentes llamados de
atencién sobre la necesidad de instituciones concretas para los estudios
del drea; precisamente la mencién del organismo mexicano como lugar
“exclusivo” para la historia del arte alude de manera lateral a la indepen-
dencia que todavia no se habia alcanzado en su propio 4mbito.

En la vereda de enfrente, Buschiazzo utiliza este espacio del Boletin
para disparar cuestionamientos contra figuras muy importantes para

21 Mario J. Buschiazzo. “Juan Giuria, Arquitectura Colonial Uruguaya; apartado de la Revista
Nacional, nro. 10; Montevideo, 1938. 66 pp., con grabados”, Boletin de la Comisidn Nacional
de Museos y de Monumentos y Lugares Histéricos, Afio 1, N°. 1, 1939, p. 178.

22 Mario J. Buschiazzo. “Universidad Nacional Auténoma de México, Anales del Instituto de
Investigaciones Estéticas, n. 3; 78 pp. con un grabado a color y 23 grabados fuera de texto.
México, 1939”, Boletin de la Comisidn Nacional de Museos y de Monumentos y Lugares
Histdrico, Afo 2, N°. 2, 1940, p. 411.
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los desarrollos historiogréficos de la época, como Angel Guido® y sus
“ lisi fas”.2* Al d difi i 1
personalisimas teorias”. margen de sus diferencias concretas con e
autor y con el catdlogo en cuestién que resefia, suma comentarios que se
orientan a brindar un diagnéstico sobre ciertos obstdculos para resolver
entre los abordajes americanistas:

Antes de lanzarnos a teorizar sobre arte americano, es necesario proceder a una
prolija y seria investigacion sobre autores, procedencia, cronologia, clasificacion,
etc. de las piezas artisticas, labor que ain no se ha hecho en nuestro pais con
respecto a la pintura y escultura coloniales.?®

Este acento polémico —aunque moderado— de sus resefias alcanza a obras
que no siempre responden a sus propios temas de especialidad, como su co-
mentario sobre la monografia de Jorge Romero Brest dedicada a Prilidiano
Pueyrredén, un estudio que, en sus palabras, “nada agrega a lo investigado
por José Leén Pagano sobre la vida y obras de Pueyrredén, como acerta-
damente hizo notar La Nacidn en su reciente comentario bibliografico”. %

En este punto resulta relevante traer a colacién la seccién “Notas bi-
bliogréficas” que comenzé a incluir la revista Anales del IAA desde su
primer nimero aparecido en 1948, las cuales constituyeron un espacio
privilegiado desde el cual el novel instituto y sus integrantes definie-
ron una posicién frente al contexto local en la formulacién de criticas
y adhesiones a determinados planteos historiogrificos.”’ En relacién,
entonces, con las politicas editoriales de la revista del IAA, leemos el
antecedente de sus intervenciones en el Boletin de la CN en un sentido
mds amplio; como acciones que, en el marco de publicaciones distri-
buidas y leidas por especialistas, le permitan ubicarse como un experto
sumamente licido y actualizado sobre los estudios contemporineos.
Punto que, por otro lado, parecia animar un contraste con el resto de los

283 En particular, su trabajo sobre el acervo de arte colonial del Museo Histérico de la ciudad de
Rosario. Véase Pablo Montini. “Coleccionismo e historiografia. Angel Guido y la coleccion de
arte colonial del Museo Histérico Provincial de Rosario”, Anales del Museo Histérico Provincial
de Rosario “Dr. Julio Marc”, 2011, pp. 17-76.

24 Mario J. Buschiazzo “Museo Histérico Provincial, Exposicion de Arte Religioso Retrospectivo,
Coronacién de la Virgen del Rosario; Rosario de Santa Fe, 1941, 60 pp. de texto + 122 pp.
de ilustraciones + (32) pp. de catéalogo. Prélogo de Angel Marc [sic], texto de Angel Guido”,
Boletin de la Comisién Nacional de Museos y de Monumentos y Lugares Histdrico, Afio IV, N°.
4,1942, p. 648.

25 Mario J. Buschiazzo. “Museo Histérico Provincial...”, op. cit.

26 Mario J. Buschiazzo. “Jorge Romero Brest, Prilidiano Pueyrreddn. Monografias de Arte
Americano. Serie Argentina., N. 1. Editorial Losada S.A, 1941. 36 + XXIl + (2) pp., con 32
laminas en negro y una en color”, Boletin de la Comision Nacional de Museos y de Monumentos
y Lugares Histdrico, Aho IV, N°. 4, op. cit., p. 650.

27 Véase Carla Garcia. “Los fésiles de la Academia. Martin Noel, Mario Buschiazzo y los
itinerarios institucionales de la historiografia artistica argentina”, Caiana 9, 2016, pp. 54-70.
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colaboradores del Bo/etin, entre los cuales nuestro arquitecto ocupaba un
lugar destacado por sus conocimientos artisticos.

Otro organismo central para la década de 1930, en sintonia con las prac-
ticas institucionales de preservacién del patrimonio impulsadas por la CN,
fue la Academia Nacional de Bellas Artes (AN). Su creacién en 1936 es
anterior a la de la CN, y sus principales objetivos se orientaron, a grandes
rasgos, a promover la conservacién y la difusién, por parte del Estado, de las
“riquezas artisticas” del pais.”® Dos diferencias fundamentales entre la CN
y la AN conciernen a la composicién de su cuerpo colegiado y al desarrollo
de los proyectos editoriales. Mientras la CN se conformaba en su mayoria
por historiadores,” la AN incluia entre sus miembros a pintores, esculto-
res, arquitectos y coleccionistas, lo que definfa, de este modo, una linea de
accién patrimonial interesada en las “Bellas Artes”, y en menor medida en
los monumentos relacionados, por ejemplo, con la historia patria. A su vez,
mientras que la CN limité sus publicaciones al mencionado Boletin, la AN
colocd como centro de interés la concrecién de una serie de volimenes de-
nominados Documentos de Arte Argentino, aparecidos en un primer tramo
entre 1939 y 1947.%° Desde el punto de vista historiografico, este proyecto
resultaba novedoso por otorgarle visibilidad, desde la esfera oficial, al arte
del periodo colonial en el drea rioplatense. Sin embargo, los textos formu-
laban un planteo ensayistico sin avanzar sobre cuestiones documentales o
datos precisos respecto del repertorio analizado, cuestién que materializaba
una intencién editorial explicita desde el primer cuaderno dedicado a la
iglesia de Yavi, en Jujuy, cuyo prélogo firmaba Martin Noel.*!

Como prologuista,* Buschiazzo procuré diferenciarse de aquel modelo
general que presentaba, por un lado, el texto del autor invitado, y por otro,
la seccién de liminas con fotografias de Hans Mann. En primer lugar, el
autor evita una mera descripcién de los edificios o piezas artisticas pa-
ra imponer un estado de la cuestién especializado y sefialar, por ejemplo,

28 Academia Nacional de Bellas Artes. Decretos y Reglamentos, Buenos Aires, 1936, p. 13.

29 Su presidente era Ricardo Levene, y entre sus miembros se encontraban Emilio Ravignani,
Roémulo Zabala, José Torre Revello y Enrique de Gandia. El arquitecto Martin Noel participé de la
Academia desde sus primeros afios como Junta de Historia y Numismatica Americana. Véase
Nora Pagano y Miguel Galante. “La Nueva Escuela Histérica: una aproximacion institucional del
Centenario a la década de 1940”, en Fernando Devoto (comp.): La historiografia argentina en
el siglo XX. Buenos Aires, Editores de América Latina, 2006, pp. 65-108.

30 Esta serie se articulaba con el proyecto denominado “Archivo Fotogréfico de los Tesoros
del arte”, dedicado a reunir documentos graficos sobre obras arquitectonicas y artisticas de
diversas zonas del pais, para el que habia sido contratado el fotdgrafo aleman Hans Mann.
Véase Carla Garcia. “Los fésiles...”, op. cit.

31 Documentos de Arte Argentino. La iglesia de Yavi. Buenos Aires, Academia Nacional de
Bellas Artes, cuaderno |, 1939.

32 Buschiazzo participé de seis estudios preliminares en cuadernos que aparecieron entre
1940y 1945.

135



Carla Guillermina Garcia / TAREA 7 (7): 126-149

dataciones imprecisas o errores interpretativos. Para esto, y como segundo
punto, recurre a las fuentes documentales y las reproduce en parrafos ex-
tensos con aclaraciones adicionales que refuerzan su valor. Por ejemplo,
sobre la construccion de la béveda de madera de la iglesia de la Compaiia
de Cérdoba, a cargo del padre Felipe Lemer, Buschiazzo agrega:

Notese que el documento transcrito dice haber realizado su trabajo sin conocer
otro ejemplo, lo que prueba una vez méas que el techo de la capilla doméstica es
posterior. Ademas [....] no fue personalmente a las misiones del Paraguay a disponer
del corte de la madera, como reiteradamente se ha escrito, sino que la hizo traer...3®

El tercer aspecto de la participacién de Buschiazzo, y el que considera-
mos de mayor relevancia, concierne a su voluntad de cuestionar el planteo
mids importante de la coleccién, relativo a la presentacion de liminas en
tamafio completo en una seccién separada del ensayo principal. Vale aqui
una aclaracién: en la documentacion relativa a la preparacién de varios cua-
dernos, hemos identificado que existia un proceso previo de evaluacién del
material fotogréfico reunido y que a partir de alli se convocaba a los cola-
boradores para la elaboracién del prélogo.** La coleccién planteaba, de este
modo, una disociacién entre el material escrito y las imdgenes, que al no
ser aportadas por los propios autores, no conformaban un punto de partida
para que estos piensen sus contribuciones. En efecto, las liminas tampoco
eran referidas para completar la explicacién del tema del cuaderno.

En algunos de sus prélogos, Buschiazzo muestra una clara intencién
de desviar este formato: incluye comentarios sobre la ausencia de deter-
minadas imdgenes, justifica la inclusién de alguna en particular y busca
salvar la fractura entre estas secciones al articularlas dentro del texto.
De este modo, parte de ellas para recuperar las obras como objetos de
estudio particulares y plantea, aunque de manera aproximada, algunos
interrogantes (FIGURA 4):

intrigante problema plantea la pequena tabla pintada que se conserva en
el Museo Arqueoldgico e Histérico del convento de San Francisco (lamina
LXXXIIl), donde aparece Cristo rodeado por angeles y sayones, con inscrip-
ciones cuficas en la parte posterior del cuadro. No solo estos detalles son total-
mente extrafios a nuestro medio, sino la técnica pictérica misma [...]. AUn mas,
las caras de los personajes y especialmente la de Jesus, son evidentemente
reproduccion de modelos sirios.®

33 Documentos de Arte Argentino. La iglesia de la Comparia de Cdrdoba. Buenos Aires,
Academia Nacional de Bellas Artes, cuaderno Xll, 1942, p. 14.

34 Acta N°. 86, sesion preparatoria del 16 de mayo de 1944, Libro de Actas, Academia
Nacional de Bellas Artes, tomo 1, p. 345.

35 Documentos de Arte Argentino. Por los valles de Catamarca. Buenos Aires, Academia
Nacional de Bellas Artes, cuaderno VII, 1942, p. 12. El resaltado es nuestro.
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Figura 4. Laminas incluidas en el cuaderno Por los valles de Catamarca de la
serie Documentos de Arte Argentino.

A partir de estas observaciones, puede sefialarse la adopcién de un
enfoque critico que, aunque por momentos se acercaba al tono ligero de
la coleccién,® buscaba dotar de mayor rigurosidad a sus propios textos.>”

36 Con algunas expresiones ligadas a la colonia como un momento heroico donde “el
conquistador hispano penetré hasta el corazén de nuestra tierra, para abrir nuevo ciclo a la
historia”, Documentos de Arte Argentino. La iglesia de la Compafia...op. cit., p. 7.

37 De hecho, se registran pedidos especiales de su parte, como la reproduccién de una
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Principalmente, nos interesa subrayar que estas estrategias editoriales
coexistieron con las intervenciones que sefialamos unas péginas antes,
respecto del Boletin de 1a CN (tanto en los articulos como en las criti-
cas bibliograficas) y que prefiguraron el espacio de la revista Anales del
Instituto de Investigaciones Estéticas tanto en la reproduccién de fuentes
histéricas, el uso de la fotografia como evidencia documental (tal como
aparece en el parrafo arriba reproducido) y en conjunto, la postulacién
de un discurso experto. Ciertamente, en esa linea Buschiazzo introduce,
también en su colaboracién en el cuaderno dedicado al templo cordobés,
la siguiente aclaracién:

Aun a riesgo de confundir la investigacion histérica con un acarreo de ladrillos,
como decia [Paul] Groussac, he abundado en la transcripcién de datos, cifras y
documentos con el propdsito de poner en claro [...] el proceso de ereccién del
mas grandioso conjunto arquitectonico colonial de la Republica Argentina...®®

La oportunidad de marcar una posicién metodoldgica en el inte-
rior de una publicacién reticente de una renovacién historiografica —y
enfocada, por el contrario, a la descripcién y difusién del patrimonio
desde el material fotogréfico provisto por su propio archivo institucio-
nal- muestra un interés de Buschiazzo por destacar su conocimiento en
torno a los debates sobre la escritura de la historia suscitados durante
las primeras décadas del siglo XX.* En esa linea, en la recuperacién de
Groussac podria leerse una critica en relacién con el modo en que la AN
“acumulaba” sus documentos gréificos y los presentaba sin asociarlos con
enfoques mds precisos, aunque no contamos con una fuente directa que
confirme esta idea ni la intencién del autor. Sin embargo, Buschiazzo
recurrid, pocos afios después, a la misma cita de Groussac. Lo hizo en
el marco de carta dirigida a Martin Noel, en la que lo alertaba sobre los

ilustracién a color de la béveda de la iglesia de la Compafia dentro del cuaderno respectivo.
Véase Libro de Actas, Academia Nacional de Bellas Artes, tomo 2, Acta n. 67, p. 247. La
inclusién de una imagen a color se da en otro cuaderno con prélogo de su autoria, el de
la iglesia del Pilar, mediante la reproduccion desplegable de una pintura colocada detras del
altar de la Virgen Dolorosa. Documentos de Arte Argentino. La Iglesia del Pilar. Buenos Aires,
Academia Nacional de la Historia, cuaderno XXI, 1945.

38 Documentos de Arte Argentino. La iglesia de la Compahia..., op. cit., p. 23.

39 La cita a la que alude Buschiazzo se inscribe en la contienda entre el historiador y critico
francés Paul Groussac (1848-1929) y los miembros de la Nueva Escuela Historica (entre ellos,
Diego Luis Molinari, Roberto Levillier y Rémulo Carbia). Mediante su obra Mendoza y Garay,
Groussac cuestionaba el método de una historia cientifica que este nuevo grupo pretendia
normalizar con la “deificacion” de reglas sobre la recoleccion de los documentos y la escritura
de textos desprovistos de una orientacion estética. Véase Gustavo Prado. “La historiografia
argentina del siglo XIX en la mirada de Rémulo Carbia y Ricardo Levene: problemas y
circunstancias de la construccion de una tradicion. 1907-1948”, en Nora Pagano y Martha
Rodriguez (comps.): La historiografia rioplatense en la posguerra. Buenos Aires, La Colmena,
2001, pp. 9-37.
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errores que presentaban los cuadernos cuyos prélogos firmaba José Leén
Pagano* dedicados a arquitectura colonial portefia: “Y ya ve que no
tengo miedo de que se me confunda con un apilador de adobes, porque
esas palabras de Groussac se dirigen a quienes ignoraban el otro aspecto
de la investigacién documental: la interpretacién de los documentos”.*
Al margen del partido que haya tomado Buschiazzo en esta contienda
histérica (por la posicién de Groussac en favor de la critica documental
o la de la Nueva Escuela por la elaboracién de un discurso cientifico), la
referencia le resulté efectiva para introducir una lectura personal sobre la
manera en que los estudios artisticos se plasmaban en las publicaciones
del drea y para marcar una posicién profesional de cara a la disciplina.
Excede los limites de este escrito el desenlace de las relaciones que
mantuvo Buschiazzo con la AN, precisamente porque su critica a la se-
rie de los Documentos ocasioné su enfrentamiento con Noel y, en con-
secuencia, su alejamiento de las actividades de la institucién hasta la
muerte de aquel en 1963.* Sin embargo, es interesante advertir que
nuestro arquitecto hizo publicas sus diferencias metodoldgicas hacia la
AN y sus ediciones una vez que, creado el IAA, conto con su propia
bandera historiogrifica a través de la revista Anales. En otras palabras,
cuando logré establecer un lugar propio desde el cual desplegar estra-
tegias hacia otros espacios institucionales,” que previamente le habian
permitido insertarse dentro de un circuito académico y que luego postu-
16 como antagénicos para definir su propia identidad profesional.
Abonando al planteo anterior, conviene hacer un breve paréntesis
para atender a los vinculos de Buschiazzo con el peronismo, sobre todo
por su recurrente filiacién con una actitud “antiperonista y de derecha
conservadora™* que a primera vista no encuadra con la circulacién di-
ndmica que observamos de su parte en el interior de las instituciones.

40 Documentos de Arte Argentino. El templo de San Ignacio. Buenos Aires, Academia Nacional de
Bellas Artes, cuaderno XXII, 1947; Documentos de Arte Argentino. Los templos de San Francisco
y Santo Domingo. Buenos Aires, Academia Nacional de Bellas Artes, cuaderno XXIll, 1947.

41 Mario Buschiazzo, carta a Martin Noel, Adrogué, mayo 29 de 1948. Reproducido en R.
Gutiérrez. “La polémica Noel-Buschiazzo”, en Ramoén Gutiérrez et al.: El arquitecto Martin Noel.
Su tiempo y su obra. Sevilla, Junta de Andalucia, 1995, p. 242.

42 Ramoén Gutiérrez. “La polémica Noel-Buschiazzo”, op. cit., pp. 237-246.

43 En este punto tomamos el concepto de estrategia de Michel de Certeau, pensando en
practicas propias de la racionalidad politica, econémica o cientifica y distinta a las tacticas,
configuradas desde el “lugar del otro”. En La invencion de lo cotidiano 1. Artes de hacer.
Meéxico, Universidad Iberoamericana, 2000, p. L.

44 Daniel Schavelzon. “Historias de papel y tinta... Las tapas de Anales y los libros del Instituto
de Arte Americano”, Anales del Instituto de Arte Americano e Investigaciones Estéticas “Mario
J. Buschiazzo” 41, 2011, p. 235. Sin ir mas lejos, el mismo IAA ha sido definido como un
“refugio de la derecha liberal, democratica y no peronista (antiperonista), burguesa, intelectual”.
Véase Daniel Schavelzon. Mejor olvidar..., op. cit., p. 275.
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Si nos atenemos a los documentos, su renuncia a la CN se encontrd
vinculada con sus diferencias con el gobierno de Juan Domingo Perén.
En ellos se refiere de manera explicita a “los afios trigicos de la dicta-
dura” durante la cual los integrantes de la Comisién habian sido, en sus
palabras, perseguidos.® Aun asi, es importante considerar que el acceso
a su mayor liderazgo académico dentro de la UBA como director del
TAA tuvo lugar durante la gestién del delegado interventor Julio Otaola,
también arquitecto y cercano a Buschiazzo a través de los Cursos de
Cultura Catélica,* en el marco de acciones concretas de la universidad
orientadas al reconocimiento de las corporaciones de los arquitectos y
sus instancias de profesionalizacién,” asi como de la necesidad de fo-
mentar un “dmbito de cultura” dentro de los claustros como estrategia
de politica universitaria.*®

Por otra parte, no contamos con fuentes sobre su parecer politico
que sean cercanos a la creacién del IAA y que adviertan de manera
fehaciente sobre un malestar de Buschiazzo hacia el nuevo gobierno.
Precisamente, el documento anteriormente citado debe leerse en parale-
lo a otros discursos del arquitecto que fueron inmediatos a la Revolucién
Libertadora, como su famoso prélogo al libro Cinco proyectos de Amancio
Williams,” posiblemente relacionados con su necesidad de adecuarse a
cierto status quo con otros pronunciamientos institucionales.® Frente
a estos elementos, y partiendo de enfoques que cuestionan la relacién
entre intelectuales y peronismo dentro de la universidad como dos po-
los opuestos carentes de intercambios,’ creemos conveniente pensar en
una posicién ideoldgica flexible por parte de Buschiazzo, al privilegiar
la consolidacién de su propio espacio profesional en un contexto de

45 Mario J. Buschiazzo. “Diez afios al servicio de los monumentos histéricos de mi patria”,
1956, mimeo, p. 2. Archivo Familia Buschiazzo.

46 Ana Cravino. Ensefianza de arquitectura. Una aproximacion histdrica. 1901-1955. La inercia
del modelo Beaux arts. Buenos Aires, Nobuko-Sociedad Central de Arquitectos, 2012.

47 Anahi Ballent. “Los arquitectos y el peronismo. Relaciones entre técnica y politica. Buenos
Aires, 1946-1955”, Seminario de Critica. Instituto de Arte Americano e Investigaciones
Estéticas, 1993.

48 Ana M. Rigotti (ed.). Ermete de Lorenzi. Ideas, lecturas, obras, inventos. Rosario, Facultad
de Arquitectura, Planeamiento y Disefo, 2003, p. 79.

49 El Director [Mario Buschiazzo]. “Nuestra contribucién”, en Cinco proyectos de Amancio
Williams. Buenos Aires, Cuadernos del Instituto de Arte Americano, 1955, s/n.

50 Véase, por ejemplo, “La Revolucion Libertadora”, Boletin de la Sociedad Central de
Arquitectos, Afo 1, N°. 1, noviembre de 1955; Walter Hylton Scott. “Nunca mas”, Nuestra
Arquitectura, Afo 26, N°. 313, agosto 1955.

51 Véase el trabajo de Judith Naidorf y Guido Riccono. “La Universidad de Buenos Aires
durante los afios peronistas: imagenes, mitos, verdades y posverdades”, Revista Eletronica de
Educacgao, Vol. 11, N°. 3, sept./dic., 2017, pp. 770-788.
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transformaciones dentro del cuerpo de profesores y estudiantes.”> Como
veremos a continuacién, la adopcién que el arquitecto hizo de la univer-
sidad como escenario privilegiado favorecié desde el momento previo a
la creacién de su instituto la produccién de contenidos ligados a su drea
de interés y su expansién como especialista hacia el extranjero.

Buschiazzo se desempefié como docente en la Escuela de Arquitectura
de la Universidad de Buenos Aires desde 1935, cuando ingresé como
profesor adjunto.” Cinco afios més tarde obtuvo el cargo de profesor ti-
tular en la materia Historia de la Arquitectura II, en un orden de mérito
que compartié con los arquitectos Héctor Greslebin (segundo lugar) y
Alejandro Eugenio Moy (tercer lugar). Hasta ese momento contaba con
antecedentes sélidos para pugnar por ese espacio: su presencia en la fun-
cién publica como restaurador, sus publicaciones sobre arte americano y,
principalmente, una gran aptitud retdrica que, creemos, resulté decisiva
para la obtencién del cargo frente a los también amplios antecedentes de
su colega Greslebin. En palabras del jurado evaluador, Buschiazzo “re-
vel6 excelentes condiciones de expositor, gran bagaje cultural, precisién
en los términos usados y gran capacidad de sintesis y de andlisis que lo
definen como un docente de singulares aptitudes”.>*

Su liderazgo en este espacio, que ocupé6 desde 1941, no produjo cam-
bios curriculares en lo inmediato,” pero avanzada la década comenza-
ron a alterarse los contenidos. Como se observa en los planes de clase
elaborados por Buschiazzo al menos desde 1945,° la organizacién de
las unidades temiticas incluia una introduccién tedrica con cuestiones

52 Como sefiala Pablo Buchbinder, con la transformacién de la Universidad durante el
peronismo tuvo lugar una politica de intervenciones que buscd neutralizar la politizacion
estudiantil e hizo efectiva la cesantia de profesores de filiacidon opositora, muchos de ellos a
través de la renuncia directa. Véase Historia de las universidades argentinas. Buenos Aires,
Sudamericana, 2005.

53 Archivos de la Universidad de Buenos Aires, septiembre-diciembre de 1935, afio X, p.
688. Desde 1933 habia participado como docente libre y dos afios mas tarde se incorporé de
manera formal.

54 Dictamen del concurso, en Facultad de Ciencias Exactas. Copias duplicadas actas del
Consejo Directivo del 18 noviembre de 1940, carpeta N°. 4703, p. 4, Archivo de la Universidad
de Buenos Aires.

55 El programa de 1941, por ejemplo, reproducia el del anterior titular, el arquitecto Raul E.
Fitte, que incluia un extenso recorrido por las arquitecturas medievales y renacentistas de
Europa y del siglo XVIII francés, soslayando por completo ejemplo alguno del Barroco.

56 No hemos dado con los programas de materias vigentes entre los afios 1943-1947, por lo
que tomamos como referencia estos documentos.

141



Carla Guillermina Garcia / TAREA 7 (7): 126-149

de Estética y Teorfa del arte y ampliaba el enfoque anterior de la ma-
teria, centrada en un canon cldsico que ubicaba al Renacimiento como
momento consagrado de la historia de la arquitectura, para darle lugar
al Barroco. En este marco, también incorporé como apartado final la
“Arquitectura colonial en Hispanoamérica™ de la mano de una breve
reflexién historiografica sobre la “reciente incorporacién de América a la
historia del arte. Revisién de la ‘leyenda negra”.*® intervenciones resulta-
ron previas a una serie de cambios en los planes de estudios de la carrera
de Arquitectura, el primero con la creacién de la Facultad en 1947, y el
siguiente en 1954, que ocasiond la apertura de la cdtedra de Historia III
con la inclusién progresiva de temas de arquitectura americana y argen-
tina y el desarrollo de lineas de investigacién especificas.®* En ese sen-
tido, estos contenidos ocuparon una posicién, aunque menor frente a
temas de la cultura europea, mucho mds temprana dentro de la carrera
y directamente relacionada con la intencién de Buschiazzo de otorgarle
visibilidad al objeto de estudio que constituia sus propias investigaciones.

Las referencias a la inclusién de temdticas americanistas en el 4mbito
de la UBA resultan aisladas. Cabe mencionar al hingaro Juan Kronfuss,
quien como docente de la Escuela de Arquitectura a principios de siglo
rescatd los edificios coloniales del interior el pais.®* Décadas después, y
en coincidencia con la actividad de Buschiazzo en Arquitectura, Angel
Guido y Martin Noel participaron durante el periodo 1941-1946 en la
asignatura Historia del Arte, que se dictaba en la Facultad de Filosofia
y Letras. Alli sumaron apartados especificos, desligados de los temas
dedicados al arte europeo y orientados hacia el arte prehispédnico y co-
lonial, con algunas incursiones de Guido en contenidos teéricos de su
especialidad.®? Lo que distingue al caso de Buschiazzo, en relacién con
las ideas que sostenemos en este articulo, es la necesidad de definir a su
citedra como un reducto para el estudio del arte y la arquitectura colo-
nial a modo de objeto programdtico que, sostenido desde el ensefianza,
se proyectaba hacia el IAA y a la figura de su Director como especialista.
En sintesis, comenzaba a formularse dentro de la historiografia artistica

57 Cuaderno de clases de Mario Buschiazzo, curso de 1945, 462 clase, s/p. Archivo Familia
Buschiazzo.

58 Ibid.

59 Hasta ese momento, la Escuela de Arquitectura de la UBA habia funcionado dentro de
la Facultad de Ciencias Exactas y Naturales. Luego Se cred la Facultad de Arquitectura y
Urbanismo, actual FADU.

60 Alberto de Paula. “Mario J. Buschiazzo y el Instituto de Arte Americano”, Anales del Instituto
de Arte Americano e Investigaciones Estéticas “Mario J. Buschiazzo” 31-32, 1996-1997,
pp. 156-71.

61Alberto de Paula. “Mario J. Buschiazzo y el Instituto de Arte Americano”, op. cit.
62 Véase Ana Schwartzman y Carla Garcia. “Historia del arte y universidad, op. cit., p. 53.
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local una articulacién entre docencia y la investigacién que postulaba
como centro el espacio universitario.

En paralelo a su debut como profesor titular en 1941, Buschiazzo
realiz6 un viaje a los Estados Unidos becado por la American Federation
of Learning Societies en conjunto con el Departamento de Estado. Su
visita se encuadraba en una misién cultural que incluia a otros intelec-
tuales, y, en su caso, estaba particularmente orientada al intercambio
universitario.®* Esta experiencia resulta muy rica para comprender los
vinculos que el arquitecto procuraba establecer en el 4mbito internacio-
nal y sobre las modalidades que adapté al respecto. Las conferencias y
las clases fueron muy importantes entre las actividades que protagoniz;
estas dltimas consistian en introducciones generales sobre un tema de
andlisis y en la proyeccién de diapositivas con la exposicién de casos
concretos. Mientras tanto, el formato de las conferencias le brindaba
mayores posibilidades para precisar sus aportes profesionales y su cono-
cimiento experto del contexto historiogrifico, por lo que el predambulo
habitual en estas disertaciones residia en acercar un balance del campo:
“Los juicios de valor sobre el arte colonial de la América Latina han
atravesado en medio siglo por las més variadas apreciaciones, desde el
desconocimiento casi total hasta el equilibrio actual, pasando por épo-
cas de exageracién superlativa”.®* En esa linea, y en franca sintonia con
el espiritu panamericanista que alojaba su experiencia en el extranjero,
adoptaba una voz plural que reunia a los estudiosos del continente en un
proyecto cultural comin que debia orientarse a revitalizar el estudio del
arte americano como enfoque superador de los historiadores europeos,
principalmente espafioles.® Buschiazzo les atribuia una lectura parcial
del arte en América hispana como una simple imitacién de los estilos
de la Peninsula, cuestién que volvié a afirmar pocos afios después, en su
libro Estudios de Arquitectura Colonial Hispano Americana.®

Al colocarse como portavoz de los estudios artisticos desde
Sudamérica, el arquitecto expone en sus discursos un reconocimien-
to del 4mbito académico norteamericano y del rol de ciertos colegas,
como el caso de George Kubler, colocindolos a la par de estudiosos

63 The Department of State Bulletin, Government Printing Office, January 18, 1941, \Vol. IV,
Ne. 82.

64 Mario J. Buschiazzo. “Nuevos problemas, nuevas soluciones”, borrador, 1. Archivo Familia
Buschiazzo.

65 Mario J. Buschiazzo. “Indian influence in Spanish Colonial Art”, s/f, 1, borrador. Archivo
Familia Buschiazzo.

66 Mario J. Buschiazzo. Estudios de arquitectura colonial hispano americana. Buenos Aires,
Kraft, 1944. En el prélogo de la obra, sin dar nombres concretos, se refiere a los “arquitectos
espafioles”, que suponemos por la reflexion historiogréfica que lo animaba, se aproximaba a
figuras como Josep Pijoan.
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pioneros de América Latina, como Martin Noel, Manuel Toussaint y
José Gabriel Navarro. A su vez, en otros documentos que hemos ana-
lizado ligados a este viaje, Buschiazzo hace referencia a sus encuentros
personales con Kubler en Yale y con Kenneth Conant®” en Harvard, con
los que solia mantener intercambio por correspondencia, pero que en
esta oportunidad podia conocer en sus gabinetes de trabajo y fortalecer
vinculos de reciprocidad. En efecto, menciona el futuro envio de 1500
negativos sobre monumentos coloniales sudamericanos provenientes de
su propio archivo a las Universidades de Yale y Columbia, y, en paralelo,
su acceso a material bibliogréfico y fotogrifico que le permitiria “incluir
en mi cdtedra de la Universidad de Buenos Aires el estudio de la arqui-
tectura norteamericana, desde las primeras manifestaciones de la Nueva
Inglaterra hasta los rascacielos”.

El intercambio de conocimiento también alcanzé un asesoramiento
bibliografico. Precisamente, durante el viaje habia llevado consigo un
borrador de Bibliografia de Arte Colonial Argentino,”® que apareci6 seis
afios mds tarde como el primer libro del IAA, y que sirvi6 de base para el
libro Guide to the Art of Latin America,” editado en 1948 por Elizabeth
Wilder y Robert Smith. Estos gestos académicos promovidos por el
pais del Norte en el marco de su agenda politico-cultural” encontraron
una alta adhesién por parte de Buschiazzo, quien no dudaba en reco-
nocer a Washington como “lugar de cruce y encuentro de las activida-
des intelectuales panamericanas”.”? El protagonismo que supo forjar en
el interior de estas redes constituyé un punto de partida singular que
se prolongé en las décadas siguientes: tanto mediante sus viajes como

67 La relacion con Conant en materia de intercambios intelectuales resulté fructifera; en 1947
visitd la Argentina y dicté conferencias en la UBA, que luego fueron publicadas a través del IAA.
68 Carta de Mario Buschiazzo a Charles Thomson, Buenos Aires, abril de 1941, Archivo
Familia Buschiazzo, p. 3. Thomson era el entonces jefe de la Division de Relaciones Culturales
de la Secretaria de Estado. En el plan de clase de Historia de la Arquitectura de 1945 que
mencionamos previamente ya aparecia como contenido la arquitectura en Estados Unidos
entre los siglos XVII y XIX. Afios después introduce, ademas, “La arquitectura contemporanea:
los nuevos materiales...”, Plan de estudio 1948, Universidad de Buenos Aires. Facultad de
Arquitectura y Urbanismo, 1948, p. 1.

69 Mario J. Buschiazzo. Bibliografia de Arte Colonial Argentino. Buenos Aires, Instituto de Arte
Americano e Investigaciones Estéticas, 1947. Véase Carla Garcia. “Estrategias institucionales
en torno a Bibliografia de Arte Colonial Argentino (Mario Buschiazzo, 1947)", Histdria da
Historiografia 25, 2017, pp. 10-25.

70 Robert Smith y Elizabeth Wilder. Guide to the Art of Latin America. Washington, Hispanic
Foundation-The Library of Congress, 1948.

71 Nos referimos, siguiendo a Ricardo Salvatore, al despliegue de una “articulacion
neocolonial” impulsora de acciones econdmicas y culturales que incluian un exhaustivo acopio
de informacién social y artistica sobre América Latina que fue incorporada de forma paulatina
en el ambito académico. Véase Imdgenes de un imperio. Estados Unidos y las formas de
representacion de América Latina. Buenos Aires, Sudamericana, 2006, p. 59.

72 Carta de Mario Buschiazzo a Charles Thomson, op cit., p. 2.
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Visiting Professor en universidades norteamericanas,” como en el disefio
de proyectos editoriales. En ese sentido, la posterior publicacién en el
marco del IAA de los libros de Martin Soria™ y del matrimonio Mesa
Gisbert” como becarios de la Fundacién Guggenheim, es el ejemplo
mis contundente del alcance de sus vinculos profesionales con los
Estados Unidos y de su concrecién en acciones que favorecian el perfil
especializado de su Instituto para los temas del drea.

En linea con el apartado anterior, debemos considerar otro jalén de
su desempefio profesional ligado al 4mbito de la universidad, como fue
su participacién en el proyecto Historia del arte hispanoamericano,” li-
derado por Diego Angulo Iiiguez (1901-1986). Angulo encierra una
importancia particular para la historiografia artistica del siglo XX por
su respaldo a los historiadores americanistas y por su firme propésito de
establecer puentes entre figuras de distintas latitudes. Dos antecedentes
resultan sefieros en ese sentido: la incorporacién del argentino Martin
Noel a la citedra de Arte Hispanoamericano, establecida por Angulo
y Francisco Murillo Herrera en la Universidad de Sevilla a fines de la
década de 1920, y, poco después, su vinculo con Manuel Toussaint y el
impulso para la creacién de un Laboratorio de Arte en la UNAM, que
continuaba el modelo espafiol.”” De cara a estas referencias cercanas,
Buschiazzo pudo ubicarse en el momento previo al IAA como un conti-
nuador, desde Sudamérica, de los vinculos académicos que comenzaban
a establecerse en torno al arte americano con su participacién como
autor en dos tomos de la coleccién dirigida por Angulo.

La aparicién de Historia del arte hispanoamericano puso en el centro
de la escena la cuestién disciplinar al poner en valor el papel de los au-
tores como especialistas. Ciertamente, el enfoque que auspicia Angulo
en el prélogo al primer tomo de la coleccién se orienta a la busqueda de
rigor cientifico como principal desafio metodolégico:

73 Por ejemplo, la Beca Rockefeller obtenida en 1960 para realizar una estancia de
investigacion en las universidades de Ann Arbor, Michigan y Austin, Texas. “Bio-bibliografia
de Mario Buschiazzo”, carpeta Mario Buschiazzo, Academia Nacional de Bellas Artes, p. 10.
74 Martin Soria. La pintura del siglo XVI en Sud América. Buenos Aires, Instituto de Arte
Americano e Investigaciones Estéticas, 1956.

75 José de Mesa y Teresa Gisbert. Historia de la pintura cuzquefia. Buenos Aires, Instituto de
Arte Americano e Investigaciones Estéticas, 1962.

76 Diego Angulo Ifiguez y Enrique Marco Dorta. Historia del arte hispanoamericano. Barcelona,
Salvat, tomo |, 1945.

77 Véase, respectivamente, Ramoén Gutiérrez. “La Catedra de Arte Hispanoamericano creada
en Sevilla en 1929”, Atrio 4, 1992, pp. 147-152, y Clementina Diaz y de Ovando y Maria E.
Barragan Martinez. “Origen y genealogia”, en Hugo Arciniega y Arturo Pascual Soto (coords.):
El Instituto de Investigaciones Estéticas de la Universidad Nacional Autdnoma de México. Una
memoria de 75 afios. 1935-2010. México, UNAM-IIE, 2010, pp. 39-53.
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Buena parte de los capitulos son verdaderos trabajos de investigacion y no de
simple resumen: pocos son los que, por lo menos, no aportan novedades de
cierto interés y no faltan los que dan a conocer por primera vez noticias docu-
mentales buscadas con el fin de completarlos.”™

Por lo tanto, la propuesta resultaba superadora en relacién con for-
matos enciclopédicos conocidos™ y postulaba como mayor innova-
cién la presentacion de contenido exhaustivo elaborado por expertos
universitarios.

Al menos desde 1942, Buschiazzo ya habia sido convocado para el
libro, y en la correspondencia que mantiene con el historiador espafiol
deja entrever las primeras preocupaciones en torno a su participacion;
principalmente, la reunién de bibliografia especializada y el acceso a do-
cumentos y fotografias remitidos por diversas fuentes.** Efectivamente,
como ha confirmado Ramén Gutiérrez en su pesquisa, este proyecto
despleg6 una verdadera red de circulacién de material entre los autores
y sus colegas para cada tema abordado en los capitulos,® y la primera
participacion de Buschiazzo en el segundo tomo ilustra tal situacién. En
dicho tomo, aparecido en 1950,% se le habia encomendado como tema
la arquitectura colonial del Brasil, una regién particular, excluida del
titulo de la obra y de su consideracién del 4mbito “hispano” como marco
de lectura propuesto por Angulo.®® Frente a este reto, basado princi-
palmente en la insuficiente bibliografia en torno al objeto de estudio,

78 Diego Angulo liiguez. “Prélogo”, en Historia del arte hispanoamericano, op. cit., p. VII.

79 Notoriamente, en el prologo de su libro de 1944 antes sefialado, Buschiazzo elaboraba
una critica a las enciclopedias europeas que incluian apenas algunas paginas o excluian por
completo el arte americano (Woermann, Pijoan, los tomos de Historia del arte, de Labor), y
de este modo preparaba las condiciones para la aparicion del proyecto de Angulo, del cual
participaba desde hacia dos afios. Pareciera que, de forma deliberada, Buschiazzo omite en
ese marco la obra de Miguel Sola dentro de la “Biblioteca de iniciacion general”, de Labor,
titulada Historia del Arte hispano-americano. Arquitectura, escultura, pintura y artes menores en
la América espanola y publicada en 1935. Véase Mario J. Buschiazzo. Estudios de arquitectura
colonial hispano americana, op. cit., pp. 23-24.

80 Carta de Mario Buschiazzo a Diego Angulo Ifiguez, Adrogué, 6 de febrero de 1942,
reproducida en Carmen Sotos Serrano. “La vocacion americanista de Diego Angulo y Enrique
Marco Dorta”, Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas 97, 2007, pp. 101-128.

81 Ramoén Gutiérrez. “La historia del arte hispanoamericano, la formacién de redes y los
cambios historiogréficos de las décadas del 60 y 70 del siglo XX”, en Ramén Gutiérrez, Wifredo
Rincén Garcia y Fernanda Vela Cossio (coords.): Una empresa memorable de Espafia hacia
América. La edicion de Angulo Ifiguez, Marco Dorta y Mario Buschiazzo sobre el arte americano
(1945-1956). Madrid, Rueda, 2015, pp. 165-189.

82 El tercer volumen, en el que también participé Buschiazzo, aparecié en 1956 y el cuarto
volumen fue proyectado, pero no llegd a publicarse.

83 De hecho, en una carta a Buschiazzo menciona, sobre la planificacién del tomo I, la
necesidad de tratar “mas sumariamente” el arte brasilefio en vistas de otorgar mas espacio a
los paises de habla espafola. Diego Angulo Ifiguez, carta a Mario Buschiazzo, Sevilla, 28 de
agosto de 1948, p. 2. Archivo Familia Buschiazzo.
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Buschiazzo no dudo en recurrir a la ayuda de Juan Giuria (1880-1957),
creador del Instituto de Arqueologia Americana de la Universidad de la
Republica (luego convertido en Instituto de Historia de la Arquitectura).
Giuria habia publicado una década antes un extenso estudio titulado
“La riqueza arquitecténica de algunas ciudades de Brasil”,* producto
de sus viajes por el drea y de la obtencién de fotografias y la elaboracién
de plantas arquitecténicas. Este conjunto de materiales, junto a indica-
ciones precisas de Giuria y referencias a datos personales constituyeron
un primer acercamiento para Buschiazzo, tal como se confirma en la
correspondencia que existié entre ambos:

Recibi sus dos cartas: la manuscrita y la escrita a maquina y por ellas me enteré
de los quebraderos de cabeza que le proporciona el asunto “Historia del Arte en
Hispano-América”. Realmente que usted tiene razdn: son escasos los datos que
se pueden obtener respecto a arquitectura brasilera del siglo XVI [...] muchas de
las cosas que usted me solicita podré enviarselas pero quiero también acompa-
Aar una larga carta con explicaciones: por eso es que le pido un poco de tiempo
para buscar, seleccionar, hacer imprimir y “empacar” todo.®®

El resultado de su participacién en este primer volumen® consistié
en un capitulo centrado en los siglos XVI y XVII, que introducia aspec-
tos de la colonizacién de Brasil y de las primeras fundaciones para luego
considerar los aportes de las 6rdenes religiosas mds importantes: los edi-
ficios jesuiticos y franciscanos, y algunas ciudades como Recife, Bahia,
Rio de Janeiro y San Pablo. Como corolario, abordaba la arquitectura
civil y las construcciones holandesas en el norte del pais. El texto tuvo
como resultado un cardcter descriptivo con énfasis en los elementos ar-
quitectdnicos de las construcciones resefiadas, y en €l llama la atencién
la carencia de conclusiones generales, mds ain, de reflexiones metodol6-
gicas, de gran peso en otras producciones del autor. Es decir que, aunque
se traté de un proyecto consagratorio por la particularidad de su for-
mato y objetivos, no propicié un desarrollo mayor en el que emergiera,
como un discurso historiografico propio, la voz de Buschiazzo.

Aunque su participacién en Historia del arte hispanoamericano resul-
t6 posterior al periodo que estamos analizando (como indicamos, el

84 Juan Giuria. “La riqueza arquitectonica de algunas ciudades del Brasil’, Revista de la
Sociedad de Amigos de la Arqueologia, tomo VIII, 1934-1937, pp. 5-245.

85 Juan Giuria, carta a Mario Buschiazzo, Montevideo, 8 de junio de 1945. Archivo Familia
Buschiazzo.

86 Mario J. Buschiazzo. “La arquitectura de los siglos XVI y VXII en el Brasil”, en Diego
Angulo Ifiguez, Enrique Marco Dorta y Mario Buschiazzo: Historia del arte hispanoamericano.
Barcelona, Salvat, tomo II, 1950, pp. 219-256. En el tercer tomo su participacion ocupé once
capitulos, los cuales incluian, ademas de la continuacion de la parte de Brasil durante el siglo
XVIII, el Pery, Bolivia, Chile, Argentina y Paraguay.
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segundo tomo apareci6 recién en 1950), el que haya sido convocado
para un proyecto de tal envergadura como especialista sudamericano a
inicios de la década de 1940 nos da la pauta de que, junto a su desem-
pefio individual y varios logros académicos reunidos, existié un contexto
académico que decidié reconocerlo como una voz especializada y como
continuador de figuras fundadoras. Esta experiencia resulta clave, enton-
ces, para comprender su continuidad en redes de especialistas y la cons-
titucién de una plataforma de intercambios que, una vez establecido el
IAA, supo expandir en direccién a sus propios intereses historiograficos.

Conclusion

Este articulo ha sintetizado momentos especificos de la intensa acti-
vidad de Mario Buschiazzo antes de la creacién del Instituto de Arte
Americano, que nos permitieron avanzar sobre la caracterizacién de su
perfil profesional durante el periodo pautado. Principalmente, encontra-
mos una intencién que no estuvo centrada solo en su interés por partici-
par de determinados circuitos académicos, sino en ostentar en el interior
de estos una actitud comprometida de cara a la disciplina y construir
una voz propia desde la cual diferenciar su posicién.

¢En qué consistid, entonces, este perfil propio de Buschiazzo? Como
se ha mencionado, la Historia del Arte como una formacién univer-
sitaria resulté tardia en la Argentina —asi como en otros paises del
continente— y aquellas figuras dedicadas principalmente a la historia,
la arquitectura y el coleccionismo fueron las encargadas de divulgar en
distintos formatos la produccién histérico-artistica hasta muy avanzado
el siglo XX. La presencia de Buschiazzo en el escenario de la década de
1930, nos introduce en su propia experiencia dentro de las condiciones
intelectuales que mencionamos y en su intencién de definir una voz
de autoridad para los estudios artisticos. Desde su posicién, defini6 la
historia del arte y de la arquitectura como un drea de especialidad e
hizo explicita una posicién metodoldgica, centrada preferentemente en
su apego a las fuentes documentales y en la produccién de un discurso
preciso sobre los objetos estudiados.

La identificacién de esta etapa temprana de su formacién profesio-
nal resulta significativa para comprender la posterior creacién del IAA
dentro de la Universidad de Buenos Aires. Como mencionamos en la
introduccidn, existié un contexto politico que favorecié la concrecién
de espacios para la investigacién y permitié el desarrollo de estudios
artisticos en articulacién con los espacios de ensefianza. Aun asi, la bus-
queda de un protagonismo para los estudios americanistas en paralelo a
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su crecimiento como especialista ubicé a Buschiazzo como un principal
promotor del desarrollo de estas dreas desde las décadas previas. La pro-
fesionalizacién alcanzada una vez establecido el IAA, es decir, cuando
se aunaron esfuerzos a través de una institucién concreta que codificé
la disciplina y sus métodos independientes de investigacién y divulga-
cién,?” habilité la emergencia de recorridos propios con gran impacto
para los estudios de arte en la Argentina.®® Este aspecto, analizado con
detalle en otros trabajos,® ha dado cuenta de un momento formativo
de la historiografia artistica dentro de la universidad y de la necesaria
relacién entre los recorridos concretos de los actores involucrados y las
dindmicas institucionales de las que éstos tomaron parte.

87 Aquitomamos el planteo general sobre la profesionalizacion de la historia del arte presentado
por Elizabeth Mansfield. Making Art History. A changing discipline and its institutions.
Routledge, New York, 2007. Nos apartamos, entonces, de una comprension estrictamente
econdémica del término y enfatizamos en la formalizacion de métodos compartidos entre pares
y lazos de pertenencia con instituciones para que los propios historiadores puedan pensarse
como especialistas.

88 El caso de Héctor Schenone, secretario del IAA y uno de los especialistas en arte colonial
mas relevantes de Sudamérica, es un caso modelo.

89 Véase Carla Garcia. La consolidacion disciplinar de la historiografia artistica en la Argentina:
Mario J. Buschiazzo y el Instituto de Arte Americano e Investigaciones Estéticas de la
Universidad de Buenos Aires (1946-1970). Tesis doctoral, 2019, inédita.
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RESUMEN

A través de seis planos técnicos fechados en 1917 y custodiados por el Archivo
Histoérico de la Ciudad de Buenos Aires, dependiente de la Direccién General
Patrimonio, Museos y Casco Histdrico, que representan cinco establecimien-
tos graficos situados en diferentes barrios, se revisardn una serie de elementos
propios de su visualidad. Entendidos ademds como una unidad conceptual, se
los relacionard con la evolucién de la trama urbana portefia, con el mundo labo-
ral en el rubro, las especialidades y sus excluidos, y con las nuevas tecnologias en
los tiempos de Yrigoyen y la Gran Guerra. Ante la ausencia de los expedientes
que las acompanaron originalmente, estas obras grificas, exponentes de nues-
tra cultura visual, se constituyeron en un novedoso dispositivo para interpretar
su tiempo y espacio, y desandar grandes y pequefias historias.

Palabras clave: Archivos, imprenta, planos, dibujo técnico, tipografia.

ABSTRACT

“Archives and aesthetics: Printing arts in the planographic space (Buenos

Aires, 1917)”

Through six technical plans dated in 1917 and guarded by the Archivo Histérico
dela Ciudad de Buenos Aires, dependent on the Direcciéon General Patrimonio,
Museos y Casco Histérico, representing five graphic establishments located in
different neighborhoods, a series of elements of their visuality will be reviewed.
Also understood as a conceptual unit, they will be related to the evolution of
Buenos Aires’ urban layout, with the world of work in the field, specialties and
their excluded, and with new technologies in the times of Yrigoyen and the
Great War. In the absence of the files that originally accompanied them, these
graphic works, exponents of our visual culture, became a novel device to inter-
pret their time and space, and retrace large and small stories.

Keywords: Archives, Printing, Plans, Technical drawing, lepogmpby.
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Archivos y estetica

Artes de la imprenta en el espacio
planografico (Buenos Aires, 1917)

Fabio Eduardo Ares’

[...] un plano, un mapa, es otra cosa que una suma de referencias ydimensiones:

es la historia de una tinta, de un papel, de una manera de dibujar y trazarlineas,

la historia de un archivo, de un coleccionista, de una biblioteca, también unadecisién
politica, una vista administrativa y, en ocasiones, una perspectiva judicial.

[...] es también un objeto cultural que posee una dimensién ligada a su materialidad y
a la manera simbdlica que, debido a esta materialidad, ha circulado.

Claudio Canaparo?

Iintroduccion

Los archivos publicos constituyen de alguna manera el registro de
la cultura de los pueblos. Allf se acumulan y custodian una serie de
materiales heterogéneos que reflejan las actuaciones de diferentes
grupos sociales.

Estdn regidos por una serie de normas reguladoras que esta-
blecen qué, y de qué manera, debe ser protegido un determinado
bien, como patrimonio invaluable para las futuras generaciones.
De esta manera, materiales de distinta indole son cuidadosamente

1 Direccién General Patrimonio, Museos y Casco Histérico del Gobierno de la Ciudad de
Buenos Aires. fabioares_dcv@yahoo.com.ar.

2 En “La especulacion cartografica”, en Sergio Pedernera: Ars cartographica. Cartografia
histérica de Buenos Aires 1830-1889. Buenos Aires, Gobierno de la Ciudad de Buenos
Aires, Direccion General Patrimonio e Instituto Histérico, 2015, p. 17.
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registrados, organizados y clasificados de acuerdo con criterios politicos
y/o coyunturales.

Los archivos, ademds “constituyen el repositorio desde el cual es po-
sible escribir otras historias”.? Segin la historiografia cldsica, los histo-
riadores los revisan en busca de evidencias que permitan construir una
historia desde el presente.

Para el caso de la historia del arte, el canon mandaba confrontar las
obras con las fuentes y los contextos, pero especialmente a partir de me-
diados de siglo XX se comenzaron a tejer nuevos paradigmas.

Suely Rolnik habla de un verdadero furor por el archivo de arte desde
hace dos décadas hasta la actualidad —lo que Hal Foster denominé “impul-
so de archivo™,* que se traslada a las investigaciones y a las exposiciones
basadas parcial o integramente en archivos rescatando no solamente lo téc-
nico, sino también la carga poética.” Ademis, visto desde Latinoamérica,
piensa este fenémeno como una forma de reivindicacién y escape al destino
impuesto por los modelos neoliberales, especialmente tras las disputas y las
nefastas experiencias politicas de los sesenta y los setenta.

Las dltimas tendencias archivisticas apuntan fundamentalmente ha-
cia la democratizacién del acceso a los acervos, que se evidencia median-
te acciones concretas como la desclasificacién de contenidos reservados
o la digitalizacién, lo que permitié el acceso remoto via web y propicié el
concepto de los repositorios globales o universales en detrimento de las
colecciones locales. Herramientas colaborativas como Collective Access
retoman el concepto de democratizacién, para construir un soffware que
permite administrar y publicar o /ine colecciones heterogéneas de mu-
seos y archivos, con complicadas catalogaciones.

Este tipo de iniciativas debe animarnos como investigadores del ar-
te a superar el natural agobio inicial ante el volumen del archivo, sus
taxonomias y sus logicas administrativas, y poder generar propuestas
novedosas a partir del cruce de campos diversos.

El Archivo Histérico y su acervo

El Archivo Histérico de la Ciudad de Buenos Aires, dependiente de la Direccién
General Patrimonio, Museos y Casco Histérico (GCBA), custodia manuscritos

3 Andrea Giunta. “Archivos”. Objetos mutantes. Sobre arte contemporaneo. Santiago, Palinodia,
2010, p. 31.

4 Hal Foster. El impulso de archivo. Traduccién de Constanza Qualina. Nimio 3, septiembre de
2016, pp. 102-125.

5 Suely Rolnik. “Furor de Archivo” (Traduccion de Damian Graus), Revista Colombiana de
Filosofia de la Ciencia, N°. 18-19. Vol. IX, 2008, p. 10.
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correspondientes al periodo 1854-1920. Son documentos procedentes de la
administracion municipal de la ciudad de Buenos Aires y estd compuesto por
las series: Corporacion Municipal (1856-1879), Gestién Torcuato de Alvear
(1880-1887), Municipalidad de la Ciudad de Buenos Aires (1888-1920),
Municipio de Flores, Municipio de Belgrano y Parque Tres de Febrero. Se
trata de expedientes histéricos de gestion administrativa clasificados temética-
mente en las dreas de: abasto, agua, alumbrado, calles, celebraciones, comercio,
comunicaciones, culto, diversiones, edificios, enfermedades y epidemias, higie-
ne de la ciudad, hospitales, impuestos, industria, parques, paseos, prostitucién,
sociedades de socorros, terrenos y transporte; y “dan cuenta de las acciones del
gobierno municipal y de las relaciones mantenidas por las instituciones con los
habitantes [...] en un relevante momento de la historia local”.®

Este ordenamiento —que puede verse como algo arbitrario— vincula
cronolégicamente un sistema de actuaciones que median entre lo pu-
blico y lo privado, y es una clara muestra de lo indescriptible de esa
y cualquier sociedad. En términos foucaultianos, estas reglas internas
constituyen “la ley de lo que puede ser dicho”, un sistema discursivo
fragmentado “que rige la aparicién de los enunciados como aconteci-
mientos singulares”, pero que hace que todos esos dichos “no se amon-
tonen indefinidamente en una multitud amorfa”.”

A su vez, el fondo documental del Archivo Histérico se encuentra con-
formado por documentos cartogréficos y planogréficos Gnicos —ya que en
su gran mayoria fueron realizadas a mano alzada—, correspondientes a las
diferentes gestiones municipales. Se trata de cartas, croquis, mapas y pla-
nos, que corresponden a las secretarias de la administracién y acompafia-
ron las presentaciones de empresas privadas o de particulares.® Para Estela
Pagani, exdirectora del Archivo Histérico, estas piezas documentales,

permiten apreciar puntualmente aspectos del disefio del espacio, del ordena-
miento juridico, la determinacion de la circulacion urbana, localizacion de activi-
dades, instalacién de servicios, politicas de expansién inmobiliaria, innovaciones
tecnoldgicas aplicadas, obras de infraestructura urbana y de servicios. Tépicos
y regularidades que se expresan en la totalidad del corpus documental como un
todo conceptual integrado.®

6 Estela Pagani. Guia de cartografia historica de la ciudad de Buenos Aires 1854-1900. Buenos Aires,
Gobierno de la Ciudad de Buenos Aires, Instituto Histérico de la Ciudad de Buenos Aires, 2003, p. 13.
7 Michel Foucault. La arqueologia del saber. México, Siglo XXI Editores, 1990, pp. 219-221.

8 Las piezas documentales tratan sobre temas tales como: abasto, aguas corrientes y servidas,
apertura de calles, aplicaciones legislativas, comercios, delineacién de frentes, ochavas,
terrenos, ferrocarriles, iluminacion, mataderos, mercados, veredas, tranvias, pavimentos, loteos
de terrenos, parquizaciones, plazas y paseos, puerto, ribera del Rio de la Plata y del Riachuelo
y saneamiento urbano.

9 Estela Pagani. Guia de cartografia histdrica de la ciudad de Buenos Aires 1854-1900,
op. cit., pp. 13-14.

155



Fabio Eduardo Ares / TAREA 7 (7): 162-173

Los planos como produccion artistica y pieza
de comunicacion visual

Los planos, los mapas y las cartas representan un espacio geografico a
través de un conjunto de elementos del lenguaje visual, entre los que se
encuentran los iconos, las lineas, los plenos, las texturas, el color, y por
supuesto las letras. Para Pagani,

trazo, texto e imagen se combinan con el objetivo de proporcionar el aspecto
cosmovisual [...] se establece asi una conexion entre el perceptor y el conteni-
do que se trata de comunicar, articulando al sujeto en relacién con su entorno
espacial. Estas son las condiciones que posibilitan [...] la estética cognitiva y
pedagdgica del plano.™

Dentro de este amplio repertorio grifico es dificil encontrar aquellos
documentos que prescinden de las letras como una forma de referen-
ciar, explicitar, nominar, indicar, informar o identificar e, incluso, para
decorar. Constituyen un elemento necesario para el plano y un comple-
mento indispensable para la imagen como forma de representacién de
un espacio determinado. Son elementos activos, un complejo conjunto
de signos que opera a través de sus formas, significados y contextos de
aplicacién, que se complementa con los iconos, y asi da vida a los pla-
nos. Se ubican dentro de cartelas, cenefas y/o recuadros, o simplemente
aparecen como titulo o encabezado. Los estilos caligrificos, tipografi-
cos y/o letragrificos se integran estéticamente al resto de los elementos
y su eleccién suele responder a las tendencias de cada época.

La mayoria de la cartografia estd realizada en papel entelado, por
lo general a plumin, y en algunos casos coloreada con tintas aguadas.
Hay, ademds, impresos, tipograficos y litograficos —en algunos casos
policromos—, muchas veces intervenidos por los firmantes mediante
lineas y anotaciones.

También son comunes las copias de contacto, que se reconocen fécilmen-
te por su fondo azul. Se trata de copias heliogrificas —también conocidas
como cianotipos o blueprints—, que eran reproducciones de un plano o un
dibujo técnico, generalmente realizadas sobre papel vitela —~también se podia
hacer sobre lino—. Se trataba de una técnica fotogréfica' ideada en Inglaterra
por John Herschel, en 1842, utilizada hasta mediados de siglo XX, que daba

10 /bid., p. 15.

11 En la cianotipia, una solucion fotosensible —compuesta por citrato de amonio férrico y
ferrocianuro potasico— recubria la superficie del soporte. Las areas de la solucién que eran
expuestas a la luz se convertian en ferrocianuro férrico azul insoluble —azul de Prusia—. Los
productos quimicos solubles eran eliminados con agua y dejaban una impresion estable de
color azul profundo.
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como resultado una copia invertida —pero no espejada— del original en lineas
blancas sobre fondo azul oscuro, resistente a la luz y al agua.

Aparecen orlas y motivos ornamentales para acompafar al resto de
los elementos. Es comun verlas junto a los recuadros o bordes lineales
con que se solia enmarcar los planos, o bien como esquineros. Un recur-
so que recuerda la iluminacién de manuscritos.

Si pensamos de manera “etimoldgica” a la tipografia, debemos repa-
rar en el sistema de impresién gutenberiano, y se hace necesario estu-
diar “las tipografias” como los establecimientos donde se desarrollaba la
préctica del arte, es decir, las imprentas; y por supuesto el contexto social
y productivo que las rodeaba —por ejemplo, el origen de sus letrerias—, asi
como la circulacién de suministros —insumos—.

Desde el afio 2009 me dedico al estudio del arte tipografico argentino,
especialmente el portefio, y puedo afirmar que los planos no constitu-
yen fuentes habituales para el estudio de los talleres tipogréficos. No son
precisamente las piezas que mds se analizan, aun ante la ausencia de
evidencias fisicas —como el local, sus maquinarias, sus letrerfas— o de sus
producciones —impresos—, que generalmente son el Gnico registro de su
existencia. En ese sentido, este trabajo plantea el andlisis de la estética y
la visualidad de este tipo de documentos, como una forma novedosa de
acercarse a la cultura gréfica local.

Sobre el conjunto de planos que nos convoca

En el afio 2017, la arquitecta Marta Picd, quien habitualmente realiza
tareas de catalogacién en el Archivo Histérico, compartié conmigo el
hallazgo de una serie de planos técnicos para solicitar habilitacién co-
mercial y/o reformas arquitectdnicas de locales para imprentas.

Se trataba de seis planos arquitecténicos que se encontraban sepa-
rados de su expediente —o documento asociado—, lamentablemente un
hecho bastante comun, especialmente a partir de los tiempos de la dic-
tadura civico-militar, en que solian separarse del cuerpo del expediente
que se generaba en la Mesa de Entradas de la Municipalidad, materiales
que resultaran de cierto interés. Segin Pagani,

cada pieza documental estd acompafada, en su mayoria, por un manuscrito
estandarizado en forma de expediente, que describe y enuncia las razones de la
produccioén cartografica, aportando claves para su interpretacion y expresando
la historicidad discursiva de las producciones. 2

12 Estela Pagani. Guia de cartografia histérica de la ciudad de Buenos Aires 1854-1900,
op. cit., p. 14.
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Por lo tanto, la ausencia del expediente presenta un verdadero de-
safio para el historiador, ya que es el plano quien debe “hablar” por su
autor y tratar de expresar las razones de su existencia. Tampoco estaban
descriptos, por lo que para este articulo se realizé el fichado correspon-
diente atendiendo a la normativa propuesta por el Archivo Histérico
(ver ANEXO).

Todos los planos estin fechados en el afio 1917, o sea que por enton-
ces cumplian cien afios de confeccionados. Corresponden a un impor-
tante taller gréfico dedicado fundamentalmente a la produccién edito-
rial, situado en el barrio de Montserrat (en adelante los llamaremos T'1
ayb),a tres imprentas menores o “barriales”, sitas en los actuales barrios
de Constitucién (T2), La Boca (T3) y Almagro (T4),y a un taller de
fundicién de tipos méviles para imprenta ubicado en Palermo (T5).

El propésito de este andlisis, mds alld de integrar la descripcion do-
cumental cldsica —y necesaria—, es vincular las representaciones gréficas
espaciales que propone el conjunto de planos con el contexto sociocul-
tural portefio, con la evolucién de trama urbana y, especificamente para
el ramo, con la vinculacién con el mundo del trabajo y sus excluidos,
con las nuevas especialidades que se impusieron y con las tecnologias
grificas, en tiempos de Hipdlito Yrigoyen y la Primera Guerra Mundial.
Ademis, se recurri6 a la consulta de fuentes secundarias complementa-
rias para poder confrontarlos con la mirada de especialistas.

Antes de sumergirnos en el andlisis de los planos consideramos ne-
cesario el desarrollo de una breve cronologia™ que permita visualizar el
contexto demogrifico, politico y econémico que rodeé a la ciudad en los
afios previos a 1917, afio de la confeccién de los seis documentos.

Breve cronologia

Entre la federalizacién del afio 1880 y el comienzo de la Gran Guerra,
Buenos Aires experimenté un acelerado proceso de urbanizacién. En
la primera década recibié el impacto del aluvién inmigratorio que trajo
desde Europa unos 200.000 extranjeros, que en su gran mayoria se que-
dé en Buenos Aires, hacinados en viviendas colectivas de inquilinato,
que dieron origen a los conventillos. Lentamente se poblaron las zonas
mis alejadas del centro, lo que creé nuevos barrios.

13 Los principales hitos que la integran fueron extraidos de la obra Ciudad de Buenos Aires:
un recorrido por su historia, editada por la Direccion General Patrimonio e Instituto Histérico,
reparticion que hacia 2009 tenia bajo su orbita al Archivo Histérico, y de la que formé parte
como disehador e investigador.
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Paulatinamente se densificé la red de transporte, que extendié sus
lineas principales hacia las localidades periféricas de la ciudad, como
Belgrano, Flores y Liniers, y también se mejoré el servicio ferroviario
urbano y suburbano. Los cambios en los medios de transporte jugaron
un rol central en la expansién de la ciudad.

El presidente Julio A. Roca eligié como primer intendente de la
ciudad a Torcuato de Alvear, que transformé la fisonomia de la ciu-
dad reorganizando la administracién municipal a partir de un Estado
centralizado y burocritico, e impulsando la obra puiblica —extendi6 los
sistemas cloacales y de aguas corrientes, paviment6 y amplié calles,
construy6 hospitales, embellecié plazas y proyecté la apertura de la
Avenida de Mayo—"

La licenciada Estela Pagani ya habia observado el desarrollo de la
trama de Buenos Aires a partir de planos, y habia asegurado que

permiten visualizar la evolucién del espacio urbano de la ciudad, desde el nicleo
del antiguo radio del municipio, hoy Casco Histérico, pasando por la expansion
en las direcciones Norte y Oeste [...] hasta la incorporacion e integracion de los
Municipios de Flores y Belgrano.'®

Estas localidades fueron cedidas por la provincia de Buenos Aires
a la Nacién, por la Ley N° 2089 de septiembre de 1887, por lo que
pasaron a formar parte de la Capital y se constituyeron oficialmente
en nuevos barrios.

En 1890 asumié la presidencia el doctor Carlos Pellegrini. Sus ac-
ciones de gobierno se limitaron fundamentalmente a la superacién de
la crisis econémica y financiera, por lo que el desarrollo industrial tomé
fuerza y se sumé como factor clave de la economia urbana. La planta
urbana tradicional se transformé rdpidamente, se consolidé el drea cen-
tral y los barrios fueron adquiriendo diferentes funciones y jerarquias.

En las elecciones nacionales de 1892 asumié Luis Sdenz Pefia. Le
tocé gobernar en un dificil momento del pais y tuvo que concentrarse
en solventar gran parte de la deuda externa y en renovar los créditos. A
pesar de esto, se amplié el puerto de Buenos Aires y se construyeron
caminos y puentes.

La poblacién de mayores recursos histéricamente se habia ubicado al
sur, pero ante las deficientes condiciones de salubridad que presentaba
lo abandond y construyé sus nuevas residencias hacia la zona norte del

14 Durante su gobierno, por ejemplo, se levantaron los edificios del Congreso Nacional, el
Correo Central, el Palacio de Justicia y el Teatro Coldn.

15 Estela Pagani. Guia de cartografia histérica de la ciudad de Buenos Aires 1854-1900,
op. cit., p. 14.
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casco histérico, en los barrios de Retiro y Recoleta, y luego mis alld,
hacia Palermo.

Durante la gestién de José Evaristo Uriburu, quien sucedié a Saenz
Peia, se realiz6 el segundo Censo Nacional que arrojé una poblacién
de cuatro millones de habitantes. La Ciudad de Buenos Aires tenia
664.000, una poblacién que siguié creciendo aceleradamente y se tripli-
c6 a lo largo del dltimo tercio del XIX.

En 1898 asumié como intendente Adolfo Bullrich. Durante su ad-
ministracién comenzaron a circular los tranvias eléctricos. Se proyec-
taron parques y paseos, se pavimentaron alrededor de 1500 cuadras, se
instal6 el alumbrado a gas y eléctrico. Se aceler6 el trazado de calles, el
adoquinado y la construccién de hospitales y escuelas.

En 1906, asumi6 la presidencia Figueroa Alcorta, cuya administra-
cién estuvo signada por la agitacién de grupos anarquistas y se sucedie-
ron huelgas en todo el pais.

Por esos afios comenzé el proceso de incorporacién del automévil, lo
que hizo necesaria la construccién de caminos adecuados. Para cubrir la
creciente necesidad de movilidad de la poblacién, se increment6 la red
de tranvias, y en 1913 se inauguré el subte, el primero en Iberoamérica.

El afio del centenario, 1910, mostré una Buenos Aires cosmopolita,
una gran metrépoli llena de inmigrantes pobres y con una oligarquia
rica. En octubre asumi6 la intendencia Joaquin de Anchorena.

En las siguientes elecciones resulté electo el candidato de la
Unién Nacional, Roque Sdenz Pefia, pero en agosto de 1914 fallecié
y asumio la presidencia su vice, Victorino de la Plaza, a quien le tocé
gobernar durante parte de la Primera Guerra Mundial. La industria
nacional prosperaba a fuerza de las circunstancias y, ante la falta de
articulos manufacturados, el proteccionismo se impuso al liberalis-
mo econémico.

El censo de 1914 indicé que se habia superado el millén y medio
de habitantes, con la inmigracién como principal factor de crecimien-
to. La configuracién espacial tendrd como caracteristica la permanen-
te expansién de sus limites y la consolidacién de la ocupacién. Para
Gonzalo Prieto, “la ciudad fue creciendo a dos velocidades. Los moti-
vos fueron principalmente los hdbitos culturales y la diferente calidad
del transporte”.*

El 12 de octubre de 1916 asumié la presidencia el radical Hipdlito
Yrigoyen, el primer presidente elegido a través del voto universal, libre,
obligatorio y secreto previsto por la nueva Ley Electoral.

16 Gonzalo Prieto. La evolucion de Buenos Aires a través de los mapas. Madrid, Geografia
Infinita, 2018, s/p. Disponible en https://www.geografiainfinita.com/2018/06/la-evolucion-de-
buenos-aires-a-traves-de-los-mapas/.
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Los planos hablan

De la evolucion urbana de Buenos Aires
Estela Pagani, sostiene que

lo que hace visible el corpus documental son los modos operativos y tipolégicos,
a través de los cuales se materializd la evolucion del espacio urbano. De los
planos emergen las tensiones, divergencias, conflictos, estrategias operativas,
acuerdos y consensos como expresiones normalizadoras y legitimadoras de la
concepcion “moderna” de la construccion del espacio publico-privado.”

En concordancia con la linea mencionada por la autora, se tomé co-
mo dispositivo para el andlisis los planos correspondientes a los cinco
establecimientos de impresién y se pudo observar con cierta claridad el
fenémeno expansivo radial en la locacién de las imprentas, que se aleja
desde el centro histérico hacia la periferia. El importante taller de artes
graficas T'1 se ubic6 en Montserrat, el barrio fundacional que concentré
a las primeras imprentas portefias. A unas pocas cuadras, hacia el sur,
atravesando “el barrio del tambor”y frente a la Santa Casa de Ejercicios
Espirituales, se ubicé T2, un local mucho més modesto. Retomando la
calle larga hacia el sur y antes de llegar a Barracas —zona que concentré a
los grandes establecimientos multigrificos—'® doblamos hacia el sudeste
y llegamos donde estuvo T3, un taller pequefio ubicado cerca del anti-
guo puerto, en el actual barrio de La Boca. Volviendo al punto de inicio
donde se ubicé T, mds precisamente, en la planta baja y el sétano de un
importante edificio (atn existente y con proteccién patrimonial de ca-
tegoria estructural) que se desarrollaba entre los nimeros 438 y 472 de
la avenida Belgrano, y tomando hacia el oeste por la Avenida de Mayo,
luego Rivadavia, doblamos hacia el norte por la calle Salguero para
encontrar el sitio donde funcioné la imprenta T4, otro taller “barrial”,
alejado del centro y a medio camino hacia el lejano barrio de Belgrano.
Precisamente en esa direccién, a unos kilémetros y frente a las vias del
Ferrocarril Central Argentino (luego Ferrocarril General Bartolomé
Mitre), se ubicé TS5, el dltimo de los establecimientos representados por
uno de los planos. Se trataba del taller de fundicién de tipos méviles
ubicado en el limite del actual barrio de Palermo.

La confrontacién entre la cartografia histérica de la ciudad y el pla-
no actual de Buenos Aires, sumado a la tecnologia de geolocalizacién

17 Estela Pagani. Guia de cartografia histdrica de la ciudad de Buenos Aires 1854-1900, op. cit.,
p. 14.

18 Para ampliar este punto recomiendo la consulta del articulo de mi autoria, titulado “Barracas,
territorio multigréfico”, en Barracas. Esencia de barrio portefio. Buenos Aires, Direccion General
Patrimonio e Instituto Histérico, 2015, pp. 124-141.
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Figura 1. Conjunto edilicio que alojé a los Talleres Graficos de José Tragant (T1), en la actualidad.
Fotografia tomada por el autor.

(Google Maps), permitié la ubicacién exacta de los antiguos solares vy,
ademads, poder comprobar la persistencia de las fachadas donde funciona-
ron'T1, T2 y TS5, y la desaparicién de los locales de T3 y T4 (ricura 1).

De los cambios tecnoldgicos y lahorales en la rama grafica
= Motores
En cuatro de las imprentas se observan motores para accionar la ma-
quinaria gréfica. Para 1917, los motores eléctricos ya remplazaban la
motorizacién a gas, asi como desde las dltimas décadas de siglo XIX,
el gas habia sustituido al vapor: “los motores a gas [...] de entre uno y
cuatro caballos de fuerza [...] eran los més adecuados para el uso de las
imprentas por consumir poco gas, no hacer ruido, y no necesitar con-
ductor, ademds de ser mds econémicos que los motores a vapor”."!
Asociada a la fuerza motriz se observa la instalacién de ejes de
transmision, con ruedas y bandas que bajan a las distintas méquinas
(riGURA 2). Este recurso, ya comun en las industrias desde siglo XIX,
permitia, por una parte, economizar recursos, ya que un motor podia

19 Angel Estrada. Muestrario de tipos, maquinas y Utiles para imprenta y litografia. Depdsito
general de papeles y tintas de todas clases. Buenos Aires, Angel Estrada, 1883, s/p. Gentileza
de Marina Garone Gravier.
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Figura 2. Rueda, eje y bandas de transmision de la imprenta del Hospicio de las Mercedes,
actualmente Hospital José T. Borda. Fotografia tomada por el autor; y Corte “A. B.” del
plano T4 donde se ve una minerva motorizada (Exp. 7164/917, GCBA. AH-DGPMyCH).

alimentar a varias mdquinas, y por otra, poder instalarlo lejos de los
operarios, lo que contribuia a su seguridad. Por lo general se instalaban
cerca del techo, aunque también podian ubicarse en el piso o bajo el piso,
como se observa en el plano T1.

Precisamente, T1 tenfa once motores para alimentar once lineas para
méquinas impresoras, para estereotipia y para rastica. T3, en cambio,
poseia dos motores de dos caballos de fuerza para alimentar impresoras
y guillotina, y uno mas pequefio de 1/2 hp, para la linotipo. T4 se valia
de dos motores, uno para alimentar una impresora de gran porte y otro
para dos impresoras de menor tamafo. T5 tenfa un Gnico motor para
alimentar cuatro mdquinas de fundicién.

El taller T2, de M. Marpons, era un “taller sin motor”, tal cual se
consigna en el plano. Sus médquinas eran manuales y a pedal, tal cual
veremos mds adelante.

= Divisién de tareas
Desde los tiempos de Gutenberg, los talleres graficos se dividieron en sec-
ciones de acuerdo con las tareas que se realizaban (impresién, composicién
tipografica, ristica, tienda de venta, administracion, etcétera). Estas tareas
se fueron haciendo cada vez mds especificas con el avance de las tecnolo-
gias, lo que generd especialistas. De esta manera se incorporaron secciones
como fotograbado, estereotipia, encuadernacion y linotipia, entre otras.
Los planos también nos dan una idea de esta sectorizacién. Los ta-
lleres graficos de José Tragant (T1) se desarrollaban en dos plantas: en
la planta baja se ubicaban las secciones de tipografia, mecdnica, este-
reotipia y rustica, aunque también hicieron lugar a trece minervas (una
utilizada para timbrar); el s6tano alojaba la seccién de impresién y en-
cuadernacién. Esta divisién de tareas, ademds del equipamiento —el cual
desarrollaremos mds adelante—, evidencia que era un establecimiento de

163



Fabio Eduardo Ares / TAREA 7 (7): 162-173

importante escala y se dedicaba fundamentalmente a la produccién edi-
torial.*® Entre ambas plantas ocupé alrededor de 2500 m?.

Los otros casos hablan de talleres de una escala mucho menor.
T2 compartia en una habitacién de 5,5 por 4,5 m, la impresién y la
produccién de sellos de goma, y en otra se hacian tareas de rdstica.
Entre ambas sumaban apenas unos 50 m* T3 no indica secciones,
pero separa en dos dreas las médquinas para imprimir y cortar de la li-
notipo, que es una mdquina para componer. En total, el tnico espacio
casi alcanzaba los 400 m?.

El plano T4 muestra con claridad la divisién histérica del rubro.
Por la puerta ubicada en Salguero 767, escaleras arriba —una verda-
dera curiosidad—, se accedia a un taller de imprenta de escala “ba-
rrial” que se ubicaba sobre una tipica casa chorizo con acceso por el
777. Entrando a la izquierda, y alrededor de una mesa de médrmol, se
agrupaban quince chibaletes con las “cajas” que contenian las letrerias,
que conformaban la seccién “Tipografia”, es decir, la de composicién
tipogrifica. Luego, sobre la pared contraria a la medianera se sucedian
cuatro maquinas de impresién que integraban una seccién nombrada
en el plano como “Minervas”, y més alld se encontraba una impresora
de mayor tamafio; entre estas cinco integraban la seccién de impre-
sién. Al fondo, antes del desnivel que conducia al bafio y al lavatorio,
se encontraba la seccién de encuadernacién.

TS5 se ubicé en los fondos de una casa chorizo en el nimero 60 de
la calle Gobernador Paz (actual Ciudad de la Paz). Apenas en un es-
pacio de 68 m?, que agrupaba méquinas y bancadas, suponemos que
se desarrollaron todas las tareas inherentes a la fundicién de tipos
moviles, que por lo general eran el fundido, el moldeado, el pulido, el
corte, el cepillado, el control de calidad, el embalado y el etiquetado
(F1GURA 3). Se estima que la produccién de los lingotes de material
tipogrifico se hacia en otro lugar ya que, como se puede observar,
este carecia de horno.

& Maquinaria
En las dltimas décadas de siglo XIX, en Buenos Aires se consoli-
daron grandes talleres multigraficos, que concentraron a una gran
cantidad de trabajadores con diferentes especializaciones —como es
el caso de T'1-.

20 Fundado en 1903, con sede en Bolivar 319, se dedic6 especialmente a la produccion de
libros y periédicos.
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Figura 3. Seccién Encuadernacion del Taller de Publicaciones del Museo de La Plata, c. 1900.
Archivo General de la Nacion (N°. 181.347).

Para Dami4n Bil,

hacia las primeras décadas del siglo XX, se extiende el régimen de gran indus-
tria; la instauracion de la fabrica, el proceso productivo regido por el sistema de
maquinas. Agui, la transformacién fue radical con el avance de la composicién
mecanica sobre la manual desde 1901, y con las mejoras en las méaquinas de
impresion y en el encuadernado, objetivando en los dispositivos las acciones
que antes ejecutaba el obrero. Esto tendié a descalificar al trabajador volviendo
obsoletos conocimientos antes necesarios.?'

Muchas tareas antes realizadas por obreros pasaron a hacerse con
mdquinas, lo que aumenté la productividad, la concentracién de capi-
tal y la descalificacién. También los reclamos, lo que devino, tras una
importante huelga, en la creacién del sindicato por rama y la firma del
primer convenio colectivo en 1907.

En 1917, segtin un informe de Robert Barret, los diez establecimientos
mds importantes concentraban la mitad de los obreros grficos. Solamente

21 Damian A. Bil. “Transformaciones en la industria y luchas de los obreros graficos en Buenos
Aires (1878-1940)”, en Fabio Ares (comp.): En torno a la Imprenta de Buenos Aires (1780-1840).
Buenos Aires, Direccion General Patrimonio, Museos y Casco Histérico, 2018, p. 273.
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los talleres de imprenta de la Compaiia General de Fésforos ocupaban a
900. Para el mismo afio, en los dieciocho establecimientos periodisticos de
la ciudad habia instaladas 183 linotipos, mdquina que posibilitaba com-
poner hasta 8000 caracteres por hora frente a los 1000 de la composicién
tipografica manual (FIGURA 4). También, existian prensas que imprimian
50.000 ejemplares por hora frente a los 1000 de la etapa previa.2

Los operarios desplazados de estas grandes industrias graficas pudie-
ron independizarse abriendo imprentas de menor escala, con mdquinas
impresoras pequefias, motorizadas o bien de “traccién a sangre”, como
las minervas, incluso incorporando la comercializacién de otros produc-
tos como materiales de libreria y sellos de goma (como es el caso de T2).

Si bien algunas empresas se dedicaron, ademds, a la fundicién de ti-
pos moviles (como T5), por lo general esta actividad estuvo mds vincu-
lada al rubro de insumos y se manejé por fuera de los talleres grificos
(r1GURA 5). Cabe sefialar que la inhalacién de los vapores del plomo era
altamente téxica —producia la patologia conocida como saturnismo—y
produjo incansables reclamos gremiales, que se hicieron mds frecuentes
a partir de la generalizacién de la linotipia.

Los talleres graficos de Tragant (plano T1) concentraron maqui-
naria muy diversa. En el sétano contamos catorce impresoras —al pa-
recer grandes planocilindricas—, tres dobladoras, diez cosedoras, una
encoladora, tres guillotinas y dos sacabocados. En la otra planta se
ubicaban dos doradoras, una cepilladora, una minerva timbradora y
doce minervas para impresion, tres maquinas para el taller mecdnico
y cuatro para estereotipia.

T2 es el taller méds pequefio. Apenas declaré dos minervas a pedal,
una prensa para grabado (o térculo) y una guillotina. A partir de 1994,
la firma aparece registrada como Lexigraf SRL, pero para 2017, el local
ubicado en Salta 855, frente a la Casa de Ejercicios Espirituales, estaba
cerrado y en la fachada podia verse un cartel de venta.

El plano T3 deja ver tres minervas —una de importante tamafio—, una
plana, una guillotina, una maquina manual para rayar —servia para hacer
cuadernos y libros comerciales— y, mds alld, una linotipo.

En T4 encontramos tres minervas —dos a pedal—, dos planocilindricas
—una de tamafio importante— y una guillotina (FIGURA 6).

En el taller T5 se instalaron cuatro mdquinas motorizadas para la
fundicién de tipos de imprenta. Segin los croquis incluidos en el plano
podria tratarse de mdquinas automdticas, como las desarrolladas a partir
de la ultima década del siglo XIX (Fi1GURrA 7).

22 Robert Barret. “Paper, paper products and printing machinery in Argentina, Uruguay and
Paraguay”, Special Agents Series 163, 1918, pp. 120-122.
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Figura 4. Seccion de linotipos del diario La Prensa, 1917. Imagen publicada en el Informe
Barret, de 1918.

Figura 5. Detalle del taller de fundicién representado en T5 (Exp. 6690/917, GCBA.
AH-DGPMyCH).

Desde la visualidad

> Elementos para la representacion

La confeccién de los planos que integran el fondo documental del
Archivo Histérico estuvo a cargo de particulares o técnicos —como
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Figura 6. Minerva y planas tipograficas alemanas, marca Augsburg, importadas desde Leipzig
por la firma Curt Berger y Cia. Aviso publicado en Exito Gréfico, N°. 43. Vol. IV, julio de 1909.
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Figura 7. Departamento de Fundicién Automatica de la planta central de la American Type
Foundry, en Jersey, EE. UU. (ATF Specimen Book of Type Styles, 1912). Imagen de dominio
publico tomada de The Internet Archive.
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dibujantes, arquitectos, ingenieros o agrimensores—. Representan un
espacio geogrifico o fisico a través de un conjunto de elementos del
lenguaje visual, entre los que se encuentran las lineas, los plenos, las
tramas, las texturas y el color; y también los iconos y las letras, a los que
nos referiremos mds adelante.

Ademis, incluyen una serie de normas y cédigos propios del dibujo
técnico, que ayudan a su correcta decodificacién. El dibujo técnico pre-
tende transmitir de manera precisa cierta informacién sobre el espacio
representado —a través de escala, cotas, medidas, referencias, nortes, pro-
cesos constructivos, etc.—, a diferencia del dibujo artistico, que se con-
centra principalmente en las connotaciones.

Lo hace a través de vistas —como las plantas que podemos ver en
los cinco documentos, o los laterales, como en T5— y cortes —como
en T'4—. Por general utiliza la linea continua, en diferentes grosores, o
discontinua —también se aprecia en todos los planos—, pero también se
vale del pleno, como en T3; de la trama, como en T1, T3, T4 y T5; y
de la textura y el color.

En concordancia con Ezequiel Castillo Brun, podemos afirmar que
estos documentos “estin impregnados de la impronta técnica y estilis-
tica de su época”,” lo que puede verse en el instrumental utilizado, las
tintas, los soportes y los recursos graficos que los componen (FIGURA 8).

& Nivel iconogrifico

Laiconografia describe un tema a través de imagenes artisticas. Los pla-
nos siempre se valieron de ellas como complemento de la informacién
contenida, pero también como un vehiculo para incorporar recursos es-
téticos. Como muestra, bastaria pensar en los dibujos coloreados o en la
“rosa de los vientos” de la cartografia ndutica portuguesa del siglo XVI.

Muchos de los documentos que integran el fondo del Archivo
Historico son verdaderas obras de arte. Incluyen una amplia variedad de
imdgenes, como nortes, flechas, cruces, vegetacién, maquinaria, edificios
y vehiculos, muchas veces coloreados mediante acuarelas y con diferente
grado de iconicidad, que va desde el dibujo realista hasta el croquis o el
esquema (FIGURA 9).

Cuatro de los planos que trabajamos en esta oportunidad se valieron
de iconos para representar la capacidad instalada de los talleres. T1 y
T3 se valieron de esquemas, o sea, de formas basicas —lineales en el
primer caso y plenas en el segundo— que representan méquinas, pero
que necesitan referencias textuales, del contexto o de la experiencia para

23 Ezequiel Castillo Brun. Relacion tipogréfica de la cartografia en México (siglos XVI a XX).
Seminario de Investigacion “Historia de la Tipografia en México”. México, ENAP-UNAM, 2013, s/p.
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Figura 9. Croquis y convenciones en los planos T4, T3y T5 (Exp. 7164/917, 6854/917 y
6690/917, GCBA. AH-DGPMyCH).

su reconocimiento y/o identificacién. T4 y T5, en cambio, utilizaron
pictogramas producidos mediante la técnica del croquis, lo cual nos dio
una idea mas acabada del tipo de méquina de la que se trataba. En T3
aparece una flecha, una convencién generalmente utilizada para marcar
el acceso al edificio.

& Nivel textual

Dentro del amplio repertorio de recursos visuales que los integran es
dificil encontrar planos que prescindan de los textos como una for-
ma de referenciar, explicitar, nominar, indicar, informar o identificar
e, incluso, para decorar. Es necesario incorporar textos a los planos
cuando los iconos y los signos cartograficos, aun con su supuesta
universalidad, no alcanzan para transmitir determinado concepto y
superan las convenciones instauradas. Los planos requieren de titu-
los, nombres, referencias y otras situaciones en las que los cédigos
cartograficos resultan insuficientes. Asi, tendremos letras que des-
criben el plano, que aluden a un sitio, que evocan a personas, y otras
mas “técnicas” relacionadas con datos como la escala, las cotas o los
puntos de referencia. Existen al menos tres formas de generar letras
y todas estdn presentes —de alguna manera— en el disefio de planos.
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Una es la letra trazada, mediante la quirografia o la caligrafia, dos
términos que suelen asociarse, pero que es necesario diferenciar; otra
es la letra dibujada, y la tercera es la letra impresa. Salvo esta dltima,
el resto estd presente en el conjunto que nos convoca. Podriamos
agregar la rubrica o firma, como otra manera de incluir letras, vin-
culada también a la escritura y representante directo del autor del
plano, también del responsable o de administrativos. Podemos verlas
en los seis documentos analizados.

La escritura era el recurso que tenia mds a mano quien queria in-
corporar letras a un plano, aunque dificilmente recurria a la forma de
escribir que normalmente utilizaba en la vida cotidiana, es decir, a la
quirografia —cursiva, 4gil, espontdnea y muchas veces ilegible—. Bastante
de esto sucedié en el taller T2.

Para garantizar que el receptor entendiera el mensaje, se esforzaba
en hacer “buena letra”, que por estricta definicidn, la acercaba a la ca-
ligrafia, es decir, al “arte de escribir con letra artistica y correctamente
formada”.** En los planos T1, T3 y T4 se utiliz6 “letra de imprenta”, es
decir, letra monolineal de palo seco, especialmente en mayisculas, como
una manera de asegurar la legibilidad. Pero en T'3 aparece como titular
la leyenda “Imprenta de / Mariano Pastor”, trazada con pluma flexible
en estilo cursiva inglesa.

Por otra parte, la letra dibujada —rotulacién o /ettering— es la que se
construye mediante el dibujo, y no la escritura o el trazo caligrifico. Es el
caso de los caracteres dibujados con instrumental, o el de las complejas
composiciones que pueden verse en los encabezamientos litografiados
presentes en tantos impresos de siglo XIX, rayados, sombreados y mu-
chas veces acompafiados de orlas y vifietas. En los planos suelen apare-
cer como titulo. Y este es el caso que vemos en T'1b, para el caso de la
leyenda “TALLERES GRAFICOS DE JOSE TRAGANT”, una composi-
cién centrada que se vale de letras de estilo romano, ligaduras y juegos
de tamafio y posicién, simple, pero muy al estilo del cartelismo ar# nou-
veau (FIGURA 10).

Los documentos vistos no incluyen letras impresas, es decir, la
forma de produccién de letras que se relaciona directamente con la
tipografia, y refieren al conjunto de caracteres que poseen caracte-
risticas de disefio en comun y se agrupan en fuentes y familias que
pueden ser elegidas por el usuario de acuerdo con sus necesidades de
composicién grifica.

24 José Martinez de Sousa. Diccionario de bibliologia y ciencias afines, Gijon, Trea, 2004,
pp. 139-140.
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Figura 10. Quirograffa, rubrica, caligrafia y letragrafia (Exp. 6423/917, 6854/917 y 7238/917,
GCBA. AH-DGPMyCH).

A modo de conclusion

Nuestros archivos custodian un valioso patrimonio artistico, muchas ve-
ces oculto para el comun de la gente, aun cuando en los Gltimos afios sus
heterogéneos materiales se abrieron a nuevas interpretaciones y tenden-
cias para su difusién.

Actualmente, los historiadores proponen novedosos modelos de es-
tudio, intervencién y exhibicién, que rompen con las tendencias histo-
riogréficas cldsicas. La creatividad en el uso de nuevas fuentes, técnicas
y tecnologias contribuye en gran medida a estos aportes.

Los planos tienen un lugar importante dentro de la historia de las
representaciones visuales. Si bien su principal funcién era informar me-
diante las normas y las técnicas del dibujo técnico, son piezas Gnicas que
ademds incorporaron elementos simbdlicos, decorativos y estilisticos.
Vistos desde la actualidad, tienen la capacidad de reflejar las tenden-
cias estéticas de su época y despertar las emociones del observador. La
incorporacién de este tipo de documentos como fuente primaria, y la
posibilidad de observar su estética desde la visualidad, constituye un
planteo novedoso para el estudio de la imprenta.

El hallazgo de los planos correspondientes a cinco imprentas por-
teflas que declararon obras o solicitaron habilitacién municipal en
1917 fue el punto de partida para este trabajo que posibilité conocer
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su historia desde otros puntos de vista, una historia llena de matices
que seguramente comparte con otros establecimientos del rubro, pe-
ro también con otros comercios, con quienes compartieron espacio y
tiempo cronolégicos.

Gracias a su ubicacién geogrifica fue posible hacer un paralelo con la
evolucion de la trama urbana de la ciudad, en un desarrollo centro-peri-
feria coincidente con la creacién de los nuevos niicleos poblacionales y
la apertura de imprentas barriales de escala reducida; fenémeno este ul-
timo observado en estudios previos, que fue alimentado por la descalifi-
cacién de muchos obreros de la rama, que se independizaron y abrieron
sus propios emprendimientos ante los avances de la tecnologia grifica.

A través de la representacién espacial de los talleres, fue posible vi-
sualizar su organizacién interna expresada en la divisién en secciones,
donde se realizaban las diferentes tareas especificas del proceso de pro-
duccién, de acuerdo con la escala del establecimiento.

El nivel icénogrifico permitié adentrarnos en su equipamiento, dar-
nos una idea de su capacidad instalada e, incluso, del tipo de maquinaria
utilizada; y el nivel textual mostré diferentes tipos de produccién de
letras, desde la escritura informal hasta muestras letragraficas de cierta
complejidad. En ambos fue posible observar la pericia de sus ejecutantes.
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ANEXO

Fichas descriptivas de los planos técnicos*

PLANOTi1a
Talleres graficos de José Tragant, Exp. 7238/917, GCBA. AH-DGPMyCH

Titulo “Talleres gréficos de José Tragant /Planta Baja”

Razén No figura en el plano. No se puede determinar sin el expediente asociado.

Lugary fecha Buenos Aires, 1917.

Firmado por Sin firma.

Formato 40,7 x 48,4 cm.

Soporte Papel vitela.

Observaciones Copia heliografica. Escala 1:100. Presenta anotaciones de archivo. Plano arquitectonico:
planta. Division en secciones por funcion. Representacion de maquinaria.

Localizacion Exp. 7238/917, GCBA. AH-DGPMYCH.

25 Para elaborar los descriptores de los documentos fueron utilizadas las normas internacionales
Isaad (g), una herramienta para el tratamiento del patrimonio archivistico publico y privado.
“Estas normas tienen la intencionalidad de organizar las descripciones en torno a los alcances,
sentido y funciones de la produccion documental, y a orientar la visibilidad de los nicleos de
informacion para la valoracion patrimonial” (Estela Pagani. Guia de cartografia histdrica de la
ciudad de Buenos Aires 1854-1900, op. cit., p. 15).

174



Archivos y estética. Artes de la imprenta en el espacio planogréfico (Buenos Aires, 1917)

PLANOT1b
Talleres graficos de José Tragant, Exp. 7238/917, GCBA. AH-DGPMvC

NERS CRFEGS

D)
JSE RACNT

SOTANO

Titulo “Talleres graficos / de / JoseTragant /Sétano”

Razon No figura en el plano. No se puede determinar sin el expediente asociado.

Lugar y fecha Buenos Aires, 1917.

Firmado por Sin firma.

Formato 40,9 x 46,6 cm.

Soporte Papel vitela.

Observaciones Copia heliografica. Escala 1:100. Plano arquitecténico: planta. Representacion de
maquinaria.

Localizacion Exp. 7238/917, GCBA. AH-DGPMYCH.
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PLANO T2
Plano de la Imprenta. Calle Salta 855 de M. Marpons, Exp. 6423/917, GCBA. AH-DGPMyCH

Titulo

Razén

Lugary fecha
Firmado por
Formato
Soporte
Observaciones

Localizacion

176

“Plano de la Imprenta / Calle Salta 855 / de / M. Marpons”

No figura en el plano. No se puede determinar sin el expediente asociado.
Buenos Aires, 1917.

Martin Marpons, s/f.

17,2 x 25,4 cm.

Papel entelado.

Manuscrito original en tinta negra. Sin indicacion de escala. Medidas
expresadas en metros y/o centimetros. Presenta anotaciones, firmas y sello de
archivo. Plano arquitectdnico: planta. Representacion de maquinaria

Exp. 6423/917, GCBA. AH-DGPMYCH.
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PLANO T3
Imprenta de Mariano Pastor, Exp. 6854/917, GCBA. AH-DGPMyCH

Titulo

Razén

Lugary fecha
Firmado por
Formato
Soporte
Observaciones

Localizacion

“Imprenta de / Mariano Pastor”

No figura en el plano. No se puede determinar sin el expediente asociado.
Buenos Aires, 1917.

Sin firma.

40 x 51 cm.

Papel vitela.

Copia heliografica intervenida con pluma flexible. Escala 1:100. Medidas
expresadas en metros. Presenta anotaciones, firmas y sello de archivo.
Recuadro simple. Plano arquitectonico: planta. Representacién de maquinaria.

Exp. 6854/917, GCBA. AH-DGPMYCH.
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PLANO T4
Plantas de las propiedades situadas en Salguero 767y 777, Exp. 7164/917, GCBA. AH-DGPMyCH

Titulo

Razon

Lugary fecha
Firmado por
Formato
Soporte
Observaciones

Localizacion

178

“Plantas de las propiedades situadas en Salguero 767 y 777"

No figura en el plano. No se puede determinar sin el expediente asociado.
Buenos Aires, 1917.

Sin firma.

34,4x78cm.

Papel entelado.

Manuscrito original en tinta negra. Escalas 1:100 y 2:100. Plano arquitectonico:
planta. Divisién en secciones por funcion. Representacion de maquinaria.

Exp. 7164/917, GCBA. AH-DGPMYCH.
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PLANOT;
Fundicion de Tipos, Exp. 6690/917, GCBA. AH-DGPMyCH

Titulo

Razon

Lugary fecha
Firmado por
Formato
Soporte
Observaciones

Localizacion

“Fundicién de Tipos”

No figura en el plano. No se puede determinar sin el expediente asociado.
Buenos Aires, 1917.

Cassinelli y Maggio (?), s/f.

42 x 56 cm.

Papel entelado.

Manuscrito original en tinta negra. Sin indicacién de escala. Medidas
expresadas en metros. Plano arquitectonico: corte vertical y planta. Division
en secciones por funcién. Representacion de maquinaria. Presenta sello de
origen y sello de archivo.

Exp. 6690/917, GCBA. AH-DGPMYCH.
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Romina Gatti. “Estudios iconogrificos y materiales para la restauracion
del Cristo de la paciencia, de la iglesia San Ignacio de Loyola”, TAREA 7 (7),
pp. 180-194.

RESUMEN

El presente trabajo describe los procesos de conservacién y restauracién lleva-
dos a cabo en la obra Cristo de la paciencia, una pintura colonial sudamericana
perteneciente a la iglesia de San Ignacio de Loyola, en Buenos Aires. Durante
laintervencion, la aparicién de imdgenes ocultas bajo sucesivos estratos de pin-
tura alter6 significativamente la composicién y generaron la inquietud sobre
un cambio iconogrifico de la pieza. Los nuevos hallazgos exigieron un estudio
histérico, técnico y material mds exhaustivo, que llevé a cambiar el plan de tra-
bajo inicial, para conservar la funcionalidad, historia y deseos del propietario
de la obra.

Palabras clave: Restauracion, pintura colonial, cambio iconogrdfico, estudio
material.

ABSTRACT

“Iconographic and Material Studies for the Restoration of The Christ of Patience
in San Ignacio de Loyola Church”

This work describes the conservation and restoration processes carried out in
the work Cristo de la paciencia, a South American colonial painting, belonging
to the Church of San Ignacio de Loyola in Buenos Aires. During the interven-
tion, the appearance of images hidden under successive layers of painting, sig-
nificantly altered the composition and raised concerns about an iconographic
change in the piece. The new findings required a more exhaustive historical,
technical and material study, which led to the change of the initial work plan, to
preserve the functionality, history and wishes of the owner of the work.
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Estudios iconograficos
y materiales

para la restauracion del Cristo de la paciencia,
de la iglesia San Ignacio de Loyola

Romina Gatti’

La restauracién permite abordar las obras por intervenir desde varia-
das dimensiones y, mediante el trabajo interdisciplinario, este acerca-
miento otorga la posibilidad de conocer de manera integral todos los
aspectos que conforman una pintura.

Este estudio presenta la restauracién del Cristo de la paciencia,una
obra que inicialmente no tenia grandes problemdticas ni un gran
atractivo estilistico. Sin embargo, en el comienzo del tratamiento, la
aparicién de ciertas figuras en la composicién pictérica, que modifi-
caban la estética de la obra y su temdtica, alterd la propuesta primera
de intervencién y exigi6é una nueva estrategia de trabajo.

A fines de 2016, ingres6 al IIPC-TAREA un cuadro de estilo co-
lonial que, segin su propietario, provenia de la zona del Cuzco y
que podia asociarse a simple vista con un “Cristo de la paciencia”.
La descripcién que Héctor Schenone hiciera de aquel tema icono-
grifico indica que Jesus espera la muerte sentado sobre una piedra,
desnudo con su corona de espinas; su mejilla se apoya sobre su mano

1 TAREA-IIPC/UNSAM, Argentina. rgatti@unsam.edu.ar.
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derecha, mientras que su brazo izquierdo descansa sobre una de sus ro-
dillas; se observa ademds una soga alrededor del cuello de Cristo, cuyo
cuerpo exhibe huellas de la flagelacién en el pecho, muiiecas, codos, ro-
dillas, muslos, tobillos y rostro (Ficura 1).2

Cuando la obra arribé al taller para ser restaurada, la figura principal,
ubicada en el centro de la composicién, era la tUnica figura visible en
la pintura y, en el dngulo superior derecho, una rustica ventana cua-
drangular enrejada completaba la pieza. Todo el fondo de la obra estaba
cubierto, de manera plana, con una tonalidad azul en el cielo y una tierra
rojiza en el suelo. Ya, a simple vista, era sospechosa la opacidad y la falta
de tonalidades en la pintura. Las pinceladas que cubrian el fondo care-
cian de matices o modulaciones y, sin recurrir a demasiados estudios, se
percibia una pieza completamente repintada.’

El Cristo de la paciencia, por su apariencia, estaba realizado con una
técnica mixta sobre una tela que luego de los estudios pertinentes pudi-
mos identificar como fibra de lino. La obra llegé en forma de rollo, sin
ningun tipo de montaje o bastidor, y esta condicién generé una pronun-
ciada deformacién en el soporte. Las dimensiones aproximadas no su-
peraban 140 cm x 90 cm y el lienzo presentaba algunas roturas, parches,
costuras y todo el perimetro del lienzo era irregular. Toda la pieza se en-
contraba sucia tanto en el reverso como en el anverso, donde ademds de
percibir una imagen bastante alterada por las diferentes intervenciones,
la ausencia de un barniz protector era evidente por la escasez de brillos
y un acabado mate en toda la superficie pictérica.

La obra carecia de firma y fecha y conducia la investigacién hacia dos
focos. Por un lado, el estudio iconogrifico sobre las caracteristicas de
la imagen podia orientarnos hacia un periodo estilistico, mientras que,
por el otro, el estudio técnico de los distintos materiales de la estructura
pictérica permitia aproximarnos a un posible periodo de elaboracién.

Antes de dar comienzo al diagnéstico del estado de conservacién y al
estudio material de la pintura, indagamos sobre la iconografia relacio-
nada con el Cristo de la paciencia. Este tema iconografico, difundido en
las regiones de misiones jesuiticas del Paraguay, fue traido al continente
americano por los catdlicos alemanes o nérdicos, sin embargo, circularon
escasas reproducciones en el Rio de la Plata y otras partes de América.
En el antiguo continente, las primeras apariciones con esta iconogra-
fia tuvieron lugar en el siglo XIV bajo el titulo “Sefior de Piedad”, y se

2 Héctor H. Schenone. “lconografia del arte colonial. Jesucristo”, en Mario Valledor (ed.): Arte
Espana. Fundacion, 1998, p. 316.

3 Romina Gatti y Nicolas Kwiatkowski. “Un Cristo de la Paciencia (y los preparativos para la
crucifixion)”, en EADEM UTraque Europa. Buenos Aires, Argentina, 2018, pp. 203-217.
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Figura 1. Anénimo, Cristo de la paciencia, afio desconocido, técnica mixta sobre tela,
dimensiones 140 x 90 cm. Foto: Sergio Redondo, TAREA-IIPC, UNSAM.
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dispersaron por los paises de Francia, Alemania y Flandes hasta el siglo
XVI, pero con poco éxito en el territorio espafiol, donde se encuentran es-
casas representaciones. La temdtica se mantuvo durante tres siglos como
una imagen de devocién popular, pero sin lograr tener una obra maestra
de gran revuelo, generando obras artisticas de poca importancia.*

En lo que se refiere a nuestro Cristo, distinguiamos dos particula-
ridades que nos remitian a su elaboracién durante el periodo colonial
tanto su temdtica religiosa como las caracteristicas de un barroco de la
Contrarreforma catdlica, reflejado en el cuerpo simple y estilizado de
nuestro caso de estudio. La estética sincrética, desarrollada en la escue-
la cusquenia, reinterpretaba los modelos europeos que circulaban en el
territorio, pero con una sensibilidad distinta, producto de sus creencias,
vivencias y sentimientos,” con imdgenes estereotipadas y rigidas y con
una paleta cromdtica restringida.®

La imagen fue el instrumento més potente y eficaz que dispusieron los con-
quistadores y misioneros para incorporar a su mundo la poblaciéon nativa de
América. Frente a las barreras de comunicacion debida, en los inicios, al des-
conocimiento mutuo de los idiomas y, mas adelante, a la limitada difusién de la
lectura, las imégenes, mucho mas que los libros, permitieron el acceso de los
conquistados al conocimiento de la cultura y la religion europea. [...] Este marco
explica el extraordinario desarrollo del arte pictérico colonial, en especial el de
narraciones graficas basadas en textos que relataban algin tema religioso, co-
mo las vidas de la Virgen, de Cristo y de los santos. Asi se difundieron las series
de cuadros dedicados a tales temas.”

La eleccién de los temas que representaban se debia a la demanda de
las necesidades devocionales y litirgicas, y los principales talleres artis-
ticos estaban instalados en Potosi y Cuzco y exportaban incesantemente
sus pinturas al resto del continente. Con el tiempo, estos centros se vol-
vieron protoindustriales y los diferentes artistas se dividian las tareas de
manufactura de una pintura, lo que generaba trabajos en menor tiempo,
sin arrepentimientos y utilizando los materiales justos y necesarios. De
esta manera especuldbamos que la obra en cuestién provenia de estos
talleres y que, sin duda, aunque el Cristo carecia de mayores atributos
representativos, existia un grabado de referencia del cual se copid.

Respecto a la composicién de los estratos analizados, fue posible dis-
tinguir dos tipos de pigmentos diferentes: aquellos de origen industrial,

4 Héctor H. Schenone. “Iconografia del arte colonial...”, op. cit.
5 Victor Minguez Cornelles. “Sincretismo cultural”, Pert : indigena y virreinal 1, 2005, pp. 196-201.

6 Andrea Jauregui y Marta Penhos. “Las imagenes en la Argentina colonial. Entre la devocién
y el arte”, en Nueva historia argentina: arte, sociedad y politica. Buenos Aires, Editorial
Sudamericana, Vol. I, 1999, pp. 45-105.

7 José E. Burucua et al. TAREA de diez anos. Buenos Aires, Fundacion, 2000.
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debido a su pequefio tamafio de particula, y los pigmentos antiguos,
los cuales poseen una dispersién de particulas heterogéneas con for-
mas y tamafos irregulares, que se condice con una molienda artesanal.®
Considerando que la pintura se asociaba con el periodo colonial, época
en la que los pigmentos se molian a mano, es posible inferir que to-
dos aquellos estratos de molienda industrial, que fueron registrados, son
agregados posteriores a la ejecucion de obra. De esta manera, ademds del
azul y la tierra rojiza, que recubrian todo el fondo de la imagen y que se
identificaban como un grotesco repinte a simple vista, las tres coronas y
algunas zonas de la cabeza del Cristo, a través de la observacién de las es-
tratigrafias, también se verificaron como reintegraciones mas modernas.

Asimismo, durante los testeos de limpieza y remocién de repinte se
vislumbré una figura al costado del Cristo, que fue confirmada con la
observacién de las estratigrafias. Con la necesidad de conocer el total de
la superficie pictérica, se realizé un mosaico de imégenes radiogréificas
para buscar los elementos figurativos ocultos, y el estudio evidencié dos
diferencias sustanciales. Por un lado, la construccién original del Cristo
poseia una gran calidad técnica y, por otro, dos imégenes recortadas y
de aspecto siniestro flanqueaban la imagen central. De esta manera, se
confirmé entonces que los repintes ocultaban una iconografia diferente,
pero ademds, que la obra habia sido recortada, ya que las figuras laterales
se encontraban incompletas (FIGURA 2).

Con estos nuevos hallazgos iconogrificos se presenté como interro-
gante si nuestra obra se mantenia como un “Cristo de la paciencia”.
Por un lado, la ventana y los colores indicaban que nuestro personaje
estaba en un interior, mientras que las distintas descripciones sobre este
tema hablan de un Cristo al aire libre luego de haber atravesado la Via
Dolorosa. El segundo indicio inquietante lo provocaban los nuevos per-
sonajes, una presencia ajena a este tipo iconografico (FIGURA 3).

Las diferentes pesquisas nos condujeron al norte y centro de Europa
donde, desde fines del siglo XV, comenzaron a reproducir, con el nombre
Christus Im Elend, un Cristo de la paciencia resignado a la espera de su
muerte, desnudo y con su corona de espinas, maniatado con cuerdas pero
que, ocasionalmente, se lo podia ver rodeado de verdugos que cavaban los
pozos de las tres cruces o que terminaban los ajustes de la crucifixién. De
ese modo son relevantes las pinturas de Hans Holbein el Viejo (ca. 1500),

8 Mariana Calderén Mejia et al. “The role of restoration and scientific examination for the
accurate attribution of a European painting in South America”, Rendiconti Lincei. Scienze
Fisiche e Naturali, abril de 2020. |. Osticioli et al. “Analysis of natural and artificial ultramarine
blue pigments using laser induced breakdown and pulsed Raman spectroscopy, statistical
analysis and light microscopy”, Spectrochimica Acta - Part A: Molecular and Biomolecular
Spectroscopy, Vol. 73, N°. 3, 2009, pp. 525-531.
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Figura 2. Tomas de muestras, equipo XRF. Anénimo, Cristo de la Paciencia, afio desconocido,
técnica mixta sobre tela, dimensiones 140 x 90 cm. Foto: Laboratorio TAREA-IPC, UNSAM.
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Figura 3. Avances de remocion de repintes. Andnimo, Cristo de la Paciencia, afio
desconocido, técnica mixta sobre tela, dimensiones 140 x 90 cm. Foto: Sergio Redondo,
TAREA-IIPC, UNSAM.
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para la iglesia de Donaueschingen, y la de Cornelis Engebrechtsz (ca.
1520), ubicada en el Museo Real de Bellas Artes de Amberes.

No obstante, esta temdtica llegé al mundo hispédnico posteriormente.
En 1620, Juan Ribalta pint6 en Valencia una obra sobre el tema de los
preparativos de la crucifixion, que se conserva en el monasterio de San
Miguel de los Reyes y, por otra parte, hacia 1635 Alonso Cano llevé
a cabo el Cristo de la clemencia, que podemos apreciar en la iglesia de
San Ginés de Madrid, donde aparece un esbirro carpintero a la derecha
de Jesus. Con los hallazgos de estas imdgenes suponemos que estas u
otras similares pudieron servir como modelo para ser copiadas por los
artistas coloniales (FIGURAS 4 v 5).

Es asi como creemos que, originalmente, nuestra obra fue pintada
como un Cristo de la paciencia con los preparativos para la crucifixion,
pero que, producto de posibles dafios y deterioros, se tomé la decisién
de cortar el lienzo. De esta manera, se mutilaron personajes y desa-
parecieron caracteristicas iconogrificas, y los personajes remanentes e
incompletos fueron cubiertos con una base azul para la parte superior
y terrosa para el suelo. De ese modo, quedaron ocultas las figuras que
podian remitirnos al tema original, y con esta nueva apariencia la ima-
gen resultaba mds cercana al Cristo en la piedra fria, como el célebre
grabado de Collaert (FIGURA 6) que a la iconografia conocida como
Cristo de la paciencia.’

Establecido el tema iconografico se continué con los estudios mate-
riales para corroborar la época de la pintura. En ese sentido recurrimos
a la fluorescencia de rayos X (XRF, por sus siglas en inglés), una técnica
espectroscopica no invasiva, ya que no exige la toma de muestras y per-
mite conocer los elementos quimicos presentes en pigmentos y cargas.
Como toda pintura de caballete, el Cristo estaba constituido por una
combinacién amplia de diversos estratos y pigmentos. Sin embargo, en
este caso, se analizaron los “colores diagnéstico” (blanco, amarillos, rojos,
azules y verdes), los cuales podian aportarnos los datos necesarios para
contextualizar la obra cronolégicamente. Aquellos que resultaron rele-
vantes para nuestra indagacién fueron, en primer lugar, un azul con pre-
sencia de cobalto (Co), que indicaba la posibilidad de un azul smalte, un
pigmento encontrado en obras del altiplano jujefio y dreas de Cuzco y
Potosi.’® Este color también fue encontrado en las obras del célebre pin-
tor colonial Mateo Pisarro, a fines del 1600.1 El smalte es un mineral

9 Romina Gatti y Nicolas Kwiatkowski. “Un Cristo de la Paciencia...”, op. cit.

10 Gabriela Siracusano. Hacer, saber y poder. Buenos Aires, Museo de Arte Hispanoamericano
“Isaac Fernandez Blanco”, 2003.

11 Andrea Jauregui y Marta Penhos. “Las imagenes en la Argentina colonial...”, op. cit.
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Figura 4. Alonso Cano, Cristo de la clemencia, éleo sobre tela, ca. 1635,
dimensiones 153 x 147 cm. Foto: Iglesia de San Gines, Madrid.

Figura 5. Juan Ribalta, Preparativos para la crucifixion, ca. 1620, éleo sobre tela,
dimensiones 310 x 237 cm. Foto: Monasterio San Miguel de los Reyes, Valencia.
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Figura 6. Jan Collaert, Cristo en la piedra fria, en el ciclo de la pasion, a partir de un dibujo
de Stradano, grabado, ca. 1600.

de cobalto que comenzé a circular por Europa en el siglo XV y finalizé
su produccién hacia 1952, lo que se condice con la presunta época de

12 Max Doerner. Los materiales de pintura y su empleo en el arte. Barcelona, Editorial, 1998,
pp. 41-84. Ralph Mayer. Materiales y técnicas del arte. Madrid, Hermann Blume Ediciones-
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nuestra obra. Otro pigmento encontrado fue el trisulfuro de arsénico,
conocido como oropimente, producto a la presencia de arsénico (As) y
su alta concentracién en comparacién con los restantes elementos re-
gistrados. Fue utilizado por los artistas, desde la Antigiiedad hasta el
Renacimiento, pero existen registros de que su empleo perduré hasta fi-
nes del siglo XIX, donde la aparicién del amarillo de cadmio —descubier-
to en 1817 pero implementado a partir del afio 1830- logré sacarlo de
circulacién.” De esta manera, la presencia de este pigmento en el Cristo
habla de una pintura de una cierta antigiiedad. Para terminar, otro de los
pigmentos que llamé nuestra atencién —aunque adn los resultados no
fueron completamente concluyentes— fue el verde de Scheele, producto
de la presencia de cobre (Cu) entre los elementos registrados, que fue
empleado desde 1778 hasta principios siglo XIX y que restringiria la
ejecucion de la obra a un periodo ain mds acotado. El resto de los co-
lores identificados, como el blanco de plomo, por la alta concentracién
de plomo (Pb) en los elementos registrados, y rojo bermellén, producto
de la presencia de mercurio (Hg), no resultaron determinantes ya que
fueron usados por largos periodos e incluso algunos se siguen utilizando
en la actualidad.

La indagacién continué con el fechado del material del soporte de
la obra, mediante la técnica de datacién por carbono 14 (C14), utili-
zando espectrometria de masa por aceleracién (AMS, por sus siglas en
inglés). Tomada una pequefia muestra de las fibras de la tela del so-
porte pictdrico, se realizé un proceso de purificacién y fue convertida a
carbén grafitico para luego ser analizada por AMS mediante un proto-
colo desarrollado anteriormente.* La medida calibrada de la concen-
tracién experimental de C14 arrojé, con un 95,4 % de confidencia, que
la muestra del lienzo analizada data del periodo comprendido entre el
afio 1670 y 1945. Dentro de este rango tan amplio, un porcentaje del
40,8 % pertenece a fechas entre 1670-1780, un 39,6 % al periodo com-
prendido entre 1795 y 1895 y solo un 15 % para las fechas ubicadas
entre el afio 1905 y 1945.

Si cruzamos los datos obtenidos por C14 con la informacién relacio-
nada con los pigmentos investigados de la obra y sus épocas de uso, se

Tursen, 1993, pp. 26-187. Mauro Matteini y Arccangelo Moles. La quimica en la restauracion.
San Sebastian, Nerea S.A., 2001.

13 Max Doerner. Los materiales de pintura..., op. cit. Elisabeth West FitzHugh y Rosamond D.
Harley. Artists’ Pigments. Editado por Wes Fitzhugh Elisabeth. London, National G. London,
Archetype Publications, 1997. Ralph Mayer. Materiales y técnicas del arte, op. cit.

14 F. Barile et al. “The new sample preparation line for radiocarbon measurements at the
INFN Bari Laboratory”, Nuclear Instruments and Methods in Physics Research, Section A:
Accelerators, Spectrometers, Detectors and Associated Equipment, octubre de 2018, pp. 9-11.
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podria inferir que, de los periodos mds probables arrojados por la data-
cién, en aquel comprendido entre 1795 y 1895 se encuentra la mayor
ocurrencia de los pigmentos caracterizados. Entre los otros rangos de
tiempo algunos colores ya no se encuentran, ya sea por el hecho de que
no fueron descubiertos o porque su uso se habia discontinuado. De esta
manera podemos concluir que la datacién mds probable del Cristo de la
paciencia y los preparativos para su crucifixion ubica a la pintura entre el
fin del siglo XVIII y el transcurso del siglo XIX.

Al finalizar la etapa de documentacién, registro e identificacién de los
materiales se planificé un tratamiento para combatir los principales pro-
blemas de conservacién y mejorar las condiciones estructurales y estéti-
cas del objeto. Superadas la limpieza y la remocién de barnices y repintes,
se corrigieron las deformaciones del soporte y se arreglaron los tajos, cor-
tes y faltante del lienzo. Con la ayuda de alargues marginales adheridos
en todo el perimetro del lienzo se tensé la pintura en un nuevo bastidor
y la obra recuperd, de ese modo, la planimetria. La etapa final incluyé una
minuciosa y larga tarea de reintegracién cromdtica para completar las
mermas y equilibrar el balance perdido luego de las diferentes interven-
ciones que sufri6 el Cristo durante su accidentado derrotero (FIGURA 7).

Dada la complejidad y especializacién requeridas en la realizacién de
los anilisis fisicoquimicos, el trabajo interdisciplinario se vuelve funda-
mental a la hora de encarar un trabajo de investigacién de esta indole.
Del mismo modo, los interrogantes sobre la iconografia original y sus
alteraciones, el origen de las imagenes y las posibles atribuciones exigen
otra mirada especializada.

De esta manera, la historia del arte y las ciencias quimicas responden
muchas de las preguntas que se plantean de forma aislada, sin embargo,
es necesario que el restaurador conozca los resultados que cada discipli-
na aporta, con el fin de integrar toda la informacién, para luego concluir
el diagnéstico de una manera holistica.

El trabajo interdisciplinario llevado a cabo durante la restauracién
del Cristo de la paciencia y presentado en este estudio permitié develar
los diferentes interrogantes que nos planteamos inicialmente sobre la
iconografia original, el periodo al que correspondia la obra, las fuentes
iconogrificas de nuestra pintura, la evolucién de los materiales y el de-
venir de la pieza.

Luego de finalizado el trabajo podemos concluir que, en cuanto a
la materialidad, todos los estudios nos sefialan que la obra pertenece al
periodo colonial y que los nuevos personajes ocultos tras los repintes son
originales. Los aportes mds importantes fueron otorgados tanto por el
andlisis de los pigmentos, cargas y base de preparacién mediante el uso
de la fluorescencia de rayos X, como por los resultados obtenidos de la
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Figura 7. Anénimo, Cristo de la paciencia con los preparativos para su crucifixion, ca. 1800,
temple sobre tela, dimensiones 140 x 90 cm. Foto: Sergio Redondo, TAREA-IIPC, UNSAM.
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interpretacién de la datacién por radiocarbono, la cual nos aporté un
rango temporal al cual podria pertenecer la obra. Esto permitié rela-
cionar los periodos mds probables obtenidos por datacién con la facti-
bilidad del uso de los pigmentos encontrados en ellos. De esta manera,
la correlacién de los datos experimentales obtenidos, sumado al tipo de
soporte proveniente de un lino reutilizado y la iconografia de la imagen
descubierta, reunieron todas las caracteristicas para afirmar que se trata
de una pintura de la época colonial.

Durante la restauracién, la sorpresa de la aparicién de nuevos per-
sonajes nos llevé a elaborar otra estrategia de trabajo que fue guiada
por las investigaciones preliminares. Por un lado, la observacién de las
estratigrafias nos permitié identificar los repintes y agregados y, a través
de los estudios radiograficos, confirmamos la presencia de dos nuevas
figuras y una gran calidad técnica en la ejecucién del Cristo, ocultas tras
las capas de repinte.

Los nuevos hallazgos exigieron un estudio histérico, técnico y mate-
rial més exhaustivo. Asi, se comenzé a indagar sobre las posibles fuentes
iconograficas de la obra. La comparacién con otras pinturas de la misma
temdtica y del mismo periodo temporal alteré en parte la iconografia y
mantuvo el Cristo de la paciencia, pero con el agregado de los preparativos
])am SU crucifixion.

Especulamos que con el paso del tiempo la pieza sufrié distintos da-
flos y, a causa del deterioro sufrido, el lienzo fue recortado. Asimismo,
varios de los personajes de la iconografia primera se perdieron y, en el
afdn de preservar una imagen de culto, las figuras fragmentadas fueron
cubiertas, quizds por incompletas o por su horrenda apariencia. De esta
manera la pintura funcioné por algin tiempo, no determinado atn, co-
mo un Cristo de la paciencia, aunque la imagen se parece mds al Cristo en
la piedra fria, de Jan Collaert, del siglo XVII. Con la intervencién de esta
pintura colonial sudamericana, ademds de restaurar una pieza deterio-
rada y obtener datos de su composicién material, se recuperé el mensaje
original de la obra y el posible motivo que llevé a tapar las imagenes,
ademds de sus nuevas dimensiones.

De este modo, a través de un trabajo interdisciplinario, las distintas
tareas de restauracion del Cristo de la paciencia y los preparativos para su
crucifixion pudieron mejorar, recuperar y atenuar diferentes alteraciones
que habian modificado la pintura original.
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La Loggia di Amore
e Psiche

Raffaello e la sua bottega in
Villa Farnesina. Roma, Italia

Damasia Gallegos’
Lucio Burucua?

A la espera de la apertura al publico, la Villa Farnesina en Roma
abri6 sus puertas de manera virtual desde el dia 6 de mayo, para
que cualquiera pueda disfrutar, con un nuevo sistema interactivo, de
una de las obras maestras mds destacadas de Rafael di Sanzio. La
Logia era la residencia de Agostino Chigi, un conocido banquero
y cliente de Rafael, y a través de una versién digital es accesible al
publico, gracias a un proyecto cientifico concebido por el miembro
de la Academia Nacional de los Linces, Antonio Sgamellotti, la con-
servadora de la Villa, Farnesina Virginia Lapenta, y desarrollado en
colaboracién con Eliana Siotto y Gianpaolo Palma, del Laboratorio
de Computacién Visual ISTI-CNR.

Por medio de la conexién con los sitios oficiales de la Academia
Nacional de los Linces y Villa Farnesina, o del link http://vcg.isti.
cnr.it/farnesina/loggia, cada usuario, con sus propios dispositivos,
puede navegar libremente por el Digita/ Lodge y apreciar, a corta
distancia, el extraordinario trabajo desarrollado por Rafael y su taller

1 TAREA-IIPC- UNSAM. damagallegos@gmail.com.
2 TAREA-IIPC-UNSAM. luciote@gmail.com.
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para la residencia romana. El sistema permite tanto analizar los ele-
mentos individuales del ciclo pictérico relacionados con Las historias
de Amor y Psique, interpretados por el propio Rafael, Giulio Romano y
Giovan Francesco Penni, como acceder a informacién histérica y téc-
nico-artistica; y admirar la complejidad y variedad de las especies re-
presentadas por Juan de Udine. Basado en el disefio de Rafael, el artista
cre6 las figuras de animales que ocupan la béveda y las 170 distintas
especies botdnicas que cubren los muros.

La Logia es un ejemplo extraordinario de cémo funcioné el taller
de Rafael: el Maestro ide6 y proyect6 la arquitectura de los festones
vegetales y las historias de Amor y Psique, pero confi6 la parte ejecutiva
a sus colaboradores. Juan de Udine llevé a cabo los festones vegetales
que fueron pintados en una primera fase de modo de dar el espacio para
albergar las escenas figurativas de Giulio Romano y Giovan Francesco
Penni. El sistema organizativo, tan preciso y ya planificado en la fase de
disefio, es un elemento caracteristico de la obra. En la realizacién préc-
tica de los frescos, la ejecucién preliminar de una cuadricula bésica, que
definié y separa las superficies de las escenas, podria haber sido disefiada
para facilitar la coexistencia de varios pintores en el andamiaje, lo que
les permitié pintar simultdineamente en diferentes puntos de la béveda
y tener la medida exacta de las superficies para la realizacién del cartén
en la escala 1:1. A partir de este cartén, el dibujo se transpone en el yeso
utilizando, sobre todo, la técnica de polvo, en detalles complejos o con
el grabado indirecto, para los grandes paneles. Segin el estudio se pudo
determinar que fueron 305 las jornadas que implicaron el trabajo. Cada
giornata es la porcién del yeso himedo y listo para ser pintado en el dia,
de ahi el nombre.

El trabajo de restauracién de la Loggia de Amor y Psyché en la Villa
Farnesina ha puesto de manifiesto el esplendor técnico, estético, histérico
y conceptual del fresco, pintado por Rafael y su escuela, como si se trata-
ra de una pérgola donde se despliega la historia contada por Apuleyo en
sus Metamorfosis. Son destacados los animales que Giovanni da Udine
pinté en las figuraciones del cielo, visible en los arcos y festones. El
equipo de investigacién cientifica, dirigido por el profesor Sgamellotti,
ha estudiado minuciosamente los vegetales representados en el pergolaro,
sus origenes y su expansién en el mundo hasta su llegada a los jardines
y huertos de Roma a comienzos del Cinguecento, los antecedentes y los
consecuentes iconogréficos en los herbarios y obras cientificas desde el
fin del Medioevo hasta las historias naturales modernas. Se presume que
el artista que los ha pintado tuvo los objetos frente a sus ojos y tomé for-
mas y colores de la contemplacién directa de frutos, flores, plantas. En el
caso de los animales, tal vez la mariposa, los murciélagos y las aves, casi
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todas ellos habitantes del paisaje romano o de la Italia central, probable-
mente provengan también del modelo vivo. Respecto de los animales o
bestias imaginarias, el Cancerbero, requiere solo combinar tres cabezas
de perro, y para el Caballo marino son varios los ejemplos que encontra-
mos en los estucos romanos del siglo I, por ejemplo, en la Domus Aurea
o en la tumba de los Valeri en Latina. En cuanto a la Equidna (una de
las harpias) y al Grifo, hay modelos abundantes para inspirarse o copiar
en los grutescos de la misma Domus Aurea, cuyas réplicas invadieron
los marcos alrededor de los retratos de Dante y Virgilio o el conjetural
Empédocles asomado al abismo en los frescos que Signorelli pint6 en la
capilla de San Brizio del Duomo de Orvieto (1499-1502), o aparecen
también en el pedestal de la Virgen en la sacra conversacién realizada
por Andrea del Sarto en 1517, la Madonna delle Arpie.

El problema mds interesante en cuanto a los animales es, sin embar-
go, el de la pareja de leones, vistos ambos di sotto insil, esto es: el macho
que acompana al Caballo marino en la pechina noroeste del pergolato,
que se ubica en una larga serie iconogréfica de miniaturas en bestiarios
medievales, libros de astrologia, frescos zodiacales, como los del Palazzo
Schifanoia en Ferrara, el Palazzo d’Arco en Mantua o el techo de la
Sala de la Galatea (particularmente el detalle de Hércules y el leén de
Nemea), pintado por Baldassare Peruzzi y vecino del pergolato en la pro-
pia Villa Farnesina. Pero la hembra es la figura mds interesante, que salta
acompafiada por un amorcillo con los atributos de Baco y muestra seis
mamas en el vientre, tan captada de su aspecto natural que parece, no
obstante, una imagen compuesta a partir de otras imédgenes.

Por todo ello, el pergolato de Rafael y sus asistentes tal vez sea la
férmula sensible y més espléndida de una perspectiva hermética ligada
a la pura belleza, de la visién luminosa de una naturaleza reconciliada y
redimida por la humanidad.

Este nuevo acceso digital es una oportunidad para poder examinar,
con mayor grado de definicién, todos aquellos detalles que son dificiles
de observar directamente en una visita ordinaria a la famosa Logia. Al
mismo tiempo, es una manera de conocer desde otra perspectiva la Villa
Farnesina, antes de volver a cruzar sus jardines.

El Digital Lodge es un adelanto de la exposicién Rafael en Villa
Farnesina: Galatea y Psyche, comisariada por el grupo de investigacién
coordinado por Antonio Sgamellotti y programada para realizarse del 6
de octubre de 2020 al 6 de enero de 2021. Forma parte de las iniciativas
promovidas por la Academia Nacional de los Linces para conmemorar
el quinto centenario de la muerte de Rafael, que tiene lugar en 2020.

La exposicién presentard los nuevos y sorprendentes resultados re-
lativos a la técnica pictdrica y materiales del Triunfo de Galatea y Las
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historias de Amor y Psique, y presentara los dibujos descubiertos en 1970
en la Logia de Galatea, en el yeso debajo de los frescos de Sebastiano
del Piombo y Rafael, normalmente cubiertos por un falso tapiz del siglo
XIX y nunca antes expuestos al piblico. En esta ocasién también se pre-
sentard la restauracién de los cinco paisajes de la Logia Galatea, atribui-
do a Gaspard Dughet. Por otra parte, se ha pospuesto para el préximo
aflo, Rafael y el Anciano en la Villa de Agostino Chigi, también organizado
por la Academia y comisariado por Alessandro Zuccari y la historiadora
de arte Constance Barbieri, y cuya inauguracién estd prevista para el 25
de marzo de 2021.
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TECNICAS DE IMAGEN DE LUMINISCENCIA UV-VIS

Laura Fuster-L6pez, Maartje Stols-Witlox y Marcello Picollo (editores)
Valencia, Universidad Politécnica, 2019

344 pp.

Inglés-castellano

Rocio Boffo!

El primer libro de la serie Conservation 360° se propone poner al dia
temas relacionados con la conservacién-restauracién, con el aporte de
muchos especialistas en temas transversales a esa disciplina. Este volu-
men trata las técnicas de adquisicién de imdgenes de fluorescencia de
ultravioleta-visible, de entre los métodos de examen y documentacién
empleados en la conservacién del patrimonio, como una herramienta
muy extendida desde la comercializacién de la limpara de Wood, en
1925, y aplicada de manera sistematica en las instituciones dedicadas a
la investigacién del patrimonio cultural.

La serie abordard durante los préximos cinco afios asignaturas de
igual calibre, con la pretension de convertirse en referencia para todas las
profesiones afines y en inspiracién creativa y de experimentacién para
resolver los peculiares problemas que el campo del patrimonio incluye.

La confluencia de autores invitados y comité editorial para la sec-
cién de fundamentos de la técnica (sus antecedentes cientificos, instru-
mentacién y configuraciones, captura e interpretaciones), asi como los
ocho casos subsiguientes que presentan un nimero mayor de ejemplos
con gréficos y fotografias recorren la variedad de especialidades que
convergen en el uso de la luminiscencia UV. El indice analitico bilin-
glie brinda un panorama de la multitud de temas especificos que los
trabajos condensan.

Los editores anticipan la ausencia de terminologias univocas en la
literatura del dmbito, por lo que este volumen es también un inten-
to de establecer alguna base para un lenguaje comin documentando el
uso actual de los términos en las diferentes “subdreas”. Con unas pocas
excepciones, el término fluorescencia se ha usado histéricamente en el
campo del patrimonio cultural para referirse a la emisién de radiacién
visible por un compuesto excitado por la radiacién ultravioleta. Sin em-
bargo, como lo describe Bacci en detalle, tanto la ffuorescencia como la
Jfosforescencia son subconjuntos del término mds general de /uminiscencia,
por esa razén este es el término elegido para esta publicacién.

1 TAREA-IIPC/UNSAM, Argentina. rboffo@gmail.com.
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También se discute el uso de algunas especificidades més (“multi-
banda”, “técnico”, “multiespectral” e “hiperespectral”) que se utilizan en
diversos campos del patrimonio.

En la introduccién, Mauro Bacci nos presenta los conceptos basicos
del fenémeno fisico de la fluorescencia con los adecuados excitantes,
como parte integral del fenémeno mds abarcador denominado luminis-
cencia. Discierne desde el punto de vista fenomenoldgico a qué se llama
fluorescencia y a qué fosforescencia, y apunta la dificultad adicional para
la interpretacién de estas emisiones que pueden entrafiar los materiales
compuestos y mezclados, presentes en los objetos del patrimonio, por
la inhibicién que algunas sustancias presentan, incluso, hasta llegar a
anular la manifestacién del fenémeno.

E. Keats Webb precisa el empleo de la llamada lampara de Wood
para producir la luminiscencia visible inducida por radiacién ultravio-
leta UV (UV) en los materiales, asi como sus posibilidades y limites,
incluida la necesidad de estandarizacién y los objetivos que la técnica
persigue. Entre las aplicaciones de esta técnica detalla ejemplos para
la caracterizacién de materiales en varias disciplinas, la identificacién
de tratamientos previos, la demostracién de inconsistencias, todos con
adecuadas citas bibliograficas para ahondar en los casos.

Realiza una disquisicién terminoldégica histérica de las palabras
[luorescencia, rayos ultravioleta, andlisis de fluorescencia, luz ultravioleta,
radiacion ultravioleta, luminiscencia, asi como de las prescripciones que
los cuerpos colegiados han consensuado sobre irradiacion ultravioleta en
lugar de iluminacion ultravioleta,y fluorescencia visible ultravioleta indu-
cida en lugar de fluorescencia ultravioleta, todos términos que parecerian
intercambiables pero cuyo estricto correcto uso estructura la compren-
sién del fenémeno y de sus aplicaciones pricticas en conservacion, espe-
cialmente en las etapas formativas de los profesionales.

La inconsistencia en el empleo de términos se complejiza con la mencién
de las técnicas de registro de la imagen, por lo cual Keats Webb nos refiere
a una préxima norma ISO que abordara la estandarizacién de este 1éxico, asi
como pardmetros para la reproducibilidad y comparabilidad de las técni-
cas. Consigna las fuentes de radiacién UV, los dispositivos de captura y los
ensayos tendientes a la reproducibilidad de la técnica, que van desde guias
caseras e indicadores de exposicién con goma laca, con sus limitantes, hasta
los protocolos del proyecto CHARISMA y la guia Target UV/UV Grey.

Es esclarecedora la diferencia que establece entre la adquisicién de
imdgenes de UVL como una etapa estindar de la documentacién en
conservacion, frente a la escasa estandarizacién de la técnica en si, con la
consecuente pérdida de valor documental asociado para el futuro de esa
documentacién y del historial de la obra en cuestién.
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Giovanni Verri, luego de explicar la /uminiscencia fotoinducida —dentro
de la cual hemos de asumir se hallan todos los términos que se vienen
empleando, es decir, incluye la fuminiscencia visible inducida por radia-
cion ultravioleta UV (UVL)—, describe la diferencia entre el examen visual
del fenémeno y la adquisicién de la imagen que produce. La variedad
de técnicas y herramientas que se emplean en la adquisicién de la ima-
gen —por ejemplo, las que se desarrollaron para la fotografia con luz visible
reflejada— pueden ser esquematizadas en tres vias: el objeto, el dispositivo
de registro —traducido “grabacién” en este texto—y la fuente de radiacién.
Introduce los efectos y posibles correcciones de la radiacién ambiental
difusa y parasitaria, con fotografias de sus efectos en el registro, para luego
comparar los espectros de emisién de fuentes comercialmente disponibles
y la reaccién de ejemplos de pintura con algunos de ellos.

Las notas pragmiticas respecto de las condiciones de captura y el
marco metodolégico de interpretacién merecerdn seguramente el “doble
subrayado” tanto del estudiante como del avezado practicante de esta
clase de documentacién.

La espectroscopia de imagen por luminiscencia, una sofisticacién de
las operaciones antes aludidas, es presentada por John K. Delaney. El
rendimiento de esta técnica reside en garantizar la méxima intensidad
de emisién de los pigmentos de interés, pues la luz emitida se dividird
en canales espectrales estrechos y requiere algunos reaseguros —que los
pigmentos de interés dominen el espectro de emisién adquirido y que
el espectro no esté dominado por la emisién de otros materiales, como
el aglutinante en una pintura envejecida—. Dado que la intensidad de la
emisién depende tanto del coeficiente de absorcién —cémo de bien ab-
sorbe la luz el pigmento— como de la intensidad de la luz de excitacién,
a menudo es mejor excitar en aquellas longitudes de onda donde los
pigmentos de interés tienen su absorcién mads fuerte.

En una técnica cuyo objetivo es “adquirir un nimero suficiente de
imigenes de emisién contiguas de manera que se pueda generar el es-
pectro de emisién para cada posicién de pixel espacial en la imagen”, se
denomina cubo de imagen de emision a las imagenes de emisién ensam-
bladas adquiridas de objetos policromos. Delaney describe las herra-
mientas necesarias y los sistemas de calibracién del conjunto, y presenta
un ejemplo de rastreo de sulfuro de cadmio presente en pigmentos con
el fin de introducir la nocién de emision del estado de trampa'y trampas
profundas en los materiales semiconductores, y otro ejemplo de indagacién
respecto de la laca de garanza (madder) en una pintura greco romana del
siglo IT para detallar el proceso y equipamiento.

La microscopia de fotoluminiscencia de secciones transversales, aun
siendo a menudo aplicada solo de manera cualitativa, es un método valioso
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para la investigacién de materiales y métodos artisticos, que mejora y au-
menta con técnicas avanzadas, tales como el uso de sondas, ya sea fluoréfo-
ros reactivos o anticuerpos marcados con fluorescencia, lo que proporciona
informacién mds precisa sobre la identidad quimica de los materiales en
las muestras, pero, segiin Barbara Berrie y Mathieu Thourie, puede ser
dificil de usar, pues la técnica requiere tanto pericia como experiencia.

El primer estudio de caso (Bracci ez al.) que se seleccioné para acom-
pafiar los textos de la primera seccién consta de cuatro ejemplos de ob-
jetos de piedra en contextos arqueolégicos y de museo, iniciativa que
combina los datos adquiridos por las técnicas de imagen con los hallaz-
gos de los andlisis de puntos, y que permite identificar un buen nimero
de colores antiguos y asi proyectar los vestigios de la policromia original,
como caracterizar también restos de tratamientos anteriores.

El siguiente estudio de caso (Tiziana Cavaleri e al.) presenta una
innovacién para detectar la presencia de laca de garanza en recubri-
mientos de acabado en instrumentos musicales de cuerda frotada, y de-
sarrolla un modelo en probetas envejecidas artificialmente para probar
la utilidad del empleo de una técnica muy especifica de relevamiento de
este material, incluso con denotacién de diversas capas.

Chiara Grazia ef al. explican el uso de técnicas de imagen hiperespec-
trales para obtener no solo la distribucién espacial de diferentes pigmen-
tos a base de cadmio en una superficie pictérica, sino también su com-
posicién estequiométrica, y desarrollan el ejemplo en un cuadro italiano
al 6leo de 1925. La aplicacién combinada de analisis de reflectancia y
luminiscencia realizado mediante la instrumentacién de imagen hiperes-
pectral da cuenta de hasta qué punto las posibilidades de identificacién de
los materiales presentes aumentan de forma considerable al unir técnicas.

Annette Keller ez al. enfatizan que la deteccién de luminiscencia de
infrarrojos (IR) visible (VIS) se ha incorporado a las imigenes multi-
banda y en la actualidad hay disponibles diferentes fuentes de excitacién
—por ejemplo, con iluminacién LED y detectores mds accesibles—, lo que
mejora el poder analitico de la fotografia y de las imdgenes multibanda.
El uso de limparas UV —con un pico de emisién a 365 nm—y la detec-
cién de emisiones en el rango visible e IR es bien conocido y tiene apli-
cacién en ciencias de la conservacion, por lo que este estudio lo emplean
para la diferenciacién de pigmentos blancos de titanio rutilo y anatasa
que poseen comportamientos espectrales muy distintos, en combina-
cién con espectroscopia Raman y otras técnicas in sifu.

Aplicando, entre muchas otras técnicas analiticas, la fotografia con
luminiscencia visible inducida por ultravioleta (UVL) y técnicas de ima-
gen en falso color, Boularand ez a/. desarrollan el modo en que fue po-
sible localizar la laca roja en la técnica pictérica original de pinturas
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murales del siglo XV en La Brigue, Francia, y redescubrir las decora-
ciones de azurita perdidas. Una vez mids se realza la concurrencia de las
técnicas analiticas con el conocimiento de las estructuras pictéricas y la
naturaleza cambiante de los materiales al envejecer.

Barreda-Uso y Zalbidea-Mufioz presentan el método para efectuar
la comparacién del comportamiento de penetracién de consolidantes
de piedra previamente tefiidos con la sustancia luminiscente rodamina
B en fragmentos desprendidos de roca oosparita de un abrigo que po-
see arte rupestre levantino. Las muestras se analizan con microscopio
confocal de luminiscencia y posteriormente con soffware Image] para
producir los datos cuantitativos.

En el dltimo caso, Aatke Weller ez al. presentan los resultados de una
encuesta en linea realizada a ciento treinta conservadores de papel, con
el objetivo de conocer el uso que dan a la técnica de UVL, y concluyen
que su utilizacién no es todo lo frecuente que seria deseable, para lo cual
resulta fundamental mayor capacitacién y prictica en las técnicas dispo-
nibles. Como aporte a la incorporacién del UVL en la rutina de investi-
gacién, en la evaluacién de resultados y la comunicacién de la disciplina,
proponen la construccién de un dispositivo casero para las tomas.

A la vista de la variedad y el sinnimero de imagenes registradas y
creadas por los conservadores en la documentacién, andlisis e interpre-
tacién de las obras del patrimonio cultural, cobra justo sentido la pon-
deracién del prologuista Néstor Barrio en cuanto a la posibilidad de
que estemos transitando una revolucién epistemoldgica, donde lo visual
se ha convertido en una entidad auténoma que produce evidencia y es
capaz de crear conocimiento.

Aun cuando los editores planearon este volumen como un manual de
referencia, es oportuno advertir que no se trata de un texto bdsico para
quienes se inician en el tema, antes bien es conveniente que el lector esté
munido de los conocimientos de fisica, Gptica, estructura y naturaleza de
los bienes culturales relacionados con la aplicacién de la técnica, pues, en

palabras de E. Keats Webb:

Lejos de ser una caja negra magica, la imagen de luminiscencia es una técnica
de investigacion poderosa, aunque compleja, que requiere una comprension
profunda del equipo, las condiciones experimentales y las interacciones entre
materiales. Si bien las imagenes de luminiscencia pueden no proporcionar la
respuesta analitica para un comportamiento en particular, si que son capaces
de crear mapas de distribucion de este comportamiento en una superficie. Si
los conservadores y los cientificos de la conservacion evallan criticamente los
parametros de adquisicion y realizan una interpretacion cuidadosa de la infor-
macion registrada en las imagenes para evitar ya sea una simplificacion excesiva
0 una excesiva interpretacion de sus resultados, las imagenes de luminiscencia
pueden ayudar a comprender... (pp. 100).
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William Schwaller!

La monografia de la Fundacién Espigas sobre la temprana y prolifica
década de creatividad artistica del inimitable Luis Fernando “Tatato”
Benedit es oportuna y muy bienvenida en el campo de la critica y la his-
toria del arte contemporaneo. El libro cuenta con aportes de los histo-
riadores del arte, curadores y criticos Marcelo E. Pacheco, Mari Carmen
Ramirez, David Elliot, Agustin Diez Fischer y Daniel R. Quiles, todos
los cuales han demostrado extensos estudios sobre la carrera del artis-
ta. También contiene una cronologia profunda detallada por Fernando
Davis y una bibliografia redactada por Victoria Lopresto. Ademds de
estos estudios rigurosos e interesantes, el libro consta de 124 repro-
ducciones bellisimas de obras realizadas entre 1968 y 1978, muchas de
las cuales se ubican fuera de la vista del publico, en colecciones priva-
das, con excepciones notables de instituciones y museos publicos en la
Argentina, los Estados Unidos y Europa.

Esta coleccién de ensayos es un recurso increible que esclarece esta
década prolifica de Benedit al detallar su transformacién desde un pintor
autodidacta a un artista de “sistemas vivos” que integra nuevos medios,
principios cientificos y seres vivos. El libro serd una fuente importante
para lectores que deseen obtener entendimientos nuevos y reveladores
sobre su carrera temprana y para alumnos interesados en la historia de
las vinculaciones entre el arte argentina y las ciencias y tecnologias en la
segunda mitad del siglo XX. Cada ensayo ofrece una distinta mirada his-
térica, tedrica y analitica en términos especificos, un encomendamiento
que Diez Fischer y Ramirez proponen en sus textos.

El libro adelanta las investigaciones beneditianas ya establecidas en
la literatura y, a su vez, se enfoca en el trabajo pionero de Benedit en los
campos de tecnologia, biologia, cibernética y ecologia. Estd muy bienve-
nida la inclusién de su fundacién como pintor autodidacta y sus pinturas
pop en las narraciones y el andlisis de todos los autores, que al menos nos
hace recordar su involucracién tanto en el medio de la “manzana loca” en
los sesenta como en el dmbito del arte experimental y el conceptualismo
del Centro de Arte y Comunicacién (CAyC) en los setenta. El afio

1 Temple University. tue63042@temple.edu.
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1968 fue un afio decisivo en la carrera del artista en el cual desarroll6 sus
obras de “sistemas vivos” como los expuestos en su muestra Microzoo en
la Galeria Rubbers. Pero, dado que todos los autores analizan sus pintu-
ras figurativas desde su comienzo y las pop de mediados de los sesenta,
nos hace preguntar por qué el periodo que aborda el libro no empieza
en 1961 y se delimita de 1968 a 1978. Los afios 1961-1968 todavia son
menos investigados, y espero que este libro y sus varias reproducciones
de obras antes de 1961 llame mds atencién a este periodo.

La monografia mds reciente y profunda sobre Benedit fue publica-
da hace més de veinte afios por el Museo Nacional de Bellas Artes de
Buenos Aires junto con una muestra retrospectiva en 1996, asi que hace
tiempo que se deberia haber publicado una nueva. El presente tomo de
Espigas presenta una bienvenida reformulacién y actualizacién de la his-
toriografia beneditiana, ya que mucho ha cambiado en la historiografia
del arte latinoamericana desde los noventa, en particular en el estudio de
nuevos medios, la experimentacién tecnolégica y los conceptualismos
de los sesenta y setenta. Los presentes autores unen la historiografia de
los noventa con la de hoy. Elliot y Pacheco habian escrito textos para el
catdlogo de 1996, y Ramirez, Quiles y Davis forman parte de un grupo
de historiadores comprometidos a redefinir los temas y renovar la meto-
dologia para analizar los conceptualismos y experimentos tecnoldgicos
en América Latina desde los noventa para lectores en espafiol e inglés.

La traduccién al inglés de la presente monografia es fundamen-
tal para difundir la obra de Benedit a un publico fuera del contexto
hispanoparlante, un gesto que se alinea con el CAYC, donde el di-
rector, Jorge Glusberg, escribié libros y gacetillas prolificamente sobre
Benedit y el Grupo de los Trece, a menudo bilingties para hacer mds
accesible el arte avanzada de Argentina a publicos internacionales a lo
largo de los setenta.?

Lo que sobresale de los textos presentes es la gran variabilidad de los
temas, técnicas y sujetos de Benedit a través de toda su carrera tanto
como lo que estd abordado en el libro. A pesar de esa variabilidad, que
puede aparecer como una serie de saltos errdticos en sus medios, temas o
estilos, los autores de este libro tejen todas las obras de los afios sesenta y
setenta en sus narraciones y andlisis de formas muy convincentes.

2 Ademas de la presente monografia hay investigaciones recientes escritas en inglés que
abordan este periodo de Benedit, véase Mara Polgovsky Ezcurra. “The Future of Control: Luis
Fernando Benedit's Labyrinths Series”, Post: Notes on Art in a Global Context, Museum of
Modern Art, New York, 4 de septiembre, 2019, https://post.moma.org/the-future-of-control-
luis-fernando-benedits-labyrinths-series/; y los dos textos de Daniel R. Quiles. “Trial and Error:
Luis Benedit’s Laberinto invisible,” Arara 10, 2010, pp. 1-5; y “Double Binds: Technology
and Communication in Argentine Art, 1965-1977”, en Maria Fernandez (ed.): Latin American
Modernisms and Technology. Trenton, Africa World Press, 2018, pp. 235-264.
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En su texto, el curador e historiador Marcelo Pacheco pinta a Benedit
como “el artista mds criollo del medio contemporaneo argentino” utilizan-
do la palabra “criollo” tanto literal como metaféricamente para establecer
una teorfa del sincretismo del artista y del arte argentino.’ Es un sincretis-
mo que consume referentes extranjeros para transformarlos en obras ori-
ginales y locales. Aqui Pacheco revisa la teoria sincrética de la antropofagia
con una metdfora del artista como un rumiante, un animal que consume
y mastica repetidamente su comida, pintando el sincretismo argentino en
términos igualmente gastronémicos, pero con una atemporalidad ciclica.
En su uso del “criollo”, Pacheco reanima los conceptos del arte criollo o
neocriollismo que el mago, artista y astrélogo Alejandro Xul Solar elabo-
16 en las primeras décadas del siglo XX para calificar a la vanguardia en
Argentina. Segtin Pacheco, el criollismo de Benedit es un método utiliza-
do alo largo de su carrera que refleja su “dialéctica creativa singular”.* Una
seccién interesante del texto con esta perspectiva estructural y dialéctica
considera el concepto de “focalizacién”, de Mieke Bal, para deconstruir los
tipos de la narrativa o “puntos de vista” utilizados dentro de cada serie dis-
tinta. La utilizacién de focalizacién por Pacheco pretende cuestionar “des-
de dénde hablan [las obras de Benedit], cudles son sus disposiciones na-
rrativas, figuradas y artisticas”,” una indagacién en el tema de la narracién
en la obra de Benedit que Pacheco empezé en 1996 en su texto “Entre la
ficcién y la narracién histérica”.® El texto cierra con “dos referentes locales”
que presentan una lectura perspicaz de las amistades de Alberto Greco y
Vicente Marotta con Benedit. Estos referentes ofrecen mucho para fu-
turas indagaciones como el uso de seres vivos en la obra de Benedit en
relacién con la obra anterior 30 ratas de la nueva generacién, de Greco, o la
presencia de animales en los Aappenings de Minujin, entre otros.

El texto de Ramirez es una sintesis impresionante de la evolucién de
los medios de Benedit (desde la pintura a las esculturas acrilicas con ani-
males vivos, y una vuelta a la acuarela, con la persistencia del dibujo du-
rante todo) y la evolucién de sus alianzas estilisticas y discursivas (“de la
nueva figuracién y las artes pop y povera hacia la propuesta de un arze de
sistemas”).” La distincién entre el concepto local de un arte de sistemas 'y

3 Marcelo Pacheco. “Luis Fernando Benedit: un rumiante mundializado”, en Marfa Torres
(coord.): Benedit. Obras 1968-1978. Buenos Aires, Fundacion Espigas, 2020, p. 13.

4 Ibid., p. 15.

5 lbid., p. 19.

6 Véase Marcelo Pacheco. “Entre la ficcion y la narracion histérica”, en Marcelo Pacheco (ed.):
Luis Fernando Benedit en el Museo Nacional de Bellas Artes. Obras 1960-1996. Buenos Aires,
Museo Nacional de Bellas Artes, 1996, pp. 155-160.

7 Mari Carmen Ramirez. “Nocion paraddjica de la imagen: Los ‘sistemas vivos’ de Luis
Fernando Benedit”, en Maria Torres (coord.): Benedit. Obras 1968-1978, op. cit., p. 52.
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el discurso de systems esthetics, de Jack Burham (que solo se referia al arte
de Europa y los Estados Unidos cuando fue escrito en 1968), es muy ttil
e importante para investigadores del CAYC y sus muestras de los sesen-
ta. Ramirez hace esta distincién de los planos discursivos y estéticas. A
través de su andlisis, el arte de sistemaslocal de Jorge Glusberg y el CAYC
funcioné para calificar a un movimiento heterogéneo, ideolégico y obje-
tual en el mejor de los casos, mientras que fue un tipo de la apropiacién
discursiva o un “tipo de relaciones piblicas —una estrategia ‘de etiquetas”
en el peor de los casos.® Ramirez atribuye un bajo nivel de atencién a
la obra de Benedit como una consecuencia de lo que considera el tra-
tamiento simplista de Glusberg, un “caudillo intelectual”, quien mono-
polizé la literatura beneditiana hasta 1996. Declara: “argumentaré que
las multiples poéticas que se articulan en la obra de Benedit son mucho
mids complejas de lo que la perspectiva glusberguiana —aguda, pero en
cierta forma, doctrinaria y cargada de intereses personales— nos llevaria
a creer”.’ Pero su texto logra mucho mds. Hace un anilisis abundante
de su biografia y su contexto transnacional (entre Argentina, Espafia e
Italia) y propone yuxtaposiciones fructiferas con artistas de sistemas no-
tables, como Hans Haacke y David Medalla, mientras reitera el impacto
de la obra de Janis Kounellis. Ademis, la tesis principal de Ramirez
aborda la “nocién paradéjica de la imagen” de Benedit. Su texto enfatiza
el persistente compromiso con la imagen, especialmente su compromiso
al hacer imdgenes y mantener la destreza en su obra durante el desarro-
llo de las esculturas cibernéticas de “sistemas vivos”. Desde la unién de la
imagen pintada con los animales “reales”y vivos de su muestra Microzoo,
en 1968, a los “dibujos analiticos” y las acuarelas de animales e insectos
robéticos en la mitad de los setenta, Ramirez identifica un “enfoque
neohumanista”, donde Benedit procura volver la imagen “a su estado
preicénico”. ' Este es un ejemplo de una interpretacién matizada de que
Glusberg no se dio cuenta, segiin Ramirez.

David Elliot se especializa en la obra de Benedit desde ya hace mu-
cho tiempo. Como curador, incluyé a Benedit en la muestra Arz from
Argentina 1920-1994, en el Museo de Arte Moderno en Oxford en
1994, y el articulo “Del viaje del Beagle” en el catdlogo ya citado de
1996. Como los otros autores, Elliot logra ambiciosamente tejer las se-
ries distintas de Benedit en una visién que presenta cinco secciones mds
o menos conectadas que entablan un didlogo con la obra a partir de re-
ferencias poéticas y metaféricas. Una seccién, “El elefante en el living”,

8 Ibid., p. 50.
9 lbid., p. 31.
10 Ibid., p. 32.
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describe la cronologia de la persistente “penetracién de la politica en
todos los aspectos de la sociedad y la cultura argentinas”.* Esta seccién
podria ser superflua para lectores argentinos y latinoamericanos, pero
resume concisamente la historia politica de la primera mitad de la vida
de Benedit, que podria ser de utilidad para aquellos menos familiari-
zados con la historia (del arte) de Argentina. El alcance y la sintesis de
cada uno de los textos de Pacheco, Ramirez y Elliot, quienes intentan
unir, narrar o tejer una teleologia con toda la obra de Benedit entre
1968 y 1978, es impresionante, pero podria dejar a lectores deseando un
andlisis profundo de solo una obra o una serie.

Daniel R. Quiles avanza su ya citado andlisis critico de Benedit y su
involucracién con nuevos medios en un texto breve pero licido y foca-
lizado en el desarrollo de los principios cibernéticos en la Argentina.
Quiles presenta un anélisis perspicaz sobre las obras tempranas (desde
las pinturas pop y los bocetos de animales mecanomorfos hasta los dibu-
jos hechos con computadoras de la muestra Arze y cibernéticay las series
de laberintos y “sistemas vivos”) y la introduccién de varios conceptos
cibernéticos en cada uno. Su texto describe dos etapas en el desarrollo
de la cibernética en el arte argentino (antes y después de la fundacién
del CAYC en 1968) que ofrece una revision de la década de los sesenta
en la cual la cibernética nos obligaba repensar obras ya icénicas y otras
menos investigadas. Esta historia fascinante ruega una investigacién
mids profunda, que continte sintetizando los discursos tecnolégicos y
cientificos, como la cibernética, con la rica historia del arte argentino
contemporineo, y que refleje sobre los temas fundamentales para este
periodo, como la politica, el internacionalismo y la globalizacién y la
identidad argentina o latinoamericana.

Fernando Davis ha escrito una cronologia rica sobre la carrera de
Benedit entre 1961 y 1978, afiadiendo un contexto merecido a los pri-
meros siete afios de actividad artistica. La cronologia es un recurso de-
tallado escrito en una forma expositiva. Estd lejos de una mera lista de
datos. Cuenta con muchas citas del artista y otros curadores, criticos y
colaboradores y estd llena de informacién contextual sobre muestras e
instituciones importantes. Efectivamente este articulo es una antologia
breve de textos y citas sobre Benedit, una coleccién que serd til y fruc-
tifera para investigadores. Igual de importante y util para investigadores
es la documentacién detallada de Davis sobre cudles obras notables fue-
ron exhibidas en sus muchas muestras individuales y colectivas.

11 David Elliot. “Dibujos en las arenas del tiempo. Poética y politica en la obra de Luis F.
Benedit”, en Maria Torres (coord.): Benedit. Obras 1968-1978, op. cit., p. 70.
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En general los capitulos del libro estin llenos de detalles y refe-
rencias fascinantes e introducen nuevas metodologias para abordar la
obra de Benedit que, sin duda, generardn mds preguntas e indagacio-
nes para lectores e investigadores. Por ejemplo, los textos de Ramirez
y Pacheco estin llenos de informacién y anilisis pertinente que desa-
rrollan las bases para un andlisis ecocritico de la obra de Benedit, o al
menos algunas series. Un paso en esta direccién es la investigacién de
Jens Andermann en su libro de ecocritica recién publicado, Tierras en
trance. Alli Andermann aborda los laberintos de Benedit y la nocién de
“la naturaleza como campo de despliegue de tecnologias de la vida y de
la administracién de lo viviente”.'? Todavia la ecocritica y los estudios
criticos animales son dos metodologias que podrian proveer investiga-
ciones mds profundas en el uso de los animales por Benedit o las im-
plicaciones de un arte dedicado al paisaje tanto en términos de género
artistico como un campo de la ecologia politica. Podemos mencionar
mis, pero esto es un signo del espacio amplio para mds investigaciones
nuevas y renovadas en los experimentos radicales de Benedit en el cam-
po de la tecnologia, la ecologia y el arte vivo, sin mencionar las décadas
de trabajo fascinante después de 1978.

12 Véase Jens Andermann. Tierras en trance: Arte y naturaleza después del paisaje. Santiago
de Chile, Ediciones metales pesados, 2018, p. 397.
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1° FORO REGIONAL “DESDE ADENTRO: LA GESTION
DE MUSEOQS PUBLICOS EN EL NEA”

Resistencia, Chaco, Argentina
24y 26 de junio, 1° y 3 de julio de 2020

Andrea Ypa'

Los dias 24 y 26 de junio y 1° y 3 de julio de 2020 se desarrollé el Foro
Regional “Desde adentro: la gestién de museos publicos en el NEA”, orga-
nizado por la Direccién de Patrimonio Cultural del Instituto de Cultura
del Chaco. El encuentro se enmarcé en los festejos por el Dia Provincial de
los Museos, establecido el 7 de julio en homenaje a Ertivio Acosta, crea-
dor y organizador de los primeros museos en la provincia e integrante del
grupo inicial de museélogos chaquefios formados en la ciudad de La Plata.

El Foro se organizé en torno a cuatro ejes, de acuerdo con las tra-
dicionales funciones asignadas a la institucién museo: 1. Educacién y
difusién; 2. Conservacién y restauracién de bienes patrimoniales; 3.
Gestién de exposiciones y curaduria; 4. Investigacién y archivo.

Los encuentros se realizaron a través de la plataforma Zoom, con
transmision instantdnea por el canal de Youtube de la Direccién de
Patrimonio del Chaco. Merece destacarse la gran concurrencia de pu-
blico, con mds de 300 inscriptos pertenecientes a 15 provincias argenti-
nas: poco mds de la mitad representando a la regién nordeste y con gran
participacién de Santa Fe, Cérdoba y Buenos Aires. Paradéjicamente, el
aislamiento social como medida preventiva ante la COVID-19 permitié
conectar trabajadores de museos de distintas regiones del pais, lo que
cre6 un espacio si bien virtual, verdaderamente federal.

El nordeste argentino ha sido una regién histéricamente relegada a
nivel nacional: esto se observa tanto en la ausencia de museos nacio-
nales como en la menor representacién del patrimonio regional en las
listas de la Comisién Nacional de Monumentos, de Lugares y de Bienes
Historicos. Las politicas patrimoniales han dependido del impulso de
cada provincia y en algunos casos de los municipios, en colaboracién
con universidades, institutos de investigacién y profesionales indepen-
dientes. En este sentido, el Foro se planteé un doble objetivo: poner en
didlogo a trabajadoras/es de museos del nordeste, cuyas problemiticas y
recursos suelen ser similares, e incorporar la experiencia de profesionales
en contextos diferentes (Buenos Aires, Cérdoba y Santa Fe), que pudie-
ran socializar sus conocimientos y estrategias de gestion.

1 IGHI (CONICET-UNNE), Argentina. andrea_ypa@hotmail.com.
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Durante la apertura del Foro las palabras de bienvenida estuvieron a
cargo de Alfredo Germignani, vicepresidente del Instituto de Cultura
del Chaco, quien refirié a su pasado como trabajador de museos para
enfatizar la necesidad de “oir las voces de los propios hacedores”y esta-
blecer vinculos cooperativos a nivel regional y nacional.

La sesién del primer dia estuvo destinada a la temdtica, educacién
y difusién en los museos, y fue moderada por Leticia Codazzi, de la
Direccién de Patrimonio del Instituto de Cultura del Chaco. Angela
Cervellera compartié su experiencia de trabajo en el drea de educacién
del Museo “Isaac Ferndndez Blanco” (Buenos Aires) y abrié el encuen-
tro con una serie de preguntas a los asistentes que apuntaban a develar
cudl es nuestro imaginario de museo. Las numerosas respuestas en el
chat inauguraron lo que seria un fluido intercambio a lo largo de los
cuatro encuentros.

Mercedes Muria, directora de la Escuela Superior de Museologia de
Rosario (Santa Fe), present6 la ponencia “De guia a mediador”, donde
precisé el rol del mediador en un museo resaltando la importancia de
la reciprocidad y la escucha durante el proceso comunicacional. Por su
parte, Eduardo Kasibrodiuk, de la Direccién de Patrimonio del Chaco,
inicié su presentacién con un chamamé de Heraclio Pérez a modo de
bienvenida al publico no local y haciendo referencia al patrimonio in-
material de la regién. Su presentacién “Museo de puertas abiertas” revel6
que si bien los museos chaquefios cerraron sus espacios fisicos en el con-
texto de la COVID-19, se “abrieron virtualmente” con una agenda inédita
de actividades culturales y participativas. Marcela Giorla (Buenos Aires),
educadora y artista independiente, present6 la ponencia “Aportes de la
pedagogia social a la educacién en museos”, en la que planted la impor-
tancia de esta institucién en tanto legitimadora de saberes y conocimien-
tos y destacé su rol pedagégico en la transmisién de herencias culturales.

Posteriormente se abri6é un espacio de debate donde a partir de las
preguntas realizadas por el piblico en el chat, se reflexioné sobre la ne-
cesidad de un rol més activo por parte de guias y educadores en la pla-
nificacién de las exposiciones; la importancia de redactar politicas edu-
cativas y la necesidad de la intervencién en los guiones curatoriales, en
ocasiones complejos, con herramientas pedagdgicas que permitan ha-
cerlos mds accesibles al gran piblico. Finalmente, surgié una problem4-
tica comun: la superposicién de roles que existe en museos pequefios o
con poco personal, sin dreas definidas o con rotacién de trabajadores, si-
tuacién constante en la region NEA. Esto llevé a plantear la cuestién de
la precarizacién laboral en museos como tema de un futuro encuentro.

La segunda jornada desarrollé el tema de conservacién y res-
tauracién de bienes patrimoniales y fue moderado por Andrea Ypa
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(IIGHI-UNNE/CONICET). La primera presentacién estuvo a cargo de
Helena Malatesta (Asuncién), quien compartié la experiencia de crea-
cién de un taller de restauracion en la Biblioteca y Archivo Central
del Congreso Nacional de Paraguay. Si bien Malatesta no trabaja ac-
tualmente en Argentina, el comité organizador consider6 de gran im-
portancia su aporte por los estrechos vinculos de la regién del NEA
con el vecino Paraguay. Por su parte, Maria José Llano, restauradora del
Instituto de Cultura de Corrientes, se refirié a los desafios de emprender
proyectos de restauracién en su provincia y las estrategias para lidiar con
el clima y la falta de recursos materiales en el medio; posteriormente,
presenté una serie de casos de intervencién sobre diversos soportes.

Jorge Chellini presentd los trabajos de conservacién preventiva y res-
tauracién que efectia desde el Departamento Técnico de Museos del
Instituto de Cultura del Chaco, drea que responde a las demandas de
museos provinciales y presta servicio a otras instituciones que resguar-
dan acervos de valor patrimonial.

Estela Garma, musedloga y restauradora, relaté su experiencia de tra-
bajo en la provincia de Misiones, donde se radicé en 2012 para trabajar
el patrimonio reduccional jesuitico-guarani, lo que la llevé a crear es-
pacios permanentes de intervencién, coordinar acciones entre distintas
dreas del gobierno provincial y municipal, asi como con la universidad.
Result6 de gran interés su propuesta de utilizar la conservacién-restau-
racién como herramienta pedagdgica en la concientizacién y promocién
de la apropiacién patrimonial en la comunidad.

Por dltimo, Ivana Rigacci (Buenos Aires), del equipo de conservacién
de la Direccién Nacional de Museos, planteé el ineludible cambio de
perspectiva que lo/as conservadores/as deben practicar al pasar de la
intervencién de objetos individuales al trabajo con colecciones, donde
la conservacién preventiva se presenta como herramienta fundamental.
Dada su especialidad, ilustré su ponencia con ejemplos de sistemas de
exhibicién y guarda de colecciones textiles en la ciudad de Buenos Aires.

Al finalizar las exposiciones, los asistentes realizaron consultas relati-
vas a la posibilidad de acceder a asesoramientos por parte del equipo de
conservacién de la Direccién Nacional de Museos. Asimismo, se des-
tacé la gran importancia de la interconsulta virtual para conservadores
que no cuentan con colegas en su medio, y en ese sentido, se valoré la
importancia de este encuentro como puntapié inicial para la generacién
de redes regionales y el establecimiento de contactos con especialistas
de la capital nacional.

El tercer encuentro abordé la temdtica de gestién de exposiciones y
curaduria, y fue moderado por Sol Zalazar, a cargo de la direccién de la
Casa-Museo “Luis Geraldi” (Chaco). La jornada se abrié con un video
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en homenaje a Ertivio Acosta, impulsor de la profesionalizacién de la
museologia en el Chaco.

Luis Bogado, director del Museo Provincial de Bellas Artes “Juan R.
Vidal”de Corrientes, compartié experiencias de gestién, disefio y montaje
de exposiciones en dicho espacio. A continuacién, Fabidn Birbe, museé-
logo del Museo de la Ciudad de Rosario (Santa e), presentd la ponencia
“Museografia de sensaciones” donde compartié el trabajo realizado para
la exposicién “Obreras. Trabajo en el frigorifico y en el barrio Saladillo”.

Graciela Beatriz Cuyé expuso el proceso de disefio y montaje del
Museo Ferroviario Municipal de Formosa, ubicado en las antiguas ofi-
cinas y talleres de vias y obras del Ferrocarril General Belgrano e inau-
gurado en 2019. Por su parte, Gabriela Barrios, a cargo de la Direccién
de Patrimonio del Chaco, compartié la presentacién “Re-disefiar: condi-
cionantes y posibilidades para la remodelacién de las salas expositivas de
museos en la gestién publica’, donde comparti6 la experiencia de renova-
cién de guiones museoldgicos y dispositivos museograficos en seis museos
provinciales del Chaco, a lo largo de diez afios de trabajo (2009-2019).

Durante el espacio de debate, un tema central fue la accesibilidad
fisica y cognitiva a las exposiciones, asi como las formas en que el museo
puede “salir” del edificio con muestras itinerantes, valijas didacticas y
otras formas de expansién.

El ltimo encuentro desarroll el tema sobre la investigacién y ar-
chivo en los museos, y fue moderado por Andrea Geat, a cargo de la
direccién del Museo Provincial de Bellas Artes “René Brusau” (Chaco).
Lorena Salvatelli, directora del Museo Histérico y Arqueolégico
“Andrés Guacurari” (Misiones) abrié la jornada presentando una serie
de investigaciones emprendidas desde el museo en respuesta a solicitu-
des de la comunidad ante hallazgos arqueolégicos accidentales (por des-
monte, bajante del rio), proyectos de colaboracién con otros organismos
y profesionales en sitios como Teyt Cuaré, o de cooperacién internacio-
nal con Encarnacién (Paraguay) en la evaluacién del estado de imagine-
ria del periodo reduccional o sobre la procedencia de restos liticos aso-
ciados a la reducciones. También presentd el trabajo de articulacién con
la comunidad que se ha venido realizando con el programa “El museo y
la cocina: patrimonio cotidiano”, que desde el afio 2001 recopila recetas
gastronémicas regionales y realiza talleres con escuelas utilizando herra-
mientas tradicionales para procesar la mandioca y el maiz.

Ana Giese (Buenos Aires), del equipo de investigacién del Museo
Nacional de Bellas Artes, expuso un proyecto sobre estudios de puablicos en
el que planteé un cambio de perspectiva al centrarse en el visitante como
objeto de investigacién, haciendo un interesante uso de los registros foto-
grificos de exposiciones presentes en los archivos curatoriales del museo.
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En el ultimo bloque de la jornada un grupo del Museo de Antropologia
de la Facultad de Filosofia y Humanidades, de la Universidad Nacional
de Cérdoba, diserté sobre particularidades de este museo. Fabiola
Heredia describié cémo desde su rol de directora trabajé para profundi-
zar la articulacién entre las diferentes dreas del museo, promover la visi-
bilizacién de las ciencias antropoldgicas y sus aportes para comprender
los fenémenos contemporaneos y fortalecer el vinculo del museo con la
comunidad. Julieta Quirds, antropéloga e investigadora, desarrollé estra-
tegias de comunicacién publica de la ciencia resaltando esta labor como
un aspecto indisociable que debe acompaiiar todo el proceso de investi-
gacion. Irina Mordn, responsable del drea de comunicacién y prensa del
museo, planteé cémo comunicar la ciencia de manera rigurosa y atractiva
para distintos tipos publico, en pos de construir un museo mds popular.

Dentro del espacio de debate, surgié la pregunta acerca de cémo in-
cluir representantes de los colectivos o comunidades con las que traba-
jan los museos, asi como el lugar de la institucién en los debates con-
tempordneos y su rol en la legitimacién de ciertas luchas.

Durante el cierre, Andrea Geat y Gabriela Barrios manifestaron su
profundo agradecimiento a todos los expositores, quienes durante los
cuatro encuentros compartieron sus conocimientos y experiencias con
un publico que mantuvo el nivel de asistencia y participacién. También
se agradeci6 al personal de Direccién de Patrimonio y de distintos
museos del Chaco, que colaboraron y acompafaron los encuentros. Se
manifest6 la intencién de que este Foro sea un puntapié inicial para
establecer redes colaborativas a futuro y se extendié la invitacién a otras
provincias del NEA en vistas de que la préxima edicién sea organizada
de manera conjunta. Finalmente, la directora de Patrimonio se refirié
al esfuerzo personal que realizan las y los trabajadores para sostener sus
espacios y manifesté su deseo de que el fortalecimiento de los museos
del Chaco se convierta en una politica publica sostenida en el tiempo.

Los cuatro encuentros del 1° Foro Regional se encuentran dispo-
nibles en el canal de Youtube de la Direccién de Patrimonio Cultural

del Chaco.
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XX CONGRESO NACIONAL DE ARQUEOLOGIA ARGENTINA

Cérdoba, Argentina
15 al 19 de julio de 2019

Lucas Gheco!
Bernarda Marconetto?

Una vasija de cerimica —moderna, aclaremos— repleta de yerba para ser-
virse a gusto en medio de un patio helado al atardecer de un dia de julio.
Alrededor, estudiantes y arquedlogos y arquedlogas reunidos en grupos
mds o menos numerosos, compartiendo mates, risas, informacién y al-
guna que otra anécdota, tratindose de juntar lo méximo posible para
atenuar las bajas temperaturas. Escena casi delictiva un afio después, en
estos momentos de pandemia en que la distancia y el aislamiento son la
regla. Escribir hoy sobre el ultimo Congreso Nacional de Arqueologia
Argentina (CNAA) atravesados por la ansiedad, el temor y el encierro no
puede sino generar cierta nostalgia.

Entreel15yel 19 dejulio de 2019,1a Universidad Nacional de Cérdoba
se convirtié en el centro de los debates arqueolégicos como sede del XX
Congreso Nacional de Arqueologia Argentina. Bajo el lema “50 afios de
arqueologias”, este evento fue la ocasién para recordar y hacer un balance
de los cambios y continuidades en la disciplina, pasado medio siglo desde
el primer congreso, desarrollado en la ciudad de Rosario en 1970. En esta
oportunidad, lejos de los 78 participantes de aquel episodio inaugural,®
el congreso reunié a més de 1000 asistentes, profesionales y estudiantes,
en su mayoria del pais, aunque con una importante asistencia de otros
paises sudamericanos (Chile, Uruguay, Bolivia, Brasil, Colombia, Pert,
etc.). El evento estuvo organizado en cinco mesas de comunicaciones
regionales (NEA, NOA, Pampa, Patagonia y Centro-Oeste), una mesa
de estudiantes, tres mesas redondas y 39 simposios temdticos, con un
total aproximado de 689 ponencias. Ademds, se desarrollaron cuatro

1 Instituto de Investigaciones sobre el Patrimonio Cultural, Universidad Nacional de San Martin,
y Centro de Investigaciones y Transferencia Catamarca, Consejo Nacional de Investigaciones
Cientificas y Técnicas y Universidad Nacional de Catamarca. gheco@hotmail.com.

2 Instituto de Antropologia de Cérdoba - Consejo Nacional de Investigaciones Cientificas y
Técnicas y Universidad Nacional de Cérdoba.

3 |. Moran. “Presente y pasado dialogaron en el XX Congreso Nacional de Arqueologia
Argentina”, Museo de Antropologia, Universidad Nacional de Cérdoba, 2019. Disponible en
https://museoantropologia.unc.edu.ar/2019/07/19/presente-y-pasado-dialogaron-en-el-xx-
congreso-nacional-de-arqueologia-argentina/. E. Zamaro.” Recuperar el pasado escondido”,
Pagina 12. Suplemento Universidad, 8 de agosto de 2019. Disponible en https://www.
paginal2.com.ar/210797-recuperar-el-pasado-escondido.
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conversatorios en donde distintos especialistas debatieron sobre algunos
de los problemas actuales que atraviesa la disciplina: género en la arqueo-
logia argentina, arqueologia y neoliberalismo, reflexiones sobre el trabajo
con comunidades locales, y los cincuenta afios de congresos nacionales,
moderados respectivamente por Marfa Gabriela Chaparro, Alejandro
Haber, Mariela Eva Rodriguez y Danae Fiore.

Resultaria imposible hacer una resefia detallada de un evento de esta
magnitud, pero en cuanto miembros del comité ejecutivo (BM) y expo-
sitor (LG), pensamos que podria resultar provechoso recuperar algunos
puntos que, a nuestro entender, se erigen como destellos memorables del
congreso. En primer lugar, las condiciones econémicas en las cudles fue
organizado y ejecutado. Luego de tres afios del gobierno de Mauricio
Magcri, el ajuste econémico en todas las esferas sociales, y particular-
mente en el drea cientifica, era agobiante. Por primera vez en mucho
tiempo el Consejo Nacional de Investigaciones Cientificas y Técnicas
(CONICET) no podia colaborar con los subsidios para reuniones cien-
tificas que normalmente destinaba a este tipo de eventos. La organi-
zacién, entonces, tuvo que ajustarse a lo minimo indispensable para el
congreso; ya no mds bolsito, lapiceras y pendrives; no més conferencistas
internacionales. Ese momento necesitaba disminuir costos para que las
inscripciones sean lo mds econémicas posibles, dado que el otro gran
problema eran las dificultades que los participantes provenientes de los
distintos rincones del pais tenian para asistir a un evento de una semana
de duracién. Sin embargo, a pesar de estos inconvenientes, el congreso
pudo desarrollarse con normalidad y, aunque se sintié un descenso en el
nimero de asistentes con respecto al CNAA 2016, el total de participan-
tes fue mayor a lo esperado.

Un segundo punto que deseamos recuperar del evento fue el énfa-
sis puesto en el debate de problemadticas que atravesaban —y lo siguen
haciendo- la escena publica nacional un afio atrds; temas que no se re-
ferian exclusivamente al “pasado” estudiado por la arqueologia, sino a
las relaciones de la disciplina con los ofros presentes en su vasta com-
plejidad: comunidades campesinas, grupos originarios, mujeres y disi-
dencias sexuales, etc. El reciente debate sobre el aborto, los potentes
reclamos feministas luego del “Ni una menos”, el asesinato de Santiago
Maldonado y Rafael Nehuen, el intento del 2 x 1 a los genocidas, entre
otros episodios, situaban en primera plana las relaciones del Estado con
sus multiples ofros, internos y externos, y volvian urgente la insercién
de nuestras disciplinas —antropologia/arqueologia— en la escena publica.
En ese sentido, es justo mencionar que dichos temas ya habian sido
objeto de debates en otros congresos nacionales, aunque el contexto par-
ticular en el que se desarroll6 este les otorgaba una relevancia mayuscula.
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Al respecto, quizds hubiera sido importante que en este congreso, donde
se recordaban los cincuenta afios de reuniones cientificas, se hubiera
realizado una mesa o conversatorio destinado a debatir las relaciones
entre nuestras disciplinas y el terrorismo de Estado, dada la triste histo-
ria de estos vinculos en las tltima cinco décadas. Quizds quedard para el
proximo CNAA recuperar este punto.

Un tercer aspecto que consideramos importante del evento tiene
que ver con la diversidad temitica de los simposios. A lo largo de los
cinco dias del congreso se desarrollaron distintas propuestas que re-
corrian la heterogeneidad de materialidades estudiadas en arqueolo-
gia (cerdmica, 6seo, carbén, etc.), pero también abordaban interesan-
tes problemdticas sobre las sociedades pasadas (redes de movilidad,
alimentacién, ceremonialismo, etc.) y presentes (impacto ambiental,
antropologia forense, patrimonios y neoextractivismo, museos, etc.), y
desafios metodolégicos-técnicos actuales en la disciplina (genética, ar-
queometria, experimentacién, etc.). Si bien un andlisis exhaustivo de la
multiplicidad y heterogeneidad de las ponencias desarrolladas excede
por mucho las aspiraciones de esta breve resefia, creemos importan-
te mencionar que un examen rdpido de los titulos permite advertir
un desplazamiento de la centralidad del anélisis material en si mismo
hacia la exploracién, mediante dichos estudios, de problemas sociales,
como los procesos de construccién de territorios y memorias, las for-
mas de vida campesinas, los conflictos intergrupales, las estrategias de
produccién agricola-pastoril, entre otros.

Para finalizar, entendemos que es importante mencionar el rol activo
de los y las estudiantes en el congreso, ya sea en la organizacién como
en su participacién como expositores y expositoras en simposios, mesas
y conversatorios.

E1 2022 serd el afio del préximo congreso, ain con sede indetermi-
nada. Aunque las circunstancias actuales dificultan imaginar cémo serd
el evento, esperamos que dicha ocasién nos encuentre para seguir pen-
sando juntos el pasado, presente y futuros posibles de la arqueologia de
nuestro pafs.

Comité ejecutivo de XX CNAA: Mirta Bonnin, Andrés Laguens,
Bernarda Marconetto.

Comisién organizadora: Marcos Abalos Luna, Claudia Amuedo,
Cecilia Argafiaraz, Pablo Barrionuevo Torres, José Marfa Caminoa,
Thiago Costa, Roxana Cattaneo, Mariana Dantas, Mariana Fabra,
Maria Elena Ferreira, German Figueroa, Soledad Galimberti, Marcos
Gastaldi, Guillermo Gardenal, Claudina Gonzilez Cristiani, Andrés
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Izeta, Henrik Lindskoug, Julidn Mignino, Soledad Ochoa, Eduardo
Pautassi, Francisco Pazzarelli, Andrés Robledo, Melisa Rodriguez
Oviedo, Soledad Salega, Gisela Sario, Gabriela Srur, Aldana Tavarone,
Mariela Zabala.
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ENCUENTRO NACIONAL SOBRE REGISTRO,
DOCUMENTACION Y CONSERVACION DE ARTE
CONTEMPORANEO

Auditorio Asociacién de Amigos del Museo Nacional de Bellas Artes
Buenos Aires, Argentina
2 al 4 de septiembre de 2019

Mariana Bini!

Con el fin de reflexionar, compartir y debatir trabajos, propuestas o
investigaciones y experiencias aplicadas a obras contemporineas, la
Direccién Nacional de Bienes y Sitios Culturales organizé el Encuentro
Nacional sobre Registro, Documentacién y Conservacién de Arte
Contemporaneo. Durante los dias 2, 3 y 4 de septiembre de 2019,y con
el apoyo y colaboracién del Centro Cultural de Espafia en Buenos Aires-
AECID de la Embajada de Espafia en Argentina, el Programa ACERCA-
AECID del Ministerio de Asuntos Exteriores de Espafia y del Museo
Nacional de Bellas Artes, se llevaron a cabo las jornadas en el Auditorio
Asociacién de Amigos del Museo Nacional de Bellas Artes. La propues-
ta de la convocatoria fue presentar ponencias y presentaciones breves
destinadas a exponer el registro, la gestién de la preservacion, la docu-
mentacién, la conservacién e intervencién de arte contemporédneo, ade-
mds de abrir nuevas vias de estudio y reflexionar sobre el registro, la ma-
terialidad y los criterios actuales de intervencién que se vienen aplicando
a las obras contempordneas. Las palabras de bienvenida estuvieron a
cargo de Andrés Duprat, director del MNBA; Luis Maria Marina Bravo,
consejero cultural de la Embajada de Espafia en Argentina y director
del Centro Cultural de Espafia en Buenos Aires (CCEBA), y Claudia
Cabouli, directora nacional de Bienes y Sitios Culturales.

La sesién del 2 de septiembre tuvo como puntapié inicial los pro-
yectos de registro, documentacién e inventario. Cristina Mulinas, del
Instituto Valenciano de Arte Moderno, Espafia, fue la encargada de
abrir el ciclo de presentaciones; en su discurso presenté los registros
y la documentacién de colecciones de arte contemporineo como asi
también los avances en el esfuerzo por construir una base de datos co-
laborativa. Posteriormente, se abrié el primer bloque de preguntas de la
mafiana, moderado por Angeles Alvarez, de la Direccion Nacional de
Bienes y Sitios Culturales. El segundo bloque de ponencias tuvo como
eje temdtico el inventario de arte contemporineo y las preguntas qué

1 TAREA-IIPC/UNSAM, Argentina. mbiniolazabal@gmail.com.
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y c6mo inventariamos, con la primera conferencia a cargo de Verénica
Rossi, quien present6 “El inventario del Archivo Mercedes Azpilicueta”.
Las siguientes ponentes, Helena Raspo y Valeria Semilla, cerraron el se-
gundo bloque de sesiones con “El registro e inventario en el MAMBA”,
que se basé en la importancia de la catalogacién de las piezas en un
museo, su jerarquizacién y puesta en valor, y estuvo moderado por Paula
Casajus, responsable del drea de registro en el MNBA.

Al comenzar la tarde se desarrollé el segmento “Ideas en escena”,
compuesto por cuatro exposiciones breves,de 10 minutos cada una, con las
siguientes temdticas: archivos e ingreso de obras de arte contemporédneo:
protocolos, autorizaciones, requerimientos, procedimientos; desafios
de la conservacién, presentacién de un caso de conservacién y gestiéon
de riesgos en colecciones. La primera ponencia estuvo a cargo de
Marina Villelabeitia, quien nos conté de una forma muy particular
sobre el “Proyecto CC16: Puesta en valor del archivo audiovisual Jon
Villelabeitia”. El relato fue casi en primera persona ya que ella, como
hija del artista, plasmé su vinculo filial durante la tarea de recuperacién
de los documentos, con una visién reflexiva e introspectiva. La segunda
presentacion del segmento, Repensar la nocién de pérdida: Archivos
sobre las danzas experimentales de los afios 60 de Ana Kamien y Graciela
Martinez”, estuvo a cargo de Soffa Kauer y Nicolds Licera Vidal. A
continuacién, “La descontextualizacién del arte urbano”, presentada
por Carla Coluccio, se diferencié de la mayoria de las conferencias. Su
propuesta involucré al Museo Inacabado de Arte Urbano (MIAU), una
institucién que naci6 a partir de un festival anual en el cual distintos
artistas y grupos cubren de grafitis de tamafio macro las calles de
Fanzara, un pueblo de Espafia. La ultima conferencia, que concluyé
este bloque de ideas, estuvo a cargo de Meiriluce Perpetuo, “Memoria,
Identidade e Fé na Capela de Brasilia: A Restauracao da Igrejinha Nossa
Senhora de Fitima”, quien expuso la restauracién de la Basilica Nuestra
Sefiora de Fitima y los interrogantes surgidos durante el proceso sobre
las funciones principales como bien de culto, en donde la identidad y la
relacién con la congregacién a la que pertenece la iglesia, constituyeron
factores determinantes a la hora de la intervencién.

El siguiente médulo tuvo la destacada presencia de Suzan de Groot,
portavoz de un equipo de investigadores del Ministerio de Cultura
de Holanda. La especialista presenté “Desarrollando herramientas
para la identificacién de materiales en obras de arte contemporineo”,
un innovador programa impulsado para identificar distintos tipos de
polimeros sintéticos, estudios sobre la materialidad de los pldsticos,
procesos de deterioro e intervenciones frecuentes. El empleo del
programa exige una capacitacién que el mismo equipo brinda en forma
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de workshops alrededor del mundo, y fue moderado por Lucia Albizuri,
de la Direccién Nacional de Bienes y Sitios Culturales.

El dltimo bloque de conferencias, que concluyé con el primer dia
de sesiones, abordé la propiedad intelectual en el marco de las produc-
ciones artisticas contempordneas: emulacién, migracién, reposicion,
sustitucién, reproduccién, reinterpretacién, recreacién y réplica. Se
presentaron tres casos de estudio que hacian hincapié en las diferentes
variables de esta problemitica propia de las vanguardias. El primero,
“Manos anénimas de Carlos Alonso. Anilisis de una reconstruccién”,
expuesto por Maria Florencia Vallarino; el segundo caso, a cargo de la
conservadora mexicana, Ana Lizeth Mata Delgado, “Entre la sustitucién
y la conservacién. La restauracion de la obra Ombligo de Sofia Taboas”,
y el tercero y tltimo “Presentacién de caso: Naturaleza muerta en barrio
cerrado”, presentado por Carolina Cuervo y Gabriela Irrazabal Vicente.

La sesién del 3 de septiembre comenzé con la preservacién del arte
con métodos y sistemas verdes. Nieves Valentin, asesora externa del
Instituto del Patrimonio Cultural de Espafia (IPCE), fue la encargada
de abrir el dia de conferencias formulando las ventajas y limitaciones
de las metodologias ecoldgicas para la preservacién del patrimonio.
La reconocida especialista presentd, asimismo, la problemdtica de los
materiales perecederos y/u organismos vivos en las obras contempordneas
y su abordaje desde la conservacién para la exposicién. Moderd esta
destacada disertacién, Florencia Gear, conservadora de la Direccién
Nacional de Bienes y Sitios Culturales.

El segundo bloque de ponencias tuvo como eje temdtico las nuevas
tendencias y particularidades de la conservacién de arte contempordneo:
nuevos criterios, nuevas materialidades y nuevos problemas. La primera
presentacién fue “La conservacién de los materiales plasticos en la obra
de Leén Ferrari”, a cargo de Gabriela Baldomd; la segunda exposicién
fue presentada por Elisa Itati Martinez, “Arte contemporineo.
Intencionalidad del artista vs. temporalidad material”, y la tercera y
ultima presentacién del bloque traté sobre “Gestién de la preservacién
de arte contempordneo: el nuevo rol polifacético del restaurador, estudio
de casos”, a cargo de Blanca Eugenia Freytes. El segmento fue muy
interesante, ya que congregé miradas federales con expositores de las
provincias de Santa Fe, Corrientes y Cérdoba, y fue moderado por la
Dra. Gabriela Siracusano (CONICET, Centro Materia UNTREF).

La sobresaliente mafiana fue cerrada con la temdtica candente sobre
la participacion del artista en la conservacién del arte contemporaneo.
Los aspectos tedricos y pricticos de esta problemdatica fueron
presentados por la especialista en estudios materiales y técnicas del arte
contemporineo, Rachel Rivenc. La conservadora francesa trabaja desde
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2006 en el Getty Conservation Institute, EE.UU,, y su investigacién
mids reciente se basa en las esculturas contemporaneas emplazadas en
el exterior. Su magistral exposicién fue moderada por Néstor Barrio,
decano de TAREA-ITPC UNSAM.

Como en la jornada anterior, la tarde inicié con “Ideas en escena”,
compuesta por cinco exposiciones breves. La primera propuesta estuvo
a cargo de Maria Pia Tamborini, “Puesta en valor del Museo del
Legislador™; la siguiente, “La restauracién de la obra Guacho, de Pablo
Roberto Sudrez”, presentada por Roberto Eduardo Macchiavelli; Ana
Maria Morales nos conté sobre una obra en proceso ,“Conservacién
de un mural de Quinquela Martin. Desafios contemporineos en la
restauracion”; “Oficios aplicados ala conservacién de arte contemporaneo.
Una obra de Georges Vantongerloo del Museo de Arte Moderno de
Buenos Aires”, a cargo de Diamela Canosa, y para terminar la exposicién
de Leonardo Ezequiel Mayer sirvié como cierre del bloque: “Liofilizacién
como método de conservacién previo a la obra”.

El trascurso de la tarde tuvo como eje temdtico el arte y la tecnologia:
alcances y limitaciones en su conservacién, con tres ponencias: “Las
armas de la preservacién audiovisual”, presentada por Leandro Listorti;
“Alcances y limitaciones en la conservacién de instalaciones artisticas
con mecanismos eléctricos”, a cargo de Ana Lizeth Mata Delgado, y
la disertacién de Marta Rey, “Los museos frente a las problemdticas
de las conservacién del arte contemporineo”, funcioné como remate
y conclusién de la complejidad que implica la preservacién en la era
digital. Esta temdtica de vanguardia conté con la moderacién de Eugenia
Gonzilez, directora artistica del Museo de Arte Contempordneo de
Montevideo (MACMO).

El dltimo bloque de conferencias, que concluyé con el segundo dia de
sesiones, traté el tema de materiales perecederos y/u organismos vivos,
su abordaje desde la documentacién y conservacion en casos de obras
puntuales, y conté con la participacién de destacadisimos e histéricos
restauradores, como Alejandro Bustillo y Oscar Monkes. La primera
ponencia, a cargo de Bustillo y Natalia March, “Materiales biolégicos
en el arte contemporineo: Alteraciones materiales y conceptuales en la
obra de Cristina Piffer”, contemplé las dificultades que implica la toma
de decisiones a la hora de intervenir piezas con materiales orgdnicos
que se degradan y modifican de manera significativa la apariencia de
las obras de arte contemporaneas; “PUR: Caracterizacién y estudio del
estado de degradacion del material en las obras de Liliana Maresca y
Chiaki Kawamura, Acervo del MNBA”, presentada conjuntamente
por Jimena Velasco, Andrés Ceriotti y Pino Monkes, reforzé la
problemdtica que existe cuando se evalia la condicién de las obras
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compuestas por materiales sensiblemente degradables; para terminar el
dia fueron relevantes los resultados de la investigacién que brindé el
equipo conformado por Alejandra T. Fazio, Carolina Sénchez, Astrid
Carolina Blanco Guerrero, Pino Monkes y Marta S. Maier en “Estudios
sobre biodeterioro en polimeros sintéticos, ocasionado por hongos
aislados a partir de la obra Las siete estaciones, del artista contempordneo
Guillermo Kuitca”.

En el dia final del certamen, la mafiana nos recibié con Tom Learner,
conservador y cientifico de Getty Conservation Institute, EE.UU., quien
hizo un recorrido por las multiples actividades que lleva adelante el
prestigioso instituto en relacién con la investigacién, conservacién y ex-
tensién sobre el arte moderno y contemporédneo. La exposicién abarcé
desde las tdltimas tecnologias aplicadas al estudio de bienes culturales
hasta las capacitaciones sobre limpieza de pinturas contempordneas im-
partidas por la Getty en todo el mundo. Este segmento fue coordinado
por Mercedes de las Carreras, restauradora del MNBA y conté también,
con la participacién de Rachel Rivenc.

El siguiente bloque reunié a dos coleccionistas, Gustavo Bruzzone
y Amalia Adriana Amoedoy, al conservador de la coleccién Bruzzone,
Roberto Machiavelli. La propuesta consistié en un didlogo sobre la con-
servacién y la documentacién de colecciones privadas de arte contem-
poréineo. La mafiana se completé con el formato “Ideas en escena”, com-
puesto por cinco exposiciones con las siguientes temadticas: desafios de
la conservacién de arte contemporineo, presentacién de algunos casos
en obras de artistas argentinos; proyectos de entrevistas a artistas con-
temporaneos como instrumento en la documentacién y conservacién de
colecciones. La primera a cargo de Richard Solis, “Conservacién para
exhibicién de las obras de Lilo Salbert de la Coleccién MAC (Chile)”,
las siguientes reanudaron la cuestién sobre la injerencia de los artistas
en la conservacion y asi expusieron “Pertinencia de la entrevista al artista
en los protocolos de conservacién: nuevos debates”, por Paola Rojo y
Natalia March, y “La entrevista con el artista, fuente de informacién
primaria para documentar arte contemporaneo”’, por Maria Mercedes
Valdez Diez. Para terminar, “Tetris de coleccién: poco espacio, mucha
obra”, a cargo de Agustina Ricciardelli, y Gladys Elizabeth Ocampo,
con “Conservacién de arte contemporaneo, materia e ideas, ejemplos de
artistas argentinos”, culminaron con esta ingeniosa seccién que implica
un répido paneo variopinto, que da lugar a multiples disertaciones

En la tarde se presenté el proyecto de “Entrevistas a artistas
contempordneos como herramienta en la gestién de colecciones”, a cargo
de Albizuriy De las Carreras, y,como corolario del encuentro, se repasaron
los complejos y diferentes desafios para el registro, documentacién y
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conservacion de arte contempordneo en Argentina con la idea de seguir
desarrollando y compartiendo nuevos enfoques e investigaciones sobre
distintos tipos de obras. La experiencia de esta tercera y consecutiva
edicién permitié observar un amplio panorama desde la 6ptica del arte
contempordneo, que abarca un inimaginable nimero de variables de la
situacién actual del arte contemporaneo, desde la mirada del conservador.
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CONSERVING CANVAS 1. SEMINARIO INICIAL DEL PROYECTO:
ENCUENTRO CON ESPECIALISTAS

Museo de América, Madrid, Espafia
24 al 28 de febrero de 2020

Dolores Gonzilez Pondal!

La Fundacién Getty promueve desde el afio 2019 una nueva inicia-
tiva, Conserving Canvas,® cuyo objetivo es desarrollar programas de
intercambio, capacitacién y difusién de informacién profesional sobre
tratamientos estructurales de pintura en soportes de tela. En el marco
de esta iniciativa, y en colaboracién con la Asociacién de Amigos del
Museo de América, esta institucién tuvo la oportunidad de presentar,
al Getty Conservation Institute, un proyecto para poder participar de
su convocatoria. Tras un tiempo de planeamiento en conjunto y con
la definicién de los objetivos, criterios y lineas de trabajo, la Getty
Conservation Foundation se comprometié a apoyar y financiar la pro-
puesta elaborada por el Museo América de Madrid, que llevari tres
afios de ejecucion.

Dentro del acervo de obras que posee el Museo de América, existe
un importante conjunto de nueve pinturas sobre lienzo que representan
la vida de la Virgen y que fueron realizadas por el artista novohispano
Miguel Cabrera; todas estdn firmadas y fechadas por el pintor en 1751
y sus dimensiones no superan los 186 x 124 cm. El objetivo principal
del proyecto es el estudio, la investigacién y restauracién del conjunto
de pinturas seleccionadas. Con ese motivo, durante la tltima semana
de febrero de 2020 en Madrid, la Asociacién de Amigos del Museo
América junto a la Getty Conservation Institute llevaron a cabo un en-
cuentro inicial multidisciplinar e internacional del proyecto denomina-
do “Estudio y conservacién de la vida de la Virgen de Miguel Cabrera”.
La propuesta incluyd la invitacién a restauradores, historiadores de arte
y cientificos de la conservacién de bienes culturales, para poder evaluar
y discutir los diferentes estudios y experiencias en el campo de conserva-
cién de la obra del artista novohispano. En este primer encuentro, fue-
ron convocados profesionales de Espafia, México, Cuba, Pert, Estados
Unidos, Inglaterra y Argentina.

La participacién de especialistas en estudio de arte virreinal fue
de especial importancia, ya que sus aportes contribuyeron de manera

1 TAREA-IIPC UNSAM. dologp@hotmail.com.
2 https://www.getty.edu/foundation/initiatives/current/conservingcanv as/index.html.
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enriquecedora al destacado foro. Ademds, se incluyeron restauradores
jovenes quienes trabajardn luego en la restauracién de las pinturas, como
parte de uno de los principales objetivos de la financiacién del proyecto.
En todos los casos, cada participante presenté una ponencia, con estu-
dios y trabajos relacionados con el artista y su época.

El seminario se estructuré con diferentes desafios, que deberan ser
resueltos durante los tres afios que durard el proyecto. Para esto se con-
formaron tres dreas de estudio que involucran las investigaciones hist6-
ricas y técnicas sobre conservacién y restauracién de la serie pictérica
del artista Miguel Cabrera. Es importante mencionar que, a la hora de
llegar al encuentro, todos los participantes ya contaban con toda la do-
cumentacion gréfica de los cuadros de la serie (radiografias, imdgenes
con luz visible, infrarroja y ultravioleta) en formato digital, asi como con
los primeros andlisis de materiales. Esto fue de mucha importancia, ya
que cada uno de los asistentes pudo comenzar a participar, de antemano,
con una informacién general del conjunto por tratar.

El encuentro, de cinco dias de duracién, se estructuré a partir de los
tres temas centrales mencionados arriba y las ponencias se distribuyeron
de acuerdo con cada especialidad, con un dia completo de exposiciones
y mesas redondas a cargo de los principales expertos. Cada jornada se
completé con ricos debates interdisciplinares que pusieron sobre la mesa
aspectos cruciales, como los encargos y el mercado en la produccién de
Miguel Cabrera, las dltimas investigaciones sobre la técnica de pintura
novohispana, los sistemas tradicionales sobre la técnica de la pintura
de dicha época, los sistemas de tratamientos tradicionales y los dltimos
avances en los entelados de pintura sobre tela. Durante el seminario se
dieron a conocer los resultados derivados de los estudios preliminares de
los lienzos de la serie de pinturas, los cuales otorgaron la oportunidad de
discutir e intercambiar conocimientos sobre la obra del artista, su técni-
ca pictdrica, los problemas de conservacién de los cuadros y los posibles
criterios de intervencién.

Como corolario, se realizaron distintas mesas redondas para rela-
cionar todo lo expuesto por los diferentes equipos. Entre los dile-
mas, ain no fue determinado quién y por qué razén se le encargé
la serie a Miguel Cabrera. Tampoco se sabe la fecha de llegada de
las obras a Espaiia, sin embargo, existen registros que confirman a la
familia Margelina como propietaria del conjunto. Aunque se desco-
noce cudntas obras componian la serie, los especialistas del Museo
América especulan que estaba constituida, al menos, por quince cua-
dros. Se sabe que ademds de las nueve pinturas, con las que cuenta el
Museo, existen otras como E/ nacimiento de la Virgen, patrimonio del
museo de Denver; La adoracion de los Reyes y La Visitacion, que fueron
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recuperadas recientemente en un comercio, ademds de otros tres cua-
dros alojados en una coleccién privada.

Miguel Cabrera fue un importante y prolifico pintor mexicano del
siglo XVIII que, dada su copiosa produccién, se presume tenia un taller
con numerosos colaboradores. Con la posibilidad de comparar la colec-
cién en cuestién con las series de la Vida de la Virgen, que se encuentran
en Meéxico, y un conjunto atribuido a Cabrera, ubicado en el exconvento
Nuestra Sefiora de la Paz de Sevilla, serd posible obtener un paneo re-
presentativo de la técnica de ejecucién, recursos disponibles de la época
y materiales empleados por este notable artista.

Es evidente que la serie perteneciente al Museo de América fue pin-
tada en un mismo momento, pero que, al desperdigarse en sucesivas he-
rencias familiares, cada una sufrié diferentes intervenciones y por ende
su conservacién no fue la misma en todas las pinturas. Algunos cuadros,
como E/ transito de la Virgen, La circuncision'y La presentacion de Jesis en
el templo, se han mantenido casi intactos y su estado de conservacién es
relativamente bueno.

La condicién de estas obras, sumado a la envergadura que implica el
proyecto Conserving Canvas, ofrece una oportunidad inigualable para
poder estudiar practicas y técnicas del artista, como asi también recupe-
rar una importantisima serie de pinturas capacitando, al mismo tiempo,
nuevas generaciones de restauradores de obras de arte.
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CONSERVING CANVAS 2. THREAD BY THREAD TEAR MENDING:
ENCUENTRO DE ESPECIALISTAS

Dallas Museum of Art, Texas, Estados Unidos
24 al 26 de octubre de 2019

Luciana Feld!

Con la misma iniciativa que el Conserving Canvas del Museo de
América de Madrid, el Museo de Arte de Dallas (DMA, por sus siglas
en inglés)* fue merecedor de una subvencién de la Fundacién Getty
para llevar a cabo un proyecto de capacitacién en la técnica “costura hilo
a hilo” (conocida en inglés como ¢hread by thread tear mending), que con-
siste en la reparacién de roturas, cortes y desgarros en soportes textiles,
con una avanzada técnica de conservacién. El procedimiento implica el
meticuloso tejido de hilos individuales del lienzo uniendo, bajo el mi-
croscopio, cada hilo con la ayuda de herramientas de precision e infimas
cantidades de adhesivo.

El encuentro de tres dias, llevado a cabo en el Museo de manera
intensiva en la dltima semana de octubre de 2019, estuvo conforma-
do por un pequefio grupo de panelistas expertos que discutié sobre el
método desarrollado por el restaurador aleman Winfried Heiber. En la
reunién se expusieron casos, materiales y estudios, ademds de intercam-
biar adaptaciones de la técnica desplegadas por cada profesional en su
propia practica.

El objetivo principal del Conserving Canvas, a través de su oficial
superior de programas, Antoine Wilmering, radica en transmitir co-
nocimientos, métodos y aptitudes en el dmbito de la restauracién de
lienzos; sobre todo aquellas técnicas que se encuentran olvidadas o fuera
de uso, pero que, sin embargo, resultan fundamentales para la profesién.
Sibien el fin de este proyecto es mantener presentes los conocimientos y
técnicas cldsicas, para evitar asi las pérdidas que suelen acaecer entre ge-
neraciones de restauradores, también esta dindmica ha colaborado en la
comunicacién y desarrollo de técnicas mds novedosas y menos invasivas,
como lo es la propuesta “costura hilo a hilo” implementada en el DMA.

El proyecto fue dirigido por la conservadora principal de pintu-
ra del DMA, Laura Eva Hartman, quien ha coordinado numerosas

1 TAREA-IIPC/UNSAM.

2 El DMA se encuentra en el estado de Texas, Estados Unidos. Es uno de los principales
activos culturales de Dallas y su historia se extiende por méas de un siglo. EI DMA celebra el
arte y las culturas del mundo a lo largo de 5000 afios de historia. Las colecciones del museo
contienen mas de 24.000 obras de arte.
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intervenciones en el Estudio de Conservacién de Pintura del Museo
y tiene amplia experiencia en el uso de la técnica. En la reunién parti-
ciparon, ademds, tres reconocidos restauradores y discipulos de Heiber;
Robert Proctor, conservador en prictica privada en Whitten y Proctor
Fine Art Conservation, Houston, Texas; Petra Demuth, profesora téc-
nica y conservadora privada, Valencia, Espafia; y Carolyn Tomkiewicz,
conservadora en préctica privada, Brooklyn, NYC, quienes contindan
utilizando, formando e investigando la técnica.

El encuentro sirvié como catalizador para el proyecto y generé el
didlogo entre colegas, con interesantes debates respecto al uso, la prepa-
racién y conservacién de diferentes adhesivos. Se presentaron, asimismo,
pequefias variaciones del método y se propusieron distintas herramien-
tas disponibles o readaptadas, poniendo sobre el tapete la necesidad de
divulgar la técnica para instalarla dentro del repertorio de opciones de
restauracién de soportes en la pintura moderna y contemporinea. El
seminario incluyé la propuesta para la posterior intervencién de Figura
estoica,® de Marfa Luisa Pacheco (1919-1982), una pintura que, desde
su ingreso al Museo en la década de 1960 se encontraba en la reserva
debido a un importante desgarro en la tela.

Como resultado del encuentro, la pintura de la artista latinoamerica-
na no solamente se restaurd y pudo ser exhibida por primera vez, sino
que ademds la técnica “costura hilo a hilo” fue transmitida y practicada
por la nueva generacién de profesionales de la conservacién. Las ca-
racteristicas poco invasivas del método de intervencién aseguraron un
posterior estudio y documentacién de Figura estoica sin interferencia de
materiales agregados como adhesivos o entelados

Queda pendiente atin la reunién de cierre del proyecto que, con moti-
vo de la pandemia, seguramente se realice de manera virtual. La agenda
de temas para tratar involucran la experiencia de los restauradores con la
técnica “hilo a hilo”y su implementacién en el retorno a sus institucio-
nes, la circulacién del método mediante publicaciones, presentaciones
y capacitaciones por parte de quienes la practican, el estudio de nuevos
materiales que puedan emplearse para el uso de este método y la imple-
mentacién de una red de comunicacién fluida, entre conservadores que
trabajen con la técnica y que ayuden a su divulgacién.

3 Figura estoica es un 6leo sobre tela del afno 1959 de la artista boliviana Maria Luisa Pacheco,
de 168 x 122 cm, que representa a una mujer de pie delante de una cabeza masiva, cuyas
formas definitivas parecen crecer del paisaje. Una paleta de arcilla terrosa y sutiles cambios
tonales crean campos abstractos de colores, que conectan la antigua efigie con su observador.
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