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Dra. Emilce Nieves Sosa

Direccion Editorial

| Instituto de Historia del Arte de la Facultad de
Filosofia y Letras fue creado en 1956 por el Dr.
Carlos Massini Correas, su primer director. Desde
entonces da origen a una serie de publicaciones de

"Se desempefia como Directora del Instituto de Historia del Arte de la Facultad de
Filosofia y Letras de la Universidad Nacional de Cuyo. Es Editora Cientifica de los
Cuadernos de Historia del Arte del IHA. Integra el Comité de Doctorado en Historia del
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Patrimonio Histérico Cultural y ademas de la Diplomatura en Patrimonio de la Facultad
de Filosofia y Letras - UNCuyo. Es miembro del Consejo Asesor en la Subsecretaria de
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Turismo (IHIPAT), Universidad Peruana Simoén Bolivar — Pert y Miembro del Consejo
Directivo del IHIPAT. Participa como Miembro Cientifico en varias revistas cientificas
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la: COMISION NACIONAL DE CATEGORIZACION COMISION REGIONAL. Y
como Evaluador en la CONEAU. Posee entre sus distinciones ser Huésped Distinguido
de la Ciudad de Sucre con el Auspicio de MUCEF, la Fundacion Banco Central-ICOMOS
y el Colegio de Arquitectos de Chuquisaca (Patrimonio).



investigacion cientifica dentro del ambito universitario que
abarca toda la region de Cuyo.

A cinco afios de su existencia surge su primera publicacién
en 1961, los Cuadernos de Historia del Arte. Estos fueron
creados con la necesidad de orientar la produccion
cientifica hacia los estudios de las diferentes
manifestaciones artisticas locales y regionales en el ambito
de la Universidad Nacional de Cuyo.

En forma inmediata se constituyo, seglin lo estableciera su
fundador, en un relevamiento, y en un estudio del material
artistico producido en la regiéon y, a partir de él, en un
espacio dedicado a las discusiones de caracter
epistemologico dentro del campo artistico local. Desde sus
inicios, la investigacion cientifica se centr6 en el Arte
Regional, para luego avanzar sobre problematicas
historicas y estéticas del Arte Argentino, llegando luego a
los estudios del Arte de Hispano Americano.

Dentro de sus contribuciones, Carlos Massini Correas, cred
la primera publicacion cientifica Regional Universitaria en
Historia del Arte. Estos Cuadernos se orientaron en el
campo disciplinar de las humanidades, las ciencias sociales
y sobre todo las artes. Asi, entre 1961 y 1972 surgen once
publicaciones consecutivas. Desde su comienzo, los CHA
fue el lugar donde importantes figuras y pensadores de la
Facultad de Filosofia y Letras junto a personajes
emblematicos de la de la Universidad Nacional de Cuyo
exponian sus trabajos. Entre los referentes locales se
destacan: Carlos MASINI CORREAS, Diego PRO, Adolfo
F. Ruiz Diaz, Ladislao BoDA, Victor DELHEZ, Herberto
HUALPA, Blanca ROMERA de ZUMEL, Marta GOMEZ de
RODRIGUEZ BRITOS, Alberto MUSSO, Graciela

22



Cuadernos de Historia del Arte — N° 35, NE N° 10 — junio-diciembre — 2020 - ISSN:
0070-1688- ISSN (virtual): 2618-5555 - Mendoza — Instituto de Historia del Arte —
FFyL — UNCuyo.

VERDAGUER, Mirta SCOKIN de PORTNOY. Otros fueron
grandes investigadores externos del ambito de la UNCuyo
como Mario BUCCHIAZO, Damian BAYON, José Emilio
BURUCUA, entre otros.

A partir del fallecimiento de MASSINI CORREAS se produjo
un periodo de cambios en el IHA. Recién en 1987 se
reiniciaron las publicaciones. Afios después se presentarian
cambios en los CHA tanto en su diagramacion como en su
formato, manteniendo esta nueva estructura editorial desde
1995/1996 hasta el 2015. Desde entonces, los Cuadernos se
organizaron nuevamente con un formato editorial diferente,
pasando de una publicacion anual a dos publicaciones
semestrales. Es entonces que, a partir del 2016 en su sesenta
aniversarios, el Instituto proyecté una edicion especial:
IHA: 60 Afios de investigacion sobre el Arte Argentino
desde lo Regional, publicado en dos tomos. Estos cambios
se proyectaron desde la necesidad de generar una
transformacion en sus publicaciones adecuandose a los
nuevos lineamientos editoriales.

Finalmente, a partir del 2017, con la necesidad de
incorporar el avance tecnoldgico asi como proceder a la
indexaciéon de los Cuadernos, se comenzdé con la
incorporacion de una nueva publicacion, en formato “el
digital”. Esto porque la editorial del IHA debia ponerse en
consonancia con los requerimientos estandarizados de las
publicaciones cientificas, tanto en el orden Institucional de
la Facultad y de la Universidad, como dentro de los
pardmetros internacionales. Esto nos llevo a una etapa de
transformacion para el formato digital, a partir de su
implementaciéon en el sistema operativo Open Journal
Systems, de codigo abierto para la administracion de
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revistas cientificas. Este sistema, mejora todos los procesos
que intervienen en la digitalizacion de las revistas
cientificas electronicas, asegurando la evaluacion (doble
ciego), dando una mayor visibilidad a los Cuadernos de
Historia del Arte. Ademas, proporciona calidad cientifica y
da mayor difusion de los resultados a través de una mayor
proyeccion y de acceso libre. Aunque no debemos olvidad
que los CHA no han dejado de ser publicados en su
tradicional y originario formato papel.

Queremos destacar que los CHA forman parte de una
politica de publicaciones investigativas que ha sido
constante y sostenida por el Instituto de Historia del Arte.
Son un elemento de comunicacion por excelencia de la
realidad cultural de la provincia y de la region captada por
sus investigadores y materializadas en sus paginas.
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Prensa Etnica - Italia en Chile - Discursos periodisticos y
literarios - “L’eco d’italia” (1890- 1891)

Mesti ricordi, antiche storiey» and ethnic
press in Chile. The case of the newspaper
"L’Eco d’Italia” (1890-1891) from Santiago
de Chile

Mesti ricordi, antiche storie» e imprensa
étnica no Chile. O caso do jornal
santiaguino “L’Eco d’Italia” (1890- 1891)

Mesti ricordi, antichey et presse ethnique au
Chili.

Le cas du journal de Santiago "L’Eco
d’Italia” (1890-1891

Mesti ricordi, antiche storie " u smuuueckas
npecca 6 Yunu.
Ueno eazemuvr “L’Eco d’Italia” (1890 — 1891)

SERGIO, Ivan®
Universidad Autonoma de Chile
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Resumen

El presente articulo se centra en los origenes de la formacion identitaria
italiana en Chile en el siglo XIX, analizados a través de los discursos
periodisticos y literarios presentes en el L’Eco d’ltalia, ejemplo de
prensa étnica. Indagaremos, por un lado, en la definicion de los
discursos identitarios italianos que inici6 a gestarse en el ultimo cuarto
del siglo XIX, y por el otro, en su analisis literario con el fin de valorar
el impacto que la lengua tuvo en la formacion discursiva y por ende
identitaria italiana en Chile. En particular nos centraremos en las
figuras de Adolfo Ghiselli, primer director del periédico y en la de
Carlo Piva, su editor. Demostraremos que ambos se valieron de
recursos estilisticos extraidos de la literatura italiana cuyas
inspiraciones oscilaron entre los autores clasicos del Trecento y la
tradicion decimononica del Norte de Italia.

Palabras Clqves
PRENSA ETNICA - ITALIA EN CHILE - DISCURSOS
PERIODISTICOS Y LITERARIOS - “L’ECO D’ITALIA”

* Doctora con Mencion Europea en Historia del Arte por la Universidad
de Sevilla, Profesora Ayudante Doctora del Departamento de Historia
del Arte y Filosofia de la Universidad de La Laguna, IP del proyecto
CONICYT INICIACION FONDECYT n.11160359 “Dialogos
decimonénicos entre Chile y Europa. La ensefianza del dibujo: vehiculo
de influjos y transferencias artisticas” (en el que se enmarca el presente
articulo), e IP del proyecto ANID REGULAR FONDECYT n.1201032.
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Abstract:

This article focuses on the origins of the formation of the Italian
identity in Chile in the 19th century, analyzed through the
Jjournalistic and literary texts present in the L'Eco d'ltalia, an
example of ethnic press. We will investigate, on the one hand, the
definition of Italian identity discourses that began to take shape
in the last quarter of the 19th century, and on the other, its
literary analysis in order to assess the impact that language had
on discursive formation and therefore Italian identity in Chile.
In particular, we will focus on the figures of Adolfo Ghiselli, the
newspaper's first director, and Carlo Piva, its editor. We will
show that both made use of stylistic resources drawn from Italian
literature whose inspirations ranged from the classical authors
of the Trecento and the nineteenth-century tradition of Northern
Italy.

Keywords:

ETHNIC PRESS - ITALY IN CHILE - JOURNALISTIC AND
LITERARY DISCOURSE - “L’ECO D’ITALIA”

Resumo

O presente artigo centra-se nas origens da formagao
indentitaria italiana no Chile no século XIX, analisados através
dos discursos jornalisticos e literarios presentes no L’Eco
d’ltalia, exemplo da imprensa étnica. Indagaremos, por um lado,
na definicdo dos discursos identitarios italianos que iniciou a
sua gestag¢do no ultimo quarto do século XIX, e pelo outro, na
sua andlise literdaria com o fim de valorizar o impacto que a
lingua teve na formagdo discursiva e por isso identitdria italiana
no Chile. Em particular nos centraremos nas figuras de Adolfo
Ghiselli, primeiro diretor do jornal e na de Carlo Piva, seu
editor. Demonstraremos que ambos valeram-se de recursos
estilisticos extraidos da literatura italiana cujas inspiragcoes
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oscilaram entre os autores cldassicos do Trecento e a tradicdo
decimononica do Norte da Italia.

Palavras chaveg )
IMPRENSA ETNICA — ITALIA NO CHILE — DISCURSOS
JORNALISTICOS E LITERARIOS - “L’ECO D’ITALIA”

Résumé

Cet article se concentre sur les origines de la formation
identitaire italienne au Chili au XIXeme siecle, analysées a
travers les discours journalistiques et littéraires présents dans
L'Eco d'ltalia, exemple de presse ethnique. Nous étudierons,
d'une part, la définition des discours identitaires italiens qui ont
commencé a prendre forme dans le dernier quart du XIXeme
siecle, et d'autre part, son analyse littéraire afin d'évaluer
l'impact de la langue sur la formation discursive, et donc de
l'identité italienne au Chili. Nous nous concentrerons en
particulier sur les figures d'Adolfo Ghiselli, le premier directeur
du journal, et de Carlo Piva, son rédacteur en chef. Nous
montrerons que tous deux utilisaient des ressources stylistiques
tirées de la littérature italienne dont les inspirations allaient des
auteurs classiques du Trecento a la tradition du XIXeme siéecle
du nord de ['ltalie.

Mots clés
PRESSE ETHNIQUE - L’ITALIE AU CHILI - DISCOURS
JOURNALISTIQUES ET LITTERAIRES - «L.’ECO D’ITALIA»

Pesiome

B Hacmosaweii cmamve ocHO6HOe GHUMAHUe YOensemcs
UCTNOKAM UMANbAHCKO20 CAMODOBIMHO020 00pazosanus 8 HYuu 6
XIX gexe, npoaHanuzupo8aHHviM uyepe3 NYyOIUYUCMUYEcKUue U
Jumepamypuvie 8vicmynieHus, npucymcmeyiowue 6 L'Eco
d'lItalia, npumepe omuuyeckou  npeccol. Mol 6ydem
uccnedoeamn, ¢ 0OHOU CMOPOHbL, OnpeodeneHue UMAlbIHCKUX
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uOeHMmuuUYUPYIowux  OUCKypcos, KOmMopoe HAYaiocb 8
nocaeonetl wemeepmu XIX eexa, a ¢ Opyeoti-ux aumepamypHbiii
aHanus, 4moovl OYeHums GIUSHUE A3bIKA HA OUCKYPCUBHOE U,
C1e008amMeNbHO, udeHmupuyupyrowee UMANbLAHCKOE
obpaszosanue 6 Yunu. B uacmuocmu, mMbl cOCpe0OmModuMcs Ha
dueypax Adonvgho ['uzennu, nepsoeo Oupekmopa eazemol, U
Kapno Ilueu, eco pedaxmopa. Mwi Ooxadicem, umo oba
UCHONL306ANU  CIMUTUCIMUYECKUE PEeCYPChbl, U3GNCUEHHbIE U3
UMANLAHCKOU — IUMepamypbol, B00XHOBEHUEe — KOMOPOU
sapvuposanoch om Kuaccuveckux asmopog Trecento 0o
dessmuadyamou mpaouyuu Cegepnoti Umanuu.

Cnosa
Omuuyeckasn npecca-Hmanus 6 YHunu-nyonuyucmuveckue u
aumepamypusie goicmynienus - " L'ECO D'ITALIA™
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1. Introduccion

En el Gltimo cuarto del siglo XIX la comunidad italiana
presente en Chile, hasta aquel entonces dividida en
pequenas realidades aisladas sin un centro unificador, llegé
a consolidarse como parte activa y referente en la sociedad
chilena, hasta impulsar con éxito iniciativas sociales de
diferente indole.

Nos sirvan estos datos: en 1856 se fundaron en Valparaiso
las primeras dos instituciones italianas oficialmente
reconocidas, eso es, la 6 Compaiila de Bomberos
“Cristoforo Colombo” y la Sociedad de Mutuos Socorros
“Unidn Italiana”, que a su vez en el mismo afio fund6 la
colonia italiana en Valparaiso®?; los primeros periodicos
italianos empezaron a publicarse en Chile desde 1890,
mientras que instituciones de recién creacidon, como la
Escuela Italiana de Santiago, la Escuela “Dante Alighieri”
y la Sociedad Mutuo Socorro “Italia™?, daban comienzo a
sus actividades.

92 FAVERO, Luigi et al. 1l contributo italiano allo sviluppo del Cile,
(Torino: Edizione della Fondazione Giovanni Agnelli, 1993), p. 423.
93 A partir del ltimo cuarto del siglo XIX asistimos a la fundacion de
varias instituciones italianas en la capital chilena entre las cuales: la
Sociedad Mutuo Socorro “Italia”, fundada en Santiago en 1880; la
Escuela Italiana “Vittorio Montiglio”, fundada en Santiago en 1891; el
Banco “Spagnuolo — Italiano”, fundado en Santiago en 1900; la Escuela
Italiana “Dante Alighieri” fundada en Santiago en 1902. CRUZ,
Nicolas. “La scuola italiana de Santiago: 1891 — 19207, en Presencia
italiana en Chile, n. 7 (Santiago: 1993), p. 157.
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En este contexto, comenzaron a circular los primeros
discursos periodisticos y literarios® italianos, impulsados
por el periddico L’Eco d’ltalia que, con el doble objetivo
de mantener los lazos con la patria nativa y reforzar los
vinculos internos en la comunidad recién formada, se
posiciond como prensa étnica de referencia y vehiculo de
difusion de la lengua y de la cultura del Belpaese en ambito
chileno.

Esta idea de circulacion de los DPL italianos obliga en
primera instancia a indagar sobre el concepto de “discurso”
y su tratamiento historiografico.

A partir de los afios 60’ del siglo pasado en Estados Unidos
y en Europa, el concepto de discurso se ha perfilado como
un fructifero campo de investigacion historiografica,
indagado a partir del abordaje de problematicas y tematicas
relacionadas con aspectos sociopoliticos y culturales con
especial atencion a la vertiente metodologica®.

94 Para agilizar la lectura, desde ahora en adelante nos referiremos a los
discursos periodisticos y literarios con el acronimo DPL. Con estos
términos nos referimos tanto a los textos periodisticos como a los textos
literarios (cuentos y poemas) publicados en las paginas de las gacetas
italianas.

% El concepto de “discurso” ha sido largamente trabajado en el contexto
de las ciencias sociales. En esta sede mencionamos algunas obras
fundamentales, sin ninguna pretension de abordar el tema en su
totalidad: FOUCAULT, Michel. La arqueologia del saber, (Buenos
Aires: Siglo XXI Editores, 1970); del mismo autor: El orden del
discurso, (Barcelona: Tusquets, 1974); DE CERTEAU, Michel. La
escritura de la historia, (México: Universidad Iberoamericana, 1985);
RICOEUR, Paul. Tiempo y narracion, (Madrid: Siglo XXI Editores,
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En nuestro caso concreto, demostraremos que los DPL
fueron el motor que dio vida a las instituciones
mencionadas anteriormente.

2. Contexto historico y marco conceptual

La fundacién de L’Eco en Santiago en 1890 se insertd en
un clima social y politico muy tenso que desembocaria al
afio siguiente en una violenta guerra civil; basta con citar la
Batalla de La Placilla del 28 agosto de 1891 y el suicidio
del presidente Balmaceda pocos dias después, hechos que
daran paso a la denominada Epoca del Parlamentarismo
hasta 1925.

En los mismos afos, la precaria situacion politica y
economica, junto con la profunda crisis agraria de los
territorios nortefios®®, hizo que cinco millones de italianos,
principalmente hombres, decidiera abandonar sus tierras de
origen y alimentar las filas del ingente flujo migratorio
hacia Sur América.

Esta primera fase de emigracion abarcd desde 1876 hasta
1915.

1998); del mismo autor: Teoria de la interpretacion. Discurso y
excedente de sentido, (Buenos Aires: Siglo XXI Editores, 2006).

% La informacién completa sobre la inmigracion italiana durante esta
primera fase se encuentra en BALLETTA, Francesco et al. “Cent’anni
di emigrazione italiana (1876-1976)”, en Un secolo di emigrazione
italiana: 1876-1976, coord. Gianfausto Rosoli (Roma: Centro Studi
Emigrazione, 1978), 9-64.
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Analizando los datos expresados en valores absolutos para
los afios 1820-1894 sobre el nimero de inmigrantes
europeos que eligieron América como objetivo de su
desplazamiento, deducimos que, a finales del siglo XIX
Chile no representaba una meta atractiva para los italianos,
principalmente debido a la distancia que separaba los dos
paises y a las dificultades representadas por un tan largo
viaje:

Estados Unidos, 17.482.959°7;

Canada, 2.703.330;

Argentina, 1.437.000;

Brasil, 776.215;

Uruguay, 349.583;

Chile, 52.300.

Si bien la mayoria de los italianos se establecieron en la
capital o en la ciudad de Valparaiso, hay también algunos
que decidieron transferirse a ciudades mas pequeias,
contribuyendo al desarrollo local. Desde este punto de
vista, existen estudios”® que demuestran como los

97 Esta cifra se refiere a los nimeros de inmigrados europeo hacia el
continente americano en el siglo XIX, en valores absolutos. Fuente:
Agencia General de Colonizacion en Europa, Ministerio de Relaciones
Exteriores, Vol. 271, Santiago, 1986; datos consultados en FAVERO,
Luigi et al. op. cit, p. 9.

%8 Para profundizar este aspecto véase: CALLE RECABARREN,
Marcos. “Perfil demografico, ocupaciones y procedencia regional de
los inmigrantes italianos en Tarapaca, 1866-1941”, en Si, somos
americanos: revista de estudios transfronterizos, vol. 8, n.1 (Tarapaca:
2006), pp. 145 — 170; DIAZ AGUAD, Alfonso. Presencia italiana en
la ciudad de Arica, 1885 — 1950, (Tarapaca: Universidad de Tarapaca,
2000); DIAZ AGUAD, Alfonso y PIZARRO, Elias. “Algunos
antecedentes de la presencia italiana en la ciudad de Tacna, 1885-
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inmigrados italianos lograron dar un apoyo fundamental a
la sociedad chilena, especialmente a nivel comercial, por
medio de la formacion de pequeiias tiendas al detalle.

Es oportuno conceptualizar brevemente los términos de
“cultura” e “identidad nacional”, de los cuales nos
serviremos en las proximas paginas.

Consideramos la “cultura” como un patrén de significados
que se vinculan a representaciones simbdlicas que se
trasmiten histéricamente, debiendo manejarse como
modelo o matriz para el andlisis de significados®. Sobre la
base de este conjunto de simbolos los hombres de un

1929, en Historia, 7 (Santiago: 2000), pp. 171 — 188; MAINO,
Valeria. Caracteristicas de la Inmigracion Italiana en Chile 1880-
1987, (Santiago: Archivio Storico degli Italiani in Cile, 1988);
MAZZEI DE GRAZIA, Leonardo. La inmigracion italiana en la
provincia de Concepcion, 1890-1930, (Santiago: Pontificia
Universidad Catdlica de Chile, 1989).

% Para profundizar sobre el concepto de “Cultura” véase: BURKE,
Peter. Formas de Historia Cultural, (Madrid: Alianza Editorial, 2000);
del mismo autor: ;Qué es la historia cultural?, (Barcelona: Paidos
Ibérica, 2006); Hibridismo cultural, (Madrid: Akal, 2010);
CHARTIER, Roger. El mundo como representacion. Estudios sobre
historia cultural, (Barcelona: Gedisa, 1992); del mismo autor:
Sociedad y escritura en la Epoca Moderna. La cultura como
apropiacion, (México: Inst. Mora, 1995); Cultura escrita, literatura e
historia. Coacciones transgredidas y libertades restringidas, (México:
Fondo de Cultura Econdmica, 2000); GEERTZ, Clifford. La
interpretacion de las culturas, (Barcelona: Gedisa, 1988); GODOY
URZUA, Hernan. La cultura chilena, (Santiago de Chile: Editorial
Universitaria, 1982); MORANDE, Pedro. “La cultura como
experiencia o ideologia”, en Revista Universitaria, XXII (Santiago:
1987), pp. 187 — 196.
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determinado grupo social transmiten rituales, creencias,
tradiciones, etc.; siguiendo las palabras de Geertz, “el
pensar humano es principalmente un acto publico
desarrollado con referencia a los materiales objetivos de la
cultura comn”!%,

Por lo tanto, no concebimos la cultura como un valor
absoluto sino mds bien como una construccién que se
desarrolla a través de diferentes medios, en nuestro caso
especifico, a través de la difusion de la prensa étnica
italiana en Chile. Reconocer este postulado como valido,
permite extender su empleo, brindando la posibilidad de
enmarcar nuestro trabajo dentro de los Estudios Culturales.

Por lo que se refiere al concepto de “identidad”,
consideramos ésta como un discurso especifico que tiene
unas repercusiones tangibles tanto en el individuo como en
los sujetos colectivos, como, por ejemplo, la colonia
italiana formada en aquella época. Es oportuno precisar que
utilizaremos dicho termino en sentido extenso, no sélo para
referirnos a las identidades nacionales que encerrarian el
campo de aplicacion de este concepto.

Es notorio que el modelo deconstructivista ha indagado
intensamente sobre este concepto, criticando la existencia
de una identidad estable y duradera, en favor de una vision
mas dinamica y en continua evolucién, que atribuiria por lo

100 GEERTZ, Clifford. op. cit, p. 82.
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tanto a la identidad una caracteristica parad6jicamente
mudable y fragmentada!®!.

Dado que la identidad se liga siempre a un sujeto, que puede
ser individual o colectivo, deberiamos presuponer una
fundamental unidad del sujeto que justo en virtud de esta
unidad puede identificarse. Stuart Hall destaca esta
fragmentacion tipica del sujeto, que por lo tanto en el curso
del tiempo engendra muchas identidades igualmente
segmentadas y en continuo devenir:

“El concepto acepta que las identidades
nunca se unifican y, en los tiempos de la
modernidad tardia, estan cada vez mas
fragmentadas y fracturadas; nunca son
singulares, sino construidas de multiples
maneras a través de discursos, prdcticas
y posiciones diferentes, a menudo
cruzados y antagonicos. Estan sujetas a
una historizacion radical, y en un
constante  proceso de cambio y
transformacion”'%2.

101 para profundizar sobre el concepto de “identidad” véase:

LARRAIN, Jorge. “El concepto de identidad”, en Famecos, n. 21 (Rio
Grande do Sul: 2003), pp. 30 - 42; HALL, Stuart y DU GAY, Paul.
Cuestiones de identidad cultural, (Buenos Aires — Madrid: Amorrortu
Editores, 1996); REMOTT]I, Francesco. Contro [’identita, (Roma-Bari:
Laterza, 1996); del mismo autor: L ‘ossessione identitaria, (Roma-Bari:
Laterza, 2010); Cultura. Dalla complessita all impoverimento, (Roma-
Bari: Laterza, 2011); SAID, Edward. Orientalismo, (Barcelona:
Edicion DeBolsillo, 2007); SMITH, Anthony. La identidad nacional,
(Madrid: Trama Editorial, 1997).

102 HALL, Stuart y DU GAY, Paul. op. cit, p. 17.
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Consideramos la identidad como una practica discursiva
que se genera en primer lugar en la lengua y por medio de
la lengua. Transferido al caso especifico de los DPL
italianos que nos atafien, podemos deducir que el italiano
de los periddicos representd un fuerte componente
identitario para los italianos de la época. La diferencia, que
se crea en oposicion al “otro”, y la separacion de lo que es
“otro de nosotros”!%, son ulteriores pilares que crean las
bases para establecer una identidad.

Este aspecto es ain mas relevante si consideramos el
amplio debate que se desarrolld6 en las primeras
publicaciones de L Eco d’ltalia'®, sobre la importancia de
la lengua italiana para la colonia y sobre la urgencia de crear
una escuela italiana en Chile que se hiciera cargo de
transmitir esta herencia a las generaciones siguientes.

3. “L’Eco d’Italia”’’: fundacion y objetivos del primer periodico
santiaguino en lengua italiana

El dia 3 de agosto de 1890, en un formato de cuatro paginas
de cinco columnas por cada hoja, se publico en Santiago el
numero 1 de L ’Eco d’Italia, dando comienzo a una serie de
88, que terminara el dia 4 de octubre de 1891.

103 Este concepto es expresado también por Edward W. Said: “La
creacion de una identidad, implica establecer antagonistas y «otros»
cuya realidad esté siempre sujeta a una interpretacion y reinterpretacion
permanentes de sus diferencias con «nosotros».” (SAID, Edward. op.
cit, p. 436.)

104 Carlo Piva, “Una cosa che va fatta”, L’Eco d’ltalia, 10 de agosto de
1890.
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El primer equipo gestor que se hizo cargo de su fundacion
y organizacion era asi conformado: el cargo de editor era
cubierto por Carlo Piva, originario de la ciudad de Roma.
Gracias a una carta fechada al 20 de septiembre de 18909,
enviada al Ministerio del Reino de Italia por Pietro Castelli,
consul italiano en Chile, sabemos que Piva desarrollaba su
actividad de tipografo y editor del periddico de Napoles
“Igea”. El cargo de director era cubierto por Adolfo
Ghiselli'®®, figura todavia poco indagada por la
historiografia actual. Dirigi6 L 'Eco durante las primeras 16
publicaciones, es decir del 3 de agosto de 1890 hasta el 9
de octubre del mismo afo. A partir de esta fecha, como se
lee en el numero 17 del 12 de octubre, “il signor Adolfo
Ghiselli lascia questa redazione per dedicarsi interamente
ai suoi affari”'"’, y las funciones de director recayeron en
las manos de Maggiorino Allosia!%.

105 Archivio Storico Diplomatico del Ministero degli Affari Esteri
(=ASDMAE), Affari Politici (=AP), Serie Politica “A”, b. 21
(1888/1891), f. 6 — Stampa Italiana in Cile — Lettera del 20 settembre
del 1890, p. 2.

106 Son escasas las noticias que tenemos acerca de Ghiselli. En la carta
citada en la nota anterior, hemos encontrado la referencia que copiamos
por entero: “[...] ha parte nell’Eco, e firma anzi come Direttore, ma non
¢ che un subordinato, certo Adolfo Ghiselli, gia da qualche (tempo nda)
al Chili e sul quale non ho ora dati da riferire”. ASDMAE, AP, Serie
politica “A”, b. 21 (1888/1891), f. 6 — Stampa Italiana in Cile — Lettera
del 20 settembre del 1890, p. 4.

197 Andnimo, “Sin titulo”, L Eco d’Italia, 12 de octubre de 1890. En el
texto hemos decididos dejar en italiano todas las fuentes primarias
(documentos diplomaticos de archivo y periodicos italianos) que hemos
analizados.

198 No tenemos informaciones ciertas sobre el nuevo director de L Eco;
no obstante, en la citada carta de septiembre de 1890, encontramos una
referencia a Michele Maggiorino, originario de Alessandria y que
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La sede administrativa del periodico se instald en la Calle
San Antonio n. 29, en el centro de la capital, a pocas cuadras
de la Plaza de Armas.

La idea inicial del editor era una publicacion bisemanal, el
domingo y el jueves, aunque sobre todo en el primer mes
de vida del periddico, no sera respetada esta periodicidad,
siendo los domingos 3, 10 y 24 de agosto y el martes 19 del
mismo mes los dias efectivos de salida en prensa de L Eco.

En el primer numero se aclararon los objetivos que
animaban la publicacion, en particular, reforzar la union
dentro de la colonia italiana residente en Chile y ofrecer
noticias sobre la politica, los nuevos descubrimientos
cientificos, el comercio y la literatura en ambito italiano.

Quedaba ademas evidente la fuerte apelacion a la patriay a
los sentimientos que generaba, que informaba de si el
entero periodico. En el articulo titulado “A la colonia
italiana”, se lee:
“E un proclama alla Napoleone che io
vorrei fare per scuotervi, per far vibrare
in voi tutti la corda dell’amor patrio,
affinché numerose fossero da parte
vostra le adesioni a questo giornale, che
ricorda la patria lontana. [...] Non tengo
alcun dubbio che sia spento in voi quel

colabor6 en la redaccion del periddico. ASDMAE, AP, Serie politica
“A”, b. 21 (1888/1891), f. 6 — Stampa Italiana in Cile — Lettera del 20
settembre del 1890, p. 4.
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sentimento dello spirito di nazionalita
che fa operare ovunque grandiosi
prodigi, ove sia unione e concordia, e che
io metto innanzi quale stimolo per i
ritrosi e gli ignavi. [...] I nostri fratelli
d’Italia saluteranno con gioia il sorgere
di un nuovo periodico in terre lontane,
nelle quali i sentimenti per la patria
nostra verranno resi pubblici al mondo
intero facendo conoscere alla distanza di
molte migliaia di leghe come palpita il
cuore italiano, e come il sangue non
degenera in questi bellissimi paesi™'".

Esta claro que la referencia a la patria italiana era, por un
lado, el motor que empujaba a los autores a publicar en
“tierras lejanas”; y por el otro, servia como persuasion para
que los lectores siguieran leyendo el periddico. Asi, a través
de las subscripciones, se lograria que L ’Eco se mantuviera
activo en la prensa.

A tal proposito, Piva evidenciaba las crecientes dificultades
econdomicas por la impresion y la difusion de L’Eco,
incitando varias veces el publico italiano a subscribirse y
tomar parte activa al diario a través del envio de publicidad
y articulos.

En concreto, la tltima pagina de cada nlimero era dedicada
exclusivamente a la publicidad, no faltando ocasiones en

109 Carlo Piva, “Alla colonia italiana”, L’Eco d’ltalia, 3 de agosto de
1890.
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las que los anuncios ocuparon dos hojas. La publicidad
hacia referencia a las actividades comerciales de la colonia
residente, como imprenta y litografia, vidrieria, articulos en
cartones, sastreria, vineria, sombrereria y lavanderia.

El tema de la participacion del publico fue constante en
todos los numeros. Uno de los proyectos de Piva fue crear
una escuela italiana en la capital. Este intento fue llevado
adelante, por un lado, gracias a una serie de discursos que
ponian en evidencia un evidente atraso frente a las demas
colonias extranjeras residente en Chile, por ejemplo, la
alemana o la espafiola que ya tenian sus escuelas y
colegios!!?. Por el otro, gracias a acciones de caracter social
dirigidas a la constitucion de un comité fundador encargado
de la fundacion de la escuela. El empefio de Piva, por lo
tanto, iba en dos direcciones, la vertiente teodrica de los
discursos y la vertiente practica de las iniciativas sociales.

4. Discursos periodisticos en “L’Eco d’ltalia”

Por cuanto concierne los discursos, Piva a menudo recurrid
al empleo del tema del amor patrio. Publicé en el segundo
numero del L’ Eco una carta dirigida al diputado del Reino
de Italia Ruggiero Bonghi!'!, presidente del Comité por la
divulgacion del italiano en el extranjero. En la carta abierta

119 Carlo Piva, “GI’ltaliani nel Chili”, L’Eco d’ltalia, 3 de agosto de
1890; Carlo Piva, «Una cosa che va fatta», L Eco d’Italia, 10 de agosto

de 1890.

1Bl diputado del Reino de Italia Bonghi fue presidente de la Sociedad
de la Prensa y participd en la funﬁacién de la Sociedad “Dante
Alighieri” en el afo 1889. Una sucursal de la escuela “Dante Alighieri”
abrira también en Chile, a Santiago, en el afio 1902, como ya
mencionado en precedencia.
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solicitaba al diputado sustentar la fundaciéon de una
institucion “eminentemente patriottica”''? que traeria los
valores de la patria italiana a Chile, a través de
financiaciones publicas. El proposito de Piva era seguir los
programas establecidos por los Consejos escolares del
Reino de Italia y emplear exclusivamente profesores
nativos italianos.

El editor, ademads, aseguraba dedicar la escuela a los reyes
de Italia, y por lo tanto interceder con ellos para que
llegaran financiaciones también desde la Monarquia.

112 Carlo Piva, “Lettera aperta”, L’Eco d’Italia, 10 de agosto de 1890.
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Fig. 2: L'Eco d'lItalia, Santiago, n. 2, 10 de agosto de 1890.
(Hemeroteca Nacional de Chile)
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A la comunidad italiana en Chile dedicdé una serie de
articulos que llevaban siempre el mismo titulo, “Una cosa
che va fatta (Algo que se debe hacer, tda)”!!3.

Es interesante notar como en estos articulos esté presente
una fuerte componente literaria que a menudo evoca los
padres de la lengua italiana, en particular modo el poeta
florentino Dante Alighieri y su Divina Commedia''*.

En el articulo publicado el 10 de agosto de 1890, haciendo
una larga comparacion con las demas naciones europeas
que en Chile ya tenian sus propias instituciones, se lee:

“Se tutte le nazioni civili europee ci
hanno preceduti in si benevole ed utile
istituzione, cio e dipeso puramente da
cause politiche e conseguentemente
economiche. Mentre quelle nazioni erano
all’apogeo della loro gloria e della loro
ricchezza, gaudenti il prestigio dovuto
loro dal riscatto secolare di sacrosanti

113 E] primer articulo de la serie se encuentra en: Carlo Piva, “Una cosa
che va fatta”, L ’Eco d’Italia, 10 de agosto de 1890.

114 .a Divina Commedia es un poema alegorico didascalico compuesto
por el poeta florentino Dante Alighieri presumiblemente entre 1306 y
1321. La obra cuenta el viaje ultramundano de Dante dentro de los tres
mundos cristianos, el Infierno, el Purgatorio y el Paraiso; el
protagonista acompanado por Virgilio, a través de la vision de los tres
mundos, ejecutard una redencion moral y espiritual de su vida. En la
tradicion literaria italiana la obra de Dante es reconocida como una de
las cumbres mas altas de la poesia en versos.
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diritti, la nostra lItalia gemeva allora
sotto I’'imperio della piu odiosa tirannia,
sparse le membra e buttate nel piu lurido
fango a famelici cani le cui BRAMOSE
CANNE non potevano mai saziarsi dei
paradisiaci prodotti della sua bella
terra”'?,

El mayusculo presente en el texto es del editor Piva que cita
un verso famoso del Infierno dantesco, precisamente el
verso en que Virgilio lanza un puo de tierra en las fauces
del demonio Cerbero para calmar su hambre diabdlica. En
el Inferno, en el canto VI, vv.13-27, se lee la descripcion
del demonio que vigila el III Circulo de los Glotones:

“Cerbero, fiera crudele e diversa

con tre gole caninamente latra

sovra la gente che quivi é sommersa.
Li occhi ha vermigli, la barba unta e
atra,

e ‘I ventre largo, e unghiate le mani;
graffia li spirti, ed iscoia ed isquatra.
[..]

Quando ci scorse Cerbero, il gran
vermo,

le bocche aperse e mostrocci le sanne;
non avea membro che tenesse fermo.
E ‘l duca mia distese le sue spanne,
prese la terra, e con piene le pugna

115 Carlo Piva, “Una cosa che va fatta”, L’Eco d’Italia, 10 de agosto de
1890.
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la gitto dentro a le BRAMOSE
CANNE™!16,

La analogia entre el articulo de Piva y la descripcion
dantesca es evidente. El editor compara la situacion de los
penitentes del III circulo, con la situacion de los italianos
del Reino de las dos Sicilias bajo la guia del ultimo rey
Francesco II de Borbon. Ademas de la cita textual del verso
27, “deseosas cafias”, para describir la avidez de la
monarquia insaciable en el sur de Italia, Piva utiliza la
metafora del barro en el que los glotones estan obligados a
vivir bajo el dominio de Cerbero.

El empleo del adjetivo “paradisiaco” alude a la tercera
cantica dantesca, I/ Paradiso, en la que Dante por fin logra
cumplir su mision salvadora, tal y como Italia lograra
liberarse de la “mas odiosa tirania” de los Borbones.

Es importante destacar como la descripcion del Cerbero
dantesco sea mucho mas violenta, cruda y brutal de la que
Virgilio, su maestro y guia en el viaje, dio en el VI libros
del Eneide'!” donde la Sibila lanza una hogaza llena de miel
y hierbas (en lugar de un simple pufio de tierra) en las
fauces de Cerbero para ayudar a Eneas a continuar el viaje
en los Avernos!!3.

116 PETROCCHI, Giorgio, ed. La Commedia di Dante, (Milano:
Mondadori, 1966-1967), p. 22.

7 CARO, Annibal, ed. Eneide di Virgilio, (Milano: Ulrico Hoepli,
1991), p. 130.

118 L a palabra Averno es sinonimo de Infierno. En concreto el termino
hace referencia al “Lago d’Averno” en Campania (Italia) que en la
mitologia clésica se reputaba ser la entrada al mundo de los inferos.
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Si a ello anadimos que durante el siglo XIX los ambientes
romanticos italianos y sobre todo el critico literario
Francesco De Sanctis'!” despertaron un renovado interés en
la obra dantesca, consagrando el florentino como simbolo
de la poesia mas elevada y emblema de la nacion italiana'?’,
es facil suponer que Piva y sus contemporaneos conocieran

la diferencia entre la obra de Dante y la de Virgilio.

Desde este punto de vista la descripcion feroz que Piva hace
de la situacion de la monarquia de los Borbones refleja poco
la realidad del sur Italia de aquellos afios y se posiciona en
una tendencia historiografica que en Italia ha prevalecido
hasta hace pocos afios, y que transforma el Risorgimento!?!
italiano en el eterno mito de la lucha del bien sobre el
mal'?2,

A pesar de estas consideraciones de caracter general sobre
el fenomeno de la Unidad de Italia, el mensaje que Piva
queria enviar al publico lector fue que, aunque formada
desde hacia pocos afios'?® y con todas las evidentes

19 DE SANCTIS, Francesco. Storia della Letteratura Italiana,
(Firenze: Sansoni, 1960).

120 Es justo a partir de la segunda mitad de 1800 que Dante sera
introducido en los programas escolares italianos y su fortuna continuara
incesante hasta hoy en dia.

121 Para profundizar sobre la época del Risorgimento véase: MACK
SMITH, Denis. Il Risorgimento Italiano, (Roma — Bari: Laterza, 1999).
122 Para profundizar sobre el tema del “mito” del Risorgimento en la
critica historiografica italiana véase: MACK SMITH, Denis. op. cit, pp.
468-487.

123 El 14 de marzo de 1861 el rey Vittorio Emanuele 11 proclamé el
nacimiento del Reino de Italia. En esta ocasion el rey decidioé adoptar
como carta constitucional del nuevo reino el “Statuto albertino” que, de
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dificultades politicas y sociales'?*, la patria italiana era en
realidad ya unida “lingiiisticamente” desde hacia siglos,
como anade mas adelante en el articulo: “L’ltalia divisa
politicamente si, ma sempre unita da un medesimo idioma,
quando gli scritti patriottici dei nostri piv grandi prosatori
e il grido piu possente dei nostri poeti riuscivano a scuotere
gli animi dal lungo letargo™ .

Piva hizo hincapié en la importancia de la lengua italiana
como primera componente unificadora e identitaria comun
a todos los italianos de norte a sur de la peninsula. Todo
ello para estimular la comunidad residente en Chile a
movilizarse por la formacién de la Unica institucion que
podia y debia transmitir y difundir el idioma nativo en una
tierra tan lejana, es decir la ya citada Escuela Italiana de
Santiago.

5. Discursos literarios en “L’Eco d’Italia”

L’Eco dedic6 amplio espacio a la publicacion de discursos
puramente literarios, bajo forma de novelas a episodios y
poemas.

hecho, concedia amplios poderes a la Monarquia en detrimento del
parlamento italiano. Para profundizar sobre el tema de la formacion del
Reino de Italia véase: LEPRE, Aurelio y PETRACCONE, Claudia.
Storia d’Italia dall 'unita ad oggi, (Bologna: 11 Mulino, 2008).

124 Para profundizar sobre la situacion politica y social del Reino de
Italia véase: MACK SMITH, Denis. op. cit, pp. 503-514.

125 Carlo Piva, “Una cosa che va fatta”, L’Eco d’ltalia, 10 de agosto de
1890.
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En esta sede nos parece adecuado analizar el poema del
director Adolfo Ghiselli, ejemplo de discurso literario,
publicado en el nimero 1 del 3 de agosto de 1890. El titulo

es “Ricordi d’Italia'*°:

Ricordi d’Italia

E voi, mesti ricordi, antiche storie
1

sposate al suon di calabrese cetra

che in riva al mar di Mergellina un
giorno

cara copia d’affetti in me versaste
oggi il canto dira. Mia vita allora
5

lassa! anelante a piu cortesi fati

era cogli astri e il mar, e veleggiava
1a dove la tirrena onda si frange

alle azzurrine sirenuse, e 1’irta
Capri solleva sui petrosi
10

i festanti vigneti. Assisa in poppa
dello scuro navil sotto la pompa
d’ondeggianti cincinni una famiglia
di fanciulli tessea vocali suoni

sovra ’arpa dei padri, ed era quello
15

I’ultimo vespro che vedean d’Italia

i colli e il mare e le natie contrade
perocché la dimani essi alle ignote
americane stridule contrade
recheran 1’armonia d’itali
20

e le proprie sventure. Intanto I’aura

fianchi

accentl

non cancellava dal poema il verso
che agli Estensi die’ fama, e alla
cittade

che dal ferro si noma. Un ampio e
terso

astro, che primi ad appellarlo sole
furo i pastori di Caldea, gia basso
40

le chiamate di luce onde vibrava
sul ventoso Epomeo. Anche al mio
sguardo

paesi e rupi e collinette e torri
lontanando fuggian, e mentre al
flutto

d’onde ei venga io pensava, ove
s’arresti, 45 ov’el
s’estigna, un non so ché nel core
dogliosamente a me stringea.
Veloci

1 momenti fuggian col sol,
coll’onde,

ma non coll’ombre. Ah! tali ombre
si danno

che non dileguano mai, s’anco la
mente, 50

eterea luce che le stesse fiamme
vince del sole, alla tenzon con esse

126 Adolfo Ghiselli, “Ricordi d’Italia”, L’Eco d’Italia, 3 de agosto de

1890.
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dolce increspava alla marina il lembo,
né dei ciclopi torreggianti al lido

ci scorava il pensiero; ma per gli
spaldi

di Sorrento apparian castelli e ville
25

e ingannevoli obbietti. lo quivi allora
vedea le celle e i cavalieri e I’arme

di quel vago cantor che le vezzose
sue littorane e le paterne rive
sventurato! Piangea dentro i recessi
30

dei giardini d’Armida. Ameno errore,
temerario desio, ch’indi gli valse

le regali di corte ire, e il privato

livor beffardo. Ma benché schernito

scendere osasse. Alfin toccammo
il lido

che torto in arco fra leggiadre
conche

popolate di ville e di giardini

55 a
Posillipo adduce. Era gia I’ora
che si scolora il mondo; e mesti
accenti

dai viaggianesi pollici premute
sussuravano I’arpe. Era la speme
dei ritorni cantata, e il vale
estremo 60

alla povera madre. Oh quel che in
core

scender m’intesi, or di ridir invano

egli, il gentil cavalier oppresso, una dolce del cielo arpa
35 saprebbe. ..
Adolfo Ghiselli

El poema se compone de 63 versos libres endecasilabos y
no presenta una estructura simétrica de rimas. El hecho de
recurrir al verso endecasilabo vincula el texto de Ghiselli a
la tradicion clasica de la poesia italiana que desde la Edad
Media a la actualidad ha privilegiado este tipo de verso, en
virtud de la adaptabilidad a la ritmica de la lengua italiana.

El poema de Ghiselli abre la seccion literaria del periddico
a la que seguiran otras composiciones poéticas enviadas por
exponentes de la comunidad italiana. La importancia del
poema, a nuestro aviso, se debe a dos elementos especificos
que examinaremos en las proximas paginas: el primero, es
la lirica como medio de expresion y la referencia a la
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tradicion literaria clasica italiana; el segundo, tiene que ver
con las informaciones sobre el publico al que iba dirigido.

En relacion con la eleccion de la lirica, Ghiselli describe su
viaje iniciado por el puerto de Népoles y las sugestiones
probadas al mirar por la tiltima vez los lugares que le vieron
nacer. Describe las esperanzas repuestas en aquel largo
viaje (“anelante a piu cortesi fati”, v. 6) y el impulso que le
llevé a tomar la decision de dejar el Belpaese. Decision que
en aquellos afos representaba un cambio drastico en la vida
de un emigrante, ya que para muchos italianos el viaje a
América fue de sola ida, principalmente por el alto coste del
billete.

La primera parte del poema, por lo tanto, es dedicada a la
descripcion del abandono del puerto de “Mergellina” (v. 3)
y de la ultima mirada al paisaje italiano, pasando por la “irta
Capri” (vv. 9-10), dejandose atras el magnifico golfo de
Sorrento. Un elemento importante es la presencia de otros
italianos en el mismo barco: llama la atencién de Ghiselli
la musica entonada por una familia, en la que los padres
tocan instrumentos y los nifios cantan alegremente. El
componente sonoro con el que comienza la composicion
volvera a proponerse al final del poema, cuando el barco
terminard su viaje en las costas americanas, y el poeta
escuchara de nuevo el canto de aquellos nifios, pero ahora
con una inflexion melancdlica respecto al momento de la
salida; una vez llegados a destino, el canto hablard de la
esperanza por el retorno a la ya afiorada patria, sentimiento
subrayado por los vv. 59-61: “Era la speme / dei ritorni
cantata, e il vale estremo / alla povera madre”.
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El viaje es un tema recurrente en la tradicion literaria
italiana. En este caso especifico, el tono nostalgico de la
composicion recuerda los versos de otro poema famoso que
Ghiselli evidentemente conocia muy bien: A4 Zacinto de
Ugo Foscolo!?’. El analisis de los campos semanticos de los
dos poemas evidencia numerosas analogias, y en esta sede
haremos mencion a tres de ellos.

El primero y mas explicito es la referencia a las islas, Zante
e Itaca en el poema del Foscolo, Capri y las tres Islas de las
Sirenas en el golfo de Néapoles en el caso de Ghiselli. El
segundo campo semantico concierne los elementos
naturales del paisaje italiano. Tal y como hizo Foscolo,
Ghiselli describe escorzos del paisaje natural: las
“azzurrine” (v. 9) Islas de las Sirenas, los “petrosi fianchi”
(v. 10) y los “festanti vigneti” (v. 11) de la isla de Capri, los
castillos y las villas en el golfo de Sorrento. Hasta la llegada
al Nuevo Mundo, visto y descrito una vez mas con las
imagenes de Italia en la memoria: las “leggiadre conche”
(v. 54) que caracterizan las costas americanas, recuerdan el
paisaje de Posillipo. El tercer campo semantico es la
identificacion del poeta con un héroe tradicional de la
literatura clasico. Si Foscolo se compara a Ulises que
abandonara [taca para volver a pisarla después de veinte
afios, Ghiselli encuentra su alter ego en Rinaldo de la
Gerusalemme liberata de Torquato Tasso!?®, el héroe que
lograra huir del jardin encantado de la bruja Armida para

127 FOSCOLO, Ugo. Poesie di Ugo Foscolo, (Firenze: Le Monnier,
1856).

128 TOMMASI, Franco, ed. Gerusalemme liberata di Tasso, (Milano:
Rizzoli, 2009).
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volver al campo de batalla contra los musulmanes. A pesar
de esta analogia, para el poeta no habra ningtn retorno sino
un sucederse de ‘“sombras” que lo atormentan y de las
cuales no logra librarse.

Hacia el final de la composicion el autor subraya la
inutilidad del recuerdo de la misma tierra lejana: “quel che
in core / scender m’intesi, or di ridir invano / una dolce del
cielo arpa saprebbe...” (vv. 61-62-63). Por un lado, el
poema del Ghiselli se refiere a la linea neoclésica italiana,
introducida con el recurso a la obra de Tasso, y por otro,
sefala elementos significativos del Romanticismo, cuales
la inquietud y el tema del destierro de la patria.

El segundo elemento especifico que queremos subrayar
constituye la referencia al publico de lectores. Por un lado,
el tema del viaje y de la emigracion, en linea con los
objetivos de L’Eco, sirvid a recrear una unidn entre
connacionales en virtud de la misma procedencia y
reforzada por el sentimiento compartido de abandono de la
madre patria. Por el otro, el poema nos ofrece un analisis
del alto nivel cultural del publico lector y consumidor de la
prensa. A tal propdsito, como demuestran los trabajos de
Favero, Stabili, Pinto Vallejos, Pinto Rodriguez y Rolle!%’,
el aporte extranjero en Chile fue cuantitativamente menos
consistente que en otros paises. Tuvo sin embargo una
repercusion cualitativa de una importancia muy relevante,
mas clara aun si se enmarca en el debate!*° que se desarrolld

129 Los trabajos de los autores citados relativos a la presencia y al aporte
italiano en Chile, se encuentran en FAVERO, Luigi et al. op. cit.

130 Para traer un ejemplo, a nivel de periodismo, el aporte de los
extranjeros americanos fue significativo como nos recuerda Villalobos:
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en el siglo XIX en Chile acerca de la necesidad de traer
intelectuales y personalidades especializadas desde Europa
que se insertaran en el tejido cultural del Pais.

Finalmente, considerando que la lectura de los periddicos
en voz alta fue practica comun durante aquel periodo'®!, y
dada la existencia de circulos culturales italianos que
fomentaban este ejercicio'*?, no nos parece arriesgado
afirmar que el poema de Ghiselli haya llegado a un publico

amplio y heterogéneo.

“Los americanos concentrados en Chile como tnico asilo libertario en
el continente, tuvieron especial importancia en el desarrollo del
periodismo de batalla y en la publicacion de revistas literarioas”. En
VILLALOBOS, Sergio. Chile y su Historia, (Santiago: Editorial
Universitaria, 1997), p. 229.

131 Un importante trabajo sobre la practica de la lectura en voz alta se
encuentra en CHARTIER, Roger. op. cit, pp. 105-162.

132 Entre los circulos que cabe destacar creemos oportuno mencionar la
asociacion “Roma” con sede en Valparaiso, como relata Piva en: Carlo
Piva, “Societa Musicale Roma”, L’Eco d’ltalia, 18 de septiembre de
1890.
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6. Las iniciativas sociales de “L’Eco d’Italia”

En relacion con la vertiente practica sefalada
anteriormente, L 'Eco propuso unas importantes iniciativas
sociales. Piva utiliz6 el periodico como medio de
propaganda activa para la formacion de la Escuela Italiana
en Santiago, por un lado, a través de los discursos dirigidos
hacia Italia y por el otro, con los mensajes y las iniciativas
dirigidas a la colonia italiana.

A partir del tercer nimero, publicod una ficha para elegir y
votar un comité fundador que tendria los siguientes
encargos: establecer una loteria con premios que serviran a
financiar el proyecto de la Escuela; organizar y localizar un
lugar por un “padiglione — festival”'3* durante el cual se
podran vender objetos tipicos de Italia; contactar con los
ejecutivos de los dos teatros de Santiago, el “Municipal” y
“Santiago”, para que den el visto bueno para dos
representaciones teatrales; solicitar al deputado Bonghi la
financiacion desde Italia; abrir una suscripcion para recoger
ofertas, y finalmente elegir un lugar para celebrar un
“splendido ballo a pagamento™**.

Las fichas con las que los italianos podian expresar un
maximo de 17 preferencias fueron depositadas en la sede
administrativa del periddico en Santiago, y en los locales
de la Sociedad de Mutuo Socorro “Italia” con sede a
Valparaiso; los abonados recibieron la ficha junto con el

133 Carlo Piva, “Una cosa che va fatta”, L’Eco d’ltalia, 10 de agosto de
1890.
134 Ibidem.
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niamero del periddico. Piva invitd6 a todos los italianos
domiciliados en Chile a votar, firmando la ficha y
entregandola en la sede administrativa de L 'Eco, en los dias
28 de septiembre y 5 de octubre de 1890.

El objetivo de Piva fue alcanzado después de tan solo dos
meses desde la publicacion del primer namero de L ’Eco.
En el nimero 16 del 9 octubre de 1890, aparecid la lista de
las 17 personas que formaran el comité fundador de la
Escuela, casi todos miembros de la Sociedad de Mutuo
Socorro “Italia” de Valparaiso'*. La institucion, hoy en dia
llamada “Scuola Italiana «Vittorio Montiglio»”, sigue sus
actividades en su sede de Santiago y gracias a los resultados
positivos alcanzados por sus alumnos y profesores el afio
2005 ha sido reconocida como escuela paritaria por el

Ministerio Italiano de Educacién Publica!3®.

135 Anénimo, “Per le scuole”, L’Eco d’Italia, 9 de octubre de 1890.
Piva, a pesar de que llegara en la posicion 19 y tras la renuncia de tres
miembros elegidos, logro formar parte del comité fundador de la
Escuela.

136 E] reconocimiento de escuela paritaria conlleva que el diploma
entregado por la institucion chilena tiene el mismo valor legal de lo
otorgado en Italia por una escuela publica oficial.
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7. Conclusiones

En el contexto especifico de la migracion italiana en Chile
a partir del ultimo cuarto del siglo XIX, L’Eco d’ltalia ha
contribuido a plasmar una primera forma de identidad entre
los residentes establecidos en el Pais. De aqui la
importancia y la urgencia de volver a investigar sobre la
presencia italiana en Chile a través del andlisis de la prensa
italiana publicada en Santiago y en Valparaiso. Resulta
evidente la presencia de discursos, en nuestro caso
periodisticos y literarios, que han puesto en marcha
mecanismos de consolidacion de la presencia italiana, a
través del desarrollo de iniciativas sociales. Estas Gltimas
han llevado a su vez a la formacion de instituciones
educativas, como la Escuela Italiana de Santiago, que
supieron insertarse en el tejido social chileno haciendo
hincapié en el terreno de las politicas educacionales.

La referencia continua a los clasicos de la literatura italiana
como Dante y Tasso, entre las elecciones editoriales de Piva
y Ghiselli, evidencia la presencia de un publico erudito que
fue capaz de promover la formacion de instituciones
italianas que mantuvieron vivos los lazos con la madre
patria lejana: la escuela ya citada, la Sociedad de Mutuo
Socorro “Italia”, la escuela “Dante Alighieri”, todas ellas
actualmente presentes en la actualidad en Chile.

Ademas, los valores que los clasicos mencionados
promovian en sus obras artisticas sirvieron a los periodistas
italianos, como Piva y Ghiselli, para forjar una identidad
colectiva plasmada sobra el modelo “literario” de la maés
alta tradicion del Belpaese.
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El trabajo sobre la prensa ha ofrecido la posibilidad de
analizar los mecanismos que llevaron a la creacion de una
identidad nacional italiana en Chile a finales de siglo XIX.
Desde este punto de vista, los periddicos jugaron un rol
fundamental, dentro de la colectividad, tanto a nivel de
difusiéon de informaciones y noticias, como a nivel
identitario, trasfiriendo a Chile modelos y canones estéticos
literarios que provenian directamente de Italia.

Finalmente ha puesto en evidencia que dicha identidad se
ha transformado gracias a un dialogo positivo entre la
comunidad italiana en el Pais y la recepcion que ella tuvo
de lo ocurrido en los mismos afios en su patria natal a través
de las paginas de L ’Eco d’ltalia.
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Resumen

El principal objetivo de este estudio es realizar una primera
aproximacion a los desnudos femeninos de Egon Schiele. Si bien es
cierto que a comienzos de su carrera estos son mas cldsicos, a medida
que pasa el tiempo se volveran mas agresivos y sensuales. Sus modelos
femeninas miran al espectador, por lo que no son un sujeto pasivo, sino
que se convierten en un sujeto activo. Ademads, también se analizaran
algunos desnudos infantiles, los cuales hicieron que el artista estuviese
acusado de pedofilia, estigma que en la actualidad todavia tienen sus
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obras. En sintesis, lo que se pretende es ver la importancia de las poses
y los desnudos femeninos que realizé Egon Schiele.

Palabras claves
Egon Schiele, Desnudo, Mujer, Sujeto Activo

Abstract

The main objective of this study is to make a first approximation
to Egon Schiele's female nudes. While it is true that at the
beginning of his career his nudes are more classic, as time goes
by they will become more aggressive and sensual. His female
models look at the viewer, so they are not a passive subject, but
rather become an active subject. In addition, some child nudes
will also be analyzed, which caused Schiele to be accused of
pedophilia, a stigma that his works still have today. In short,
what is intended is to see the importance of the poses and female
nudes that Egon Schiele made.

Key words
Egon Schiele, Nude, Woman, Active Subject

Resumo

O principal objetivo deste estudo é realizar uma primeira
aproximacgdo aos desnudos femininos de Egon Schiele. Embora
seja certo que nos inicios da sua carreira seus desnudos sao mais
classicos, a medida que o tempo passa voltaram-se mais
agressivos e sensuais. As suas modelos femininas miram o
espectador, pelo que ndo sdo um sujeito passivo, sendo que
transformam-se em sujeitos ativos. Além disso, também se
analisardo alguns desnudos infantis, os quais fizeram que
Schiele estivesse acusado de pedofilia, estigma que na
atualidade ainda tem suas obras. Em sintese, o que se pretende
é ver a importancia das poses e os desnudos femininos que
realizou Egon Schiele.
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Palavras chaves
Egon Schiele, Desnudo, Mulher, Sujeito Ativo

Résumé

L'objectif principal de cette étude est de faire une premiere
approximation des nus féminins d'Egon Schiele. S'il est vrai
qu'au début de sa carriére ses nus sont plus classiques, au fil du
temps ils deviendront plus agressifs et sensuels. Ses modéles
féminins regardent le spectateur, ils ne sont donc pas un sujet
passif, mais deviennent plutot un sujet actif. En outre, on
analysera également certains nus d'enfants, qui ont conduit
Schiele a étre accusé de pédophilie, une stigmatisation que ses
ceuvres ont encore aujourd'hui. Bref, il s'agit de voir

l'importance des poses et des nus féminins réalisés par Egon
Schiele.

Mots clés
Egon Schiele, Nu, Femme, Sujet actif

Pesiome

OcHo6Has yeib 9Mo2o UCCAe008aAHUS-COeIaMb NEPEblll NOOX00 K
obnadxcenHviM dcenwunam Jeona [llune. Xoms smo npasoa,
umo 6 Hauane ee Kapvbepvl ee Hio 00lee KidccuuecKkue, CO
8peMeHeM OHU CIaHym 0oJiee azpecCU8HbIMU U 4YE8CHEEHHBLMU.
Ux scencrue modenu cmompsim Ha 3pumeis, NO3MOMY OHU He
nACCUBHbIl CYObEeKm, A CIMAHOBAMCA AKMUBHBIM CYObEKMOM.
Kpome moeo, 6y0ym npoananuzupoearnvl Hekomopuvle OemcKue
Hiwo, komopwie 3acmasunu [llune 6vimb 008UHEHHVLIM 8
nedoghunuu, Kuetmo, Komopoe 6 Hacmosijee 8pemst 00 CUx nop
umerom e2o pabomwl. Kopoue 2060ps, yenb cocmoum 6 mom,
4moobl Y8UOEeMb BANCHOCb JCEHCKUX NO3 U OOHANCEHHbIX
JrceHuuH, komopuwie coenan Jeon Lllune.

cnosa
Deon Hlune, obHadCeHHAs, HCEHWUHA, AKMUBHBLIL CYOBEK
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1. Introduccion

Resulta complejo tratar de ofrecer un enfoque novedoso en
relacion con la obra de un artista, en concreto, de un artista
cuya obra ha sido abundantemente trabajada como es Egon
Schiele. Estudiar los movimientos artisticos de comienzos
del siglo XX va mas all& de seguir un orden lineal. Se debe
entender que estos precisan de una sesuda reflexion debido
a la cantidad de datos que poseemos de ellos y la dificultad
que plantean en su pensamiento. Los cambios que tuvieron
lugar se sucedieron con gran celeridad, ademas, fue la
época en la que se plantearon mas dudas acerca de los
tradicionales sistemas de valores dominantes. '3’

Los estudios que se hicieron sobre la importancia del color
en la obra de arte —iniciados en tiempos pretéritos—
fueron determinantes. En 1905 un grupo de pintores fue
calificado por el critico de arte Louis Vauxcelles como
fauves (fieras), término que sirvid para que su movimiento
fuese conocido como Fauvismo. Henri Matisse, lider del
grupo, estaba convencido de que la libertad de expresion se
podia conseguir a través del empleo de colores puros y la
exaltacion del dibujo. No obstante, el movimiento Fauvista
se disolvid a los pocos afios de empezar su andadura,
concretamente en 1907.138

A raiz del Fauvismo surgieron numerosos movimientos,
cada uno de ellos propugnaba un nuevo tema de
experimentacion en la obra de arte. El siguiente en hacer su
aparicion fue el Expresionismo, el cual desdefiaba el tema
en la obra de arte por no considerarlo como lo esencial. En
su lugar adoptaron las formas distorsionadas, los colores

137 Tim Benton y Charlotte Benton, Las raices del expresionismo
(Madrid: Adir, 1983), 14-40.
138 John Elderfield, E/ fauvismo (Madrid: Alianza Editorial, 1983), 55.
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fuertes y las pinceladas gestuales como vehiculo
emocional.'*® Sus referentes son diversos, entre ellos
podemos destacar el Romanticismo de finales del siglo
XIX; el repudio de Gauguin hacia la civilizacion occidental
y su elogio a las emociones que confieren la forma y el
color; el cambio radical de Ensor al dejar de lado la pintura
bella y optar por temas bruscos; la angustia y la miseria que

Munch plasmaba y, finalmente, el colorido de las pinturas
de Van Gogh.

Empero, el presente trabajo no va a tratar aspectos
relacionados con estos artistas, sino que va a ahondar en la
figura de Egon Schiele (1890-1918), quien desde muy
pronto destacé por sus grandes aptitudes en el mundo de la
pintura. Odiado por unos e idolatrado por otros, su nombre
se ha convertido en uno de los més conocidos de toda la
pintura de comienzos del siglo XX. Durante su corta vida
se dedico a pintar diversos temas: paisajes, interiores,
retratos, desnudos y autorretratos. Son precisamente estos
autorretratos los que han hecho que la mayor parte de los
estudios que hay sobre su figura se centren en su biografia.
Sin embargo, lejos de repetir estas investigaciones, este
trabajo se ha centrado en analizar uno de los temas que
plasmo Schiele innumerables veces, el desnudo femenino.
Debido a que es imposible abarcar todos los desnudos que
el artista realizo, lo que se pretende es tratar de tener una
idea de las diferentes modalidades de desnudos que hizo a
lo largo de su vida. Se analizaran, desde el comienzo de su
carrera artistica, las diferentes poses y el cambio que sufrira
su pintura.

139 Denis Bablet, Revolution in stage design of the twenieth century
(Nueva York: Leonel Amiel Publisher, 1977), 85.
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2. Cualidades estéticas en la obra de Egon Schiele

Este artista nacio en Tulln, una ciudad cercana al Danubio,
en 1890. Con apenas dieciséis afos se marchd a Viena a
estudiar a la Academia, no obstante, no permanecid
demasiado tiempo alli debido a que decidi6 buscar su
propio estilo y alejarse de los convencionalismos que
pretendian imponerle en la Academia. La figura de Schiele
esta indudablemente unida con la de su maestro, Klimt'4?,
empero, cada uno reflejara el erotismo en sus lienzos de
manera desemejante. Si bien es cierto que el pintor
simbolista lo camuflaba a base de alegorias y evasiones
tipicas del siglo XIX, su discipulo lo mostrard
abiertamente.!4!

La mayor parte de la bibliografia que hay sobre Egon
Schiele se centra en analizar sus obras basdndose en la
psicologia individual del propio artista. Si seguimos este
enfoque, su pintura se puede entender “como auténtica

manifestacion psicofisica del artista”.!4?

A través de los gestos y la mimica que muestran sus
dibujos, asi como la dislocacion de la perspectiva, se puede
entender su trabajo como una puesta en escena. Por tanto,
su obra tiene un marcado caracter teatral. Los desnudos que
plasma no reflejan una contemplacion directa del cuerpo
femenino, sino que se trata de una escenificacion del

140 José Artur Molina y José Sterza Justo, «As mulheres de Gustav
Klimty, INTERthesis: Revista Internacional Interdisciplinar, n°. 2
(2010): 128.

141 Carla Carmona, «El cuerpo femenino en las obras de Egon Schiele
y de Gustav Klimt. Dos concepciones de la mujer en imagenes»,
Thémata. Revista de Filosofia, n°. 46 (2012): 671.

142 VV.AA., Egon Schiele. Obras del Albertina Museum, Viena,
(Bilbao: Museo Guggenheim, 2012), 13.
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mismo. La cualidad de sus pinturas radica en que estan
realizadas para ser vistas y, por ende, el espectador adquiere
una posicion elevada, de ahi el juego de miradas que
subyace entre ambos.

Se podria considerar que la obra de Schiele se opone al
propio concepto de expresionismo, ya que su trabajo es una
puesta en escena, una accion teatral. Esto difiere de la
auténtica expresion del yo que imperaba en dicha
vanguardia. Al escenificar el “yo” salvaguarda su entidad,
se refugia en la soledad para evitar basarse en modelos de
representacion tradicionales, asi alimenta ain mds su
imagen de marginado e incomprendido.

Frecuentemente se ha dicho que las figuras de Schiele viven
de su lenguaje corporal.!** Sin embargo, si tratamos de
analizar cada una de las expresiones y gestos que poseen
las figuras nos daremos cuenta de que no nos sirve hablar
de lenguaje corporal. Los primeros desnudos que ejecuta al
salir de la academia representan a personas enfermas, en
otras palabras, es el reflejo de la alienacion que siente al no
poder conseguir un acuerdo entre la sociedad y su yo
personal. En ellos se observa la influencia que tuvieron las
fotografias de Jean-Martin Charcot,'** quien publico
imagenes de pacientes retorciéndose a causa de su
enfermedad.

143 Georg Fischer, Egon Schiele 1890-1918: pantomimas del deseo:
visiones de la muerte. (K6ln: Taschen, 2007), 58.

144 Priscilla Echeverria, «La representacion de la mujer en la
iconografia de la histeria realizada por Jean Martin Charcot en la clinica
de la Salpétriere. La mirada exaltada del surrealismo y la apropiacion
alegorica del arte contemporaneo» (tesis doctoral, Universidad
Autoénoma de Madrid, 2012), 261, http://hdl.handle.net/10486/668002.

129



ESCALERA FERNANDEZ, Isabel. La mirada complice en las modelos femeninas de
Egon Schiele, pp. 123-147.

Sus figuras estan colocadas en un fondo del que no
podemos abstraer nada, no sabemos donde estan porque no
hay ningln objeto que nos remita a un lugar. Al no haber
un punto de fuga ni elementos que anclen a la figura,
tenemos la sensacion de que no funcionan las leyes de la
gravedad y, por tanto, estamos en un espacio etéreo. Es
entonces cuando se abre un debate acuciante, ;como se leen
sus dibujos? Las poses difieren con el sentido de la firma.
De esta forma, Schiele estd rompiendo con la estructura
horizontal fija. Sus obras se pueden mirar tanto vertical
como horizontalmente.

Colocar a las figuras en un espacio concreto hace que se
cree una narrativa visual, prueba de ello son las mujeres de
Henri de Toulouse-Lautrec o Edgar Degas. Schiele rehuso
ubicarlas en un espacio, sus figuras femeninas no estan
siendo espiadas en la intimidad de su bafio ni en un burdel.
La manera de disponerlas abiertas y siempre disponibles
sexualmente es lo que lleva a fantasear mas libremente con
ellas.

3. Dibujando desnudos femeninos

A pesar de que muri6 muy joven, podemos apreciar en su
trabajo una evolucion. En Desnudo femenino reclinado
(1908) nos encontramos a una mujer apoyada en un objeto
que bien podria ser un triclinium romano. Si comparamos
este desnudo con los siguientes que llevara a cabo podemos
extraer dos conclusiones: la primera es que imita poses de
sobra conocidas en la Historia del Arte, de hecho, recuerda
a Manet en su Olympia; y la segunda que, atin emulando
obras artisticas anteriores, Schiele deja de lado el erotismo
y se centra en el decorativismo.
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Apenas dos afios después, el austriaco realizara un dibujo a
lapiz donde no solo se retratard a si mismo, sino que
también aparecerd una modelo. Ambas figuras inician un
juego de miradas que tienen como eje vertebrador un
espejo. El hecho de que una mujer se mire en un espejo no
es algo nuevo, pudiéndose rastrear a lo largo de la Historia
del Arte, por ejemplo, Rubens, Tiziano o Berthe Morisot.
Una década antes de que Schiele hiciese este dibujo, el
fotografo Maurice Guiber tomo una fotografia en la que
aparecian Toulouse-Lautrec y una de sus modelos, esta
contemplaba una pintura en la que Lautrec la habia
dibujado.

Como si hubiera entendido a la perfeccion que el trabajo del
artista moderno ya no estaba en pintar uvas, sino en llevar a los
pajaros hasta ellas. ;Qué mas podria hacer el artista ahora que,
como Zeuxis, conducia a la realidad ante la pintura?'*’

Asi pues, tanto la modelo como el pintor, Schiele, estan en
un espacio indefinido, no sabemos exactamente donde se
encuentran, pero podemos imaginar que se trata del taller
del propio artista. El fondo vacio seria un ovillo de lana en
el que se entremezclan las miradas de ambos en una suerte
de laberinto en el que el espectador se ve atrapado.

Poco después, a principios de 1910, Egon Schiele envi6 una
carta a Anton Peschka comunicdndole que pretendia
marcharse de Viena durante una temporada:

Quiero irme de Viena, muy pronto. jQué horrible es esto! Toda
la gente me tiene envidia y es insidiosa conmigo; antiguos
colegas me miran con ojos falsos. En Viena hay sombra; la
ciudad es negra, todo esta prescrito. Deseo estar solo. Quiero ir a

145 Miguel Angel Garcia, «Vistazosy, en Cuerpo y mirada, huellas del
siglo XX, ed. Aurora Fernandez Polanco (Madrid: Museo Nacional
Reina Sofia, 2007), 30.
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la Selva de Bohemia. Mayo, junio, julio, agosto, septiembre,
octubre. Tengo que ver cosas nuevas e investigarlas.'*°

Ese mismo afio alquilé un estudio en Krumau, al sur de
Bohemia, con su amigo Erwin Osen. Los primeros dibujos
durante su estancia fueron desnudos de si mismo y de Osen.
En 1911 se instal6 en otra casa de la misma localidad, pero
esta vez con Wally Neuzil, quien era la antigua modelo de
Klimt. Kallir sostiene que fue en este lugar cuando Schiele
empled a mas modelos infantiles.'*’ La nifia del dibujo
Muchacha desnuda sentada posé varias veces para el
artista. La asidua relacion que Schiele mantenia con las
nifias ha sido contada por Giitersloh:

Siempre permanecian con €l dos o tres muchachas, mas o menos
jovenes, procedentes de la vecindad inmediata, de las calles o del
cercano parque de Schonnbrun. Eran feas o guapas; estaban
limpias o sucias, siempre contentas de haber escapado por unas
horas de los golpes de sus padres. Se desnudaban, se subian las
faldas, sin ningtin pudor, sin sentirse inseguras.'*®

El propio Schiele se sentia embelesado por los nifios
pobres:

El retrato de la nifia que se queda quieta. Una polucion de mi
amor —Si. Yo amaba todo. La nifia venia, yo hallaba su rostro, su
inconsciente, sus manos de trabajadora; todo en ella me gustaba.
Tenia que retratarla, porque mira de ese modo y porque me era
tan cercana. —Ahora se ha ido-. Ahora me encuentro con su

cuerpo.'®’

146 Carla_Carmona, Egon_Schiele. Escritos 1909-1918 (Madrid: La
Micro Ediciones, 2(7)14% 45.

147 Jane Kallir, Egon Schiele. Drawings & Watercolours (Londres,
Thames and Hudson, 2003), 65.

8 VVAA, Egon Schiele..., 54.

49 VVAA, Egon Schiele..., 54.
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En Muchacha desnuda sentada se puede apreciar
palmariamente el ethos expresionista en la representacion
real de lo corporal. La representacion de la muchacha bien
podria recordarnos al momento previo de llevar a cabo una
auscultacion en la antesala de un médico. Las rodillas, los
codos y los hombros son puntiagudos, y el corto cabello que
tiene cae sobre su rostro de manera desordenada. W. Georg
Fischer sostiene que Edvard Munch y Kithe Kollwitz son
los padrinos de esta exhibicion de un cuerpecillo menudo e
insignificante.!>°

Durante su estancia en Krumau también dibujaba a
muchachos, la diferencia radica en que a ellos no los dotaba
de una connotacion sexual, mientras que a las muchachas
si.13! Si buscamos en el catalogo de obras del artista, rara
vez encontramos a algin hombre en un acto de onanismo,
exceptuando los autorretratos del propio Schiele. Sin
embargo, a ellas las representa masturbandose desde muy
temprana edad. Los desnudos femeninos se van a poner en
relacion con el observador. Se podria decir que hay un
acuerdo implicito entre la mujer representada, la cual es
seductora, y el espectador masculino, quien adquiere el rol
de seducido. Por lo tanto, nos encontramos con una
representacion intima que mezcla el autoerotismo y la
contemplacion voyeurista.

Resulta evidente que el interés por el desnudo erdtico no
solo satisfacia las inquietudes del propio artista, sino que se
encuentra indisolublemente ligado a un fin comercial.
Ademas del mercado oficial de obras de arte, existia otro

150 Georg Fischer, Egon Schiele 1890-1918: pantomimas del deseo:
visiones de la muerte (Koln: Taschen, 2007), 70.
151 Carmona, E! cuerpo..., 668.
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mercado donde este tipo de obras eroticas tenian cabida.!>?
Realmente lo que podriamos calificar de obsceno es la
muestra sin pudor de los cuerpos infantiles. El propio
Arthur Roessler recalcéd “durante meses se dedico a dibujar
y pintar nifios proletarios. Le fascinaban los estragos
producidos por los obscenos males a los que estdn
expuestos estos inocentes”. !>

Un dibujo semejante al anterior es Mujer desnuda sentada,
en ¢l ya no se muestra una nifia, sino que es una mujer. Los
brazos de la doncella parecen excesivamente grandes en
comparacion con su cuerpo, posa la mano derecha en sus
labios en un gesto quizd de coqueteria o de insinuacion,
mientras que la mano izquierda se hunde en una isla de
blanco opaco.

Al igual que en Muchacha desnuda de cabello negro,
resaltan sus labios y sus pezones en un color rojizo, lo que
se ve reforzado ademaés con el cerco enrojecido de los ojos
y los lazos que decoran su cabello. Los atrayentes puntos
rojos se convierten en puntos de fuga de la perspectiva para
la admiracion de la obra. Situa a la figura en un fondo que
carece de cualquier referencia espacial, la pose del cuerpo
da a entender que la mujer estd sentada, sin embargo, no
hay ningun asiento, es este distanciamiento del mundo real
lo que hace que se rompa la narrativa visual.

Una vez maés, Schiele introduce un juego de miradas entre
la modelo y el espectador. Ante las dos que se descubren,
surge un nuevo entendimiento del yo y la oportunidad de

152 Laura Maria Palacios, «Belleza, venusta y virtud: De la bella donna
anonima al retrato de la

esposa virtuosa en la Venecia de inicios del Cinquecento», Anales de
Historia del Arte, n°.28 (2018): 101.

33 VVAA, Egon Schiele..., 62.
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una experiencia de la visidn que no se erige en la intrusion
furtiva de lo que la mirada mira, es decir, el ser visto por el
otro supone en realidad ver al otro. Este fendémeno se puede
experimentar casi a diario, cuando vamos por la calle y
alguien nos mira, ese alguien puede interrumpir nuestro
solipsismo para producir la verdad del descentramiento.!>*
(Qué es lo que nos dicen estos ojos enmarcados de rojo que
nos analizan a través del lienzo? ;Qué significa esa mirada
que nos devuelve la nuestra sino una interpelacion con el
espectador? ;Acaso la propia obra nos esta interrogando?
No podemos aducir que la figura femenina juega un rol
meramente pasivo, al observarnos la propia figura sabe que
estd siendo mirada, produciéndose una interpelacion que no
deja aislar a la figura como un simple objeto. Cuando
miramos la obra nos sentimos inspeccionados por ella, de
modo que nos sentimos interpelados por la figura.
Intentamos reducir la obra a una expresion verbal como si
de hermenéutica se tratara, pero el quid de la cuestion no
radica en que la figura nos diga algo, sino que hay mas. La
obra nos estd mirando, instaurando un espacio de
confluencia, un lugar en el cual la mirada no solo puede ser
huésped, sino que también es rehén, tal y como senala
Emmanuel Lévinas.'>’ Por tanto, no se trata solo de ver una
pieza, sino un sujeto activo que contempla.

Al descubrir la otra mirada se produce la apertura de un
camino que conduce a una experiencia estética que no esta

154 Xavier Antich, «Ver para mirar. De la imagen-control a la imagen-
deseo» en Cuerpo y mirada, huellas del siglo XX, ed. Aurora Fernandez
Polanco (Madrid: Museo Nacional Reina Sofia, 2007), 100.

155 Olivia Navarro, «El «rostro» del otro: Una lectura de la ética de la
alteridad de Emmanuel Lévinasy», Contrastes. Revista Internacional
de Filosofia, n.° 13 (2007): 183.
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basada en la posesion ni en la aprehension, sino que abre la
veda a una experiencia estética fundamentada en la
vulnerabilidad.

Lo que capto inmediatamente cuando o0igo crujir las ramas tras
de mi no es que hay alguien, sino que soy vulnerable, que tengo
un cuerpo susceptible de ser herido, que ocupo un lugar que no
puedo, en ninglin caso, evadirme del espacio en el que estoy sin
defensa; en suma que soy visto.'*®

Estas notas sartreanas'>’ nos permitirian fundar una nueva
estética alejada de la tradicional vision unidireccional, en
su lugar se reflexionaria sobre los principios de encuentro
y de interpelacion, es decir, una estética que se basa en un
sujeto desvalido.

El propio Sartre pone estas palabras en boca del general
Goetz “Mirame, no dejes un momento de mirarme; el
mundo se ha quedado ciego, si volvieses la cabeza, tendria
miedo de caer en la nada”.!>® El descernimiento de la
mirada que posee Sartre conlleva una dimension estética de
gran alcance. Adolece, de lleno, a la naturaleza de la obra
como mirada: ni como objeto de representacion que va mas
alla de si misma, ni tampoco como un objeto que se brinda

a finalizar el discurso. De modo que la obra aparece como

156 Jean Paul Sartre, El ser y la nada (Barcelona: Altaya, 1993), 287.

157 Segun_Witton Becerra, podemos definir la estética sartreana como
“la posibilidad que tiene el hombre de comprender su existencia a

través de la experiencia que devela algo de lo mas integro de nuestra
humanidad, la sensibilidad. La estética, pues, es una forma de darle
sentido a nuestra existencia, y es posible percatarnos de que desde
Sartre se puede entender como una de las instancias de ese sentido”.
Witton Becerra, «Posibilidad de una reflexion estética a partir de Jean
Paul Sartre», Cuadernos de Filosofia Latinoamericana, n°. 91 (2004):
201-202.

158 Qartre, El ser..., 302.
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mirada. En cualquier obra hay algo que sale al encuentro,
va mas alld de la simple perspectiva. El retrato de la
muchacha contiene algo inmanente a la propia obra: la
mirada. Pero esta mirada no se concentra de manera
inherente en los ojos, sino que debemos subrayar la
importancia de toda la figura. “Toda obra es una mirada que
nos espera, porque la mirada es una exposicion que nos
aborda”.!®

Tematicamente destaca una acuarela por ser dispar a las
anteriores, se trata de Desnudo rojo, mujer embarazada. En
ella observamos una figura femenina que estd sentada
rodeando con sus manos su prominente vientre. Klimt afios
atras habia provocado un escandalo por pintar a una
embarazada, era algo que la sociedad burguesa del
momento no concebia debido a su estricto cédigo moral.
Dicho de otra manera, el arte simboliza una amenaza para
los convencionalismos de la vida cotidiana debido a que
hace ver todo desde una panoramica totalmente diferente.
Esto lo podemos ver desarrollado en un texto de Menke,
quien sostiene que:

El arte no es soberano porque derrumbe los limites entre
experiencia estética y no estética para evidenciarse como
superacion o desintegracion inmediatamente valida por si
misma, sino porque, en tanto que tiene una validez particular, es
una crisis para nuestros discursos funcionales.'®’

Podemos observar una antitesis entre las figuras femeninas
pintadas en las decoraciones de la Ringstrasse, las cuales se
distinguian por ser seres etéreos y fantasticos —ninfas y
silfides que carecian de vello pubico y de formas

159 Antich, Ver para..., 102.
160 Cristoph Menke, La soberania del arte: la experiencia estética
segun Adorno y Derrida (Madrid: A Machado Libros, 1997), 14.
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voluminosas— y la imagen de una mujer en cinta quien,
con total seguridad, seria una futura madre soltera y
desamparada. Mientras que Klimt se atrevi6 a hacerlo en su
madurez, Schiele tuvo el arrojo para hacerlo cuando
contaba con la edad de veinte afos.

Deja de lado la usual belleza convencional en La Maliciosa,
un guache donde retrata a su hermana Gertrude. Gerti,
como la llamaba €1 en sus cuadros, aparece representada en
una pose brujeril, con un rostro que queda desprovisto de
cualquier sentimiento de benevolencia. El amplio sombrero
amarillo contrasta vivamente con la desnudez del torax, los
brazos cruzados en sefial de exacerbacion y la falda negra.
En vez de colocar a Gerti directamente sobre el fondo
marrén, dibuja una linea blanca sobre la figura para
subrayar aun mas su contorno. Asimismo, varias capas de
veladura blanca recorren los brazos, el pecho y el rostro.
Todo ello nos induce a poner en relacion la imagen
representada con una aparicion de la noche de Santa
Walpurgia, abadesa que colabord en la cristianizacién de
las tribus germdnicas. Encontramos concomitancias que
hasta ahora resultan singulares en el ambiente pictérico
vienés, como es el caso de los elementos que recuerdan a
Henri de Tolouse-Lautrec y que constituyen una cierta
equidistancia con la concepcion del retrato de Oskar
Kokoschka, quien también se habia formado en el ambiente
vienés siguiendo los pasos de Klimt y Schiele.

La linea radicalmente expresionista —entendiendo el
término expresionista como la representacion del
sentimiento por encima de la razon— de la pintura de
Schiele queda patente en Muchacha arrodillada, sacando
la falda por la cabeza. La mujer se presenta en una pose
que no habiamos visto hasta ahora en sus composiciones:
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de rodillas. El ademan de levantarse la ropa con celeridad
nos transmite un gesto de lascivia, el cual queda subrayado
por la coloraciéon rojiza y el trazo anguloso del cuerpo.
Estos elementos convierten a Schiele en el pavor de la
burguesia mas conservadora.

En 1911 comenzé a ejecutar una serie de dibujos de mujeres
supuestamente adormecidas o sumidas en un profundo
trance. Las muchachas permanecen en un estado de
somnolencia al cerrar los ojos, con lo cual estos no
traspasan ninguna imagen. Lejos de ser simplemente
observadas en la tranquilidad de su alcoba, estas muchachas
estan siendo pretendidamente sexualizadas. Esto lo vemos
en el modo en el que el artista ha dejado partes de su cuerpo
al descubierto. En el caso de Muchacha yacente, medio
vestida, debido a un pretendido descuido, la camisa que
llevaba se le ha subido, dejando sin tapar su pecho. Franz
Koppe afirma que el arte proporciona una experiencia en el
signo de la consternacion:

Al fin y al cabo, la consternacion se refiere siempre a la
necesidad: quien nada necesita, tampoco puede verse
consternado [...] Expresar consternacion significa manifestar
una modificacion de la propia situacion de necesidad, también, y
no en ultimo lugar, en vista de la situacion menesterosa de
otros.'®!

Al acoplar la idea de necesidad con el concepto de
consternacion, da como resultado la interpretacion que
Kopper hace del arte, que es “el lugar comunicativamente
superior de la consternacion”.!®? La estética que
propugnaba resulta pertinente para explicar algunas de las

161 Konrad Paul Liessmann, Filosofia del arte moderno (Barcelona:
Herder, 20006), 158.
162 Liessmann, Filosofia..., 158.
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tendencias que tenian como proposito articular los deseos
humanos que subyacian en el interior, provocando la
consternacion de la que hablaba este. En este sentido, la
muchacha tendida que esté4 siendo observada responderia a
esos deseos humanos ocultos que sefiala Kopper.
Sorprendentemente, hay un detalle que Schiele introduce en
estos dibujos que difiere con respecto a los anteriores:
proporciona a las figuras una ubicacion concreta. Este
elemento es algo que va a caracterizar a los dibujos que
hace en 1911. Las muchachas estan ubicadas en un
ambiente definido tanto espacial como objetivamente,
peculiaridad que apenas se puede observar en la obra del
artista. Por tanto, la novedad reside en concretar el espacio
con mayor nitidez. Las jovenes, que se encuentran
descansando sobre una colcha, estan siendo vistas desde
arriba. Entonces, ;Cémo miramos el dibujo, horizontal o
verticalmente?

Ademas de la incertidumbre que poseen estas acuarelas en
el espacio y en la perspectiva, aparece un elemento que
expone abiertamente cudn distanciado se encontraba
Schiele de los modelos de sus coetdneos. Los tejidos son
empleados como areas decorativas para resaltar de manera
explicita las partes corporales de las modelos. Mientras que
su maestro dotaba a estas areas decorativas de una tectonica
rigida, Schiele las modificaba haciéndolas dindmicas,
sirviéndose de la pose de la muchacha para conseguirlo.
Ademas, esto daba una sensacion de confusion que ayudaba
al artista a aturdir al espectador espacialmente.

Schiele no tenia ningun reparo en escoger como modelos a
muchachas muy jévenes, sin embargo, la desnudez y las
poses con las que presentaba a las jovenes eran altamente
inmorales para la sociedad del momento. Esto fue lo que
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desencadend en 1912 el conocido como Caso Neulengbac,
por el cual el artista tuvo que estar durante unas semanas
retenido en prision:

Para una sociedad cuyas ideas morales oficiales eran tan
puritanas como mojigatas, los desnudos de Schiele tenian que
convertirse en un escandalo. Por un lado a causa de su simple y
agresiva desnudez, que no respondia a ningiin c6digo mistico o
historico, sino que servia simplemente para el estudio obsesivo
del cuerpo desnudo; pero quiza mas a causa de su extremo estilo
representativo, inquietante y abierto, que privaba al espectador
de la posibilidad de mantener la distancia.'®

El 17 de junio de 1915 Egon Schiele contrajo nupcias con
Edith Harms. Esta, quien provenia de una buena familia,
habia sido educada en un convento y hablaba fluidamente
aleman, inglés y francés. Durante su primer afio de
matrimonio, el artista realizd numerosos bocetos a su
mujer, personificindola de manera dulce y melancélica. Al
poco tiempo de haberse desposado, Schiele fue llamado a
filas. En Bohemia recibid instruccion y en Viena se le
asignaron trabajos de guardia y de cancilleria, ademas le
permitieron hospedarse en su estudio de Hietzing. Sin
embargo, las circunstancias en las que se encuentra hacen
que 1916 sea el ano mas improductivo de toda su carrera
artistica.

Las indagaciones que habia estado haciendo, quebrantando
los tabues y las rigidas normas de la sociedad llegaron a su
fin. Entre los afios 1916 y 1918 experiment6 una etapa de
afianzamiento mas serena y simplificada que la anterior.
Schiele puso término a su vertiente mas feroz y volvid la

163 Reinhard Steiner, Egon Schiele 1890-19118: El alma de medianoche
del artista (Koln: Taschen, 2005), 37.
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mirada a lo cldsico, manteniendo eso si, el espiritu
expresionista.

Desnudo femenino boca abajo nos sirve como ejemplo para
ilustrar lo dicho anteriormente. Las particularidades que
veiamos en la obra de Schiele se muestran mitigadas. Las
lineas blancas que ha trazado para dibujar el contorno son
blandas y la modelo aparece plasticamente modelada con
suaves curvas. La gama cromatica que ha empleado gira en
torno al marron, exceptuando algun color colocado con
cautela. La muchacha de sendos cabellos apoya su cabeza
en su brazo y mira hacia el espectador. Sin embargo, la
mirada que proyecta poco tiene que ver con la mirada
penetrante 'y cautivadora a la que estdbamos
acostumbrados, en su lugar ha dado paso a una mirada
apaciguada.

El colofon final del enfrentamiento del artista con la imagen
de la mujer, en el sentido de virar hacia lo clésico, lo
encontramos en E/ abrazo o Pareja de amantes 11, el cual
recuerda a E/ beso de Klimt. Pero también encontramos
evidentes semejanzas con La novia del viento de Oskar
Kokoschka, como puede ser el movimiento de las telas en
las que estan apoyados los amantes y el largo cabello
ondulado de la mujer, el cual parece estar siendo agitado
por una rafaga de aire. Con este lienzo ha concluido su fase
provocativa en la cual invitaba al espectador a ser voyeur'y,
en su lugar, ha seguido la estela del simbolismo. El
observador puede participar del momento de unién de
ambas figuras mediante un abrazo.

Desde el primer Desnudo femenino reclinado de 1908,
Schiele ha representado la imagen de la mujer en diversas
vertientes, no solo plasmaba mujeres adultas en sus dibujos,
sino que también se servia de nifias como las de Krumau y
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de adolescentes como la Muchacha desnuda de cabello
negro. La imagen provocativa de la mujer fue in crescendo
para después volver a un camino desprovisto de lascivia. A
comienzos de su carrera trata de destruir los tabues a través
de formas agresivas y feroces que en ocasiones rozan la
fealdad. Sin embargo, como hemos podido ver, al final de
su vida reconduce su trabajo a unas formas mas apacibles y
serenas. Grosso modo, observamos que va de la faceta
expresionista mas salvaje a un expresionismo moderado.

4. Conclusiones

La obra de Schiele ha sido duramente criticada a raiz de sus
desnudos, de hecho, en el afio 2018, coincidiendo con su
aniversario, el artista fue censurado en varios paises
europeos entre los que podemos citar Inglaterra o
Alemania. Con respecto a esta problematica debemos sacar
a colacion a Kant,!'®* quien no solo reflexiono sobre lo bello
y lo sublime, sino que también escribid sobre la creatividad
estética, la cual se puede vincular con un concepto que se
ha minusvalorado en la actualidad: el concepto de genio.
Distingue entre dos términos, el de artista y el de genio.
Este aspecto de su obra, seglin Liessmann, es fructifero para
los discursos de la modernidad estética.!®> Asi Kant sefialo:
“Para el juicio de objetos bellos como tales se exige gusto;
pero para el arte bello, es decir, para la creacion de tales

objetos, se exige genio”. 166

(Podriamos calificar a Egon Schiele de genio? Su trabajo
no fue comprendido en su época y en vistas al centenario
de su muerte, parece que el publico tampoco llega a

164 Immanuel Kant, Critica del juicio (Madrid, Espasa: 1997), 117.
165 Liessmann, Filosofia..., 31.
166 Kant, Critica..., 267.
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comprenderlo hoy en dia. Kierkegaard fue uno de los
primeros, sino el primero, en revelar lo que caracterizaria
al artista moderno, que adolece por el mundo y el tnico
medio que tiene para manifestar esta angustia es
expresandolo mediante su arte. El alarido de dolor que brota
de su interior se puede advertir como un acontecimiento
estético, con lo cual, el publico y el artista se desvinculan
al no entender el primero el problema que padece el
segundo. Kierkegaard, al ser consciente de ello, lo enfatizo
diciendo que preferia cuidar a los cerdos en Amagerbro que
ser un poeta, dado que ni la critica ni el publico iban a
entender sus poemas. !¢’

En cuanto a la critica que han recibido sus desnudos
infantiles, tachar a Egon Schiele de pedoéfilo simplemente
por sus dibujos parece un tanto osado. Si, exhibe a
muchachas jovenes y nifias desnudas, pero ;podria decirse
que es algo nuevo en la Historia del Arte? Jean-Honoré
Fragonard a mediados del siglo XVIII presenté un cuadro
de una nina semidesnuda tumbada en la cama jugando con
su perro. Posteriormente, en 1894 Edvard Munch realizé su
famoso lienzo Pubertad en el que aparece una joven de
cabello largo desnuda en un camastro. No obstante, la obra
de Schiele no ha sido la unica en causar controversia. Un
cuadro situado en el Metropolitan Museum of Arts, Teresa
durmiendo, del pintor polaco-francés Balthus, ha sido
tildado duramente por sexualizar a una nifia. El mundo de
la literatura tampoco esta exento de polémicas, la novela
Lolita del escritor Vladimir Nabokov sigue dando que

167 Soren Kierkegaard, Escritos de Soren Kierkegaard. O lo uno o lo
otro: un fragmento de vida I (Madrid: Trotta, 2006), 19.
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hablar en la actualidad. No podemos imponer nuestro
codigo moral y ético a obras que se realizaron en el pasado.
Las acusaciones que Schiele ha recibido de objetualizar el
cuerpo femenino, lejos de hundirlo, no han hecho mas que
difundir su trabajo. De este modo, ;podriamos decir que el
publico estaria sufriendo el sindrome de Tiresias? El
adivino Tiresias se quedd ciego al descubrir a la diosa
Atenea bafidndose —aunque algunas vertientes de la
historia sostienen que a quien vio fue a Hera—, sin
embargo, se le otorgd el don de ver el futuro. Pues bien, en
la tragedia griega de Sofocles, Edipo rey, aparece este
adivino acusando al protagonista de que, aunque tenga ojos,
es incapaz de ver. Edipo no consigue descubrir que ha
matado a su padre y se ha casado con su madre hasta mucho
tiempo después y tras saberlo se infringe un castigo terrible:
se revienta los 0jos y vagara ciego hasta el final de sus dias.
Probablemente sea esto lo que le pase al publico, que por
mucho que tenga 0jos, jamas serd capaz de ver mas alld y,
por tanto, censurard este tipo de obras por su estrechez de
miras. Quizas también debiera perder la vista para
realmente ver.
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Resumen

El principal objetivo de este estudio es realizar una primera
aproximacion a los desnudos femeninos de Egon Schiele. Si bien es
cierto que a comienzos de su carrera estos son mas cldsicos, a medida
que pasa el tiempo se volveran mas agresivos y sensuales. Sus modelos
femeninas miran al espectador, por lo que no son un sujeto pasivo, sino
que se convierten en un sujeto activo. Ademads, también se analizaran
algunos desnudos infantiles, los cuales hicieron que el artista estuviese
acusado de pedofilia, estigma que en la actualidad todavia tienen sus
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obras. En sintesis, lo que se pretende es ver la importancia de las poses
y los desnudos femeninos que realizé Egon Schiele.

Palabras claves
Egon Schiele, Desnudo, Mujer, Sujeto Activo

Abstract

The main objective of this study is to make a first approximation
to Egon Schiele's female nudes. While it is true that at the
beginning of his career his nudes are more classic, as time goes
by they will become more aggressive and sensual. His female
models look at the viewer, so they are not a passive subject, but
rather become an active subject. In addition, some child nudes
will also be analyzed, which caused Schiele to be accused of
pedophilia, a stigma that his works still have today. In short,
what is intended is to see the importance of the poses and female
nudes that Egon Schiele made.

Key words
Egon Schiele, Nude, Woman, Active Subject

Resumo

O principal objetivo deste estudo é realizar uma primeira
aproximacgdo aos desnudos femininos de Egon Schiele. Embora
seja certo que nos inicios da sua carreira seus desnudos sao mais
classicos, a medida que o tempo passa voltaram-se mais
agressivos e sensuais. As suas modelos femininas miram o
espectador, pelo que ndo sdo um sujeito passivo, sendo que
transformam-se em sujeitos ativos. Além disso, também se
analisardo alguns desnudos infantis, os quais fizeram que
Schiele estivesse acusado de pedofilia, estigma que na
atualidade ainda tem suas obras. Em sintese, o que se pretende
é ver a importancia das poses e os desnudos femininos que
realizou Egon Schiele.
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Palavras chaves
Egon Schiele, Desnudo, Mulher, Sujeito Ativo

Résumé

L'objectif principal de cette étude est de faire une premiere
approximation des nus féminins d'Egon Schiele. S'il est vrai
qu'au début de sa carriére ses nus sont plus classiques, au fil du
temps ils deviendront plus agressifs et sensuels. Ses modéles
féminins regardent le spectateur, ils ne sont donc pas un sujet
passif, mais deviennent plutot un sujet actif. En outre, on
analysera également certains nus d'enfants, qui ont conduit
Schiele a étre accusé de pédophilie, une stigmatisation que ses
ceuvres ont encore aujourd'hui. Bref, il s'agit de voir

l'importance des poses et des nus féminins réalisés par Egon
Schiele.

Mots clés
Egon Schiele, Nu, Femme, Sujet actif

Pesiome

OcHo6Has yeib 9Mo2o UCCAe008aAHUS-COeIaMb NEPEblll NOOX00 K
obnadxcenHviM dcenwunam Jeona [llune. Xoms smo npasoa,
umo 6 Hauane ee Kapvbepvl ee Hio 00lee KidccuuecKkue, CO
8peMeHeM OHU CIaHym 0oJiee azpecCU8HbIMU U 4YE8CHEEHHBLMU.
Ux scencrue modenu cmompsim Ha 3pumeis, NO3MOMY OHU He
nACCUBHbIl CYObEeKm, A CIMAHOBAMCA AKMUBHBIM CYObEKMOM.
Kpome moeo, 6y0ym npoananuzupoearnvl Hekomopuvle OemcKue
Hiwo, komopwie 3acmasunu [llune 6vimb 008UHEHHVLIM 8
nedoghunuu, Kuetmo, Komopoe 6 Hacmosijee 8pemst 00 CUx nop
umerom e2o pabomwl. Kopoue 2060ps, yenb cocmoum 6 mom,
4moobl Y8UOEeMb BANCHOCb JCEHCKUX NO3 U OOHANCEHHbIX
JrceHuuH, komopuwie coenan Jeon Lllune.

cnosa
Deon Hlune, obHadCeHHAs, HCEHWUHA, AKMUBHBLIL CYOBEK
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1. Introduccion

Resulta complejo tratar de ofrecer un enfoque novedoso en
relacion con la obra de un artista, en concreto, de un artista
cuya obra ha sido abundantemente trabajada como es Egon
Schiele. Estudiar los movimientos artisticos de comienzos
del siglo XX va mas all& de seguir un orden lineal. Se debe
entender que estos precisan de una sesuda reflexion debido
a la cantidad de datos que poseemos de ellos y la dificultad
que plantean en su pensamiento. Los cambios que tuvieron
lugar se sucedieron con gran celeridad, ademas, fue la
época en la que se plantearon mas dudas acerca de los
tradicionales sistemas de valores dominantes. '3’

Los estudios que se hicieron sobre la importancia del color
en la obra de arte —iniciados en tiempos pretéritos—
fueron determinantes. En 1905 un grupo de pintores fue
calificado por el critico de arte Louis Vauxcelles como
fauves (fieras), término que sirvid para que su movimiento
fuese conocido como Fauvismo. Henri Matisse, lider del
grupo, estaba convencido de que la libertad de expresion se
podia conseguir a través del empleo de colores puros y la
exaltacion del dibujo. No obstante, el movimiento Fauvista
se disolvid a los pocos afios de empezar su andadura,
concretamente en 1907.138

A raiz del Fauvismo surgieron numerosos movimientos,
cada uno de ellos propugnaba un nuevo tema de
experimentacion en la obra de arte. El siguiente en hacer su
aparicion fue el Expresionismo, el cual desdefiaba el tema
en la obra de arte por no considerarlo como lo esencial. En
su lugar adoptaron las formas distorsionadas, los colores

137 Tim Benton y Charlotte Benton, Las raices del expresionismo
(Madrid: Adir, 1983), 14-40.
138 John Elderfield, E/ fauvismo (Madrid: Alianza Editorial, 1983), 55.
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fuertes y las pinceladas gestuales como vehiculo
emocional.'*® Sus referentes son diversos, entre ellos
podemos destacar el Romanticismo de finales del siglo
XIX; el repudio de Gauguin hacia la civilizacion occidental
y su elogio a las emociones que confieren la forma y el
color; el cambio radical de Ensor al dejar de lado la pintura
bella y optar por temas bruscos; la angustia y la miseria que

Munch plasmaba y, finalmente, el colorido de las pinturas
de Van Gogh.

Empero, el presente trabajo no va a tratar aspectos
relacionados con estos artistas, sino que va a ahondar en la
figura de Egon Schiele (1890-1918), quien desde muy
pronto destacé por sus grandes aptitudes en el mundo de la
pintura. Odiado por unos e idolatrado por otros, su nombre
se ha convertido en uno de los més conocidos de toda la
pintura de comienzos del siglo XX. Durante su corta vida
se dedico a pintar diversos temas: paisajes, interiores,
retratos, desnudos y autorretratos. Son precisamente estos
autorretratos los que han hecho que la mayor parte de los
estudios que hay sobre su figura se centren en su biografia.
Sin embargo, lejos de repetir estas investigaciones, este
trabajo se ha centrado en analizar uno de los temas que
plasmo Schiele innumerables veces, el desnudo femenino.
Debido a que es imposible abarcar todos los desnudos que
el artista realizo, lo que se pretende es tratar de tener una
idea de las diferentes modalidades de desnudos que hizo a
lo largo de su vida. Se analizaran, desde el comienzo de su
carrera artistica, las diferentes poses y el cambio que sufrira
su pintura.

139 Denis Bablet, Revolution in stage design of the twenieth century
(Nueva York: Leonel Amiel Publisher, 1977), 85.
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2. Cualidades estéticas en la obra de Egon Schiele

Este artista nacio en Tulln, una ciudad cercana al Danubio,
en 1890. Con apenas dieciséis afos se marchd a Viena a
estudiar a la Academia, no obstante, no permanecid
demasiado tiempo alli debido a que decidi6 buscar su
propio estilo y alejarse de los convencionalismos que
pretendian imponerle en la Academia. La figura de Schiele
esta indudablemente unida con la de su maestro, Klimt'4?,
empero, cada uno reflejara el erotismo en sus lienzos de
manera desemejante. Si bien es cierto que el pintor
simbolista lo camuflaba a base de alegorias y evasiones
tipicas del siglo XIX, su discipulo lo mostrard
abiertamente.!4!

La mayor parte de la bibliografia que hay sobre Egon
Schiele se centra en analizar sus obras basdndose en la
psicologia individual del propio artista. Si seguimos este
enfoque, su pintura se puede entender “como auténtica

manifestacion psicofisica del artista”.!4?

A través de los gestos y la mimica que muestran sus
dibujos, asi como la dislocacion de la perspectiva, se puede
entender su trabajo como una puesta en escena. Por tanto,
su obra tiene un marcado caracter teatral. Los desnudos que
plasma no reflejan una contemplacion directa del cuerpo
femenino, sino que se trata de una escenificacion del

140 José Artur Molina y José Sterza Justo, «As mulheres de Gustav
Klimty, INTERthesis: Revista Internacional Interdisciplinar, n°. 2
(2010): 128.

141 Carla Carmona, «El cuerpo femenino en las obras de Egon Schiele
y de Gustav Klimt. Dos concepciones de la mujer en imagenes»,
Thémata. Revista de Filosofia, n°. 46 (2012): 671.

142 VV.AA., Egon Schiele. Obras del Albertina Museum, Viena,
(Bilbao: Museo Guggenheim, 2012), 13.
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mismo. La cualidad de sus pinturas radica en que estan
realizadas para ser vistas y, por ende, el espectador adquiere
una posicion elevada, de ahi el juego de miradas que
subyace entre ambos.

Se podria considerar que la obra de Schiele se opone al
propio concepto de expresionismo, ya que su trabajo es una
puesta en escena, una accion teatral. Esto difiere de la
auténtica expresion del yo que imperaba en dicha
vanguardia. Al escenificar el “yo” salvaguarda su entidad,
se refugia en la soledad para evitar basarse en modelos de
representacion tradicionales, asi alimenta ain mds su
imagen de marginado e incomprendido.

Frecuentemente se ha dicho que las figuras de Schiele viven
de su lenguaje corporal.!** Sin embargo, si tratamos de
analizar cada una de las expresiones y gestos que poseen
las figuras nos daremos cuenta de que no nos sirve hablar
de lenguaje corporal. Los primeros desnudos que ejecuta al
salir de la academia representan a personas enfermas, en
otras palabras, es el reflejo de la alienacion que siente al no
poder conseguir un acuerdo entre la sociedad y su yo
personal. En ellos se observa la influencia que tuvieron las
fotografias de Jean-Martin Charcot,'** quien publico
imagenes de pacientes retorciéndose a causa de su
enfermedad.

143 Georg Fischer, Egon Schiele 1890-1918: pantomimas del deseo:
visiones de la muerte. (K6ln: Taschen, 2007), 58.

144 Priscilla Echeverria, «La representacion de la mujer en la
iconografia de la histeria realizada por Jean Martin Charcot en la clinica
de la Salpétriere. La mirada exaltada del surrealismo y la apropiacion
alegorica del arte contemporaneo» (tesis doctoral, Universidad
Autoénoma de Madrid, 2012), 261, http://hdl.handle.net/10486/668002.
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Sus figuras estan colocadas en un fondo del que no
podemos abstraer nada, no sabemos donde estan porque no
hay ningln objeto que nos remita a un lugar. Al no haber
un punto de fuga ni elementos que anclen a la figura,
tenemos la sensacion de que no funcionan las leyes de la
gravedad y, por tanto, estamos en un espacio etéreo. Es
entonces cuando se abre un debate acuciante, ;como se leen
sus dibujos? Las poses difieren con el sentido de la firma.
De esta forma, Schiele estd rompiendo con la estructura
horizontal fija. Sus obras se pueden mirar tanto vertical
como horizontalmente.

Colocar a las figuras en un espacio concreto hace que se
cree una narrativa visual, prueba de ello son las mujeres de
Henri de Toulouse-Lautrec o Edgar Degas. Schiele rehuso
ubicarlas en un espacio, sus figuras femeninas no estan
siendo espiadas en la intimidad de su bafio ni en un burdel.
La manera de disponerlas abiertas y siempre disponibles
sexualmente es lo que lleva a fantasear mas libremente con
ellas.

3. Dibujando desnudos femeninos

A pesar de que muri6 muy joven, podemos apreciar en su
trabajo una evolucion. En Desnudo femenino reclinado
(1908) nos encontramos a una mujer apoyada en un objeto
que bien podria ser un triclinium romano. Si comparamos
este desnudo con los siguientes que llevara a cabo podemos
extraer dos conclusiones: la primera es que imita poses de
sobra conocidas en la Historia del Arte, de hecho, recuerda
a Manet en su Olympia; y la segunda que, atin emulando
obras artisticas anteriores, Schiele deja de lado el erotismo
y se centra en el decorativismo.
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Apenas dos afios después, el austriaco realizara un dibujo a
lapiz donde no solo se retratard a si mismo, sino que
también aparecerd una modelo. Ambas figuras inician un
juego de miradas que tienen como eje vertebrador un
espejo. El hecho de que una mujer se mire en un espejo no
es algo nuevo, pudiéndose rastrear a lo largo de la Historia
del Arte, por ejemplo, Rubens, Tiziano o Berthe Morisot.
Una década antes de que Schiele hiciese este dibujo, el
fotografo Maurice Guiber tomo una fotografia en la que
aparecian Toulouse-Lautrec y una de sus modelos, esta
contemplaba una pintura en la que Lautrec la habia
dibujado.

Como si hubiera entendido a la perfeccion que el trabajo del
artista moderno ya no estaba en pintar uvas, sino en llevar a los
pajaros hasta ellas. ;Qué mas podria hacer el artista ahora que,
como Zeuxis, conducia a la realidad ante la pintura?'*’

Asi pues, tanto la modelo como el pintor, Schiele, estan en
un espacio indefinido, no sabemos exactamente donde se
encuentran, pero podemos imaginar que se trata del taller
del propio artista. El fondo vacio seria un ovillo de lana en
el que se entremezclan las miradas de ambos en una suerte
de laberinto en el que el espectador se ve atrapado.

Poco después, a principios de 1910, Egon Schiele envi6 una
carta a Anton Peschka comunicdndole que pretendia
marcharse de Viena durante una temporada:

Quiero irme de Viena, muy pronto. jQué horrible es esto! Toda
la gente me tiene envidia y es insidiosa conmigo; antiguos
colegas me miran con ojos falsos. En Viena hay sombra; la
ciudad es negra, todo esta prescrito. Deseo estar solo. Quiero ir a

145 Miguel Angel Garcia, «Vistazosy, en Cuerpo y mirada, huellas del
siglo XX, ed. Aurora Fernandez Polanco (Madrid: Museo Nacional
Reina Sofia, 2007), 30.
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la Selva de Bohemia. Mayo, junio, julio, agosto, septiembre,
octubre. Tengo que ver cosas nuevas e investigarlas.'*°

Ese mismo afio alquilé un estudio en Krumau, al sur de
Bohemia, con su amigo Erwin Osen. Los primeros dibujos
durante su estancia fueron desnudos de si mismo y de Osen.
En 1911 se instal6 en otra casa de la misma localidad, pero
esta vez con Wally Neuzil, quien era la antigua modelo de
Klimt. Kallir sostiene que fue en este lugar cuando Schiele
empled a mas modelos infantiles.'*’ La nifia del dibujo
Muchacha desnuda sentada posé varias veces para el
artista. La asidua relacion que Schiele mantenia con las
nifias ha sido contada por Giitersloh:

Siempre permanecian con €l dos o tres muchachas, mas o menos
jovenes, procedentes de la vecindad inmediata, de las calles o del
cercano parque de Schonnbrun. Eran feas o guapas; estaban
limpias o sucias, siempre contentas de haber escapado por unas
horas de los golpes de sus padres. Se desnudaban, se subian las
faldas, sin ningtin pudor, sin sentirse inseguras.'*®

El propio Schiele se sentia embelesado por los nifios
pobres:

El retrato de la nifia que se queda quieta. Una polucion de mi
amor —Si. Yo amaba todo. La nifia venia, yo hallaba su rostro, su
inconsciente, sus manos de trabajadora; todo en ella me gustaba.
Tenia que retratarla, porque mira de ese modo y porque me era
tan cercana. —Ahora se ha ido-. Ahora me encuentro con su

cuerpo.'®’

146 Carla_Carmona, Egon_Schiele. Escritos 1909-1918 (Madrid: La
Micro Ediciones, 2(7)14% 45.

147 Jane Kallir, Egon Schiele. Drawings & Watercolours (Londres,
Thames and Hudson, 2003), 65.

8 VVAA, Egon Schiele..., 54.

49 VVAA, Egon Schiele..., 54.
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En Muchacha desnuda sentada se puede apreciar
palmariamente el ethos expresionista en la representacion
real de lo corporal. La representacion de la muchacha bien
podria recordarnos al momento previo de llevar a cabo una
auscultacion en la antesala de un médico. Las rodillas, los
codos y los hombros son puntiagudos, y el corto cabello que
tiene cae sobre su rostro de manera desordenada. W. Georg
Fischer sostiene que Edvard Munch y Kithe Kollwitz son
los padrinos de esta exhibicion de un cuerpecillo menudo e
insignificante.!>°

Durante su estancia en Krumau también dibujaba a
muchachos, la diferencia radica en que a ellos no los dotaba
de una connotacion sexual, mientras que a las muchachas
si.13! Si buscamos en el catalogo de obras del artista, rara
vez encontramos a algin hombre en un acto de onanismo,
exceptuando los autorretratos del propio Schiele. Sin
embargo, a ellas las representa masturbandose desde muy
temprana edad. Los desnudos femeninos se van a poner en
relacion con el observador. Se podria decir que hay un
acuerdo implicito entre la mujer representada, la cual es
seductora, y el espectador masculino, quien adquiere el rol
de seducido. Por lo tanto, nos encontramos con una
representacion intima que mezcla el autoerotismo y la
contemplacion voyeurista.

Resulta evidente que el interés por el desnudo erdtico no
solo satisfacia las inquietudes del propio artista, sino que se
encuentra indisolublemente ligado a un fin comercial.
Ademas del mercado oficial de obras de arte, existia otro

150 Georg Fischer, Egon Schiele 1890-1918: pantomimas del deseo:
visiones de la muerte (Koln: Taschen, 2007), 70.
151 Carmona, E! cuerpo..., 668.
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mercado donde este tipo de obras eroticas tenian cabida.!>?
Realmente lo que podriamos calificar de obsceno es la
muestra sin pudor de los cuerpos infantiles. El propio
Arthur Roessler recalcéd “durante meses se dedico a dibujar
y pintar nifios proletarios. Le fascinaban los estragos
producidos por los obscenos males a los que estdn
expuestos estos inocentes”. !>

Un dibujo semejante al anterior es Mujer desnuda sentada,
en ¢l ya no se muestra una nifia, sino que es una mujer. Los
brazos de la doncella parecen excesivamente grandes en
comparacion con su cuerpo, posa la mano derecha en sus
labios en un gesto quizd de coqueteria o de insinuacion,
mientras que la mano izquierda se hunde en una isla de
blanco opaco.

Al igual que en Muchacha desnuda de cabello negro,
resaltan sus labios y sus pezones en un color rojizo, lo que
se ve reforzado ademaés con el cerco enrojecido de los ojos
y los lazos que decoran su cabello. Los atrayentes puntos
rojos se convierten en puntos de fuga de la perspectiva para
la admiracion de la obra. Situa a la figura en un fondo que
carece de cualquier referencia espacial, la pose del cuerpo
da a entender que la mujer estd sentada, sin embargo, no
hay ningun asiento, es este distanciamiento del mundo real
lo que hace que se rompa la narrativa visual.

Una vez maés, Schiele introduce un juego de miradas entre
la modelo y el espectador. Ante las dos que se descubren,
surge un nuevo entendimiento del yo y la oportunidad de

152 Laura Maria Palacios, «Belleza, venusta y virtud: De la bella donna
anonima al retrato de la

esposa virtuosa en la Venecia de inicios del Cinquecento», Anales de
Historia del Arte, n°.28 (2018): 101.

33 VVAA, Egon Schiele..., 62.
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una experiencia de la visidn que no se erige en la intrusion
furtiva de lo que la mirada mira, es decir, el ser visto por el
otro supone en realidad ver al otro. Este fendémeno se puede
experimentar casi a diario, cuando vamos por la calle y
alguien nos mira, ese alguien puede interrumpir nuestro
solipsismo para producir la verdad del descentramiento.!>*
(Qué es lo que nos dicen estos ojos enmarcados de rojo que
nos analizan a través del lienzo? ;Qué significa esa mirada
que nos devuelve la nuestra sino una interpelacion con el
espectador? ;Acaso la propia obra nos esta interrogando?
No podemos aducir que la figura femenina juega un rol
meramente pasivo, al observarnos la propia figura sabe que
estd siendo mirada, produciéndose una interpelacion que no
deja aislar a la figura como un simple objeto. Cuando
miramos la obra nos sentimos inspeccionados por ella, de
modo que nos sentimos interpelados por la figura.
Intentamos reducir la obra a una expresion verbal como si
de hermenéutica se tratara, pero el quid de la cuestion no
radica en que la figura nos diga algo, sino que hay mas. La
obra nos estd mirando, instaurando un espacio de
confluencia, un lugar en el cual la mirada no solo puede ser
huésped, sino que también es rehén, tal y como senala
Emmanuel Lévinas.'>’ Por tanto, no se trata solo de ver una
pieza, sino un sujeto activo que contempla.

Al descubrir la otra mirada se produce la apertura de un
camino que conduce a una experiencia estética que no esta

154 Xavier Antich, «Ver para mirar. De la imagen-control a la imagen-
deseo» en Cuerpo y mirada, huellas del siglo XX, ed. Aurora Fernandez
Polanco (Madrid: Museo Nacional Reina Sofia, 2007), 100.

155 Olivia Navarro, «El «rostro» del otro: Una lectura de la ética de la
alteridad de Emmanuel Lévinasy», Contrastes. Revista Internacional
de Filosofia, n.° 13 (2007): 183.
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basada en la posesion ni en la aprehension, sino que abre la
veda a una experiencia estética fundamentada en la
vulnerabilidad.

Lo que capto inmediatamente cuando o0igo crujir las ramas tras
de mi no es que hay alguien, sino que soy vulnerable, que tengo
un cuerpo susceptible de ser herido, que ocupo un lugar que no
puedo, en ninglin caso, evadirme del espacio en el que estoy sin
defensa; en suma que soy visto.'*®

Estas notas sartreanas'>’ nos permitirian fundar una nueva
estética alejada de la tradicional vision unidireccional, en
su lugar se reflexionaria sobre los principios de encuentro
y de interpelacion, es decir, una estética que se basa en un
sujeto desvalido.

El propio Sartre pone estas palabras en boca del general
Goetz “Mirame, no dejes un momento de mirarme; el
mundo se ha quedado ciego, si volvieses la cabeza, tendria
miedo de caer en la nada”.!>® El descernimiento de la
mirada que posee Sartre conlleva una dimension estética de
gran alcance. Adolece, de lleno, a la naturaleza de la obra
como mirada: ni como objeto de representacion que va mas
alla de si misma, ni tampoco como un objeto que se brinda

a finalizar el discurso. De modo que la obra aparece como

156 Jean Paul Sartre, El ser y la nada (Barcelona: Altaya, 1993), 287.

157 Segun_Witton Becerra, podemos definir la estética sartreana como
“la posibilidad que tiene el hombre de comprender su existencia a

través de la experiencia que devela algo de lo mas integro de nuestra
humanidad, la sensibilidad. La estética, pues, es una forma de darle
sentido a nuestra existencia, y es posible percatarnos de que desde
Sartre se puede entender como una de las instancias de ese sentido”.
Witton Becerra, «Posibilidad de una reflexion estética a partir de Jean
Paul Sartre», Cuadernos de Filosofia Latinoamericana, n°. 91 (2004):
201-202.

158 Qartre, El ser..., 302.
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mirada. En cualquier obra hay algo que sale al encuentro,
va mas alld de la simple perspectiva. El retrato de la
muchacha contiene algo inmanente a la propia obra: la
mirada. Pero esta mirada no se concentra de manera
inherente en los ojos, sino que debemos subrayar la
importancia de toda la figura. “Toda obra es una mirada que
nos espera, porque la mirada es una exposicion que nos
aborda”.!®

Tematicamente destaca una acuarela por ser dispar a las
anteriores, se trata de Desnudo rojo, mujer embarazada. En
ella observamos una figura femenina que estd sentada
rodeando con sus manos su prominente vientre. Klimt afios
atras habia provocado un escandalo por pintar a una
embarazada, era algo que la sociedad burguesa del
momento no concebia debido a su estricto cédigo moral.
Dicho de otra manera, el arte simboliza una amenaza para
los convencionalismos de la vida cotidiana debido a que
hace ver todo desde una panoramica totalmente diferente.
Esto lo podemos ver desarrollado en un texto de Menke,
quien sostiene que:

El arte no es soberano porque derrumbe los limites entre
experiencia estética y no estética para evidenciarse como
superacion o desintegracion inmediatamente valida por si
misma, sino porque, en tanto que tiene una validez particular, es
una crisis para nuestros discursos funcionales.'®’

Podemos observar una antitesis entre las figuras femeninas
pintadas en las decoraciones de la Ringstrasse, las cuales se
distinguian por ser seres etéreos y fantasticos —ninfas y
silfides que carecian de vello pubico y de formas

159 Antich, Ver para..., 102.
160 Cristoph Menke, La soberania del arte: la experiencia estética
segun Adorno y Derrida (Madrid: A Machado Libros, 1997), 14.
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voluminosas— y la imagen de una mujer en cinta quien,
con total seguridad, seria una futura madre soltera y
desamparada. Mientras que Klimt se atrevi6 a hacerlo en su
madurez, Schiele tuvo el arrojo para hacerlo cuando
contaba con la edad de veinte afos.

Deja de lado la usual belleza convencional en La Maliciosa,
un guache donde retrata a su hermana Gertrude. Gerti,
como la llamaba €1 en sus cuadros, aparece representada en
una pose brujeril, con un rostro que queda desprovisto de
cualquier sentimiento de benevolencia. El amplio sombrero
amarillo contrasta vivamente con la desnudez del torax, los
brazos cruzados en sefial de exacerbacion y la falda negra.
En vez de colocar a Gerti directamente sobre el fondo
marrén, dibuja una linea blanca sobre la figura para
subrayar aun mas su contorno. Asimismo, varias capas de
veladura blanca recorren los brazos, el pecho y el rostro.
Todo ello nos induce a poner en relacion la imagen
representada con una aparicion de la noche de Santa
Walpurgia, abadesa que colabord en la cristianizacién de
las tribus germdnicas. Encontramos concomitancias que
hasta ahora resultan singulares en el ambiente pictérico
vienés, como es el caso de los elementos que recuerdan a
Henri de Tolouse-Lautrec y que constituyen una cierta
equidistancia con la concepcion del retrato de Oskar
Kokoschka, quien también se habia formado en el ambiente
vienés siguiendo los pasos de Klimt y Schiele.

La linea radicalmente expresionista —entendiendo el
término expresionista como la representacion del
sentimiento por encima de la razon— de la pintura de
Schiele queda patente en Muchacha arrodillada, sacando
la falda por la cabeza. La mujer se presenta en una pose
que no habiamos visto hasta ahora en sus composiciones:
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de rodillas. El ademan de levantarse la ropa con celeridad
nos transmite un gesto de lascivia, el cual queda subrayado
por la coloraciéon rojiza y el trazo anguloso del cuerpo.
Estos elementos convierten a Schiele en el pavor de la
burguesia mas conservadora.

En 1911 comenzé a ejecutar una serie de dibujos de mujeres
supuestamente adormecidas o sumidas en un profundo
trance. Las muchachas permanecen en un estado de
somnolencia al cerrar los ojos, con lo cual estos no
traspasan ninguna imagen. Lejos de ser simplemente
observadas en la tranquilidad de su alcoba, estas muchachas
estan siendo pretendidamente sexualizadas. Esto lo vemos
en el modo en el que el artista ha dejado partes de su cuerpo
al descubierto. En el caso de Muchacha yacente, medio
vestida, debido a un pretendido descuido, la camisa que
llevaba se le ha subido, dejando sin tapar su pecho. Franz
Koppe afirma que el arte proporciona una experiencia en el
signo de la consternacion:

Al fin y al cabo, la consternacion se refiere siempre a la
necesidad: quien nada necesita, tampoco puede verse
consternado [...] Expresar consternacion significa manifestar
una modificacion de la propia situacion de necesidad, también, y
no en ultimo lugar, en vista de la situacion menesterosa de
otros.'®!

Al acoplar la idea de necesidad con el concepto de
consternacion, da como resultado la interpretacion que
Kopper hace del arte, que es “el lugar comunicativamente
superior de la consternacion”.!®? La estética que
propugnaba resulta pertinente para explicar algunas de las

161 Konrad Paul Liessmann, Filosofia del arte moderno (Barcelona:
Herder, 20006), 158.
162 Liessmann, Filosofia..., 158.
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tendencias que tenian como proposito articular los deseos
humanos que subyacian en el interior, provocando la
consternacion de la que hablaba este. En este sentido, la
muchacha tendida que esté4 siendo observada responderia a
esos deseos humanos ocultos que sefiala Kopper.
Sorprendentemente, hay un detalle que Schiele introduce en
estos dibujos que difiere con respecto a los anteriores:
proporciona a las figuras una ubicacion concreta. Este
elemento es algo que va a caracterizar a los dibujos que
hace en 1911. Las muchachas estan ubicadas en un
ambiente definido tanto espacial como objetivamente,
peculiaridad que apenas se puede observar en la obra del
artista. Por tanto, la novedad reside en concretar el espacio
con mayor nitidez. Las jovenes, que se encuentran
descansando sobre una colcha, estan siendo vistas desde
arriba. Entonces, ;Cémo miramos el dibujo, horizontal o
verticalmente?

Ademas de la incertidumbre que poseen estas acuarelas en
el espacio y en la perspectiva, aparece un elemento que
expone abiertamente cudn distanciado se encontraba
Schiele de los modelos de sus coetdneos. Los tejidos son
empleados como areas decorativas para resaltar de manera
explicita las partes corporales de las modelos. Mientras que
su maestro dotaba a estas areas decorativas de una tectonica
rigida, Schiele las modificaba haciéndolas dindmicas,
sirviéndose de la pose de la muchacha para conseguirlo.
Ademas, esto daba una sensacion de confusion que ayudaba
al artista a aturdir al espectador espacialmente.

Schiele no tenia ningun reparo en escoger como modelos a
muchachas muy jévenes, sin embargo, la desnudez y las
poses con las que presentaba a las jovenes eran altamente
inmorales para la sociedad del momento. Esto fue lo que
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desencadend en 1912 el conocido como Caso Neulengbac,
por el cual el artista tuvo que estar durante unas semanas
retenido en prision:

Para una sociedad cuyas ideas morales oficiales eran tan
puritanas como mojigatas, los desnudos de Schiele tenian que
convertirse en un escandalo. Por un lado a causa de su simple y
agresiva desnudez, que no respondia a ningiin c6digo mistico o
historico, sino que servia simplemente para el estudio obsesivo
del cuerpo desnudo; pero quiza mas a causa de su extremo estilo
representativo, inquietante y abierto, que privaba al espectador
de la posibilidad de mantener la distancia.'®

El 17 de junio de 1915 Egon Schiele contrajo nupcias con
Edith Harms. Esta, quien provenia de una buena familia,
habia sido educada en un convento y hablaba fluidamente
aleman, inglés y francés. Durante su primer afio de
matrimonio, el artista realizd numerosos bocetos a su
mujer, personificindola de manera dulce y melancélica. Al
poco tiempo de haberse desposado, Schiele fue llamado a
filas. En Bohemia recibid instruccion y en Viena se le
asignaron trabajos de guardia y de cancilleria, ademas le
permitieron hospedarse en su estudio de Hietzing. Sin
embargo, las circunstancias en las que se encuentra hacen
que 1916 sea el ano mas improductivo de toda su carrera
artistica.

Las indagaciones que habia estado haciendo, quebrantando
los tabues y las rigidas normas de la sociedad llegaron a su
fin. Entre los afios 1916 y 1918 experiment6 una etapa de
afianzamiento mas serena y simplificada que la anterior.
Schiele puso término a su vertiente mas feroz y volvid la

163 Reinhard Steiner, Egon Schiele 1890-19118: El alma de medianoche
del artista (Koln: Taschen, 2005), 37.

141



ESCALERA FERNANDEZ, Isabel. La mirada complice en las modelos femeninas de
Egon Schiele, pp. 123-147.

mirada a lo cldsico, manteniendo eso si, el espiritu
expresionista.

Desnudo femenino boca abajo nos sirve como ejemplo para
ilustrar lo dicho anteriormente. Las particularidades que
veiamos en la obra de Schiele se muestran mitigadas. Las
lineas blancas que ha trazado para dibujar el contorno son
blandas y la modelo aparece plasticamente modelada con
suaves curvas. La gama cromatica que ha empleado gira en
torno al marron, exceptuando algun color colocado con
cautela. La muchacha de sendos cabellos apoya su cabeza
en su brazo y mira hacia el espectador. Sin embargo, la
mirada que proyecta poco tiene que ver con la mirada
penetrante 'y cautivadora a la que estdbamos
acostumbrados, en su lugar ha dado paso a una mirada
apaciguada.

El colofon final del enfrentamiento del artista con la imagen
de la mujer, en el sentido de virar hacia lo clésico, lo
encontramos en E/ abrazo o Pareja de amantes 11, el cual
recuerda a E/ beso de Klimt. Pero también encontramos
evidentes semejanzas con La novia del viento de Oskar
Kokoschka, como puede ser el movimiento de las telas en
las que estan apoyados los amantes y el largo cabello
ondulado de la mujer, el cual parece estar siendo agitado
por una rafaga de aire. Con este lienzo ha concluido su fase
provocativa en la cual invitaba al espectador a ser voyeur'y,
en su lugar, ha seguido la estela del simbolismo. El
observador puede participar del momento de unién de
ambas figuras mediante un abrazo.

Desde el primer Desnudo femenino reclinado de 1908,
Schiele ha representado la imagen de la mujer en diversas
vertientes, no solo plasmaba mujeres adultas en sus dibujos,
sino que también se servia de nifias como las de Krumau y
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de adolescentes como la Muchacha desnuda de cabello
negro. La imagen provocativa de la mujer fue in crescendo
para después volver a un camino desprovisto de lascivia. A
comienzos de su carrera trata de destruir los tabues a través
de formas agresivas y feroces que en ocasiones rozan la
fealdad. Sin embargo, como hemos podido ver, al final de
su vida reconduce su trabajo a unas formas mas apacibles y
serenas. Grosso modo, observamos que va de la faceta
expresionista mas salvaje a un expresionismo moderado.

4. Conclusiones

La obra de Schiele ha sido duramente criticada a raiz de sus
desnudos, de hecho, en el afio 2018, coincidiendo con su
aniversario, el artista fue censurado en varios paises
europeos entre los que podemos citar Inglaterra o
Alemania. Con respecto a esta problematica debemos sacar
a colacion a Kant,!'®* quien no solo reflexiono sobre lo bello
y lo sublime, sino que también escribid sobre la creatividad
estética, la cual se puede vincular con un concepto que se
ha minusvalorado en la actualidad: el concepto de genio.
Distingue entre dos términos, el de artista y el de genio.
Este aspecto de su obra, seglin Liessmann, es fructifero para
los discursos de la modernidad estética.!®> Asi Kant sefialo:
“Para el juicio de objetos bellos como tales se exige gusto;
pero para el arte bello, es decir, para la creacion de tales

objetos, se exige genio”. 166

(Podriamos calificar a Egon Schiele de genio? Su trabajo
no fue comprendido en su época y en vistas al centenario
de su muerte, parece que el publico tampoco llega a

164 Immanuel Kant, Critica del juicio (Madrid, Espasa: 1997), 117.
165 Liessmann, Filosofia..., 31.
166 Kant, Critica..., 267.
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comprenderlo hoy en dia. Kierkegaard fue uno de los
primeros, sino el primero, en revelar lo que caracterizaria
al artista moderno, que adolece por el mundo y el tnico
medio que tiene para manifestar esta angustia es
expresandolo mediante su arte. El alarido de dolor que brota
de su interior se puede advertir como un acontecimiento
estético, con lo cual, el publico y el artista se desvinculan
al no entender el primero el problema que padece el
segundo. Kierkegaard, al ser consciente de ello, lo enfatizo
diciendo que preferia cuidar a los cerdos en Amagerbro que
ser un poeta, dado que ni la critica ni el publico iban a
entender sus poemas. !¢’

En cuanto a la critica que han recibido sus desnudos
infantiles, tachar a Egon Schiele de pedoéfilo simplemente
por sus dibujos parece un tanto osado. Si, exhibe a
muchachas jovenes y nifias desnudas, pero ;podria decirse
que es algo nuevo en la Historia del Arte? Jean-Honoré
Fragonard a mediados del siglo XVIII presenté un cuadro
de una nina semidesnuda tumbada en la cama jugando con
su perro. Posteriormente, en 1894 Edvard Munch realizé su
famoso lienzo Pubertad en el que aparece una joven de
cabello largo desnuda en un camastro. No obstante, la obra
de Schiele no ha sido la unica en causar controversia. Un
cuadro situado en el Metropolitan Museum of Arts, Teresa
durmiendo, del pintor polaco-francés Balthus, ha sido
tildado duramente por sexualizar a una nifia. El mundo de
la literatura tampoco esta exento de polémicas, la novela
Lolita del escritor Vladimir Nabokov sigue dando que

167 Soren Kierkegaard, Escritos de Soren Kierkegaard. O lo uno o lo
otro: un fragmento de vida I (Madrid: Trotta, 2006), 19.
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hablar en la actualidad. No podemos imponer nuestro
codigo moral y ético a obras que se realizaron en el pasado.
Las acusaciones que Schiele ha recibido de objetualizar el
cuerpo femenino, lejos de hundirlo, no han hecho mas que
difundir su trabajo. De este modo, ;podriamos decir que el
publico estaria sufriendo el sindrome de Tiresias? El
adivino Tiresias se quedd ciego al descubrir a la diosa
Atenea bafidndose —aunque algunas vertientes de la
historia sostienen que a quien vio fue a Hera—, sin
embargo, se le otorgd el don de ver el futuro. Pues bien, en
la tragedia griega de Sofocles, Edipo rey, aparece este
adivino acusando al protagonista de que, aunque tenga ojos,
es incapaz de ver. Edipo no consigue descubrir que ha
matado a su padre y se ha casado con su madre hasta mucho
tiempo después y tras saberlo se infringe un castigo terrible:
se revienta los 0jos y vagara ciego hasta el final de sus dias.
Probablemente sea esto lo que le pase al publico, que por
mucho que tenga 0jos, jamas serd capaz de ver mas alld y,
por tanto, censurard este tipo de obras por su estrechez de
miras. Quizas también debiera perder la vista para
realmente ver.
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Resumen
En la Argentina decimondnica, las méascaras mortuorias eran utilizadas
como dispositivos de referencia para la realizacion de retratos o como

168 1 jcenciada y Profesora en Ensefianza Media y Superior en Artes
(Orientacion Artes Plasticas) por la Universidad de Buenos Aires.
Actualmente se encuentra realizando el Doctorado en Historia por la
Universidad de San Martin. Su tema de investigacion es la construccion
de la figura del difunto en Argentina (s. XIX - s. XX).



MANIUSIS, Sofia Raquel. EI rostro como reliquia: tras las huellas de las mdscaras
mortuorias de Urquiza, pp. 149-185.

piezas de coleccion. En una cultura visual dominada por el interés de
conformar un culto laico que afianzara la identidad nacional, muchas
de ellas fueron catalogadas como reliquias bajo los discursos
curatoriales de la época. Siguiendo el concepto de actos de imagen de
Horst Bredekamp sostendremos que, el caso de la mascara mortuoria
de Justo José de Urquiza, es un ejemplo de como estos objetos dejaron
de ser latentes. A través de fuentes de la época, periddicos y relevos
posteriores, nuestro objetivo serd reconstruir el origen y la historia de
dicha pieza. Esto no solo nos permitira detenernos ante su caracter
documental y sacro, sino que identificamos dos momentos particulares
en los que esta imagen se activo.

Palabras claves )
IMAGEN Y MUERTE, ACTO ICONICO, RETRATO MORTUORIO,
CULTURA VISUAL.

Abstract

Key words
IMAGE AND DEATH, ICONIC ACT, POSTHUMOUS
PORTRAIT, VISUAL CULTURE.

Resumo

Na Argentina decimononica as mdscaras mortudrias eram
utilizadas como dispositivos de referéncia para a realizagdo de
retratos ou como pegas de cole¢do. Em uma cultura visual
atravessada pelo interesse de conformar um culto laico que
afiangara a Identidade Nacional, muitas delas foram
catalogadas como reliquias sob os discursos curatoriais da
época. Seguindo o conceito de atos de imagem de Horst
Bredekamp sustentaremos que, o caso da mascara mortudria de
Justo Jos¢ de Urquiza, ¢ um exemplo de como estes objetos
deixaram de ser latentes. Através de fontes da época, jornais e
relevos posteriores, 0 nosso objetivo serd reconstruir a orvigem e
a historia de dita pega. Isto, ndo so permitira nos deter perante
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o seu cardter documental e sacro, sendo que identificamos dois
elementos particulares no que esta imagem se ativou.

Palavras chaves
IMAGEM E  MORTE, ATO ICONICO, RETRATO
MORTUARIO, CULTURA VISUAL.

Résumé

Dans ['Argentine du XIXéme siecle, les masques mortuaires
étaient utilisés comme dispositifs de référence pour la réalisation
de portraits ou comme objets de collection. Dans une culture
visuelle traversée par l'intérét de former un culte laique
renforcant [l'ldentité Nationale, nombre d'entre elles ont été
classées comme des reliques dans les discours curatoriaux de
l'époque. Suivant le concept d'actes d'image de Horst
Bredekamp, nous soutiendrons que le cas du masque mortuaire
de Justo José de Urquiza est un exemple de la facon dont ces
objets ont cessé d'étre latents. A travers les sources de I'époque,
les journaux et les parutions ultérieures, notre objectif sera de
reconstituer l'origine et l'histoire de cette piece. Cela nous
permettra non seulement de nous concentrer devant son
caractere documentaire et sacré, mais d’identifier également
deux moments particuliers dans lesquels cette image a été
activée

Mots clés

IMAGE ET MORT, ACTE ICONIQUE, PORTRAIT
MORTUAIRE, CULTURE VISUELLE.

Pe3rome

B dessmnaoyamoui Apeenmure macku 05t AUYa UCNOAb308ANUCD
68 Kauecmee OSMANOHHBIX YCMPOUCME Ol  U320MOGACHUS
nopmpemos uiu 8 Kauecmee KONIEKYUOHHLIX npeomemos. B
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BU3VANILHOU  KYIbmype,  NPOHUBAHHOU  UHINEPecoM K
POPMUPOBAHUIO CBEMCKO20 KYIbMA, KOMOPBIN YKPEnisi Obl
HAYUOHATLHYIO  UOEHMUYHOCMb, MHO2Ue U3 HUX  Obliu
nepeuuciienvl KaK peruxkeuu noo KypamopcKumu OUCKYpCamu
moeo epemenu. Cnedys KoHyenyuu axmos obpasa Xopcma
bpeoexamna, mvl ymeepowcoaem, umo cayyan ¢ MACKOU
nokotinuxa Xycmo Xoce de Ypxuza s6nsemcsi npumepom mozo,
Kak smu obvekmuvl nepecmanu oOvimv Oezdeticmeyrowumu. C
NOMOWbIO UCTOYHUKO8 MO20 8peMeHtU, 2azem U bojiee NO30HUX
acmagem Hawa yeib Oyoem Ccocmosmb 6 MOM, UMOObl
B0CCMAHOBUMb NPOUCXOANCOEHUE U UCTNOPUTO IMOU NbEChl. IMO
He MONbKO NO36OAUM HAM  OCMAHOBUMbCS Neped €20
OOKYMEHMANbHBIM U CAKPATbHBIM XAPAKMEPOM, HO U ONPeOerum
084 KOHKDEmHuIX MOMenma, Koz20a omom o0bpas Ovll
AKMUBUPOBAH.

cnosa
Obpasz u cmepmb, 3HAKOBBLU aKM, NOKOUHBIL HOPMpen,
BU3YATIbHASL KYIbIYDA
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Introduccion

Desde los comienzos de su creacion en 1889, el Museo
Historico Nacional de Buenos Aires fue uno de los ejes
centrales del interés estatal por avivar el fervor patridtico.
Su primer director, Adolfo Carranza, hizo hincapié en la
necesidad de emplazar el museo en un espacio destacado de
la ciudad, conectado con los habitantes tanto en términos
simbolicos como en materiales, sobre todo si la institucion
tenia por objetivo honrar la memoria y resguardar «las
reliquias de los fundadores de la nacionalidady.!®

Este interés generd el progresivo ingreso en la institucion
de una gran cantidad de retratos y objetos de varias
personalidades de la historia y la politica argentina. En el
presente articulo tomaremos por caso la mascara mortuoria
de Justo José de Urquiza para analizar el concepto de
reliquia vinculado al discurso que contextualiza a la pieza.
En un periodo historico en donde la mirada museistica fue
enfocada hacia la conformacion de un culto laico, este
objeto fue cargado de simbolismo por el discurso curatorial
de los museos hacia finales del siglo XIX y principios del
XX. A través de un andlisis de fuentes y periddicos de la
época, veremos como la mascara abandono la funcioén para
la cual fue realizada, y como su cercania intrinseca con el
retratado fue pieza elemental de su propia activacion.

Al hablar de culto laico nos basamos en el concepto
desarrollado por Pierre Nora quien analiza el proceso
vivido en Francia luego de la Revolucion. Asi, la
construccion de una republica y la necesidad de generar

19 Carolina Carman, Los origenes del Museo Histérico Nacional
(Buenos Aires: Prometeo, 2013), p. 120.
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nuevos sistemas de pertenencia involucré que la patria
tuviera su religion civil, sus santos y martires, asi como un
pantedn, elementos de un espectaculo educativo propio.'”°
A nivel nacional, si nos detenemos en analizar los procesos
culturales posteriores a la Independencia y la conformacion
del Estado Nacional, hacia la segunda mitad del siglo XIX
nos encontramos con una situacion similar.

En efecto, a medida que se acercaba el cambio de siglo y
las celebraciones del Centenario de Mayo, la presencia de
medallas, bustos y monumentos, asi como el interés de
realizar un pantedén de héroes patrios, desemboco en una
enorme cantidad de retratos postumos. Este deseo de avivar
el fervor patridtico nacio, ademas, por la preocupacion por
parte de distintos actores estatales, como el propio
presidente Miguel Angel Juarez Celman. El mismo sugeria
que con el sucesivo fallecimiento de los ‘héroes patrios’ -
los ltimos testigos y protagonistas de la historia- se corria
el riesgo de «perder la relacion con el pasado (...), que si era
extrafio y desconocido para buena parte de la sociedad,
extranjera y de reciente incorporacion, amenazaba
convertirse también en desconocido para los jovenes hijos
del pais».!"!

De hecho, debido a que el afluente inmigratorio en las
ultimas décadas del siglo XIX crecia exponencialmente,
comenz0 a percibirse una progresiva pérdida de pertenencia
en la sociedad. A raiz de esto, figuras del positivismo
argentino como Miguel Cané, Vicente F. Lopez, Lucio V.

170 pierre Nora, El Lugar de la Memoria (Uruguay: Ediciones Trilce,
2008).

71 Lilia Ana Bertoni, Patriotas, cosmopolitas y nacionalistas (Buenos
Aires - México: Fondo de Cultura Econémica, 2001), p. 103.
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Mansilla o Eduardo Wilde, veian con negatividad este
nuevo afluente de personas, asi como las distintas
influencias culturales aparejadas al fenémeno de la
inmigraciéon. Teniendo en cuenta, que estos cambios
también incluian una progresiva laicizacidon, personajes
afines a la Generacion del 80 como Juan Bautista Alberdi o
el propio Cané, desde el Estado y la cultura se
comprometieron en esta cruzada nacionalizadora,
impulsando la generacion de elementos simbdlicos capaces
de sustituir las creencias religiosas y asi cementar y
homogeneizar la sociedad.!”?

A tal fin, los museos y las colecciones nacionales tenian un
rol clave a través de su discurso curatorial, entendido como
«la practica encargada del estudio de los objetos reunidos
en un museo, para desarrollar y conceptualizar los
contenidos expositivos a través de la interpretacion de sus
valores y significados».!” El orden expositivo de estos
espacios estaba sujeto a la vision estatal, y se realizaba una
seleccion, union y contextualizacion de las piezas que
promovieron su valoracién. En la mayoria de los casos, y
sobre todo en las primeras décadas del siglo XX, esto
involucrd investir al objeto como reliquia.!’* En efecto -

172 Oscar Teréan, Historia de las ideas en la Argentina, diez lecciones
iniciales 1810-1980 (Buenos Aires: Siglo XXI Editores, 2008), p. 121.
173 Maria Florencia Puebla, «Discursos curatoriales y representacion
del pasado en museos de América Latinay», Revista del Museo de
Antropologia, 8, (2015), p. 240.

174 Maria Elida Blasco, «De objetos a “patrimonio moral de la nacion”.
Précticas asociadas al funcionamiento de los museos historicos en la
Argentina de las décadas de 1920 y 1930», Nuevo Mundo Mundos
Nuevos, En linea, diciembre (2012). Ultima vez consultado:
12/10/2020: http://journals.openedition.org/nuevomundo/64679.
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siguiendo el caso del Museo Historico Nacional- bajo la
direccion de Antonio Dellepiane (1916-1932),!7 se le di6
forma historica a la curaduria del museo, se organizo la Sala
Mitre y las dedicadas a la organizacion nacional, ademas de
una sala dedicada a Urquiza, siguiendo el modelo de templo
civico de la patria propio de la cultura visual de la época.'”®

En el caso particular de la méascara mortuoria de Urquiza,
veremos cual fue el origen de esta pieza y si tiene relacion
con su destino. Ademas, tomaremos el concepto de reliquia
para analizar como esta cualidad otorgada al objeto no solo
se gesto por la curaduria y el discurso museistico, sino que,
dada su materialidad y especificidad, se trataba de una
imagen que significaba por si misma.

El vinculo entre los retratos mortuorios y las reliquias es de
larga data. Si nos remontamos a los inicios de la cristiandad
y al culto que se hacia en los sepulcros de los santos, vemos
que esta fascinacion por la tltima morada del devocionado,
se volco a las imagenes. Segln el teorico Hans Belting, una
relacion entre estos son las reliquias por contacto o
brandea, las cuales adquirian poderes mediante su
proximidad con los restos sagrados. Estas imagenes «se
comportan exactamente igual que las reliquias. La imagen,
en efectividad y en cuanto prueba de autenticidad, hereda
las caracteristicas funcionales de la reliquia, convirtiéndose

175 AA.VV. Museo Histérico Nacional. (Buenos Aires: Manrique
Zago, 1997), p. 31.

176 Siguiendo a Nicholas Mirzoeff, entendemos por «cultura visual»
aquellos momentos en que la imagen se pone en entredicho, se debate

y transforma como un lugar desafiante de interaccion social y
definicion en términos de clase, género o identidad. Mirzoeff, Nicholas.
Una introduccion a la cultura visual, (Buenos Aires: Paidos, 2003).
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en recipiente de la mas alta presencia real de los santosy. !”7
Creemos que la cercania que este tipo de retratos posee con
el difunto, es factor clave a la hora de desentranar el poder,
la atraccion y el interés que evocan en el espectador.

Ahora bien, para poder entender como funciona este poder
activo de la imagen, tomaremos como guia la teoria
desarrollada por Horst Bredekamp de acto iconico o acto
de imagen. El autor plantea esta terminologia para analizar
cudl es la fuerza que capacita a la imagen para pasar de
latencia a la exteriorizacion del sentimiento y la accién.
Propone tres maneras o tipos de fuerzas que vuelven viva a
la imagen: el schema, la sustitucion y la forma; segun el
tipo, se entienden tres actos de imagen: esquematico,
sustitutivo, e intrinseco.!”® En el caso de nuestro objeto,
sostendremos que la mascara se presenta como agente
significante, y que no es simple portadora de un sentido
otorgado. Reconstruir el origen y la historia de dicha pieza
a partir de estos conceptos no solo nos permitira detenernos
ante su caracter documental, sino que podremos identificar
las instancias en los que esta imagen paso de la latencia a la
accion.

Modelos por contacto

La costumbre de tomar vaciados del rostro y utilizarlos
como modelos de referencia a la hora de retratar personajes
recientemente fallecidos, es una préctica que se remonta a

177 Hans Belting, Imagen y Culto. Una historia de la imagen anterior
a la edad del arte. (Madrid: Akal, 2009), p 84.

178 Horst Bredekamp, Teoria del Acto Iconico, (Espafia: Ediciones
Akal, 2017).
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la Antigliedad Clasica. Dada la maleabilidad del yeso, estas
imago suponian una duplicacion por contacto del rostro que
se separaba de la imitacion en el sentido clédsico del
término. No involucraban ni el ojo ni el talento artistico, se
trataba de «una imagen matriz producida por adherencia,
por contacto directo de la materia (el yeso) con la materia
(del rostro)».!”®

Retomada durante el Quattrocento, esta practica no solo se
aplicaba en casos de difuntos o para la realizacion de
monumentos conmemorativos, sino también a la hora de
retratar individuos vivos. Segun Vasari, Andrea Verrocchio
sacaba moldes del natural de distintas partes del cuerpo
para tenerlos como modelo. Esta técnica tuvo tal éxito que
por las calles de Florencia se empezaron a ver retratos de
personalidades fallecidas.'® La historiadora Roberta
Panzanelli aborda como, sea en yeso o en cera, formaban
parte de la cultura visual florentina del siglo XV.
Vinculadas a la produccion de bustos en terracota, la autora
identifica una particularidad en estos: mientras que algunos
artistas buscaron suavizar los rasgos, otros muestran la
mascarilla calcada al busto, sin minimizar los detalles
cadavéricos.'®! Estos criterios estéticos, muchas veces
estaban a merced de la intencidn de los comitentes, sobre
todo cuando se trataba de 6rdenes religiosas, que pretendian
unificar la iconografia y el modo de representar a los santos,

179 Georges Didi-Huberman, Ante el tiempo. Historia del arte y
anacronismo de las imdgenes, (Buenos Aires: Adriana Hidalgo, 2006),

p. 112.

180 Giorgio Vasari, Vidas de artistas ilustres, vol. 2 (Barcelona:
Editorial Iberia, 1957), pp. 282, 283.

181 Roberta Panzanglli, Ephemeral Bodies. Wax Sculpture and the
human figure, (Los Angeles: Getty Publications, 2008).
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replicando en distintos formatos y soportes la imagen
inmortalizada por la mascara.'8?

Durante los siglos XVII-XIX, la méscara como técnica
escultorica continud en funcién de una nueva demanda.
Comenz6 a registrarse una proliferacion de maéscaras
mortuorias de celebridades de la cultura y la politica,
convirtiéndose en objetos preciados por coleccionistas y
admiradores.'®3 En efecto, el interés por poseer el rostro del
genio, convierte a la mascara en un objeto preciado por los
coleccionistas como si se tratara de reliquias que perpetiian
un cuerpo incorrupto. Ademas, las disciplinas cientificas
que nacieron o tuvieron su apogeo en tiempos
decimononicos -frenologia, etnografia, botanica, medicina-
comenzaron a hacer uso de las técnicas del vaciado con
diferentes finalidades, dada su versatilidad a la hora de
obtener copias de sus objetos de estudio.!84

En el caso nacional, ante la necesidad de crear monumentos
y esculturas que sirvieran de conmemoracion, las mascaras
fueron modelos para los retratistas comisionados a producir
imagenes de culto laico. Artistas como el pintor Bernardo
Troncoso o los escultores Elias Duteil y Pietro Costa,
dieron forma a la efigie de un gran nimero de
personalidades destacadas argentinas. Particularmente este

182 Urte Krass, «A Case of Corporate Identity: The Multiplied Face of
Saint Antonio of Florence», Representations, vol. 131, num. 1, (2015),
pp. 1-21.

183 Ernst Benkard, Rostros Inmortales (Barcelona: Sans Soleil
Ediciones, 2013).

184 Gorka Loépez de Munain, Mascaras Mortuorias, Historia del Rostro
Ante la Muerte. (Vitoria-Gasteiz: Sans Soleil Ediciones, 2018), pp. 148,
191.
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ultimo, dada su exigencia en cuestiones de fisonomia, se
basaba en maéscaras mortuorias y vaciados del natural.'®3
Las historiadoras Maria del Carmen Magaz y Maria Beatriz
Arévalo, afirman que para la realizacion del monumento al
General Lavalle en la plaza homénima, se comisiond al
pintor Juan Manuel Blanes y a Pietro Costa. Sostienen que
Blanes era el encargado de aportar la idea del proyecto, asi
como material historico, bocetos y retratos varios del
procer, y que Costa precisamente tomaba como modelo las
copias que se sacaban de las mascaras mortuorias para
lograr semblanza.'®¢ Este no fue un hecho aislado, sino que
era el procedimiento a la hora de comisionar monumentos
u homenajes a individuos: se facilitaban bocetos, estudios
fisiondmicos, artisticos y biograficos del retratado.!®’

En efecto, los estudios fisonomistas gozaron de gran
apogeo en la retratistica académica -inclusive durante la
segunda mitad del siglo XIX- al considerar que la forma y
la dimension del cerebro, asi como los rasgos faciales,
guardaban relacion proporcional con las tendencias de las
personas hacia ciertos comportamientos.!®® Es asi que se
generaron criterios de estilos y formas de representar al

185 Rodrigo Gutiérrez-Vifales, Monumento conmemorativo y espacio
publico en Iberoamerica (Buenos Aires: Catedra, 2004).

186 Marfa del Carmen Magaz y Maria Beatriz Arévalo, Historia de los
monumentos y esculturas de Buenos Aires. Plaza San Martin, Plaza
Lavalle, Parque Lezama, (Buenos Aires: Municipalidad, 1985), pp. 47-
53.

187 AA. VV. Mausoleo al Doctor Adolfo Alsina, (Buenos Aires:
Comision Central de Homenaje, 1917), p. 53, 193.

188 Johann Caspar Lavater, El Fisonomo portdtil, o, Compendio del

arte de conocer a los hombres por las facciones del rostro (Paris:
Imprenta de Pillet Ainé, 1838).
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retratado, remarcando su personalidad heroica o sus
virtudes civiles.'®

Era precisamente la necesidad de conservar la fisonomia de
las grandes figuras de la historia argentina, lo que gener? la
costumbre de utilizar fotografias y mascaras mortuorias a
la hora de realizar retratos postumos, como podemos ver en
las investigaciones del historiador Diego Guerra. Uno de
los ejemplos abordados por el autor es el retrato de Maria
Luisa Lacasa de Sudrez -abuela materna del coleccionista
Isaac Fernandez Blanco-, pintado hacia 1854 y atribuido a
Jacobo Fiorini, a partir de un daguerrotipo tomado tras su
muerte en aquel afio. Guerra afirma que «la distancia entre
la crudeza del daguerrotipo (...) y la atemporal escena
reconstruida por el pintor ilustra la fotografia [como]
‘sirvienta’ de las artes incapaz de reemplazar a la
pintura».'°

Dentro del marco positivista, la familiaridad con estas
técnicas eran hijas de las discusiones higienistas sobre
preservacion y modernizacion dominantes en el periodo,
inaugurando distintas practicas ligadas al tratamiento de los
caddveres que permitieron una nueva sensibilidad de
convivencia con los muertos. Por ejemplo, desde

189 1 udmilla Jordanova, Defining features. Scientific and medical
portraits: 1660-2000, (London: Reaktion Books, National Portrait
Gallery, 2000). Fritz Lange, El lenguaje del rostro, una fisiognomica
cientifica y su aplicacion prdctica a la vida y al arte, (Barcelona:
Editorial Luis Miracle, 1965). Marcia Pointon, Hanging The Head,
Portraiture and Social Formation in Eighteenth-Century England
(London: Yale University Press, 1993).

190 pie g0 Guerra, «Con la muerte en el album. La fotografia de difuntos
en Buenos Aires durante la segunda mitad del siglo XIX», Trace, 58,
(2010), pp. 105-106.
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publicaciones positivistas como La Patria Argentina se
incentivaba la creacion de museos anatdmicos o de cera asi
como el embalsamamiento de individuos y figuras
publicas, como fue el caso del cadaver del General José de
San Martin, militar, politico y procer de la Independencia

en Argentina, Chile y Pera.!!

La imagen que aqui nos convoca se inserta en este contexto.
Siguiendo al citado Bredekamp, veremos a continuacién
codmo, al analizar los origenes de la mascara de Justo José
de Urquiza, ésta presenta una distancia entre el objetivo
para el que fue realizada, es decir lo que la imagen en su
papel latente debe significar, y su destino final: lo que
significa o hace por si misma.

Un funeral intempestivo

La muerte encontr6 al General Justo José de Urquiza a los
68 afos y en pleno ejercicio de gobernacion de la provincia
argentina de Entre Rios. Su primer mandato comenz6 hacia
1841, y diez anos después lanzaria la campana contra Juan
Manuel de Rosas, gobernador de la provincia de Buenos
Aires y principal caudillo de la Confederacion Argentina.
Ademas de politico y militar, Urquiza se destacé como
terrateniente y hombre de negocios, llegando a ser una de
las personalidades mas importantes del Rio de la Plata. Sin
embargo, para el 11 de abril de 1870 Urquiza cayd
asesinado por federales que habian militado en sus filas,
considerandolo traidor y alidndose bajo Ricardo Lopez
Jordan, importante caudillo entrerriano cercano al General.

191 Irina Podgorny, Vigjes: espacios y cuerpos en la Argentina del siglo
XIX y comienzos del XX, (Buenos Aires: Teseo, 2009).
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192

El relato del asesinato de Urquiza es uno de los mas
documentados de la historia argentina tanto por la cronica
de periddicos de la época como El Nacional:'** como por
los testimonios de los protagonistas recabados en las actas
del proceso.!”* Las fuentes confluyen en el mismo relato.
En simultaneo al hecho luctuoso en el que Justo José de
Urquiza fue apufialado a muerte por el grupo de jordanistas
en el Palacio San José, dos de sus hijos fueron asesinados
en la ciudad de Concordia por individuos de la misma
inclinacion politica.!®> Ante las amenazas de asalto
realizadas durante el viaje de los deudos hacia el centro de
Concepcion del Uruguay, una de las hijas del General, Ana
Urquiza de Victorica, decidié realizar el velatorio en su
casa en la misma ciudad,!”® en donde también la viuda junto

192 Hilda Séabato, Historia de la Argentina 1852-1890, (Buenos Aires:

Editorial Siglo XXI, 2012), p. 25, 216.

193 $/n «Extraordinaria Noticia, Asesinato del General Urquizay, El

Nacional, 10 de abril de 1870.

194 Archivo General de la Nacion, «Juzgado del Crimen de la Capital
de la Repuiblica proceso seguido por Urquiza, Dolores C. de contra
Loépez Jordan, Ricardo por el asesinato de Urquiza, Justo José». Ao
1888. L. 1888. Leg. 1 Archivo General de la Nacion, Juzgado del
Crimen Siglo XIX. U-2.

195 Ana Marifa Barreto Constantin, Muerte de Urquiza, (Buenos Aires:
Instituto Urquiza de Estudios Historicos, 2006).

196 Es probable que esta haya sido una estrategia para evitar nuevos
ataques, ya que Ana era prima de Lopez Jordan. Horacio Salduna, La
muerte de Urquiza, una tragica infamia, (Buenos Aires: Instituto
Urquiza de Estudios Histéricos, 1999).
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al resto de sus hijos residid por varios meses.!”’ La
ceremonia tomo lugar el 12 de abril y se extendi6 hasta el
dia siguiente, permitiendo la visita de la gente local para
despedirse con estupor y confusion.!”®

Wenceslao Gadea, presidente de la comision Honoraria
Nacional del Palacio San José y Museo Regional hacia
1943, sostuvo que debido al estado de animo de los alli
presentes se evidenciaron ciertas inacciones por parte de la
justicia: no se habia organizado un proceso contra los
autores del asesinato, ni se habia analizado el cuerpo de la
victima. Seria entonces dentro de la capilla mortuoria, en
medio de una numerosa concurrencia, cuando surgio la idea
del reconocimiento del cadaver. Como menciona la
historiadora Andrea Cuarterolo, en este improvisado
analisis forense se convocd a dos fotografos, Augusto
Manuel y Guillermo Ardoz Ormaechea, quienes por aquel
entonces trabajaban en el estudio fotografico de Bernardo
Victorica -cufiado de Ana Urquiza- para que registraran la
imagen del cadaver

197 s/n «Noticias desde Entre Rios», El Nacional, 18 de abril de 1870,
s/p.

198 Wenceslao Gadea, La T ragedia de Entre Rios de 1870 (Buenos
Aires: Imprenta Lopez, 1943), p. 201.

199 $/n «Don Justo, La tragedia de Entre Rios de 1870», La Nacion,
30 de mayo de 1943, s/p.
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Fig. 1 Justo José de Urquiza, Fotografia postmortem, Augusto Manuel y
Guillermo Araoz Ormaechea. Archivo General de la Nacion Dpto. Doc.
Fotogrdficos. Buenos Aires. Argentina.
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(Fig. 1).2%° Esa misma noche, un arquitecto cercano al
General realizé su mascara mortuoria

ol S St S b

Fig. 2 Urquiza, mascarilla mortuoria en yeso, Enrique Delor. Archivo General
de la Nacion Dpto. Doc. Fotogrdficos. Buenos Aires. Argentina

200 Andrea Cuarterolo, «La muerte ilustre. Fotografia mortuoria de
personajes publicos en el Rio de la Plata». En: Rodriguez, David y
Limbergh Herrera (compiladores), Imagen de la muerte, (Lima:
Universidad Nacional Mayor de San Marcos, 2007).
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Se trataba del francés Enrique Delor, radicado en Entre
Rios, quien habia realizado varios trabajos en la ciudad de
Concepcion del Uruguay, y mas tarde seria concejal de la
misma ciudad en el periodo de 1891 a 1892.2°! Segun la
cronica de Gadea, «(...) Delor, tomo sobre el rostro yacente
del procer la mascarilla de cera, que después model6d en
yeso, y la conservo en su poder muchos afios y le quedo a
su fallecimiento a la familiax.20?

Luego de la ceremonia, se realizaron los oficios religiosos
en el templo parroquial de la Purisima Concepcion, y el
General fue enterrado en el cementerio publico. Sin
embargo, este emplazamiento no fue definitivo. Un afo
después, y ante amenazas de profanaciéon de la tumba,
Dolores Costa, su viuda, retiraria los restos depositandolos
en la misma iglesia donde yacian los padres de Urquiza, y
en la que se habia realizado el oficio religioso.?> Ochenta
afios mas tarde se desveld que, el supuesto destino final del
procer, no era mas que una tumba vacia. Hubo que buscarla
dentro de las paredes de la cripta, y en 1951 se descubrid el
cajon que contenia sus restos. Se tomaron como referencia
la herida de bala en el maxilar superior de la mascara
mortuoria, y los signos de apuialamiento de la fotografia

201" Archivo Histérico Provincial, «Decretos del Poder Ejecutivo
Municipal, Periodo 1885-1898», Concepcion del Uruguay, Entre
Rios, folio 163.

202 Gadea, La tragedia.. ., p. 202.

203 Maria del Carmen Miloslavich de Alvarez, Los restos del General

Urquiza, como fueron encontrados, (Entre Rios: Edicion del Autor,
1996).
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para terminar de reconocer el cuerpo.?%*

Segun lo sefialado por la crénica, lo que diferencia esta
mascara del resto es el hecho de no haber sido realizada con
fines artisticos ni conmemorativos. Como vimos, dada la
conmocion del crimen, se estaba realizando el velatorio y
el sucesivo entierro sin haber analizado el cuerpo en busca
de pruebas que sostuvieran el testimonio de los que
presenciaron el siniestro. De alli nace la fotografia
postmortem y la mascara. Inclusive durante la exhumacion
se la utilizé como referencia. Mds alla de este interés por
generar evidencias del crimen, se desconoce si Delor tenia
la intencion de realizar algin retrato. Sin embargo, veremos
que esta pieza no se limitaria a cumplir la funcion por la
que fue hecha, que no fue otra que la de testimonio forense.
Similar al vera icon cristiano, en donde el contacto entre el
sujeto y el material permite la sustitucion -el traspaso de la
potencia del uno al otro-,?% en el caso de Urquiza esta
cercania se verd reforzada por el interés y el discurso
institucional bajo la cual fue exhibida.

La mascara como reliquia

Casi medio siglo después, esta imagen volvid a recobrar
protagonismo. Hubo que esperar hasta 1925, cuando el
Museo Histérico Nacional registrd el ingreso de una
donacion a cargo del Doctor Luis Maria Campos de
Urquiza, nieto del General. El mismo declar6 en una carta
destinada al entonces director del museo, Antonio
Dellepiane:

204_ Antonio Castro, Aparecen los restos de Urquiza, (Buenos Aires:
Editorial s/n, 1956).

203 Bredekamp, Teoria del..., p. 133.
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«En la visita que tuve el gusto de hacerle en el Museo
Historico el otro dia, me olvidé manifestarle mi
propdsito de donar la unica 'mascarilla’, sacada a mi
abuelo, el General Urquiza, la noche posterior a su
asesinato, mientras lo velaban (...); y sacada por un
Sefior Delor, quien a consecuencia de ésto, cuando
los Jordanistas se posesionaron de aquella Ciudad,
emigro6 a la Banda Oriental, pues lo buscaban para
degollarlo. (Ud. sabra que en la puerta del célebre
Colegio degollaron a varios) La familia de Delor,
guardo la reliquia durante muchos afios, y no dio a la
familia Urquiza, por razones personales; pero afios
ha, siendo Tenedor de Libros en nuestra Estancia, el
hijo tnico de Delor, me lo regald (...) pues todos la
creian perdida (...).

Si la cree Ud. digna de figurar en la vitrina que
encierra reliquias de mérito, se la ofrezco con toda
sinceridad e intimo orgullo, pues repito, sus
poseedores no se desprendieron de ella para los hijos
de Urquiza, donandola al nietox».2%

Esta carta nos permite inferir parte del motivo por el cual
este objeto aparenta desaparecer de la historia. Su
confeccionador, el ya mencionado arquitecto Delor, ante la
persecucion politica continuada por los jordanistas, debera
emigrar a la Banda Oriental llevando la méscara consigo.
Dellepiane, interesado en acentuar la organizacion historica
de su institucion, acepta calurosamente la donacién dado
que constituia

«una preciosa reliquia de indiscutible valor
documental y artistico, que los numerosos visitantes
del Museo (...) podran admirar, de hoy en mas, en

206 Museo Historico Nacional, Inventario. Carpeta n° 3596, Folio
2953. MHN, Buenos Aires, 1925.
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una de las vitrinas en que se custodian con reverencia
los objetos que evocan la gran figura del vencedor de
Caseros y organizador de la Republica».?%’

Ampliando los datos sobre el destino de la pieza,
Wenceslao Gadea sostuvo que de la mascara realizada la
noche del sepelio se «hizo reproducir en bronce algunos
ejemplares [por el Museo Histdorico Nacional], obsequiando
uno de ellos al Palacio San José, donde se exhibey».?%8

Acorde al testimonio de Gadea, el museo registra el ingreso
de una copia en bronce realizada por el fundidor Hugo
Campajola

Fig. 3 Mdascara mortuoria de Justo
José de Urquiza, Hugo Campajola,
copia en bronce, 26cm x 17cm x 8
cm, Museo Historico Nacional,
Buenos Aires. Fotografia de la
autoral.

207 Museo Historico Nacional, Libro Copiador de Notas 2.
Septiembre de 1923 a Mayo de 1933, folio 185. MHN, Buenos Aires,
1925.

208 Gadea, La T ragedia..., p. 203.
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con fecha del 16 de diciembre de 1940.2%° Sera gracias a
esta factura en bronce que la original en yeso fuese
restaurada de los quiebres que presentaba al momento de su
donacioén, y que otra copia sea donada al Palacio San José,
el cual la exhibira al publico (Fig. 4).21°

Fig. 4 Mascara mortuoria de Justo José de Urquiza, Hugo Campajola, copia
en bronce, 26cm x 17cm x 8 ¢cm, Palacio San José, Entre Rios, Argentina.
Licencia Creative Commons Attribution-Share Alike 3.0 Unported.

209 Museo Historico Nacional, Inventario. Carpeta n°® 3614. MHN,
Buenos Aires, 1940.

210 Con posterioridad a redaccion este articulo, fue identificada otra de
estas copias realizadas en bronce, la cual se encuentra en el Museo y

Biblioteca de la Casa del Acuerdo de San Nicolas, localidad de San
Nicolas de los Arroyos, Buenos Aires.

171



MANIUSIS, Sofia Raquel. EI rostro como reliquia: tras las huellas de las mdscaras
mortuorias de Urquiza, pp. 149-185.

A raiz de esta donacion, distintas publicaciones recogeran
la noticia, hablando nuevamente del caracter de reliquia de
la mascara. La Razon?'! anunci6 la donacion efectuada por
Luis Maria Campos, elogiando a Dellepiane por el valor
historico de los objetos que componen la Sala Urquiza, y el
hecho de que la mascara ahora pasaria a formar parte de
aquellas reliquias. Afios mas tarde, el diario La Prensa,*'?
en el aniversario del pronunciamiento de Urquiza contra
Juan Manuel de Rosas, presenta en su portada varias
imagenes de objetos personales del General exhibidos en el
Museo Historico Nacional, incluyendo la méascara como
una de estas reliquias. En cada uno de estos casos, nuestro
objeto se presenta con una significancia intrinseca
particular, siendo evocada (o evocando) [como] un
elemento sagrado.

Por otro lado, es curioso el modo en que el propio Palacio
San José¢ exhibe la pieza. Dado que el lugar donde Urquiza
finalmente perece era el dormitorio matrimonial de la
pareja, su viuda decide conmemorarlo, convirtiendo la
habitacion en una capilla

2 g/m «Hoy fue entregada al Museo Histoérico Nacional la mascarilla
del general Urquizay, La Razon, 25 de abril de 1925, s/p.

212 g/ «Reliquias de Urquiza en el Museo Historico Nacional», La
Prensa, 1 de mayo de 1930, s/p.
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Fig. 5 Sala de la tragedia, Palacio San José, Entre Rios. En: Actividades de
noviembre y diciembre en el Palacio San José, Ministerio de Cultura,
Argentina. (https://www.cultura.gob.ar/agenda/actividades-de-octubre-
noviembre-y-diciembre-en-el-palacio-san-jose/) (ultima vez visitado: 23-03-
2020)

Actualmente, en aquel lugar la mascara es exhibida junto
con otro objeto: un pafuelo con el que se tratdé de contener
las heridas del difunto.
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Fig. 6 Panuelo con sangre, Sala de la tragedia, Palacio San José, Entre Rios.
Licencia Creative Commons Attribution-Share Alike 3.0 Unported.

Ademas de evocar la presencia del General,>'®> ambos

estarian oficiando como reliquias que santifican la capilla.
En este caso, el discurso curatorial otorgado -la unién y
contextualizacion de ambos objetos- solo refuerza la nueva
significancia que la méscara activd. Lo que es mas, como
hemos visto en las fuentes mencionadas, afin al contexto de
construccion de un culto laico y de evocacion histdrica ante
el Centenario de Mayo, el concepto de reliquia se repite
constantemente. Autores como Guerra y Cuarterolo han
sostenido que, en paralelo a su rol histdrico y artistico en la
cultura visual decimondnica, estas imagenes post-mortem

213 Louis, Marin, «Poder, representacion, imageny». Prismas, 13,
(2009), pp. 135-153.
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servian como elementos de duelo—en ocasiones
devocionales.?'*

El origen del término se remite a un periodo poco mas
antiguo que la practica de las mascaras mortuorias. Si bien
se remonta a la Antigliedad grecorromana y su culto a los
héroes paganos,?!> dentro del ambito cristiano, entendemos
por religuia imégenes intercesoras u objetos milagrosos
cargados de sacralidad, cuyo culto ha sido eje fundamental
de la peregrinacion y la fe. Dentro de estos objetos
sagrados, se incluyen retratos o efigies que manifestaban la
vera imagen del santo y, en numerosas ocasiones, se hacian
réplicas en oro y en otros materiales nobles bajo la creencia
de que estas reproducciones aseguraban la fuerza activa del
original. ' Como mencionamos al principio de este
articulo, muchas veces se trataba de reliquias por contacto
o brandea: «el contacto también transmitia a la copia el
poder milagroso, (...) cuyos poderes seguian activos en las
telas y liquidos con los que habian estado en contactox».?!”
En términos de Bredekamp, se trata de un acto sustitutivo
de la imagen, en donde a través de la impronta, es la
cercania con el cuerpo organico lo que genera las formas,
considerando reciprocamente intercambiables cuerpo e

214 Andrea Cuarterolo, «Fotografiar la muerte», Todo es Historia, 35
(2002), 24-34. Diego Guerra, «In articulo mortis. El retrato fotografico
de difuntos y los inicios de la prensa ilustrada en la Argentina, 1898-
1913». (tesis doctoral Universidad de Buenos Aires, Facultad de
Filosofia y Letras, Universite Rennes 2 Ecole Doctorale Arts Langues
Lettres, 2016.

215" André Grabar, «Martyrium ou ‘Vingt ans aprés’», Cahiers
Archeologiques, 18 (1968), p. 242.

216 Belting, Imagen y Culto..., p. 15.

217 1bidem..., p. 75.
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imagen. En estas imdgenes verdaderas, la sustancia
material se conserva, pero cambiando del organico a la
materialidad de la forma iconica.?!8

Materia y activacion

Esta doble dimension de la imagen, en relaciéon con la
activacion de la presencia de un difunto en ambitos
politicos, fue ampliamente abordado por autores como
Ernst Kantorowicz?'® y Louis Marin.?2° Dicha practica,
sumada al empleo de imagenes de cera con fines funerarios,
podria verse como corolario de la momificacion y como
respuesta al problema de la conservacion que
inevitablemente surge con tales procesos.??! Como sefiala
Irina Podgorny, el positivismo decimononico traeria
consigo nuevas practicas como el embalsamamiento, la
momificacién o los vaciados en yeso, que habilitaban la
posibilidad de un cuerpo incorruptible.???

En el antedicho marco de conformacién del culto laico del
Estado, la presencia de figuras de un material incorruptible
fue menester. En efecto, la materialidad tuvo un rol clave,
y no es Unicamente fruto de la funcionalidad el hecho de
que las réplicas efectuadas a la mascara de Urquiza hayan
sido en bronce. El modelo europeo ligado a las esculturas y

218 Bredekamp, Teoria del ..., p.143.

219 Ernst Kantorowicz, Los dos cuerpos del rey: un estudio de teologia
politica medieval, (Madrid: Alianza, 1985).

220 Louis Marin, Le portrait du roi, (Paris: Editions de Minuit, 1981).

221 David Freedberg, El poder de las imdgenes, (Madrid: Ediciones
Catedra, 2009), pp. 253-254.

222 Irina Podgorny, Viajes: espacios y cuerpos en la Argentina del siglo
XIX y comienzos del XX, (Buenos Aires: Teseo, 2009).
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el ornato publico indicaba que las obras debian realizarse
con materiales nobles: marmol y bronce.??* La empresa del
propio Hugo Campajola habia realizado varios trabajos
publicos y privados, por lo que no es de extranar que el
Museo Historico lo contratase para volver imperecedera la
ultima imagen de Urquiza.

La mascara de este material se exhibi6 en una vitrina en la
Sala Urquiza desde la década de 1940 hasta comienzos de
1990, cuando la instituciéon es ordenada bajo un nuevo
esquema curatorial, acabando con la organizacion en salas
de figuras patrias. El museo solo volvié a exhibirla
nuevamente en el afo 2010 en No me olvides, exposicion
cuyos objetos evocaban la memoria y la pérdida.

Llegados a este punto, podriamos preguntarnos coémo o de
donde nacid la activacion, la potentia de esta imagen. La
mascara nace como prueba forense, pero aios mas tarde la
prensa y las instituciones hablan y destacan este objeto
como significante en si mismo. La atribucion sacra que se
le da a esta imagen, evidencia una nueva dimension de la
misma. El orden curatorial, estaria valiéndose de esta
cualidad para reforzar su propio discurso: no se la inviste
de reliquia, sino que ella misma cumple con todos los
requisitos para serlo. Particularmente en la Sala de la
Tragedia del Palacio San José, aquella prueba por contacto
tomada con el fin de construir un caso criminal, como
imagen verdadera, da cuerpo a la ausencia.

Sin embargo, no se trata solo de un acto sustitutivo en

223Carolina Vanegas Carrasco, «‘Estatuomania’ en América Latinay.
Uruguay: Centro Latinoamericano de Economia Humana. Ficha de
Catedra: Facultad de la Cultura Especializacion en Historia del Arte y
Patrimonio, 2016.
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donde la mascara se presenta en lugar de Urquiza, como
podria hacerlo cualquier retrato. Segun Jean Luc Nancy,
ésta tiene la posibilidad de tomar «la impronta del muerto,
la obra sellada de la muerte, (...) en plena figura y en plena
mirada».??* Se trata de un acto intrinseco de la imagen,
involucrando la fuerza de la forma en cuanto forma
modelada, ejerciendo una «coherencia autorreflexiva
garantizada por una eficacia interior»,””> ain mas si
tenemos en cuenta que en este tipo de objetos, parte del
difunto -cabellos, restos de piel- terminan formando parte
de la materialidad que la compone. Es este contacto,
cercania e inmortalizacion de la muerte misma la que
genera la potentia de la imagen que nos interpela.

Siguiendo a Belting, las reliquias eran documentos «en un
doble sentido: atestiguaban la existencia historica de aquel
que dejé una impresion de su cuerpo mientras vivia, y
también su presencia intemporal, que se pone de manifiesto
en la capacidad que mantienen para obrar milagros».?2¢ El
tipo de portento que nuestra imagen realiza es diverso.
Seglin la cultura visual de la época y el discurso curatorial
que la albergue, puede presentarse como documento
historico, retrato conmemorativo, efigie, reliquia laica,
imagen sustitutiva o, por la potentia de su propia forma, una
imagen que nos presenta el ultimo rostro de una persona
que jamas llegariamos a conocer.

224 Jean Luc Nancy, La mirada del Retrato. (Buenos Aires: Amorrortu
Editores, 2006), p. 54.
225 Bredekamp, Teoria del..., p. 36.

226 Belting, Imagen y Culto..., p. 81.
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Reflexiones finales

Habiendo pasado ya casi mas de un siglo, la sensibilidad en
relacion a los muertos ya no es la misma. El historiador
Philippe Ariés sefialé un abandono del culto al recuerdo
decimonoénico, por una negacion de la muerte en el siglo
XX??7 idea ya abordada por el socidlogo inglés Geoffrey
Gorer, quien mostr6é cémo la muerte se habia convertido en
tabu y como reemplazo al sexo como principal censura en
esta ultima centuria.??® Esto podria reforzar la razén por la
cual la mayoria de los disefios curatoriales museisticos
abandonaron la exhibicion de este tipo de piezas, quedando
solo ejemplos aislados como el que acabamos de abordar.

En el caso particular de la mascara de Urquiza, se diseild
una escenificacion ligada a un lenguaje museologico que
sostiene y contextualiza la sacralidad de la pieza.?*® Esta
cualidad otorgada por el discurso se supone desactivada una
vez que la pieza abandona la vitrina en la cual fue exhibida.
Asi y todo, dada la distancia entre la finalidad con la que
fue realizada y lo que la obra dice o hace por si misma,
contintia activa.

Nos hemos propuesto abordar como objeto de estudio una
pieza que excede lo que se considera obra de arte, y que
dada su ambivalencia resiste la temporalidad, cargandose
de valor y significado. Como vemos, este caso sigue

227 philippe Ariés, Morir en Occidente desde la Edad Media hasta
nuestros dias, (Buenos Aires: Adriana Hidalgo, 2012).

228 Geoffrey Gorer, Death, Grief, and Mourning, (New York: Garden
City, 1965).

229 Maria Florencia Puebla, «Discursos curatoriales y representacion

del pasado en museos de América Latina», Revista del Museo de
Antropologia, 8, (2015), pp. 239-250.
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conformando el ideario devocional hacia los héroes patrios
permitiéndonos reconocer el poder y la fuerza que estas
imagenes tienen. El proponerse reconstruir su origen nos
permitira entender qué es lo que las activa y hace que nos
interpelen, mas alla del paso del tiempo y de los cambios
en la cultura visual.

180



Cuadernos de Historia del Arte — N° 35, NE N° 10 — junio-diciembre — 2020 - ISSN:
0070-1688- ISSN (virtual): 2618-5555 - Mendoza — Instituto de Historia del Arte —
FFyL — UNCuyo.

Bibliogrdfia
AA. VV. Mausoleo al Doctor Adolfo Alsina. Buenos Aires:
Comision Central de Homenaje, 1917.

AA.VV. Museo Historico Nacional. Buenos Aires: Manrique
Zago, 1997.

ARCHIVO GENERAL DE LA NACION, (1888) Juzgado del
Crimen de la Capital de la Republica proceso seguido por
Urquiza, Dolores C. de contra Lépez Jordan, Ricardo por el
asesinato de Urquiza, Justo José. Afio 1888. L. 1888. Leg. 1
Archivo General de la Nacion, Juzgado del Crimen Siglo XIX.
U-2.

ARIES, Philippe. Morir en Occidente desde la Edad Media hasta
nuestros dias. Buenos Aires: Adriana Hidalgo, 2012

BARRETO CONSTANTIN, Ana Maria. Muerte de Urquiza.
Buenos Aires: Instituto Urquiza de Estudios Historicos, 2006.

BELTING, Hans. Imagen y Culto. Una historia de la imagen
anterior a la edad del arte. Madrid: Akal, 2009.

BENKARD, Ernst. Rostros Inmortales. Barcelona: Sans Soleil
Ediciones, 2013.

BERTONI, Lilia Ana. Patriotas, cosmopolitas y nacionalistas.
Buenos Aires - México: Fondo de Cultura Econémica, 2001.

BLASCO, Maria Elida. «De objetos a ‘patrimonio moral de la
nacion’. Practicas asociadas al funcionamiento de los museos
historicos en la Argentina de las décadas de 1920 y 1930», Nuevo
Mundo Mundos Nuevos, En linea, diciembre (2012). Ultima vez
consultado: 12/10/2020:
http://journals.openedition.org/nuevomundo/64679.

BREDEKAMP, Horst. Teoria del Acto Iconico, Espaia:
Ediciones Akal, 2017.

CARMAN, Carolina. Los origenes del Museo Historico

181



MANIUSIS, Sofia Raquel. EI rostro como reliquia: tras las huellas de las mdscaras
mortuorias de Urquiza, pp. 149-185.

Nacional. Buenos Aires: Prometeo, 2013.

CASTRO, Antonio. Aparecen los restos de Urquiza. Buenos
Aires: Editorial s/n, 1956.

CUARTEROLO, Andrea. «La muerte ilustre. Fotografia
mortuoria de personajes publicos en el Rio de la Plata». En:
Rodriguez, David y Limbergh Herrera (compiladores), Imagen
de la muerte. Lima: Universidad Nacional Mayor de San Marcos,
2007, 83-105.

CUARTEROLO, Andrea. «Fotografiar la muerte», Todo es
Historia, 35 (2002), 24-34,

DIDI-HUBERMAN, Georges. Ante el tiempo. Historia del arte
y anacronismo de las imdagenes, Buenos Aires: Adriana Hidalgo,
2006.

FREEDBERG, David. El poder de las imagenes. Madrid:
Ediciones Catedra, 2009.

GADEA, Wenceslao. La Tragedia de Entre Rios de 1870.
Buenos Aires: Imprenta Lopez, 1943.

GORER, Geoffrey. Death, Grief, and Mourning. New York:
Garden City, 1965.

GRABAR, André. «Martyrium ou ‘Vingt ans apres’», Cahiers
Archeologiques, 18 (1968), 23944,

GUERRA, Diego. «Con la muerte en el album. La fotografia de
difuntos en Buenos Aires durante la segunda mitad del siglo
XIX», Trace, 58, (2010), 103-112.

GUERRA, Diego. «In articulo mortis. El retrato fotogrdfico de
difuntos y los inicios de la prensa ilustrada en la Argentina,
1898-1913». Tesis Doctoral. Universidad de Buenos Aires,
Facultad de Filosofia y Letras, Universite Rennes 2 Ecole
Doctorale Arts Langues Lettres, 2016.

GUTIERREZ-VINUALES, Rodrigo. Monumento

182



Cuadernos de Historia del Arte — N° 35, NE N° 10 — junio-diciembre — 2020 - ISSN:
0070-1688- ISSN (virtual): 2618-5555 - Mendoza — Instituto de Historia del Arte —
FFyL — UNCuyo.

conmemorativo y espacio publico en Iberoamérica. Buenos
Aires: Catedra, 2004.

JORDANOVA, Ludmilla. Defining features. Scientific and
medical portraits: 1660-2000. London: Reaktion Books,
National Portrait Gallery, 2000.

KANTOROWICZ, Ernst. Los dos cuerpos del rey. un estudio de
teologia politica medieval. Madrid: Alianza, 1985.

KRASS, Urte «A Case of Corporate Identity: The Multiplied
Face of Saint Antonio of Florence», Representations, vol. 131,
nam. 1, (2015), pp. 1-21.

LANGE, Fritz. El lenguaje del rostro, una fisiognéomica
cientifica y su aplicacion practica a la vida y al arte. Barcelona:
Editorial Luis Miracle, 1965.

LAVATER, Johann Caspar. El Fisonomo portatil, o, Compendio
del arte de conocer a los hombres por las facciones del rostro.
Paris: Imprenta de Pillet Ainé, 1838.

LOPEZ DE MUNAIN, Gorka. Mdscaras Mortuorias, Historia
del Rostro Ante la Muerte. Vitoria-Gasteiz: Sans Soleil
Ediciones, 2018.

MAGAZ, Maria del Carmen y AREVALO, Maria Beatriz.
Historia de los monumentos y esculturas de Buenos Aires. Plaza
San Martin, Plaza Lavalle, Parque Lezama. Buenos Aires:
Municipalidad, 1985.

MARIN, Louis. «Poder, representacion, imagen». Prismas, 13,
(2009), 135-153.

MARIN, Louis. Le portrait du roi. Paris: Editions de Minuit,
1981.

MILOSLAVICH DE ALVAREZ, Maria del Carmen. Los restos
del General Urquiza, como fueron encontrados. Entre Rios:
Edicion del Autor, 1996.

183



MANIUSIS, Sofia Raquel. El rostro como reliquia: tras las huellas de las mdscaras
mortuorias de Urquiza, pp. 149-185.

MIRZOEFF, Nicholas. Una introduccion a la cultura visual,
Buenos Aires: Paidos, 2003.

MUSEO HISTORICO NACIONAL, Inventario. Carpeta n°
3596, Folio 2953. MHN, Buenos Aires, 1925.

MUSEO HISTORICO NACIONAL, Inventario. Carpeta n°
3614. MHN, Buenos Aires, 1940.

MUSEO HISTORICO NACIONAL, Libro Copiador de Notas
2. Septiembre de 1923 a Mayo de 1933, folio 185. MHN, Buenos
Aires, 1925.

NANCY, Jean Luc. La mirada del Retrato. Buenos Aires:
Amorrortu Editores, 2006.

NORA, Pierre. El Lugar de la Memoria. Uruguay: Ediciones
Trilce, 2008.

PANZANELLI, Roberta. Ephemeral Bodies. Wax Sculpture and
the human figure. Los Angeles: Getty Publications, 2008.

PODGORNY, Irina. Viajes: espacios y cuerpos en la Argentina
del siglo XIX y comienzos del XX. Buenos Aires: Teseo, 2009.

POINTON, Marcia. Hanging The Head, Portraiture and Social
Formation in Eighteenth-Century England. London: Yale
University Press, 1993.

PUEBLA, Maria Florencia. «Discursos curatoriales y
representacion del pasado en museos de América Latinay,
Revista del Museo de Antropologia, 8, (2015), 239-250.

s/n «Don Justo, La tragedia de Entre Rios de 1870», La Nacion,
30 de mayo de 1943, s/p.

s/n «Extraordinaria Noticia, Asesinato del General Urquizay, E/
Nacional, 10 de abril de 1870.

s/n «Hoy fue entregada al Museo Historico Nacional la
mascarilla del general Urquiza», La Razon, 25 de abril de 1925,

184



Cuadernos de Historia del Arte — N° 35, NE N° 10 — junio-diciembre — 2020 - ISSN:
0070-1688- ISSN (virtual): 2618-5555 - Mendoza — Instituto de Historia del Arte —
FFyL — UNCuyo.

s/p.

s/n «Noticias desde Entre Rios», El Nacional, 18 de abril de
1870, s/p.

s/n «Reliquias de Urquiza en el Museo Historico Nacional», La
Prensa, 1 de mayo de 1930, s/p.

SABATO, Hilda. Historia de la Argentina 1852-1890, Buenos
Aires: Editorial Siglo XXI, 2012.

SALDUNA, Horacio. La muerte de Urquiza, una tragica
infamia. Buenos Aires: Instituto Urquiza de Estudios Historicos,
1999.

TERAN, Oscar. Historia de las ideas en la Argentina, diez
lecciones iniciales 1810-1980. Buenos Aires: Siglo XXI
Editores, 2008.

VANEGAS CARRASCO, Carolina. «°‘Estatuomania’ en
América Latina». Uruguay: Centro Latinoamericano de
Economia Humana. Ficha de Catedra: Facultad de la Cultura
Especializacion en Historia del Arte y Patrimonio, 2016.

VASARI, Giorgio. Vidas de artistas ilustres, vol. 2. Barcelona:
Editorial Iberia, 1957.

185



Cuadernos de Historia del Arte — N° 35, NE N° 10 — junio-diciembre — 2020 - ISSN:
0070-1688- ISSN (virtual): 2618-5555 - Mendoza — Instituto de Historia del Arte —
FFyL — UNCuyo. CINELLI, Noemi. Para una historia de las relaciones artisticas
italo-chilenas. La pintura como variable del relato historiografico del siglo XIX. pp.
187-224.

Para una historia de las relaciones artisticas italo-
chilenas. La pintura como variable del relato
historiogrdfico del siglo XIX.

For a history of the Italian-Chilean artistic
relations.
Painting as a variable in the 19" century

Para uma historia das relacées artisticas
italo-chilenas.
A pintura como variavel do relato

Pour une histoire des relations artistiques
italo-chiliennes.
La peinture comme variable dans I'histoire

K ucmopuu umanvancko-uunutickux
XY002HCECEEHHBIX OMHOUEHUL.
JKueonucw xax nepemennas 8
ucmopuozpaguieckol ucmopuu

Para la Plaza Dignidad en Santiago de Chile,

sin olvidar que un dia fue Plaza Italia.



CINELLI, Noemi. Para una historia de las relaciones artisticas italo-chilenas. La pintura
como variable del relato historiografico del siglo XIX. pp. 187-224.

CINELLI, Noemi *
Universidad Autonoma de Chile
Santiago-Chile

Universidad de La

Laguna Tenerife-Esparia
ncinelli@ull.edu.es

Fecha de recepcion: 25/09/2020
Fecha de aceptacion:13/10/2020

f@p‘e’@

Resumen

El articulo tratadela pintura como variable propulsora de las
relaciones artisticas entre Italia y Chile en el siglo XIX. Empezando por
un recorrido en la historiografia sobre el tema, profundizaremos sobre
artistas y agentes culturales que crearon espacios concretos de
intercambios entre los dos paises; aportaremos datos de obras y
modelos estéticos que ejercieron influjo desde Italia y fueron vehiculo
de transferencias artisticasala plastica pictorica chilena. Nos
referiremos, a Benjamin Vicufia Mackenna y a su viaje a Italia, al Papa
Pio IX que visitd Santiago cuando era el canonigo Mastai Ferretti, a
Prospero Piatti y sus telas de sabor neopompeyano adquiridas por el
diplomatico Augusto Matte en 1902. Todo ello con el objetivo de
comenzar una investigacion sistematica que de cuenta del rico
entramado de lazos y puntos de encuentros entre el Belpaese y el lejano
Chile

Palabras claves
RELACIONES ARTISTICAS, ITALIA-CHILE, PINTURA, SIGLO
XIX

* Doctora con Mencion Europea en Historia del Arte por la Universidad de Sevilla,
Profesora Ayudante Doctora del Departamento de Historia del Arte y Filosofia de la

Universidad de La Laguna, IP del proyecto ANID REGULAR FONDECYT n.1201032
titulado “Ecos desde el Belpaese al exuberante Chile. Relaciones artisticas Italia-
Chile. Ambito pintura (1836-1910)” en el que se enmarca el presente articulo.
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Abstract

19" century. Starting with a_journey through the historiography on the
subject, we will delve into artists and cultural individuals who created
specific exchange conditions between the two countries; We will
provide data on works and aesthetic models that had an influence from
Italy and were a vehicle for artistic transfers to Chilean pictorial art.
We will refer to Benjamin Vicuiia Mackenna and his trip to Italy, to
Pope Pius IX who visited Santiago when he was Cardinal Mastai
Ferretti, and to Prospero Piatti and his neo-Pompeian fabrics acquired
by the diplomat Augusto Matte in 1902. The aim is to begin a systematic
investigation that accounts for the rich ties and meeting points between
the bel paese and distant Chile.

Key words
ARTISTIC RELATIONS, ITALY-CHILE, PAINTING, XIX CENTURY

Resumo

Seculo XIX. Comegando por um percorrido pela historiografia sobre o
tema, aprofundaremos nos artistas e agentes culturais que criaram
espagos concretos de intercambios entre os paises, aportaremos dados
de obras e modelos estéticos que exerceram influxo desde a Itdlia e
foram veiculo de transferéncias artisticas a pldastica pictorica chilena.
Referimo-nos, a Benjamin Vicuiia Mackenna e a sua viagem a Itdlia,
ao Papa Pio IX que visitou Santiago quando era o conego Mastai
Ferretti, e a Prospero Piatti e as suas telas de sabor neo-pompeiano
adquiridas pelo diplomatico Augusto Matte em 1902. Tudo aquilo com
o0 objetivo de comegar uma investigacdo sistemdtica que dé conta da
rica trelica de lacos e pontos de encontro entre o Belpaese e o
longinquo Chile.

Palavras cNhaves ) )
RELACOES ARTISTICAS, ITALIA-CHILE, PINTURA,
SECULO XIX

189



CINELLI, Noemi. Para una historia de las relaciones artisticas italo-chilenas.
La pintura como variable del relato historiogrdfico del siglo XIX. pp. 187-224.

Résumé

XIXeéme siecle. En partant d'un voyage a travers ['historiographie sur
le sujet, nous nous plongerons dans des artistes et des agents culturels
qui ont créé des espaces spécifiques d'échanges entre les deux pays.
Nous fournirons des données sur des ceuvres et des modeles esthétiques
qui ont eu une influence italienne et qui ont éte un vecteur de transferts
artistiques vers l'art pictural chilien. Nous citerons Benjamin Vicuiia
Mackenna et son voyage en Italie, le pape Pie IX qui a visité Santiago
quand il était le chanoine Mastai Ferretti, Prospero Piatti et ses toiles
a saveur neo-pompeéienne acquises par le diplomate Augusto Matte en
1902. Le tout dans le but de commencer une enquéte systématique qui
rende compte du riche réseau de liens et de points de rencontre entre
Belpaese et le Chili lointain.

Mots clés
RELATI O]\{S ARTISTIQUES, ITALIE-CHILI, PEINTURE,
XIXeme SIECLE

Pesiome

XIX sex. Hauunas ¢ ucmopuocpaguu no smomy 60npocy, Mol
Venyoumcs 8 XyOO0JICHUKO8 U Oesimeieli KyJIbmypol, KOMopwle co30a1u
0cobvie npocmpancmea Ot 00MeHo8 mexcoy 08yms cmpanamu, Mot
npeodoCcmasum OaHHble 0 NPOU3BEOCHUSX U ICTEMUYECKUX MOOESX, Ha
Komopble oxkazano euusnue Hmanus u komopwvie Ovliu cpedcmeom
Xy00dICeCmeenHo20  nepeHoca 8  HUMUNCKOe  U300pa3umenbHoe
uckyccmeo. Moot 6ydem ccviiamoves na benoowcamuna BukyHnvs
Maxxenna u e2o noesoxy 6 Umanuro, Ilany Ilua IX, komopuiii nocemun
Canmusieo, ko20a o vl kanonuxom Macmau @eppemmu, Ilpocnepo
Ioammu u e20 mrkaHu ¢  HEONOMNEUCKUMU — APOMAMAMU,
npuobpemennvie ouniomamom Ayeyemo Mamme 6 1902 200y. umoodul
Hauamev  cUCmMeMamuyeckoe  paccledosauue, — Yuumwlearouee
00UUPHYIO cemb Ces13¢ll U moyeK ecmpeyu Medicdy benvnese u oanexum
Yunu.

cnosa
XVIO)XKECTBEHHBIE OTHOLIEHVA, UTAJTHA-9UTIN,
JKUBOITHUCB, XIX BEK

190



Cuadernos de Historia del Arte — N° 35, NE N° 10 — junio-diciembre — 2020 - ISSN:
0070-1688- ISSN (virtual): 2618-5555 - Mendoza — Instituto de Historia del Arte —
FFyL — UNCuyo.

1. DESDE EL BELPAESE AL LEJANO CHILE EN EL SIGLO XIX.
REFLEXION DESDE LA HISTORIOGRAFIA SOBRE
PINTURA.

Desde el ano 1997, cuando la revista Ricerche di Storia
dell’ Arte dedico el numero 63 a los intercambios artisticos
entre Italia y América Latina, las investigaciones sobre el
tema han recibido un impulso positivo que continfia en el

tiempo?3°, como demuestran los estudio deSartor, Capitelli-
Grandesso-Mazzarelli, Bardazzi-Sisi, Capitelli-
Cracolici®®!.

230 presentamos los resultados de las investigaciones llevadas a cabo en
el marco del proyecto mencionado anteriormente, concedido por el
Fondo Nacional de Desarrollo Cientifico y Tecnologico de Chile ANID
REGULAR FONDECYT 2020 ntmero 1201032 “Ecos desde el
Belpaese al exuberante Chile. Relaciones artisticas italo-chilenas.
Ambito pintura (1836-1910)”, del cual la autora es Investigadora
Responsable.

231 SARTOR, Mario. América latina y la cultura artistica italiana. Un
balance en el Bicentenario de la Independencia Latinoamericana
(Buenos Aires: Instituto Italiano de Cultura, 2010); CAPITELLI,
Giovanna, GRANDESSO, Stefano, MAZZARELLLI, Carla. Roma fuori
di Roma: l'esportazione dell'arte moderna da Pio VI all'Unita (1775-
1870) (Roma: Campisano Editore, 2012); BARDAZZI, Francesca,
SISI, Carlo. Americani a Firenze: Sargent e gli impressionisti del
nuovo mondo (Venecia: Marsilio, 2012); SARTOR, Mario, “Artisti
latinoamericani ed Europa tra movimenti, manifesti e riviste nell'epoca
della modernita”, en Giornale di storia contemporanea: rivista
semestrale di storia contemporanea, (Cosenza: Pellegrini Editore,
2016, 19(1)), pp. 49-70; CAPITELLI Giovanna, CRACOLICI Stefano.
Roma en Meéxico, México en Roma: las academias de arte entre Europa
vy el Nuevo Mundo. 1843-1867. Catalogo della mostra (Ciudad de
Meéxico 2018/2019), (Roma: Campisano Editore, 2018).
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En el dossier de Ricerche, coordinado por el tindem Mario
Sartor- Rodrigo Gutiérrez Vifiuales®*?encontr6 lugar una de
las primeras aproximaciones al argumento objeto de
nuestro estudio, es decir, las relaciones artisticas
decimononicas entre Italia y Chile en el dmbito de la
pintura. En particular, se trataba de una mirada breve, pero
precisa, sobre la presencia en Santiago de los pintores
Alessandro Ciccarelli, de origen napolitano, y Giovanni

Mochi, oriundo de Florencia®33.

Las investigaciones posteriores acerca del binomio Italia-
Chile, como las de Isabel Cruz de Amenabar?**, pionera en
los estudios sobre el tema desde una perspectiva
americana,han dado cuenta de la necesidad de profundizar
en la reconstruccion del prospero entramado de relaciones
que ha unido los dos Paises mencionados.

Unos afios después, en 2007, gracias a la colaboracion entre
Bernardino Osio, entonces Secretario General de la Union
Latina, Milan Ivelic, en calidad de Director del Museo

22SARTOR, Mario, GUTIERREZ VINUALES, Rodrigo, “Artisti
italiani en America latina: presenze, contatti, commerci”, enRicerche di

Storia dell'Arte, (Pisa:Carocci Editore, 1997, 63), p. 4.

BIGUTIERREZ VINUALES, Rodrigo, “Presencia de Italia en la
pintura y la escultura de los paises sudamericanos durante el siglo

XIX”, enRicerche di Storia dell'Arte, (Pisa:Carocci Editore,1997,
n.63), pp. 35- 46.

24 CRUZ DE AMENABAR, Isabel, “Los pintores italianos en Chile a
mediados del siglo XIX”,en Archivo Storico degli Italiani in Chile,
(Roma: Presenza Edizioni, 1998, n.l), pp. 11-35; CRUZ DE
AMENABAR, Isabel, “La Atenas del Pacifico. Alejandro Cicarelli y el
proyecto civilizador de las Bellas Artes en Chile republicano”, en
Tiempos de América: Revista de historia, cultura 'y
territorio, (Castellon de la Plana: Universitat Jaume I. Centro de
Investigaciones de América Latina, 2004, n.11), pp. 91-104.
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Nacional de Bellas Artes de Santiago (MNBA), y Maria
Cristina Bandera como Directora de la Fondazione di Studi
di Storia dell’ Arte Roberto Longhi de Florencia, vio la luz
el catdlogo razonado de las pinturas italianas pertenecientes
al MNBA chileno, el cual puso en evidencia la riqueza de
«los lazos morales y culturales que unen nuestros paises
latinos, a pesar de las diferencias y de la lejania
geografican?™.

Con la publicacién de los resultados de las V Jornadas de
Historia del Arte a cargo de Fernando Guzman
Schiappacasse y Juan Manuel Martinez, la citada necesidad
se ha convertido en urgencia, resonando en las palabras
iniciales y conclusivas de la intervencion de Giovanna
Capitelli, que reportamos:

«La historia de las fructiferas relaciones entre
la cultura artistica del Chile republicano y la
Roma decimondnica esta aun por estudiarse
casi por entero [...] No nos sorprenderia,sin
embargo, que un trabajo sistematico [...]
permitiera descubrir otras obras de arte como
testimonio de los vivaces intercambios entre
Roma y Santiago de Chile durante el siglo XIX
que deben ser tomados ya en consideracion y
transformarse en historia.»?*3¢

235 BANDERA, Maria Cristina. Dipinti italiani del Museo de Bellas
Artes di Santiago del Cile, (Florencia: CentroDi Edizioni, 2007), p. 6.

BSCAPITELLI, Giovanna, “Los "pintores de Pio IX" en Santiago de
Chile: los misterios del Rosario para la iglesia de la Recoleta Dominica
(1870)”, en GUZMAN SCHIAPPACASSE, Fernando, MARTINEZ,
Juan Manuel. Arte Americano e Independencia. Nuevas Iconografias.
V Jornadas de Historia del Arte, (Santiago de Chile: Dibam / Museo
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En las siguientes VI Jornadas, bajo el llamativo titulo de
Vinculos artisticos entre Italia y América. Silencio
historiografico, tuvo cabida la primera reflexion coral y
pormenorizada sobre una de las figuras emblematicas de las
relaciones artisticas italo-chilenas, el mencionado
Ciccarelli, primer director de la Academia de Pintura de
Santiago. Alrededor de una mesa tematica dedicada a este
pintor, Valéria Lima, Pedro Zamorano, Marisol Richter con
Cynthia Valdivieso y Josefina De La Maza?*’ dialogaron
acerca de la presencia del italiano en América, haciendo
hincapié en las teorias estéticas propugnadas por €l, en sus
actividades directivas tanto en Chile como en Brasil y en

Historico Nacional / Universidad Adolfo Ibafiez / Centro de
Restauracion, Conservacion y Estudios Artisticos, CREA, 2010),
pp-45-57.

237 LIMA, Valeria “Da Italia ao continente americano: Alessandro
Cicarelli entre Brasil e Chile”, en GUZMAN SCHIAPPACASSE,
Fernando, MARTINEZ, Juan Manuel. Vinculos artisticos entre Italia y
América. Silencio Historiogrdfico. VI Jornadas de Historia del Arte,
(Valparaiso: Dibam / Museo Historico Nacional / Universidad Adolfo
Ibafiez / Centro de Restauracion, Conservacion y Estudios Artisticos,
CREA, 2012), pp.185-195; ZAMORANO PEREZ, Pedro, “El Discurso
de Alejandro Cicarelli con motivo de la fundacion de la Academia de
Pintura: claves de un modelo estético de raigambre clasica”, en
GUZMAN SCHIAPPACASSE, Fernando, MARTiNEZ, Juan Manuel,
op. cit., (2012), pp. 197- 205;. RICHTER Marisol, VALDIVIESO,
Cintya, “La presencia del pintor italiano Alejandro Ciccarelli (ca 1810-
1879) en la Academia de Pintura de Chile: sus actividades directivas”,
en GUZMAN SCHIAPPACASSE, Fernando, MARTINEZ, Juan
Manuel, op. cit., (2012), pp. 207-217; DE LA MAZA, Josefina,“Duelo
de pinceles: Emesto Charton y Alejandro Ciccarelli. Pintura y
ensefianza en el siglo XIX chileno”, GUZMAN SCHIAPPACASSE,
Fernando, MARTINEZ, Juan Manuel, op. cit., (2012), pp.219-228.
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los debates en los ambientes publicos santiaguinos en los

que estuvo involucrado.

En ocasiones sucesivas Pedro Zamorano y Noemi Cinelli?*8

entre otros, han incursionado en el tema desde perspectivas
metodologicas y contextos culturales diferentes vy
enriquecedores.

Con la intencion de reconstruir la historia de las fecundas
relaciones teorizadas por Mario Sartor’*° y recoger la
mencionada sugerencia de Giovanna Capitelli, en las
proximas paginas queremos tratar las relaciones artisticas
italo-chilenas en pintura como un corpus ain por
sistematizar, medible a través de los numerosos datos
proporcionados por los artistas que se movieron entre los
dos Paises, las obras que circularon entre ellos en entornos
publicos y privados, y los modelos estéticos que ejercieron
influjos y fueron vehiculo de transferencias artisticas.

En estas paginas trabajaremos desde una perspectiva
chilena, eso es, centrandonos en el movimiento
principalmente desde Italia hacia Chile.

2387 AMORANO PEREZ, Pedro, “El Discurso de Ciccarelli en la
fundacion de la Academia de Pintura de Chile (1849)”, en Quiroga,
(Granada:Serivicio de Publicaciones de la Universidad de Granada,
2013, n. 4), pp. 76-86; CINELLI, Noemi, “Alessandro Ciccarelli,
primer director de la Academia de Pintura en Santiago (siglo XIX)”, en
FERNANDEZ VALLE, Maria de los Angeles, LOPEZ CALDERON,
Carme, RODRIGUEZ MOYA, Inmaculada, Pinceles y gubias del
barroco iberoamericano, (Sevilla: Enredars, 2019), pp. 393-404;
CINELLI, Noemi, “Hacia la ensefanza de los estudios artisticos en
Chile: Manuel de Salas y la Academia de San Luis”, en Alpha, (Osorno:
Universidad de Los Lagos, 2016, n. 42), p.29.

B9SARTOR, Mario, “Le relazioni fruttuose. Arte ed artisti italiani
nell’Accademia di San Carlos di Messico”, en Ricerche di Storia
dell'Arte, (Pisa:Carocci Editore, 1997, n.63), en part. p. 7.
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La eleccidon del marco cronoldgico en el que situar nuestra
reflexion, toma en consideracion la lectura proporcionada
por la historiografia tradicional chilena®*’que Isabel Cruz
resume en estos términos:

«La necesidad de intercambio entre las jovenes
republicas americanas y Europa es mutua y bilateral;
las primeras necesitan nuevas pautas y modelos para
iniciar su vida independiente; el Viejo Mundo, a su
vez, estd imbuido de espiritu romantico, de afanes
aventureros, de inquietud cientifica, de ansias de
expansion politica, economica y cultural. En este
contexto histérico general se enmarca la llegada a
Chile de un contingente de artistas italianos-
principalmente pintores- que junto a otros [...]
desempefian aqui un papel precursor.»?*!

A partir de este momento y durante todo el siglo, la
conexion artistica italo-chilena se afianza notablemente. El
resultado fue un cambio de gustos y tendencias en la pintura
chilena, que sedimentd miradas y paradigmas estilisticos,
iconograficos, de institucionalidad nuevos, cuyos modelos

240 ALVAREZ URQUIETA, Luis. La Pintura en Chile. Coleccién Luis
Alvarez Urquieta, (Santiago: Editorial La Ilustracién, 1928); BINDIS,
Ricardo. La pintura chilena: desde Gil de Castro hasta nuestros dias,
(Santiago: Philips Chilena, Departamento de Publicidad, 1985);
PEREIRA SALAS, Eugenio. Estudios sobre la Historia del Arte en
Chile Republicano, (Santiago: Editorial Universitaria, 1992); GALAZ,
Gaspar, IVELIC, Milan. La pintura en Chile desde la colonia hasta
1981, (Valparaiso: Ediciones de la Pontificia Universidad Catdlica de
Valparaiso, 1981); ROMERA, Antonio. Historia de la pintura chilena,
(Santiago: ZigZag, 1968).

241 CRUZ DE AMENABAR, Isabel. op. cit. (1998), pp. 11-12.
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estéticos radicaban en arquetipos clasicistas y tardo-
puristas directamente importados desde Italia.

Entre los factores que propiciaron tales intercambios caben
destacar algunos en particular: - Desde la perspectiva
chilena, en lo que a Bellas Artes concierne, la
Independencia acarred la necesidad de disponer de nuevos
modelos artisticos y canones estéticos, utiles para traducir
plasticamente la renovada realidad econdmica, politica y
social que el Pais estaba viviendo;

- En Italia la situacion politica cuyos vientos de revolucion
soplaban de Norte a Sur de la peninsula, empujaba a los
jovenes artistas a migrar hacia las costas americanas, que
parecian el lugar adecuado donde cumplir con losideales
romanticos, con el deseo de aventura y con las
preocupaciones cientificas que definian el rol del nuevo
artista decimononico en la sociedad;

- El intercambio continuo de personalidades chilenas e
italianas entre los dos Paises favorecio la presencia en
ambos territorios de agentes culturales protagénicos en la
apertura de canales de comunicacion oficial. Cabe
mencionar por ejemplo al Papa Pio IX Mastai Ferretti, al
intendente de Santiago Benjamin Vickuiia Mackenna, a los
asi bautizados “pintores diplomaticos”, los profesores
Alessandro Ciccarelli, Giovanni Mochi, anteriormente
mencionados, y las familias de coleccionistas
Subercaseaux, Errazuriz y Lillo;

- El renovado interés hacia lo producido en Italia se avivo
gracias a los envios programados de obras desde el
Belpaese, a la presencia de numerosas piezas de
procedencia mediterranea en colecciones publicas y
privadas chilenas, y a las resonantes columnas de la prensa
artistica que informaban detalladamente de lo producido,
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entre otras ciudades, en los talleres de Roma, Florencia y
Népoles.

2. CAMILLO DOMENICONI Y LA SEDIMENTACION DE LOS
INTERCAMBIOS ITALO- CHILENOS.

A continuacion, queremos ofrecer una breve seleccion de
datos recopilados hasta el momento, en concreto, nos
referiremos a personalidades, obras y modelos estéticos
representativos dentro de nuestro caso de estudio.

Creemos oportuno hacer una breve mencion a los artistas
italianos que llegaron a suelo andino en las épocas
anteriores a la que nosotros tomamos en consideracion.

La historiografia chilena informa acerca de la triada
compuesta por Matteo Perez d’Alessio, Angelino Medoro
y Bernardo Bitti, que supuestamente en el siglo XVII eran
activos en territorio peruano®*?. Sin embargo, no nos ha
quedado constancia documental de su efectivo paso por
suelo chileno, en este entonces aun bajo el control de la
Corona espafiola.

De 1790 es la noticia que el dibujante milanés Fernando
Brambilla es contratado para tomar parte en la famosa
Expedicién Malaspina, llegando a Talcahuano en 179343,

En 1797 lleg6 Martino de Petris, cuya casual presencia en
Santiago le valid la contratacién como profesor de Dibujo
en la recién fundada Real Academia de San Luis, en aquel

242 ROJAS ABRIGO, Alicia. Historia_de la f)intura en Chile: libro
audio vision, (Santiago: Impresos Vicuia, 1981), p. 57 sgg.

243 Ibidem, p.187.
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momento en apuros por la ausencia de docentes que
pudieran hacerse cargo de las clases>**.

El romano Joaquin Toesca y Ricci es quizas el artista
italiano mas conocido de la época colonial, figura
ampliamente investigada sobre todo por especialistas en
Historia del la Arquitectura de la época borbonica.

Llegado el siglo XIX encontramos el romano Camillo
Domeniconi, el primer pintorviajero italiano que, segun la
historiografia chilena, lleg6 a costas americanas en 1830.

Sin bien sea correcta la noticia de su primacia, hay que
rectificar la fecha, segin lo sefialado por Federica
Giacomini que nos informa que Camillo fue discipulo de
Juan Baptiste Wicar, director de la Accademia di Belle Arti
de Naépoles a comienzos de 1800°%. El alcance de la
relacion que entablaron trascendié el ambito de la
formacion artistica, desembocando en una sincera amistad
que vali6 al pintor italiano su inclusion en el testamento de
Wicar. Junto con obras, objetos y el uso del atelier del
maestro francés, la herencia que Camillo recibid
contemplaba un vitalicio que retird6 personalmente desde
marzo de 1834 hasta abril de 1836. A partir de esta fecha,
un encargado lo cobraria para é12*¢. Por ello, hay que

244 RIPAMONTI MONTT, Valeria, “Academia de Pintura en Chile: sus
momentos previos”, en Intus-Legere Historia, (Santiago: Universidad
Adolfo Ibafiez, 2010, n. 4 (1)), pp.127-153; CINELLI, Noemi. op. cit.
245 GIACOMINI, Federica. “Camillo Domeniconi, artista e mediatore
d’arte tra Roma e il Sudamerica”, en CAPITELLI, Giovanna,
GRANDESSO, Stefano, MAZZARELLLI, Carla. op.cit., pp.196-208.
246 GIACOMINI, Federica. Roma Santiago Lima e ritorno. I rapporti
artistici tra Italia e Sudamerica nell attivita di Camillo Domeniconi, en
GUZMAN SCHIAPPACASSE, Fernando, MARTiNEZ, Juan Manuel,
op. cit., (2012), p. 139, nota 12.
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desplazar de 6 afios la llegada del romano a Santiago,
fechandose entonces al afio 1836.

Domeniconi es conocido en Chile por haber entregado a la
posteridad los retratos de Diego Portales y Jos¢ Manuel
Borgofio, personajes publicos intimamente ligados al
proceso de construccion de la identidad nacional chilena,
mediada por los héroes de la etapa Republicana. Ambos
retratos hacen evidente la fascinacion que Domeniconi
sintid por la ambientacion y la atmosfera de los cuadros del
peruano Jos¢ Gil de Castro. Al pintor italiano se debe la
primera tentativa de introducir en el lenguaje plastico
chileno el género noble de la pintura de historia, en
concreto, nos referimos a la témpera que representa El
fusilamiento de Portales, hoy en el MNBA de Santiago.La
importancia de Camillo radica ademés en su rol como
Consul de Chile para el Estado Pontificio, encargo que
cubrio desde el mes de agosto de 1851. Gracias a los envios
desde Roma a Santiago (y a Lima), de los cuales fue
responsable, pudo canalizar y vehicular el gusto pictorico
de la sociedad chilena de la época.

Durante el desempefio de su cargo diplomatico, se perfild
ademas como persona de referencia para los chilenos que
transitaban por la Ciudad Eterna. Entre ellos, Benjamin
Vicufia Mackenna®¥’, que dejo constancia del encuentro
con el pintor en el Diario escrito durante su viaje por
Europa, concretamente en las paginas dedicadas a la visita
en el Belpaese en el afio 1855:

247 MERA CORREA, Marta. “Benjamin Vicuila Mackenna: viajero y
visionario”, en Revista de Historia de América, (Ciudad de México:

Instituto Panamericano de Geografia e Historia, 2014, n. 150) pp. 109-
160.
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«El sefior don Camilio Domeniconi, nuestro
caballeroso e inestimable consul, a cuya conducta de
amigo i de representante nuestro, he oido siempre
prodigar las mas entusiasta manifestaciones entre mis
compatriotas, 1 a las que yo afiado las mias mui
sinceras, no permitia que los ratos que las ruinas nos
dejaran libres no se empleasen en visitas menos
agradables. Un dia aquel exelente caballero nos llevo
al Quirinal, el palacio de verano de Papa [...] Es
también consul del Peru i nos llevé a los talleres de
algunos de sus camaradas en que se trabajaban
algunas estatuas perdidas por el entonces opulento
gobierno de Peru. [...] Algunas tardes ibamos a
recorrer los alrededores de Roma visitando las villas
o quintas de campo que en otro tiempo fueron de los
Patricios romanos, despues de los cardenales i hoi
pertenecen a los banqueros como Torlonia.»?**8

Gracias al articulo publicado por Vicufia Mackenna en
1884, conocemos las obras italianas que el romano habia
enviado a Ciccarelli para servir a la Academia de Santiago,
posteriormente exhibidas en la Exposicion del mes de
septiembre de 1858, celebrada en el Teatro Municipal de la
misma ciudad y descrita en estos términos:

«La esposicion de 1858 no fue en verdad una
esposicion chilena, ni siquiera una esposicion
santiaguina. Fue una trasposicion de Roma y de
Florencia acarreada en angarillas desde los muros de

248 VICUNA MACKENNA, Benjamin. Pdginas de mi diario durante
tres anios de viaje 1853-1854-1855, (Santiago: Editorial La Ilustracion,
1856), p. 246.
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los salones de Santiago por varios jovenes entusiastas
que, sin ser artistas daban calor al arte, al gran salon
del teatro antiguo que se quemo 12 afios mas tardes el
8 de diciembre de 1870, dia y aniversario de fuego
para Chile»**.

Todas fueron acogidas con gran entusiasmo por los
aspirantes artistas santiaguinos que, después de haberse
formado bajo las ensefianzas de la Academia de Pintura, por
fin veian los ejemplos tangibles, aunque modestos, de aquel
clasicismo decimonodnico tan defendido y querido por el
citado Ciccarelli?>.

El juicio expresado por Vicufia Mackenna, si bien fue muy
duro con la calidad de dichas obras, nos deja un testimonio
preciso de las obras en cuestion:
«Admiraron con este motivo los chilenos, la
Transfiguracion de Rafael, tela divina, la Comunion
de San Jeronimo del Domenichino, que a nosotros,
composicidon por composicion, parecionos superior a

24 VICUNA MACKENNA, Benjamin. “El arte nacional i su
estadistica ante la esposicion de 18847, en Revista de artes y
letras,(Santiago: Victoria, 1884, 6 (2), n. 9), p. 426.

230 DALBONO, Eduardo. “Scritti di Domenico Morelli.
Commemorazione letta alla Real Accademia di Archeologia, Lettere e
Belle Arti di Napoli il 25 di novembre del 19017, en CROCE,
Benedetto, La scuola napoletana di pittura nel secolo decimonono ed
altri scritti d’arte, (Bari: Laterza, 1915), pp. 67-101; LIMA, Valeria.
“Alessandro Ciccarelli e a tela "Casamento por procuracdo da
imperatriz D. Teresa Cristina: um ensaio interpretativo”, en VALLE,
Arthur, DAZZI Camila. Oitocentos - Arte Brasileira do Império a
Republica, (Sao Paulo: Urutau Ltda, 2010), vol. 2, pp.657-669; LIRA,
Pedro. Diccionario biogrdfico de pintores, (Santiago: Imprenta
Encuadernacion y Litografia Esmeralda, 1902), p. 84.
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aquélla, cuando en lejana inesperta juventud
comparabamoslas en  Roma (1855), el
Descendimiento de Miguel Anjel Caravaggio, el
Cristo muriendo de Guido Reni, engastado en su
ligubre aterrador paisaje, la dulce Virjen de San
Sisto, del museo de Dresde, y el polvoroso,
embarrado, cafioneado y casi podrido Juicio Final de
Miguel Anjel Buonarroti que en su original de la
Capilla Sistina del Vaticano, no parece hoi dia, tal es
el deterioro del fresco en el curso de tres siglos, sin
un sublime desproposito, verdadero jeroglifico del
arte mutilado. En un juicio final sometido otra vez al
juicio final de los tiempos que pasan, pudren,
destruyen y borran. [...] habia alli innumerables
copias del Ticiano i de su dama “la Querida del
Ticiano”; de la hija muerta del gran pintor veneciano
[...] de los dos cuadros mas acariciados de Guido
Reni- el pintor del corazéon y sus dolores- la
Esperanza y la inocente Cenci, de cuya frecuentisima
reproduccon en los salines de Santiago,
escandalizabase hace poco un notorio diplomatico
[...]»*»!

Como informa la investigacion de Giacomini:
«Egli agisce da intermediario nell’invio [...] di opere
profondamente rappresentative di quella cultura di
matrice classicae monumentale di cui Roma
costituisce ancora I’indiscusso centro di irradiazione.
La richiesta di opere italiane e romane [...] si
indirizza allo stesso tempo su due targets distinti ma

251 VICUNA MACKENNA, Benjamin. op. cit., (1884), p.427- 428.
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intimamente legati, dell’antico e del moderno, ovvero
sia sui modelli della grande pittura italiana del ‘5 e
‘600, sia sulle sculture monumentali [...].»*>

Domeniconi fue pionero en cuanto a apertura de un canal
privilegiado de intercambio de pintores, obras y modelos
estéticos entre Italia y Chile.

Al igual que ¢€l, hubo otros dos artistas que desempefiaron
la carrera pictérica en concomitancia con sus funciones
diplomaticas. Juntos conforman un grupo conocido como
los «pintores diplomaticos»?>.

Entre ellos recordamos a Alberto Orrego Lugo- Consul de
Chile en Venecia desde 1888, posteriormente en 1897 en
Génova y finalmente en 1916 en la ciudad de Roma- y a
Ramoén Subercaseaux, que en 1897 fue nombrado Enviado
Extraordinario y Ministro Plenipotenciario ante los
Gobiernos de Alemania e Italia. El fue el nexo entre el
magnate de la industriaFederico Guillermo Schwager II y
el pintor que le retrat6 en una elegante capa negra, Giovanni
Boldini®**, gracias al cual fue posible ver aperturas
futuristas en la pintura de retrato de gran dimension en
Chile enlazando inequivocamente el estilo Liberty italiano
con el Santiago de finales de siglo XIX (fig. 1).

252 GIACOMINI, Federica. op. cit., (2012),p.201.

233 DE LA LASTRA, Fernando, ROMERA, Antonio. Panorama de la
pintura chilena desde los precursores hasta Montparnasse: muestra
retrospectiva basada en Historia de la pintura chilena de Antonio R.
Romera, (Santiago: Instituto Cultural de Las Condes, 1987); CINELLI,
Noemi. “Pittura e diplomazia tra Italia e Cile. Domeniconi, Orrego
Luco e Subercaseaux Vicuiia (1836-1930)”, en Giornale di Storia
Contemporanea, (Cosenza: Pellegrini Editore, 2020, n.24), pp. 67-85.

254 BANDERA, Maria Cristina.op. cit., p. 64.

204



Cuadernos de Historia del Arte — N° 35, NE N° 10 — junio-diciembre — 2020 - ISSN:
0070-1688- ISSN (virtual): 2618-5555 - Mendoza — Instituto de Historia del Arte —
FFyL — UNCuyo.

Fig. 1. Giovanni  Boldini,
Retrato de Federico Schwager
11, ca. 1886, 200x118cm, Oleo
sobre tela, Santiago de Chile,
MNBA

3. GIOVATTO MOLINELLI, PROSPERO PIATTI Y OTROS
PROTAGONISTAS DE LAS RELACIONES PICTORICAS
ITALIA-CHILE.

Sin interrupcion y alterndndose personalidades conocidas
con otras menos famosas, a partir de Domeniconi fueron
varios los pintores que afluyeron a costas chilenas. Por
ejemplo, en Valparaiso tenemos noticias de Nestore
Corradi que en 1844 ofrecia sus servicios para retratos,
miniaturas, aguadas y acuarelas®.

255 CRUZ DE AMENABAR, Isabel. op.cit., p.29.
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Le seguird unos afios mas tarde, precisamente en 1847, el
retratista milanes Giovanni Bianchi Antogina, que gracias
a su fuerte vocacion docente pudo hacerse cargo de la
controvertida catedra de Dibujo en el Instituto Nacional, y
que es conocido sobre todo por haber dado a la imprenta en
1863 el primer Tratado de Dibujo Lineal escrito en Chile?®.

Unos meses después, en enero de 1848 y tras un lustro en
la bahia carioca, el mencionado Alessandro Ciccarelli
aproaba a las costas portefias, dando vida a la Academia que
dirigié durante dos décadas en Santiago, coleccionando
elogios y criticas cuyo ardor alimenté el debate sobre las
Bellas Artes, tanto en la prensa de la época como entre los

fautores de la practica pictorica®’.

Algunos afios mas tarde otro italiano se habria
desempefiado en este mismo puesto entre 1875 y 1883, el
florentino citado a comienzo del presente articulo,
Giovanni Mochi que desde el afio 1891 se hizo cargo de la
catedra de Pintura. Entres sus discipulos encontramos
nombres de prestigio como los de Juan Francisco Gonzélez,
Alberto Valenzuela Llano, las hermanas Aurora Mira y
Magdalena Mira.

Venido desde Génova, el pintor y dibujante Giovatto
Molinelli, pisé suelo chileno en 1858 trayendo consigo,
como recuerda Pereira Salas, obras costumbristas y de

236 BIANCHI ANTOGINA, Giovanni. Tratado Elemental de Dibujo
Lineal, (Santiago: Libreria de D. Pedro Yuste, 1863).

7 DE LA MAZA, Josefina. De obras maestras y mamarrachos,
(Santiago: Ediciones Metales Pesados, 2014); MNBA, Archivo
Documental Biblioteca, Coleccion de Articulos de Prensa del Artista

Alessandro Cicarelli publicados en los diarios y revistas entre 1937-
2000 (Santiago, s.f.)
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paisaje?® que le permitieron ganarse la simpatia de la
comitencia decimononica capitalina. Cuestiones de gustos,
que mezclaban atmoésferas italianas y reminiscencias
rugendianas.

Las relaciones pictoricas proliferaban, alimentadas por las
resonantes lineas de la prensa romana, florentina, vaticana,
etc., que anunciaban honores y fama concedidos a los
pintores italianos en Chile. Estos periddicos seguian con
entusiasmo sus vicisitudes en el extranjero, con especial
énfasis en las exposiciones en las que participaban, en las
distinciones y premios recibidos, y en los encargos
tomados. Basta con citar las aportaciones de La Pallade
Romana, Il Tiberino, Il Telescopio, Il Giornale delle Arti,
Il Buonarroti y L’Osservatore Romano para hacernos una
idea de la riqueza de fuentes periodisticas que pusieron su
atencion a lo sucedido a la sombra de los Andes.

En este punto cabe mencionar a los asi bautizados “Pintores
de Pio IX” en Chile, que nos informan de un autentico
programa iconografico financiado y querido por el Papa,
que unio la Iglesia de San Paolo fuori le Mura de Roma y
la Recoleta Dominica de Santiago, acontecimiento
ampliamente seguido por la prensa de la época®™.

Recordamos, que Mastai Ferretti subi6 al solio pontificio
en el ano 1846 y que se defini6 “el primer papa americano”.
Dicha demostracion de afecto se debid al viaje a Chile
emprendido por el joven candnigo Giovanni en los afios 20
de 1800, como parte de la Delegacion Vaticana de Muzi.

233PEREIRA SALAS, Eugenio. op.cit., p.170.
2¥CAPITELLI, Giovanna. op.cit. (2010), pp.45-60.
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Una vez en Santiago, se alojo en la Recoleta Dominica?®?,
De su estancia, nos queda el Diario de viaje escrito por su
propia mano y anotado por Sarmiento en 1848 que nos da
prueba de la fascinacién que el joven sinti6 por Chile:

«Los campos vecinos son muy amenos, a pesar de la
proximidad de las cordilleras, a lo que contribuye
mucho la serenidad del cielo. Los ricos tienen
haciendas, es decir, posesiones de una extension
interminable: cada una seria suficiente para formar un
pequefio estado de Italia. Las frutas son de 6ptimo
sabor, y los arboles se cargan tanto de ellas,
especialmente los pérsicos, que algunas de sus ramas
se quiebran por el excesivo peso.»¢!

Como prueba de las relaciones entre el Papa y la Iglesia
santiaguina, en 1870 un conjunto de 14 telas de grandes
dimensiones fue enviado desde Italia haciendo resonar en
Chile, entre otros, los nombres de los mismos pintores
italianos que Tommaso Minardi involucro en la decoracion
de la iglesia romana dedicada a San Pablo. Segiin Giovanna
Capitelli, las obras enviadas «representaban un compendio

260CAPITELLI, Giovanna. “I Gesuiti e le arti nell’Ottocento. I Pittori
di Pio IX nella Chiesa di Sant’Ignazio a Santiago del Chile”, en
CAPITELLI, Giovanna, CARROZA, Macarena, CRACOLICI
Stefano, GUZMAN SCHIAPPACASSE, Fernando, MARTINEZ, Juan
Manuel. Arte en la iglesia de San Ignacio, (Santiago: RIL Editores,
2017), pp. 91-112; ITURGAIZ, Domingo. “Ciclo iconografico de
Santo Domingo de Guzman en la Recoleta dominica de Santiago de
Chile”, en Archivo Dominicano. Anuario, (Salamanca:_ Historiadores
Dominicos de la Peninsula Ibérica, 1995, n. 16), pp. 69-154.
261palabras de Mastai Ferretti recopiladas en CALM, Lilian. El Chile
de Pio IX. 1824, (Santiago: Editorial Andrés Bello, 1987), p.82.
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de la cultura académica romana del tercer cuarto de siglo:
purista, neorrafaelesca, y neoseicentista pero con injertos de
apertura hacia la cultura francesa contemporanea de tipo
neopompeyano, atenta también a las sugerencias del
natural»?%2,

El gusto por la reinterpretacion de los temas clésicos y
pompeyanos fue una constante en el tiempo y tuvo que
fascinar el publico santiaguino que se acostumbrd a
apreciarlo como testimonian las tres telas de Prospero
Piatti, hoy en dia expuestas en la Hemeroteca de la
Biblioteca Nacional de la capital chilena.

Nos referimos a Interior egipcio fechado en 1893(fig.2),
Los funerales de Julio César de 1898(fig.3) y Cato Floralia
reliquitde 1900(fig.4). Oriundo de Ferrara y de formacion
romana, Piatti se habia desarrollado en la Fabbricadelle
Logge Vaticane, enorme taller para ejercitarse con las
copias de frescos de Sanzio y Giovanni da Udine, donde
entr6 en contacto con Domenico Fontana. Gracias a ¢€l,
Piatti fue contratado por los trabajos de decoracion en San
Paolo fuori le Mura. Asi que el pintor ferrarés se insertaba
en la fabrica de la mas importante Basilica romana del
pontificado de Pio IX.

Apoyado en una formacion tardo-purista y clasicista
romana, Piatti lleg6 a una interpretacion del medio pictérico
basada en un lenguaje plastico renovado, que ponia en
dialogo inspiraciones orientales, reminiscencias egipcias?®?

22CAPITELLI, Giovanna. op.cit. (2010), p.54.

263 La fascinacion por el Antiguo Egipto habia tenido un favorable
impulso en la pintura, tras el enorme éxito de la representacion de la
opera de Giuseppe Verdi “Aida”, cuyo estreno se dio en El Cairo el 24
de diciembre del afio 1871.
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y elementos propios de la pintura realista. En los afios 1899
y 1901 participd en los Salones parisinos respectivamente
con las telas mencionadasJulio Cesar, considerada su obra
maestra, y Caton que abandona las Floralias. Ambas
pinturas tuvieron el éxito deseado y despertaron el interés
del diplomatico Augusto Matte, padre de la escultora
chilena Rebecca, que decidi6 adquirirlas en 1902 en
ocasion del viaje formativo de su hija por Europa.

Fig.2. Prospero Piatti, Interior egipcio, 1893, Oleo sobre tela,
106x69cm, Expuesta en la Hemeroteca de la Biblioteca Nacional de
Santiago de Chile, propiedad del MNBA
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Gracias a tal compra, lleg6 a Chile aquel enunciado artistico
difundido en Roma de la reinterpretacion estetizante del
mundo antiguo, en la que dialogaban la complejidad de la
composicion, el detalle minucioso en las reproducciones
arquitectonicas y las vestimentas transparentes con insertos
dorados sobre temas vegetales, que dejaban entrever
cuerpos praxitelianos sensuales y definidos.

En la tela de Catén, llaman la atencion los desnudos
femeninos en primer plano, sintoma del favor del publico
respecto a este tema. Es inevitable pensar en las mujeres de
Valenzuela Puelma en la Perla del Mercader(fig.5) y en La
Ninfa de las cerezas, que solo unas décadas atras habian
causado tantas criticas en los ambientes santiaguinos.

Fig.5 Alfredo Valgnzuela Puelma, La perla del mercader, 1884,
215x138cm, Oleo sobre tela, Santiago de Chile, MNBA

212



Cuadernos de Historia del Arte — N° 35, NE N° 10 — junio-diciembre — 2020 - ISSN:
0070-1688- ISSN (virtual): 2618-5555 - Mendoza — Instituto de Historia del Arte —
FFyL — UNCuyo.

Prueba del rol jugado por los coleccionistas chilenos en la
apertura hacia un gusto evidentemente tendente a la pintura
italiana fue el literato Eusebio Lillo, estimador de
Valenzuela Puelma, del cual adquirié ambas obras recién
citadas?®*. En el afio 1910 su coleccion de 124 pinturas
entr6 a formar parte del acervo del MNBA de Santiago, que
desde 1880 y a través de una Comision formada para este
cometido, se dedicaba a seleccionar obras adquiribles para
sus salas. Entre las pinturas legadas por el poeta chileno,
fueron numerosas las italianas: una tela de Pietro Bouvier,
que en la realizacion de sujetos historicos se mantenia fiel
seguidor de los preceptos de la Academia de Brera®®>; una
del napolitano Vincenzo Caprile, famoso por el gusto por
la gente humilde caracterizada por el realismo de los
lineamentos faciales; su coterraneo Vincezo Irolli (fig.6),
exponente del segundo realismo, corriente de la pintura
napolitana que interpretaba el naturalismo de Filippo
Palizzi en su vertiente mas domestica y popular®%®,

264 RICHTER, Marisol. El legado de pinturas de Eusebio Lillo al
Museo Nacional de Bellas Artes, (Santiago: Colecciones Digitales,
Subdireccion de Investigacion, Servicio Nacional del Patrimonio
Cultural, 2018); SILVA CASTRO, Raul. Eusebio Lillo, 1826-1910,
(Santiago: Editorial Andrés Bello, 1964).

265 BANDERA, Maria Cristina.op. cit., p. 58.

266MORELLI Domenico. Filippo Palizzi e la scuola napoletana di
pittura dopo il 1840. Discorso tenuto all’Accademia Reale il 21
giungno, (Napoles, s.e., 1900); BANDERA, Maria Cristina.op. cit.,
p-84.
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Fig. 6. Vincenzo Irolli, La fumadora, ca. 1900, 31x76¢cm, Oleo sobre
tela, Santiago de Chile, MNBA

Hoy en dia las obras siguen en el MNBA, como testimonio
de las relaciones pictéricas férvidas mantenidas entre Italia
y Chile en los siglos XIX y XX.

No queremos dejar de citar el Museo de Copias en Santiago,
proyecto que llevaba la firma de Alberto Mackenna
Subercaseaux, gestado desde 1899 y que se concretdé a
partir de 1901 con el envio de vaciados desde Europa. Se
trataba de copias de esculturas consideradas representativas
y necesarias para cumplir con diferentes objetivos: por un
lado, con la formacion artistica a través del ejercicio de la
copia de modelos; por el otro con la educacion del gusto del
publico que podia admirar tales creaciones®®’.

267 GALLARDO SAINT-JEAN, Ximena. Museo de Copias. El
principio imitativo como proyecto modernizador. Chile, siglos XIX y
XX, (Santiago: Ediciones Universidad Alberto Hurtado, 2015);
CORTES, Gloria. Trdnsitos. Coleccién de Esculturas MNBA,
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Desde Italia, el Consul General de Chile, Miguel Luis
Santos Rodriguez, compil6 el Proyecto para la formacion
de un Museo de Modelos, informando en 1901 que 60
cajones contenientes 109  reproducciones habian
emprendido el viaje hacia costas americanas?%®. Los envios
a Chile se mantuvieron ininterrumpidos hasta 1902,
llegando a contarse 550 reproducciones escogidas
persolamente por Alberto. Entre los talleres donde se
moldearon las figuras, recordamos la Manifattura Signa y
la Cantagalli ambas en Florencia. Fue asi como en Chile
empezaron a aparecer los modelos de la cabeza de El David
de Michelangelo(fig.7),_ Helena de Troya de Antonio
Canova, Ippolita Maria Sforza de Francesco Laurana o
Marietta Strozzi de Desiderio da Settignano.

Todo ello representd otro vehiculo privilegiado que
favorecio las transferencias de modelos artisticos italianos-
en este caso de raigambre clasico-renacentista- a la plastica
pictdrica chilena del siglo XIX.

(Santiago: Direccion de Bibliotecas, Archivos y Museos, Andros
Impresores, 2015); ZAMORANO PEREZ, Pedro, HERRERA
STYLES, Patricia. “Panorama artistico chileno durante la segunda
mitad del siglo XIX. Debates, institucionalidad y protagonistas”,
endtenea revista de ciencias, artes y letras, (Concepcion: Universidad
de Concepcion, 2017, n.515), pp. 147-162.

268 E] Proyecto para la formacion de un Museo de Modelos de Miguel
Luis Santos Rodriguez puede consultarse integralmente en
GALLARDO SAINT-JEAN, Ximena. op.cit., pp 89-1
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Fig.7. Autor desconocido, Cabeza de
David, cal898, 110x67x60cm, Terracota,
Santiago de Chile, MNBA&

4. CONCLUSIONES

En las lineas anteriores, apoyandonos en los numerosos
datos extraidos desde el panorama de la pintura
decimononica que nos ha servido como fuente primaria,
hemos trazado un recorrido en la historia de las relaciones
pictoricas entre Italia y Chile que, lejos de ser exhaustivo,
da cuenta de la existencia de un espacio fisico y artistico
bien definido y_dentro_del cual proliferaron los puntos de
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encuentro y los lazos decimononicos entre los dos Paises
considerados.

Los datos proporcionados han demostrado que, gracias a
diferentes cauces, entre ellos, el trasiego de artistas viajeros,
la publicacién de literatura odepdrica, las adquisiciones de
los coleccionistas que se movian entre los dos Paises, estos
vinculos se institucionalizaron y normalizaron durante la
época examinada, estableciéndose como constante de la
escena artistica en Italia y Chile._Todo ello, se hace mas
evidente en el &mbito de la pintura, disciplina que en el siglo
XIX en Chile recibe un positivo impulso desde Italia,
gracias a la influencia ejercidas por modelos estéticos de
raigambre clasica directamente importados desde el
Belpaese.

La tarea que estamos llevando adelante y cuya primera
socializacion con la comunidad cientifica es el _presente
articulo, es el levantamiento de una historia de las
relaciones mencionadas, dedicandonos a su indagacion
desde una logica cientifica, metddica y sistematica, para
contribuir a _esta efervescente pagina de la Historia del Arte
entre dos continentes.
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Resumen

Este articulo examina las relaciones entre exposiciones y produccion
grafica entre 1900 y 1916, periodo anterior al que suele considerarse
como de inicios del disefio grafico en tanto disciplina. Sin caer en un
relato historico cronoldgico y descriptivo, ni desvirtuar la historia
clasica sobre la conformacion del campo de disefio grafico, sino
incorporando otra dimension de andlisis, el trabajo se detiene en la
indagacion de exhibiciones de productos vinculados a la grafica y la
gestacion de criterios propios, como de las piezas creadas para las
propias muestras. Las demandas del mercado, estimuladas a la vez por
exposiciones, impulsaron la exhibicién de productos graficos como
medio de competencia, intercambio de saberes y establecimiento de
conexiones comerciales entre productores que trascendian los intereses
politicos que encerraban inicialmente las ferias mundiales. Asimismo,
las exposiciones de disefios publicitarios, técnicas y artefactos
tecnologicos, mas el incremento de revistas especificas y la difusion de
reglamentaciones y normas sobre la practica misma, se articularon con
la necesidad de conformar un nucleo disciplinar propio. También
confluy6 en ello la notoria insistencia en la necesidad de educar no
solamente el gusto del publico sino también a los profesionales de artes

aplicadas y graficas a través de espacios de exhibicion.

Palabras claves

DISENO GRAFICO - EXPOSICIONES - ARTES GRAFICAS -
PRIMERA MITAD SIGLO VEINTE

Abstract

This article examines the relationships between graphic
exhibitions and production between 1900 and 1916, just before
the period considered as the beginnings of graphic design as a
discipline. Without going deeply into a chronological and
historical account and, at the same time, respecting the classic
perspective of the development of graphic design, the aim of the
article is to examine, from a new perspective, graphic exhibitions
of products created specifically for these displays.
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Market demands, spurred at the same time by exhibitions,
promoted displaying graphic products as a means of
competition, exchange of knowledge and establishment of
commercial connections between producers who transcended
the political interests that initially enclosed world fairs. The need
to educate not only the public's taste but also that of
professionals in applied and graphic arts through exhibitions
was notorious. Shows focusing on designs, techniques and
technological artifacts, together with the increase of specialized
magazines and the spread of regulations and standards on, were
articulated with the need to form a disciplinary core of its own.

Key words
GRAPHIC DESIGN - EXHIBITIONS - GRAPHIC ARTS - FIRST
HALF TWENTIETH CENTURY

Resumo

Este artigo examina relagdes entre exposicoes e produgdo
grdfica entre 1900 e 1916, periodo anterior que costuma
considerar-se como de inicios do design grdfico em tanto
disciplina. Sem cair em um relato historico cronologico e
descritivo, mnem desvirtuar a historia classica sobre a
conformacgdo do campo de design grafico, sendo incorporando
outra dimensdo da andlise, o trabalho se detém na indagagdo de
exibigoes de produtos vinculados a grdfica como das pegas
criadas para as proprias mostras. As demandas do mercado,
estimuladas a vez pelas exposicoes, impulsionaram a exibi¢do
de produtos graficos como meio de competéncia, de intercambio
de saberes e estabelecimento de conexdes comerciais entre
produtores que ultrapassaram os interesses politicos que
encerravam inicialmente as feiras mundiais. Era notoria a
insisténcia na necessidade de educar, ndo somente o gosto do
publico, como também os profissionais das artes aplicadas e
graficas através de espagos de exibi¢do. As exposigcoes de
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designs, técnicas e artefatos tecnologicos, além do incremento
de revistas especificas e difusdo de regulamentagoes e normas
sobre a pratica mesma articulara-se com a necessidade de
conformar um nuicleo disciplinar proprio.

Palavras chaves

DESIGN GRAFICO — EXPOSICOES — ARTES GRAFICAS -
PRIMEIRA METADE SECULO VINTE

Résumé

Cet article examine les relations entre les expositions et la
production graphique entre 1900 et 1916, une période antérieure
a ce qui est généralement considéré comme le début du
graphisme en tant que discipline. Sans tomber dans un recit
historique chronologique et descriptif, ni dénaturer ['histoire
classique de la conformation du champ du graphisme, mais
incorporant une autre dimension d'analyse, le travail se
concentre sur l'investigation d'expositions de produits liés au
graphisme ainsi qu'aux piéces créés pour les expositions elles-
mémes. Les demandes du marché, stimulées en méme temps par
les expositions, favorisaient la présentation de produits
graphiques comme moyen de concurrence, d'échange de
connaissances et l'établissement de relations commerciales entre
producteurs qui transcendaient les interéts politiques qui
entouraient initialement les foires mondiales. L'insistance sur la
nécessite d'éduquer non seulement les goiits du public, mais
aussi les professionnels des arts appliqués et graphiques a
travers des espaces d'exposition était notoire. Les expositions de
dessins, de techniques et d'artefacts technologiques, ainsi que
l'augmentation du nombre de magazines spécifiques et la
diffusion de réglements et de normes sur la pratique elle-méme,
ont eté articulées avec la nécessité de former un noyau
disciplinaire propre.
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Mots clés
GRAPHISME - EXPOSIT, IONS - ART S GRAPHIQUES -
PREMIER SEMESTRE VINGTIEME SIECLE

Pe3rome

B omoii cmamve paccmampueaiomcs omHoweHuss mencoy
sbicmagKamu u epaguieckum npouzsoocmeom mexcoy 1900 u
1916 200amu, nepuod, npeduiecmsyrOwull mMomy, KOMOpbli
00bIYHO paccMampusaemcs KaxK Hauano epaguueckozo ou3atna
6 Kavecmee Jucyunaunvl. He enaoas 6@ xpononozuueckuii u
ONUCAMENbHBIN  UCTNOPUYECKULL  PACCKA3, He  OMKIOHS
Kaaccudeckylo  ucmopuro o gopmupoganuu - ooaacmu
epaguuecko2o Ou3auina, a 6KIOUUE @ Hee Opy20e usmepeHue
ananuza, paboma oCMaHa8IUBAEMCs HA U3YUEHUU IKCHOHAMO8
nPoOOYKmMOo8, CEA3AHHbIX C 2PaguKkoM, Kak npousgedenull,
CO30aHHbIX 0N camux o0bpasyos. Puinounvie mpebosarus,
cmumynupyemvle  8blCIMASKAMY,  NOOYOUIU  BbICMABIAMNb
epaguyeckue nPoOyKmul 8 Kayecmee cpeocmea KOHKYPEeHYUU,
00MeHA 3HAHUAMU U YCMAHOGNEHUSI MOP20BbIX CBA3CU MENCOY
npoussooumenamu,  KOmopvle — 6bIXOOUAU  3d  pamKu
NOMUMUYECKUX — UHMEpecog,  KOmopvle  NEPEOHAYANLHO
3aKI0YANUCH, @  2100anbHbIX  Apmapkax. buiia  ommeuena
HACMOUYUBOCHb 68 HE0OX0OUMOCHU NPOCEEUjeHUs. He MOIbKO
8KyCa 0OWECMBEHHOCU, HO U NPODECCUOHANI08 NPUKTIAOHO20 U
2pApuUUECcK020 UCKYCCMBA Hepe3  BbICMABOUHbIE  NIOWAOU.
Bovicmaexu  obpazyos,  memooo8 U MEXHONOSUHECKUX
apmeghaxmos, a maxce ysenusenue Koauiecmed KOHKpemHubix
JCYPHANI08 U PACHPOCMPAHEHUe NPAGUNL U NPAGUL O CAMOU
npakmuxke Obliu  COPMYIUPOBAHBI €  HEODOXOOUMOCHIBIO
dopmuposarus cobcmeerHo020 OUCYUNTUHAPHO20 0pPa

cjlosa

Tpapuueckuii ouzatin-ebicmasku - 2paguxa - nepeast NOIOSUHA
08adyamozo seKa
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Introduccion

El articulo que sigue expone una indagacion sobre las
relaciones entre exposiciones y produccion grafica entre las
décadas de 1900 y 1916, un periodo anterior al que suele
considerarse como de inicios del disefio grafico en tanto
disciplina. Sin caer en un relato historico cronoldgico y
descriptivo, ni desvirtuar la historia clésica sobre la
conformacion del campo de disefio grafico, sino
incorporando otra dimension de andlisis, el trabajo se
detiene en la exploracioén de un conjunto de exhibiciones de
productos vinculados a la grafica como de las piezas
creadas para las propias muestras (afiches o carteles,
tarjetas postales, articulos de merchandising).

Varios interrogantes han estimulado el planteo de esta
pesquisa. Primeramente, en tanto espacios de intercambio
de ideas y produccion de saberes, ;como afectaron y qué
aportaron las exhibiciones nacionales e internacionales de
objetos graficos a la configuracion de la disciplina? ;Con
qué otras practicas socioecondémicas y culturales se
vincularon? ;qué criterios de organizacion de las piezas
expuestas fueron aplicaron? ;de qué modo contribuyeron
las exposiciones a la formacioén del gusto del publico
consumidor y de los mismos profesionales y trabajadores
de la grafica? ;incidieron tales espacios en la configuracion
de la identidad de grupo?

Con el fin de intentar reflexionar sobre estos interrogantes,
el articulo presenta en primer lugar una breve revision
historiografica del campo del disefio y su historia para
luego pasar a los abordajes focalizados en exposiciones,
evidenciando la falta de estudios que contemplen la
aportacion de los espacios expositivos al proceso de
configuracion del disefio en tanto disciplina. En otro
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apartado, se efectiia un paneo de la etapa en el ambito local,
focalizando en el desarrollo de los aspectos tecnolédgicos,
econdémicos e institucionales de los graficos. Por ultimo, se
examina una seleccién de espacios expositivos en tension
con los objetos graficos, ponderando tradiciones y modelos
expositivos y la cuestion del gusto medio en el recorte
temporal efectuado.

Historias del disefio. Lineamientos tedricos

En los tltimos afios ha comenzado a avivarse un creciente
interés por la historia del disefio como disciplina. Incluso,
se han creado instituciones que ponen de relieve al disefio
como objeto de estudio historico?’. Se detecta la misma
problematica en la aparicion de numerosas publicaciones
referidas a la historizacion del disefio como campo
especifico y diferenciado de la historia del arte. Frente a
esta situacion, Gonzalez Solas se interroga acerca de la
accion que ejerce el marco histdrico sobre la practica del
diseno?’!. En este sentido, la mayor parte de los trabajos de

270 Pueden mencionarse al respecto la Design History
Society a partir de la tercera conferencia de historia del
disefio del siglo XX celebrada en Brighton, Inglaterra en
1977. De acuerdo con Javier Gonzalez Solas, el
International Committee of Design History and Design
Studies (ICDHS) parece haber incentivado la creacion en la
ciudad de Barcelona de la Fundacion Historia del Disefio
en el afio 2006. Dos afios después, se fundo en la ciudad de
Weimar la Gessellschaft fiir Designgeschichte. Javier
Gonzalez Solas «La historia como marco. Critica de las
historias del disefion, Area Abierta, n* 25 (2010): 3.

27! Gonzalez Solas, op. cit. p. 3.
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cufio histoérico han abordado la historia de los objetos,
movimientos o la produccion de destacados disefiadores,
con ubicacion de los inicios del disefio en distintos
momentos: los tiempos prehistoricos, en torno a la
invencion de la imprenta o en el primer cuarto del siglo
veinte, cuando el perfil del disefiador integral comenzo a
cobrar forma®’2.

Con respecto al disefio regional y local, los trabajos
reunidos por Silvia Fernandez y Gui Bonsiepe?’? en base a
las similitudes estructurales de la mayoria de los paises
latinoamericanos, sostienen que el disefio industrial y
grafico formd parte de las politicas nacionales y el
desenvolviendo del disefio estuvo condicionado por el
sector publico. Estos procesos tuvieron lugar en lo
fundamental durante la década del sesenta, etapa
caracterizada por politicas de sustitucion de importaciones
y estimulo a la actividad industrial. En el caso de la
Argentina, la emergencia del disefio gréafico fue ubicada en
relacion con el &mbito de las artes visuales de la mano de la
vanguardia de los afios cuarenta orientada hacia la

272" A nivel internacional, podemos hacer mencion de los trabajos
clasicos Victor Margolin. (ed.). Design Discourse (Chicago: The

University of Chicago, 1989), Richard Hollis, Graphic Design: A
Concise History (London: Thames and Hudson, 1994), Philip Meggs,
Historia del Diseiio Grdfico (México: Editorial Trillas. 1983), Enric
Satué, El diserio grafico (Madrid: Alianza Editorial, 1990), James Craig
y Bruce Barton, Thirty Centuries of Graphic Design, (Nueva York:
Watson-Guptill Publications, 1987). ...

273 Silvia Fernandez y Gui Bonsiepe Ecoord..) Historia del diseiio en
América Latina y el (Y,‘arzbe (San IPab o: Editora Edgard Bliicher,
2008).
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abstraccion, como el Grupo Arte Concreto Invencion, Madi
y la figura de Tomas Maldonado?’4.

Jorge Frascara sostiene que la concepcion de la profesion y
su metodologia en el disefio grafico genera sus elementos
basicos en torno a los afios veinte y es recién hacia los
cincuenta cuando define su perfil. Actia en esta definicion
el desarrollo de nuevos saberes en psicologia, ciencias
sociales, lingiiistica, mercado y de este modo “el objetivo
del disefiador deja de ser la creacion de una obra artistica”
para pasar a ser “la construccion de una comunicacion
eficaz”. Frascara agrega ademas que el cambio se vincula
con la acentuacidon del aspecto comunicacional sobre el
estético?”. Lo comunicacional se asocia a un estimulo
visual frente a la necesidad de atraer y retener la atencion
del receptor?’®. A ello se sumarian otras cuestiones que

274 J. De Ponti y Alejandra Gaudio, «Argentina 1940-1983» en Historia
del diseiio en América Latina y el Caribe coordinado por Silvia
Fernandez y Gui Bonsiepe (San Pablo: Editora Edgard Bliicher, 2008).
Veroénica Devalle, La travesia de la forma. Emergencia y consolidacion
del disefio grdfico (1948-1984) (Buenos Aires: Paidés Comunicacion,
2009).

275 Jorge Frascara, Diseiio grdfico y comunicacién (Buenos Aires:
Infinito, 1996), 56.

276 Asimismo, Frascara diferencia tanto las comunicaciones
graficas del hombre prehistorico como las obras de los
xilografos del Renacimiento y de los litografos de fines del
siglo diecinueve, de las producciones del disenador actual.
Para Frascara los métodos de trabajo, las ciencias auxiliares
que intervienen en la tarea del disefiar y la formacion de
base constituyen los aspectos que separan aquellas
manifestaciones de las del disefio grafico como es
entendido hoy. Ibidem, p. 28.

233



DOSIO, Patricia Andrea. Exposiciones en la conformacion disciplinar del diseiio
grdfico (Buenos Aires, 1900-1916), pp. 225-272.

debe enfrentar el profesional actual en el proceso de disefio.
Aqui nos interrogamos sobre si esa preeminencia del
aspecto comunicacional y su eficacia, asi como la atraccion
y retencion atencional, fueron objetivos planteados con
anterioridad al desarrollo de aquellos nuevos saberes, en el
periodo que nos ocupa.

Es notable la falta de estudios locales sobre los afios previos
a estos aspectos en su plenitud. Una excepcion podria
considerarse el trabajo de Sandra Szir sobre publicaciones
periodicas infantiles. Estos productos graficos, en tanto
artefactos culturales, son relacionados con los discursos
epocales sobre la infancia, el desarrollo tecnologico en la
produccion de impresos y el surgimiento y extension de
practicas de consumo. En suma, indaga los inicios del
proceso de masificacion de objetos culturales en nuestro
pais?”’. A su vez, Andrea Gergich ha estudiado el campo de
la gréafica argentina en los albores del veinte a través de la
publicacion Anales Grdficos del Instituto Argentino de
Artes Graficas (IAAG) de Buenos Aires. Identifica en la
publicaciéon  “inquietudes vinculadas con premisas
fundacionales del campo del disefio”?’. Reconoce que, en
la etapa, los cambios en los procesos industriales de
impresion y la renovacion de los canones visuales estaban
anticipando “‘el surgimiento de un nuevo perfil profesional:
el del disefador grafico™’. Revistas e instituciones

277 Sandra Szir, Infancia y cultura visual (Buenos Aires: Mifio y
Davila. 2006), 18.

278 Andrea Gergich «Historias poco contadas en el disefio grafico
local», Caiana, n°12 (Buenos Aires, 2018b),174.

27 Andrea Gergich, «Nueva tipografia, nuevos tipografos» en En torno
a la Imprenta de Buenos Aires 1780-1940 compilado por Fabio Ares
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graficas coetdneas también han sido objeto de diversos
abordajes?®® conformando algunos de los flancos de
aproximacion al hacer grafico y al crecimiento de las artes
graficas en el periodo, en coexistencia con instituciones
gremiales y patronales, concursos y exposiciones.

Otro punto es el relativo al consumo. Penny Sparke
recupera su mediacion para analizar como los productos de
disefio inciden en lo sociocultural y puntualiza que la
definicion moderna del disefio surge de la demanda del
mercado estimulado por la produccion seriada y el aparato
institucional publico y privado®®!. En esta linea, pero
centrado en el emergente consumo masivo a fines del siglo
diecinueve y comienzos del veinte, Fernando Rocchi
pondera que en el diez se asientan las bases para el consumo
a gran escala gracias a una sociedad movil y abierta a los
cambios. Se desarrollan asi nuevas practicas que fueron
redefiniendo el ambito del mercado, entre ellas, la

(Buenos Aires: Direccion General Patrimonio, Museos y Casco
Historico, 2018a), 361.

280 Por ejemplo, Stella Maris Fernandez, Las instituciones
grdficas 'y sus revistas (1857-1974) (Buenos Aires:
Sociedad de Investigaciones Bibliotecoldgicas, 2000),
Sandra Szir (coord.), llustrar e imprimir. Historias de la
cultura grafica en Buenos Aires, 1830-1930 (Buenos Aires:
Ed. Ampersand, 2016), Patricia A. Dosio «Aproximacion
al estudio de la revista Exito Grafico y sus aportes a la
conformacion disciplinar del disefio grafico». Reflexion

Académica (Buenos Aires: Universidad de Palermo, 2017).
281 Penny Sparke Diserio y cultura. Una introduccion desde 1900 hasta
la actualidad (Barcelona: Gustavo Gili.2011).
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publicidad grafica comercial y la realizacion de
exhibiciones y ferias?®?.

Las exhibiciones tanto nacionales como universales
constituyeron eventos en conexion con el consumo y la
tecnologia, dedicando secciones vinculadas al disefio o
fueron fuentes generadoras de piezas graficas. Es claro que
estos eventos en tanto espacios publicitarios de bienes y
capacidad productiva, proporcionaron un estimulo extra al
comercio y a la presentacion de los productos. Aparte, se
pretendia la promocion industrial nacional. Segiin Leoncio
Lopez-Ocon Cabrera en estas exposiciones prevalecian el
fomento industrial, comercial y la conquista de nuevos
mercados, con intereses nacionalistas e imperialistas.
Intereses que también tefitan la divulgacion cientifica
presente en estas muestras?®?,

No obstante, se carece de un estudio especifico sobre este
topico que, de modo transversal frente a la linealidad de las
historias clasicas, contribuya a la escritura de una “historia
de ideas” en el campo?®* y aporte a la construccion de un
contexto de comprension de los objetos, movimientos y
creadores vinculados al disefio.

82 Fernando Rocchi «Consumir es un placer. La industria y la
expansion de la demanda en Buenos Aires a la vuelta del siglo pasado»

Desarrollo Econdmico - Revista de Ciencias Sociales, n°37, vol. 148
(Buenos Aires, 1998), 535.

283 Leoncio Lopez Ocon Cabrera «La exhibicion del poder de la ciencia.
La América Latina en el escenario de las exposiciones universales del
siglo XIX» en O mundo ibero-americano nas grandes exposigoes,
coordinado por José Augusto Mourao, Ana Maria Cardoso de Matos y
Maria Estela Guedes (Lisboa: Vega Ed).

284 Teal Triggs, «Graphic Design History: Past, Present and Future» en
Design Issues, n°27 vol.1. (Massachusetts: Institute of Technology.
2011), 4.
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En esta direccion, a partir de la exploracion de un grupo de
exposiciones se intenta una aproximacion a ese contexto
local con el objetivo de ofrecer otra perspectiva sobre los
primeros tiempos de la constitucion disciplinaria del disefio
y enriquecer el acercamiento a su historia®®>. Se trata de
indagar ponderando, en los términos de Guy Julier, una
cultura del disefo, conformada por las relaciones entre
objetos, disenadores y circuitos de produccion,
comercializacion y consumo, dentro de los cuales
participan  las  exhibiciones?®®.  Siguiendo  estos
lineamientos, procuraremos demostrar que estos espacios
expositivos han contribuido a la generacion de criterios
singulares de exhibicion para los productos de la grafica en
tension con modelos expositivos diversos procedentes de
las artes visuales, asi como la gestacion de objetos graficos
especificos para las exposiciones?®’.

285 Las exposiciones relevadas han sido las siguientes: La Exposicion
Nacional de 1898; la Exposicion Internacional del Centenario de 1910,
la Exposicion Nacional de Artes Graficas para las Fiestas del
Centenario de la Independencia de 1916, Exposicion Iberoamericana
de Sevilla de 1929, las Exposiciones Comunales de Artes Aplicadas y
exposiciones organizadas por privados, como las exposiciones de
concursos Malagrida.

286 Guy Julier, La cultura del diseiio (Barcelona: Gustavo Gili, 2010).

287 Al plantear un estudio sobre la conformacion del disefio
como disciplina consideramos el recurso a la teoria de los
campos de Pierre Bourdieu. Un campo disciplinar se
constituye en relacion diferenciada con otros campos,
mediante debates y practicas internas que pretenden
delimitarlo y especificarlo. Este proceso supone la
constitucion de un “nosotros”, el reconocimiento de un
hacer especifico y formas de legitimacion.
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La grafica en la Argentina a comienzos del siglo veinte
En la segunda mitad del siglo diecinueve comienza a
instalarse un arte aplicado con fines publicitarios y
comerciales. Este campo se perfilaba ademas como una
apertura profesional y laboral en cierto modo redituable
para los artistas finiseculares. Estos artistas se manejaban
en muchos casos con concepciones de estilo clésicas
procedentes del ambito artistico o de las nuevas corrientes
modernistas, sobre todo en la ilustracion y tipografia,
respondiendo a determinadas imposiciones del gusto medio
o a intereses vinculados a la definicion de marcas
comerciales.

Por otro lado, el crecimiento sostenido del ramo gréfico se
puso en relacion con la formacion de un mercado interno
consumidor de distintos tipos de piezas graficas, como
catalogos, perioddicos, revistas, libros, boletos, folletos,
cuadernos, tarjetas postales, carteles, afiches, etc. De
acuerdo a datos censales en 1895 se contaban unos
doscientos treinta y tres establecimientos graficos y anexos,
mientras que en 1914 se registraban quinientos once
talleres?®®. El avance del sector condujo a la creacion en
1904 de la seccion de artes graficas dentro de la Union
Industrial Argentina (UIA). También los avances

288 ARGENTINA COMISION DIRECTIVA, FUENTE, D.
Gregorio de la, Segundo Censo de la Republica Argentina:
10 de mayo de 1895, (Buenos Aires: Imprenta de la
Penitenciaria Nacional.1898). ARGENTINA COMISION
DIRECTIVA, Tercer Censo Nacional levantado el 10 de
Jjunio de 1914 (Buenos Aires: Talleres graficos de Rosso y
cia. 1916).
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tecnologicos incidieron en este crecimiento. A nivel local,
se experimentaba una auténtica revoluciéon en el arte
tipografico con la aplicacion de nuevos procedimientos
como el “de las cromolitografias que permite obtener
planchas coloreadas, que sirven para los libros de lujo”. Sin
embargo, lo costoso de este tipo de impresion planteaba un
problema “para los constructores de prensas tipograficas:
encontrar el medio de imprimir un grabado de color junto
con el texto, como se hace con el cliché del grabado en
madera”. De todos modos, luego de “largas
investigaciones” en el medio, se vivenciaba el inicio de
“una era nueva en la historia de la tipografia, cuyos
progresos son tan utiles 4 la ensefianza y 4 la vulgarizacion
de las ciencias y de las artes"?%°,

A su vez, la ampliacion del mercado fue impulsada por el
aumento poblacional, especialmente con los flujos de la
inmigracién masiva, que se asocio a otros factores como el
aumento del publico lector, el crecimiento de la actividad
comercial y el desarrollo de las exposiciones de caracter
industrial, nacionales y mundiales, auspiciadas por las
escuelas de artes gréaficas y las realizadas con motivo de los
festejos por los Dos Centenarios, en 1910y 1916.

La forma de produccioén grafica tendié a complejizarse.
Gradualmente, comenzaron a contarse grandes empresas
graficas como pequetios talleres familiares. Ademads, no
todos los establecimientos concentraban todas las etapas
productivas que abarcan la composicion, impresion y
encuadernacion. La tercerizacion de la actividad supuso la
aparicion de pequefos talleres especializados. Del mismo
modo, algunas empresas se dedicaron a determinados

289 La Nacion, 5 de marzo de 1881.
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productos graficos (libros, catadlogos, tarjetas postales, etc.).
A modo ilustrativo, la casa impresora de Guillermo Kraft,
en los afios ochenta se especializo en la impresion de libros
en blanco y estampillas y, desde 1885, editd la guia o
Anuario Kraft con informaciéon comercial. Esta casa fue
también introductora de diversas novedades tecnologicas y
un cuidado trabajo grafico que le wvalieron un
reconocimiento mas alla del pais.

En este periodo también los bienes de consumo cotidiano
vieron incrementada su demanda; entre ellos, galletitas,
ropa manufacturada, zapatos, cigarrillos, ciertas bebidas.
Este aspecto es importante destacarlo porque el disefio de
envases, etiquetas y su publicidad comercial fue de la mano
de este proceso. Como sostiene Rocchi, se entrecruzaron las
formas del viejo y el nuevo consumo, se generaron nuevas
ofertas y nuevas demandas. Empero, lo mas relevante fue
el cambio mental operado ante el cual cualquier hecho
podia convertirse en una pieza mas del mercado®®®. En este
contexto, para la captacion del consumidor jugé un rol de
importancia la publicidad comercial, “una préctica que
cambiaria radicalmente la relacion de las empresas
industriales con sus clientes” al ofrecer una relacion directa
entre el mundo de la produccién y el del consumo®!. En lo
atinente al mercado editorial, el crecimiento de los avisos
publicitarios fue reemplazando a las suscripciones como
medio de financiamiento de las publicaciones. También el
catdlogo comercial surge como una via propagandistica
para las grandes tiendas y comercios.

290 Fernando Rocchi, op. cit., p. 546.
1 Ibidem, p. 551.
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La grafica, que estaba en un momento de crecimiento y
definicion de sus rasgos principales, se auno a otros factores
propios de los tiempos modernos. Asi lo explicita una
publicacion de la época, que sefiala esta transformacion en
la produccion grafica, ya no limitada a lo “que es diario y
libro”:

“El desarrollo del comercio, la creciente actividad humana
en todos los ramos, la necesidad de la propaganda, cada vez
mayor y mas extensa, la multiplicacion de los medios de
publicidad, el refinamiento del gusto, el afan delirante de la
novedad, la competencia, todo contribuye 4 aumentar la
importancia de lo que ha dado en llamarse aqui trabajos
comerciales, en la tipografia, como en Francia se llama
travaux de ville, en Espafia remenderia, etc., y que
realmente ningun nombre de estos parece bien adecuado,
desde que esta clase de labores abarca tanta diversidad de
impresos, que comprende casi todo lo que no es diario y
libro, excepto la estadistica, que aqui se ha separado de la
remenderia y en otras partes forman una sola
agrupacion”?2,

En la cita se menciona un conjunto de factores que han
abonado al proceso de definicion del disefio y que han
atravesado las retoricas de exposicion: el desarrollo
comercial, la creciente competencia, la necesidad de

292 «Trabajos comercialesy, Exito Grdfico, diciembre de 1905, n. 4,

p-58.
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anunciar los productos, el cambio del gusto y sensibilidad
estética, lo nuevo®>.

Aparte del desarrollo comercial y de la publicidad,
instituciones graficas contribuyeron a afianzar el sector.
Estas entidades, y las casas introductoras de maquinarias,
comenzaron a editar revistas especializadas que
colaboraron en la actualizaciébn y organizacion de los
trabajadores del area en lo que respecta tanto a materiales,
tecnologia y asuntos laborales o gremiales, como en lo
relacionado con las concepciones estilisticas y tipograficas
y la enseflanza y capacitacion profesional. Otro factor
decisivo en el desarrollo del ramo —y paralela a la necesidad
de educar el gusto del publico- ha sido la realizacién de
conferencias de artes graficas. Al igual que las
publicaciones y revistas especializadas, las conferencias
eran llevadas a cabo por las asociaciones y cuerpos de
trabajadores que han “promovido concursos, exposiciones
¢ intentado fundar escuelas técnicas”?**. En este punto es
importante sefialar el papel desempefiado por las
asociaciones gremiales cuya prédica constante a favor del
conocimiento de los derechos de los trabajadores graficos
fue de la mano del incentivo a su capacitaciéon mediante las
exposiciones.

2% Una tendencia estilistica finisecular que trascendia
ampliamente las fronteras del arte y que se instal6o en los

productos graficos, fue el modernismo (1890-1910). La
ilustracion de libros y revistas, los afiches y carteles,
tarjetas postales, estampados e incluso tipos de imprenta

han sido afectados por esta orientacion.

294 «Museo de Artes Graficas», Exito Grdfico, op. cit., septiembre de

1905, n.1, p.5.
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Al respecto, la revista Exito Grdfico tuvo un papel
destacado. Mientras que en su primer numero expreso su
conviccidn acerca del futuro promisorio de la actividad en
base a los desarrollos tecnologicos que estaba
experimentando en Sudamérica, percibido en términos de
revolucion?®>, en sus sucesivas ediciones consagro espacio
a anuncios sobre congresos, conferencias y exposiciones, a
la vez que debatia sobre las implicancias de estos espacios.
Es mas, para el crecimiento y el fortalecimiento del sector,
sostenia con empefio la importancia de la participacion de
los graficos en certdmenes y exhibiciones de indole
nacional e internacional®*®. Cuando fue anunciada la
prorroga para concursar en la Exposicion Internacional de
Almanaques a realizarse en Turin, sus editores subrayaron
que “nuestros noografos” deberian intervenir en el evento
“repitiendo nuestros votos para que concurran en ella los
noografos sudamericanos’. Recordemos que “noografo”
fue un neologismo utilizado para aglutinar a los
trabajadores graficos, tipografos, impresores, fotdgrafos,
litografos, dibujantes, encuadernadores, grabadores y

295 “De algunos afios aca se estd operando una verdadera revolucion en

la producciéon grafica sud-americana, que la va colocando
honrosamente entre la de los paises que gozan fama de ocupar el primer
puesto. Es un hecho notorio ¢ indiscutible, que se revela & todos”.
Ibidem, p.1.

296 En especial frente al incremento de las tendencias estilisticas y sus
buisquedas por lo nuevo, las innovaciones técnicas y tecnoldgicas, que
hacian que la grafica se desarrolle con tal aceleracion que “el mas
experto noografo se ve & menudo perplejo ante las magnificencias que
se le presentan”, en una sociedad moderna donde “todo parece moverse
eléctricamente”. Ibidem, p.1.

27 Exito Grdfico, Op. cit., febrero de 1907, n.16, p.14
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periodistas que se desempefiaban en esta industria desde
fines del siglo diecinueve y comienzos del veinte?®®,

La publicacion Exito Grdfico habia promovido asimismo la
concurrencia a la Exposicion Universal de 1906 en Milan.
En esta muestra, junto a otras areas productivas del
conocimiento, las industrias graficas nacionales y
sudamericanas tendrian la posibilidad de exhibir en un
escenario internacional los ultimos adelantos en materias
primas (tintas, papeles), maquinarias y productos
finalizados, esto es, todas las instancias de produccion
aparte de las piezas o disefios resultantes:

“En el gran Certamen Internacional de la Industria, del Arte
y del Saber, figuraran espléndidamente, en su magnifica
galeria, las Artes Graficas, desde la materia prima al
producto mas admirable, desde la hebra vegetal y la pasta
de papel hasta las sorprendentes maquinas que todo lo
transforman en formas ftiles y bellas.

Y todas las naciones acudirdn 4 Milan & exponer sus
productos y sus obras, y de todas partes del mundo iran 4 la
hermosa ciudad italiana & contemplar, estudiar y comparar
las grandes creaciones del Trabajo del universo entero. Y la
nacion argentina, y la América del Sur, ;estaran bien
representadas en ese concurso internacional?”.

El interrogante sobre la representacion local en la muestra
no se refiere a la calidad de los productos, sino a la cantidad
de expositores. Esta cuestion cualitativa fue identificada

*% El significado de la palabra hace referencia a la “descripcion del
pensamiento”: por un lado, el prefijo noos quiere decir idea o

pensamiento; por otro, el sufijo grafia significa descripcion.
299 fxito Grdfico, op cit, septiembre de 1905, n.1, p.5.
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tiempo después por un comentarista del diario La Nacion,
en su descripcion del Salon Anual de Arte de 1916 en
Buenos Aires, en el que participaron disefios de artes
aplicadas:

“Entre los dibujos y producciones de arte aplicada--ya lo
dijimos--hay poco que citar, pero ello es debido, a la
escasez de trabajos de este género, no a la calidad de lo
expuesto [...] los siempre exquisitos dibujos decorativos de
Lorenzo Piqué, aplicados ahora a la encuadernacion, y los
cueros repujados de Leontina Viboud, no son, como
muchos falsamente lo suponen, expresiones secundarias de
arte. Algunos las menosprecian, engreidos en sus
detestables telas y estatuas que ya quisieran poseer la mitad
de la inspiracion y un adarme del buen gusto, que en estas
hermosas cosas, se revelan”3%.

La calidad no estaba en duda, teniendo en cuenta que, en
varias publicaciones incluso extranjeras, se subrayaba el
nivel del arte grafico argentino. Casi dos décadas
posteriores, lo reiteraba Caras y Caretas®':

“No hemos de iniciar esta cronica con una resefia histdrica
desde la primera minerva que fué [sic] introducida al pais,
y a la cual se erigi6 en la plaza General Belgrano un
monumento, que ya no existe, para llegar a dar una idea de
la evolucion febrilmente vertiginosa operada en esta rama
de las artes civilizadoras. No hay en el pais una industria

300 «El sexto salon anual. Su inauguracién», La Nacién, 22 de

septiembre de 1916.
301 Caras y Caretas, 6 de enero de 1934, n. 1840, p.58.
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que haya evolucionado con mas celeridad que ésta; por esto
y por haber visto en la sorprendente Exposicion Industrial
de Palermo una novedad extraordinaria en el pabellon de
las artes graficas, en el stand de los sefiores G. Nagel y Cia.,
solicitamos de esta firma una entrevista, cuyos términos
consideramos util llevar a conocimiento de los lectores de

299

‘Caras y Caretas’”.

En el mismo articulo se detallan las técnicas y tecnologias
mas avanzadas en ese tiempo y la demanda que tenia la
fabricacion local de maquinaria. La casa Nagel y Cia.,
entrevistada por la revista a propdsito de la Exposicion
Industrial de Palermo, ostentaba dentro de sus
especialidades la “tricornia y fotocromos, y muy
especialmente la produccién de elementos de impresion
para las maquinas OFFSET, atendiendo pedidos de toda la
Republica y aun de algunos paises limitrofes”. También en
la nota se hace referencia a las muestras mas relevantes en
las que la firma expuso materiales graficos y obtuvo varios
premios y distinciones: “como viéramos destacarse de los
muros de sus oficinas una calificada y honrosa serie de
distinciones honorificas por trabajos presentados en las
exposiciones: Ibero Americana de Sevilla, 1929-30;
Internacional de Lieja, 1928 (gran diploma, cruz de honor
y medalla de oro); Paris, 1928 (gran premio y medalla de
oro); Centenario de 1910, Buenos Aires (medalla de oro);
Comunal de artes aplicadas, Buenos Aires, 1927 (primer
premio y medalla de oro); Industria Argentina, 1924 (gran
diploma de honor)”.

La nota sefiala ademas el caracter asignado a la grafica
como rama de las artes civilizadoras y referencia una serie
de exposiciones donde se distinguian a los buenos
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productos, se estimulaba el aprendizaje de nuevos métodos
de impresion, de nuevos materiales, tendencias estilisticas
y se tendia a incentivar los avances tecnologicos y la
adquisicion de estas novedades, también requeridas por el
crecimiento de la demanda de objetos graficos. El hecho de
exhibir y dar a conocer los trabajos logrados se ponderaba
como un objetivo primordial para el crecimiento del area.
Ademas, las exposiciones de esta indole respondian a
intereses de tipo comercial. La colocacion en los mercados
del mundo de los productos graficos nacionales era
percibida como una necesidad primaria que contribuiria no
solamente al desarrollo econémico y a la atraccion de
capitales externos para los paises participes sino también
para el crecimiento y la consolidacion de los conocimientos
de los propios productores.

Las exposiciones universales y el arte grafico

A partir de 1851 ferias de caracter universal ofrecian una
muestra del progreso y de los avances en ciencias, artes,
tecnologia e industrias obtenidos por los paises
intervinientes. La participacion en este orden internacional
contribuia a la consolidacion de hegemonias y
dependencias, pero también de identidades. En este marco,
la fotografia y el grabado en tanto técnicas reproductivas
fueron afianzando la distribucion de una iconografia de la
exposicion universal a través de la edicion de albumes de
vistas y postales. Justamente, la llamada edad de oro de la
tarjeta o carta postal (1895-1915) coincidid con el
desarrollo de las grandes ferias internacionales.

Eventos que contribuyeron al crecimiento de la demanda de
productos graficos al mismo tiempo que a su exhibicion,
consistente en la organizacion de secciones o pabellones

247



DOSIO, Patricia Andrea. Exposiciones en la conformacion disciplinar del diseiio
grdfico (Buenos Aires, 1900-1916), pp. 225-272.

que reunian maquinarias, muestras de trabajos finales,
técnicas y materiales que mostraban los avances y
novedades en la materia del proceso de produccion.

Fue el caso de las organizadas con motivo de los Dos
Centenarios: la Exposicion Internacional del Centenario
(1910) y la orquestada por los propios graficos como parte
de las fiestas por el Centenario de la Independencia (1916).
Con respecto a la primera, aparte de la inclusion de una
seccion dedicada a las Artes Aplicadas y a la Industria, es
de interés el aparato desplegado para la publicidad del
evento y la comercializacion de la imagen del
acontecimiento. Productos e impresos relativos a la
exposicion y con tono patriotico (afiches, albumes,
medallas y objetos conmemorativos), se sumaron a los
objetos mas diversos, como pafiuelos, banderines, cintas,
figuras, platos y otros souvenirs. Su difusion tuvo ademas
un amplio radio de alcance dentro de la ciudad a través de
los escaparates o vidrieras, como lo describe un cronista de
El Diario del 25 de mayo de 1910:

“las vidrieras constituyen, en efecto, otras de las notas de
celebracion. El ingenio comercial ha trabajado aguzdndose
para encontrar un motivo de ornamentacion patridtico que
destaque el establecimiento. El bronce de salon en actitud
triunfal y el mufieco capaz de sostener un uniforme que
recuerde de cualquier manera al granadero o al patricio; la
cromolitografia del procer y el viejo manuscrito, el maniqui
disfrazado de republica y la marca de fabrica que la acert6
tomando el sol por emblema han sido puestos a
contribucion para hacer su papel patridtico ornamental
entre pliegues, cintas o papeles celeste y blanco. Y hay
pequeiias vidrieras de barrios lejanos que son un poema de
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patriotismo comercial. Todo el lujo de la miseria se
despliega en ellas abrumando de los mas heterogéneos
abalorios un San Martin o un Belgrano con los ojos
dilatados por litografico terror”.

Entre los productos impresos, la tarjeta postal ocupd un
lugar destacado en el merchandising de la exposicion. La
Comision Nacional del Centenario distribuyd durante los
festejos unas 250.000 tarjetas postales, asi como afiches
que exhibian iconografias patrias’®?. La segunda muestra,

302 En general, la historia de este producto grafico esta
asociada a la difusion de las grandes exposiciones. Al ser
un objeto bastante accesible a los sectores de menores
recursos, se vio favorecida su circulaciéon masiva. En este
proceso de la tarjeta o carta postal incidieron el desarrollo
tecnoldgico, con la estereo-fotografia, y el mercantil, con la
formacion de empresas dedicadas a su comercializacion.
Entre 1900 y 1903 se sistematizo el disefio de la cara
posterior de la carta postal, con el fin de que el franqueo no
tapara la vista frontal. A partir de entonces su crecimiento
fue en ascenso. En la Argentina, entre 1901 y 1909 el editor
Rosauer publicé una serie de tarjetas postales basada en los
trabajos de reconocidos fotografos como Olds, Avanzi o de
la Casa Moody. Entre 1907 y 1924, Adolfo Kapelusz
emprendié la impresion de cartas postales contabilizando
mas de dos mil temas. También se destaco la Casa Jacobo
Peuser. En algunos casos las tarjetas eran impresas en el
exterior, generalmente en Europa. Durante esta etapa, la
carta postal constituy6 un medio comunicador que convivid
con el libro ilustrado, el cartel o afiches, compartiendo los
estilos artisticos de la época, como el Art Nouveau y Art
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la Exposicion Nacional de Artes Graficas para las Fiestas
del Centenario de la Independencia (1916) fue auspiciada
por el Instituto de Artes Graficas de Buenos Aires. En la
misma se reunieron gran variedad de trabajos de papeles,
ediciones de libros cientificos, literarios y musicales. Se
incluy¢ la fotografia aplicada a las artes graficas, el grabado
en acero, zinc, cobre y sobre madera, asi como sellos de
goma, metales en vulcanizacion, trabajos litograficos en
general y con todos los procedimientos. También se
contaron entre las piezas exhibidas “labores de
encuadernacion de arte con dorados a mano y a maquina,
modelos de rayados para libros comerciales™%.

Estos conjuntos se reunian bajo el nombre de artes
aplicadas, artes industriales, decorativas o artes graficas. En
lineas generales, se ha sostenido que el producto grafico
parecia asumir un caracter complementario y dependiente
de lo industrial, al ponerse el acento en la maquinaria o en
la industria que posibilitaba los avances en el area. No
obstante, si se piensa que la exhibicion no focalizaba tan
solo en la maquinaria en si, sino en su consecuencia, el
producto, la complementariedad hacia lo industrial se
relativiza.

Decd. Para la Exposicion del Centenario la Casa Peuser
edito tarjetas postales con imagenes de los pabellones de la
Exposicion Rural y de otras como la Exhibicion
Ferroviaria, la Universal, de Agricultura, Industrial, de
Artes Aplicadas, de Bellas Artes, de Higiene y de la Camara
de Comercio Espanola. Otro producto impreso que
caracterizoé al evento, fue el desarrollo de albumes.

303 «Fiestas del Centenario de la Independencia. Exposicion de artes
graficas. Su inauguraciony», La Nacion, 9 de julio de 1916.
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Otro aspecto atinente a la recepcion de los productos y
disefios expuestos, es la estética de los mismos y su rol en
la educacion del gusto. En el cambio de siglo, la formacion
del gusto emerge como una problematica. Las relaciones
entre cultivar el gusto estético y el caracter didactico de las
exposiciones involucran asimismo al productor grafico. En
este sentido, las muestran eran una via de actualizacion
incesante y aprendizaje en un contexto moderno donde “el
quietismo” no se aviene “con el vigor de los nuevos
tiempos, que exigen siempre novedosas atracciones™%. La
significacion de la Exposicion Internacional Fotografica
celebrada en Paris en 1905 fue subrayada por “la intima
conexion del fotografo con el dibujante, el grabador, el
impresor y el publicista, que exige hoy toda obra grafica”,
y que “explica el interés con que debe estudiarse la
exhibicion referida por todos cuantos cultivan nuestras
artes, si no quieren quedar rezagados en el movimiento
general progresivo, pues los avances de cada rama implican
aplicaciones y adelantos en las otras™?. Se perfilaba la
grafica como un trabajo inter y multidisciplinario, donde
los ritmos modernos de cambio y tecnificacion crecientes
obligaban a la renovacién constante. El cotejo expositivo
de productos potenciaba la competitividad de los mercados,
donde los participantes observaban y aprendian.

El disefio como instrumento para la comercializacion de
los productos: las exposiciones y la publicidad grafica

Otro tipo de exposiciones coetaneas en las que intervino el
disefio con orientacion comercial fueron aquellas ligadas a

304 Exito Grdfico, op cit, p.2.
305 Ibidem, agosto de 1906, n.12, p.186.
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los concursos de afiches o carteles de propaganda. El cartel
definido entonces como un medio de anuncio y creacion
artistica®*® era una forma de expresion publicitaria corriente
al igual que estos concursos organizados por casas
comerciales como una estrategia para consolidar sus
marcas e incentivar una clase de publicidad mas alla de los
canales tradicionales: “ya este sistema de reclame [lo han
usado] poderosas empresas y colosales manufacturas de
todas las naciones europeas’™?’.

Es interesante observar el caso del fabricante del ramo del
tabaco, Manuel Malagrida que fund6 la marca Cigarrillos
Paris. Juan J. Ruiz sugiere que Malagrida habria tomado el
nombre e imagen de su marca de la Exposicion Universal
de Paris de 1889 debido a la gran repercusion que esta feria
internacional habia tenido en su tiempo y en la significacion
que revestia para la época tanto la ciudad de Paris como la
Torre Eiffel’®® y debemos agregar también, el hecho mismo
de la exposicion.

Mas alla de esta nota de color, la empresa de Malagrida fue
la primera en organizar un concurso y exposicion de
carteles orientados a publicitar su producto en Buenos
Aires. La convocatoria comenzé en septiembre de 1900 y
en enero del afo siguiente fueron presentados los resultados
en el Teatro Nacional, ubicado en la calle Florida. El
jurado, heterogéneo en cuanto a las disciplinas de origen,
estuvo integrado por personalidades de relevancia dentro

306 AAVV, Ells Concursos de Cartells dels %‘/z’lgarrillos Paris 1900-
1901 (Olot-Barcelona: Fundacié La Caixa I Museu Comarcal de la

Garrotxa,1995):15.

307 El Almanaque, Buenos Aires, 1902, p.13. Citado en Ibidem, p. 138.

398 Juan Ruiz, Manuel Malagrida. Los origenes de la industria del
cigarrillo en Argentina (Buenos Aires: Del Autor, 2012): 15.
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del arte y la cultura nacionales de la época: el escritor
Miguel Cané, el dibujante pintor Manuel Mayol Rubio, el
arquitecto Alejandro Christophersen y el fotografo Manuel
Ayerza. Posteriormente, se llevd a cabo un segundo
concurso y una segunda exposicion de los trabajos enviados
y premiados®®. En esta segunda convocatoria de caracter
internacional creci6 el nimero de participantes, alcanzando
un total de quinientos cincuenta y cinco trabajos de todo el
mundo.?!?

Para la difusion del certamen se enviaron notificaciones al
exterior. Incluso, el secretario del concurso, Enrique
Casellas recabd informacion sobre carteles y afiches en
Europa. Sostiene Ruiz que un impedimento al éxito del
concurso podria haber sido el hecho de que los ilustradores
encontraran “poco practico” al certamen, debido a que, mas
econémico que organizar este evento era ‘“‘encargar
directamente los trabajos”. Sin embargo, Casellas no
encontrd oposicion, “ni tampoco antecedentes de un
concurso de affiches de estas caracteristicas™!'!. En el dia
de su inauguracion asistieron personalidades y autoridades
nacionales y extranjeras. Con la apertura al publico, al igual
que ocurria en otras muestras, se desarrollaron espectaculos
musicales y de entretenimiento, mas la edicion de un
catalogo y facsimil con el veredicto del jurado.

309 Cuya recepcion por parte del publico concurrente fue

asimismo satisfactoria (La Democracia, 10 de agosto de
1902, p. 260).

310 Tas normas de participacion incluian detalles sobre medidas y
especificaciones sobre la visibilidad de la marca.
311 Juan Ruiz, op. cit., p. 15.
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En el segundo certamen, el Gran Concurso Universal, el
jurado estuvo conformado por Miguel Cané, Enrique
Casellas y representantes de las principales colectividades
extranjeras residentes en el pais. El representante de la
Argentina fue el pintor Ernesto de la Carcova, Angel
Tommasi lo fue por la colectividad italiana, Emilio Hugé
por la francesa, el Dr. José Sold por la espafiola, el Dr.
Ernesto Frias por la uruguaya, Godofredo Niiesch por la
suiza, W. Ferris Biggs por la inglesa, y finalmente José
Turtl en representacion de la alemana®!?. A diferencia del
primer concurso, esta ultima muestra habia sido pensada
como itinerante, a continuarse en ciudades europeas. A ello
se sumoO la posibilidad, con la aceptacion del artista
mediante, de ofrecer a la venta las obras no premiadas. Asi
puede observarse que en las fotografias algunos afiches
aparecen con etiquetas indicativas de su valor.

Ambos certamenes y la exhibicion de los trabajos enviados
y ganadores tuvieron una importante cobertura por parte de
los medios graficos locales y del exterior®!®. En el periodico
El Diario del 30 de septiembre de ese afio, se consigno la
magnitud de la exposicion y del concurso:

312 Ibidem, p. 56.

313 Por ejemplo,Tprensa local El Diario, La Nacién, Caras y Caretas,
Argentinisches Tageblatt, Le Courier del Plata, La Voz de’la Iglesia,

El Correo Espaiiol, La Patria degli Italiani, entre otros. Del exterior,
La Ilustracion Artistica (Barcelona), n.996, 28 de enero de 1901; La
Dinastia (Barcelona), 13 de febrero de 1901; /ris (Barcelona), n.94, 23
de febrero de 1901; La Correspondencia militar (Espafia), n.7037, 28
de febrero de 1901; El Correo espaiiol (Madrid), 24 de octubre de 1901;
Arquitectura y construccion (Barcelona) diciembre de 1901. Ademas,
los eventos contaron con la participacion de importantes artistas de la
época, como Alphonse Mucha, Pio Collivadino, Mariano Fortuny,
Ramon Casas i Carbo.
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“la exposicidn que se inaugurara mafiana, es la mas grande
en su género que se haya realizado hasta la fecha, a pesar
de haber usado ya este sistema de réclame [anuncio]
poderosas empresas y colosales manufacturas de todas las
naciones europeas. Nadie habia hasta hoy fijado premios
tan altos, ni logrado dar a un concurso una notoriedad
universal tan grande y tan seriamente promovida, al punto
de haber resuelto a cruzar el mar y lanzarse a la prueba a las
primeras firmas artisticas europeas”.

Cabe aqui interrogarse por los criterios empleados por los
miembros del jurado a fin de seleccionar y premiar los
trabajos. Al respecto, el propio Malagrida nos ofrece ciertas
pistas. En una carta dirigida a uno de los concursantes, el
artista espafiol Ramon Casas i Carbo, Malagrida le comenta
que la obra que habia presentado a la competencia era una
de las favoritas del jurado. No obstante, su afiche habia sido
desaprobado a causa de que la rotulacién no se adaptaba en
forma satisfactoria a las exigencias del concurso. Esto es,
en el cartel de Casas, la marca Cigarrillos Paris, ubicada en
la parte superior del afiche, resultaba confusa y apenas se
distinguia del fondo de la imagen®'%. Sin entrar en un
analisis de los elementos lingiliisticos e iconicos del cartel,
podemos sefialar que los jurados ponderaron los aspectos
comunicacionales sobre los estéticos para la evaluacion de
una pieza grafica publicitaria. Se pensaba en el destinatario
como consumidor, distinto al espectador de arte.

314 En Historia de Manuel Malagrida y Fontanet en: Club de
Coleccionistas de Marquillas de Cigarrillos.
http://www.cpcca.com.ar/cma/fab/MANURIDA.HTM).
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En el interior de las exhibiciones: los criterios
expositivos

Entre la segunda mitad del siglo diecinueve y principios del
veinte, se identifican algunas constantes en las formas de
presentar las piezas de disefio en exhibicion. El paradigma
del museo se hacia evidente cuando la organizacion de los
productos consistia en la distribucion en vitrinas y sobre los
muros, del piso al techo, en los espacios expositivos. Otra
variante estaba dada por la recreacion de un entorno, por
ejemplo, un interior con sus objetos, imagenes, mobiliario.
Ademas, la recreacion de un espacio doméstico, como
apunta Bruce Altshuler, tenia un objetivo dirigido al
mercado (2008:17). Al respecto, el comentarista de E/
Correo espaiiol del 2 de octubre de 1901 describié en
detalle la organizacion del espacio expositivo de los
carteles publicitarios:

“El golpe de wvista que presentaba el salon era
verdaderamente espléndido. Luz profusa, decoracion
suntuosa, lujoso alfombrado, mesas admirablemente
servidas en prevision de todas las concupiscencias
gastronomicas de los amigos de bocados exquisitos y de los
aficionados 4 vinos legitimos dé las mejores marcas y 4 los
buenos tabacos; las paredes literalmente tapizadas de
carteles”.

Similar apreciacion se manifestaba desde el diario E/ Pais
del mismo dia: “Un vasto salon, deslumbrante bajo la luz
de los focos; una decoracidon magnifica, toda la
combinacion de los cuadros que cubrian las paredes,
mientras en el fon do la orquesta, colocada en un proscenio
improvisado, dejaba oir sus acordes”. En las fotografias que
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se conservan de las muestras es posible observar la
disposicion espacial de los afiches, ubicados sobre paneles
yuxtapuestos y sin separacion entre cada uno, sobre los
muros del espacio de exhibicion, cubriéndolos por
completo’!>. Una modalidad que remite a distintos modelos
expositivos artisticos (el recubrir los muros del piso al techo
como el uso de paneles). Asimismo, el certamen asumia un
caracter educativo del gusto, al ser percibido como un

“suceso de arte util, aplicado 4 la vida comercial en una
forma selecta, enteramente moderna, que merece ser
estudiada y seguida en su rapido progreso, por lo que
influye, ya en beneficio material del arte, ya en el ornato
publico hasta en la educacion estética popular. El affiche
artistico ha aventado al cartel mamarrachesco que
deshonraba las paredes y golpeaba los ojos con sus
groserias detonantes. Y a el letrero sacramental: ‘es
prohibido fijar carteles’ no tiene razén de ser, porque un
affiche adorna, habiendo entrado de moda como elemento
decorativo en los propios interiores de la vivienda
moderna’!®,

En el ambito expositivo el caracter didactico se conectd con
la educacion del gusto estético. En Gran Bretafia las piezas
de disefo industrial exhibidas en la Exposiciéon Universal
de Londres (1851) generaron criticas y cuestionamientos
hacia el recargamiento ornamental, lo que habria conducido

315 Pyblicadas en la Revista llustrada del Gran Concurso Universal de
Carteles Cigarrillos Paris, nimero Unico, 1 enero de 1902, Buenos
Aires, Lit. G. Wiebeck y Tutl.

316 I Diario, 30 de septiembre de 1901.
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a una necesidad de educar al publico con respecto a lo que
era un buen disefio. A partir de esta concepcion surgid un
espacio museal, el Victoria and Albert Museum?'".

En el contexto local, las formas de presentar los productos
a exhibir no diferian demasiado de los modelos
internacionales y decimononicas a través de la observacion
de las fotografias de las muestras y de las descripciones
escritas. Con el tiempo, este modelo gradualmente adopto
rasgos mas cercanos a las practicas vanguardistas. En 1918,
el Primer Salon de Artes Decorativas, una muestra que
abarc6 distintos tipos de piezas ademas de las graficas, lo
puso en evidencia. El critico de La Nacion en su bosquejo
del espacio expositivo publicado el 29 de noviembre,
identifica una orientacion mas despojada, modalidad
expositiva que habia comenzado a despegarse de las formas
mas tradicionales: el ambiente se destacaba por su

“sobriedad y discrecion en toda linea. Un conjunto sin
amontonamiento, nada recargado, todo simple y todo en su
lugar. Una impresion de calma, de seriedad, de
refinamiento, de sefiorialidad y de buen gusto. Un ambiente
apacible, el modo de hogar de gentes de tradicion y arraigo,
que saben vivir. Nada de lujo pacotilla, improvisado y de
relumbron”.

Para la orquestacion de esa atmdsfera contribuyo “la sabia
distribuciéon de los objetos expuestos™. En este comentario
se manifiesta, de un lado, el cambio hacia un gusto mas

317 Otro caso fue el del Museum fiir Gestaltum, creado en
Suiza en 1875, también como consecuencia de una

Exposicion Universal.
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despojado, acorde con las nuevas tendencias estéticas y, de
otro, ese rasgo, descubierto por los publicistas de entonces
y sefialado por Rocchi, de que el consumidor promedio
argentino, incluso de los sectores populares, no se
identificaba con un producto barato sino con aquellos que
respondian a las modas de la clase alta (Rocchi, 1998). Y
en este caso en particular, emerge como criterio de
organizacion de la muestra, aunque ain asociado al modelo
doméstico.
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Fig. 1y 2- Vistas de la exposicion de carteles del concurso de cigarrillos Paris. En
Revista llustrada del gran concurso universal de carteles de los cigarrillos Paris,
Lit. G.  Wiebeck y Turtl, Buenos Aires, 1902, p.2l. Web:
http://epeca.com.ar/tool_box/cigarrillos_paris_almanac.pdf (en linea:2019) [pdf
p. 21]. Nota: el escaneado del catalogo original fue gentileza de la Biblioteca de
la Universidad de La Plata para el Club de Coleccionistas de Marquillas de
Cigarrillos de Argentina.




Fig. 3- Portico central del edificio de la Exposicion Industrial del Centenario,

reproducida en la revista Exito Grdfico, n.43, julio de 1909, p.109. Fotografia
tomada por la autora.
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Conclusiones

Nuestra pesquisa se centré en una aproximacion a la
relacion entre las exposiciones y el disefio en una etapa
previa a su definicion disciplinar, en el nivel de las
practicas, discursos e instituciones. En otras palabras, nos
propusimos indagar a través de las muestras como eran
pensados los productos que hoy denominamos de disefo,
qué otros discursos y practicas intervinieron en ese proceso
de configuracion disciplinar y coémo la eleccion y
organizacion en los espacios de exhibicion pudo haber
incidido en el mismo.

Hemos visto que las exposiciones conformaron objetos de
atractivo en si mismas, ademds de mostrar objetos de
interés para el publico o consumidor e incorporar
espectaculos para el entretenimiento de los asistentes.
Empero, en el marco de este trabajo se seleccionaron
aquellos espacios expositivos donde se presentaron
productos de disefio o maquinaria relativa a procedimientos
de impresion e insumos, y las organizadas por instituciones
especificas del mundo grafico. Por otro lado, se articularon
estos eventos dentro de un espacio de analisis mas amplio:
nos referimos a la historia del disefio, al tratarse de un
recorte temporal que se inserta en los momentos previos a
la constitucidn de la disciplina como tal. Sin embargo, lejos
de reconstruir una historia lineal a través de las
exposiciones, se busco indagar distintas articulaciones que
han contribuido luego a la definicion del disefio en sus afios
iniciales como campo disciplinar especifico. También
acotamos que el disefio grafico, bajo la forma de artes
aplicadas, artes comerciales, artes graficas e ilustracion, se
desarroll6 en tension con los procesos de modernizacion y
el surgimiento de nuevas practicas relacionadas con la
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emergente cultura del consumo. Este incremento del
consumo tuvo lugar en una sociedad cada vez maés
numerosa y estratificada en lo socioeconémico, atravesada
por la expansion comercial y la incipiente industria, donde
las aspiraciones al confort, al mantenimiento o mejora del
status social despertaba en los diversos estamentos sociales
como rasgos propios de una joven nacion moderna.

De las ferias relevadas partimos de la consideracion de
estos espacios como sitios de gestacion de criterios que
apuntan a los modos de organizaciéon de los productos
expuestos, a los recursos o tradiciones a las que se ha
apelado para configurar su ordenamiento, a las maneras en
que son nombrados o denominados los productos en el
contexto de la muestra, con qué otros productos o piezas
interactuaron; el porqué de su exhibicion, la clase o tipo de
exhibicion (nacional, municipal, industrial, etc.). Pero
ademds de la exhibicion de las piezas, otro aspecto de
interés para nuestro trabajo ha sido la creacion de productos
graficos especificos para las ferias. Justamente, un factor en
la aparicion y difusion de nuevos productos graficos fueron
las exposiciones universales, nacionales e industriales. Las
tarjetas postales, la impresion de albumes, afiches,
papeleria y otras piezas de merchandising se multiplicaron
enormemente, a la vez que contribuyeron a la definicion del
gusto en distintos sectores o grupos sociales y al
surgimiento de la practica de conservar y acopiar estas
producciones. De este modo, se abria el camino hacia
nuevas pautas de consumo.

Con respecto al cultivo del gusto, reconocimos que se
desencadend desde determinados circulos una tendencia
hacia lo que era considerado un buen disefio, como
trascendio en relacion a los cuestionamientos de que fuera
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objeto el arte industrial de las exposiciones universales en
terreno europeo. Pero en lo que hace a los objetos graficos,
se vislumbré el desenvolvimiento de otra orientacion
estética, vinculada al gusto mas popular y amplio que, sin
introducir apreciaciones valorativas, entendemos como
diverso, caracterizado por la reiteracion de imagenes
dotadas de simbolismos o clichés, e imagenes
representativas de ciertos lugares o paisajes y de figuras
heroicas o reconocidas. Este tipo de interés estético lo
vinculamos al incremento de objetos graficos distintivos de
las grandes exposiciones o ferias, que fue retroalimentando
a este interés. Dentro de esta cuestion podriamos incluir a
los productos del arte comercial o publicitario, aunados a
una tendencia que buscaba incorporar los lineamientos del
modernismo con la exigencia de transmitir un mensaje
claro asociado a una marca determinada.

Era notoria asimismo la insistencia en la necesidad de
educar no solamente el gusto del publico general sino
también a los profesionales de las artes aplicadas y graficas
a través de espacios de exhibicion. La actualizacion era
vista como una condicién para el desarrollo del ramo en el
mercado tanto nacional como internacional, y esta
condicion iba de la mano del impulso a las publicaciones
especializadas, a la creacion de museos de artes graficas y
aplicadas y de otros agentes vinculados al establecimiento
del disefio como disciplina. Un museo, se aducia, facilitaria
el aprendizaje de métodos, técnicas y formas de componer
a partir de la exhibicion de las maquinarias y materiales
como de los resultados mismos, las piezas graficas.

Estas propuestas de creacion de museos graficos con fines
didacticos, al igual que las exposiciones de disefios, de sus
técnicas y artefactos tecnologicos, mas el incremento de

264



Cuadernos de Historia del Arte — N° 35, NE N° 10 — junio-diciembre — 2020 - ISSN:
0070-1688- ISSN (virtual): 2618-5555 - Mendoza — Instituto de Historia del Arte —
FFyL — UNCuyo.

revistas especificas y la difusion de reglamentaciones y
normas sobre la practica misma, enlazaban con la necesidad
de conformar un nucleo disciplinar propio. Aparte de
constituir incentivos a la produccion local, estas muestras
asumian un caracter didactico donde unas veces se exponia
no solo el producto final, sino el proceso de produccion a
través de las méaquinas que lo posibilitaban.

Otro gesto en la misma direccion que comenz6 a aflorar a
fines del siglo diecinueve, lo conform6 la pretension de
gran parte de los trabajadores graficos por ostentar una
identidad de grupo, que se vislumbraba ya mediante el
empleo del neologismo noografo. Este uso, mas la
autodefinicion de la practica como rama de las artes
civilizatorias y el constante incentivo a la participacion en
ferias y exposiciones internacionales, eran sintomas de la
intencion firme de conformar un campo auténomo,
diferenciado del arte plastico como de la faena del
impresor. A ello podemos agregar el impulso hacia el
conocimiento y la recurrencia a las corrientes estilisticas y
formas de composicion de la imagen que eran consideradas
como las mas apropiadas para la clara transmision de
mensajes especificos. A su vez, estas cuestiones hicieron
eco en las caracteristicas de los espacios de exhibicion. Es
que estos espacios son generados a partir de una
determinada intencion de sentido que se hallaba
preocupada por la definicion de un lugar propio para la
grafica.

Por otro lado, consideramos a las piezas graficas expuestas.
Con respecto a este punto sefialamos que, si bien la
exhibicion de maquinaria industrial fue preponderante
frente a la muestra de sus productos resultantes, no
necesariamente implicd una desestimacion de lo grafico o
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del objeto final. En lineas generales, el producto grafico
exhibido parecia asumir un caracter complementario y
dependiente de lo industrial, al ponerse el acento en la
maquinaria o en la industria que posibilitaba los avances en
el area. No obstante, si se piensa que la exhibiciéon no
focalizaba tan solo en la maquinaria en si, sino también en
su consecuencia, el producto, la complementariedad hacia
lo industrial se relativiza. Esto se torna evidente cuando los
profesionales del medio incitaban a sus colegas para que
intervinieran con sus trabajos en las exposiciones para
cotejar experiencias, actualizarse e incentivar la
competencia y colocacion de los productos en el mercado.
Ademas, por su vinculacién con los avances técnicos y
tecnologicos la industria grafica era percibida como una de
las ramas artisticas mas civilizadas, de alli que su presencia
en las ferias fuera ineludible: formaba parte de lo que era
considerado por entonces una medida del progreso.

En relacion a los formatos o modelos de ordenamiento de
los productos a exponer, notamos una tendencia
predominante a apropiar modalidades de exhibiciones de
artes visuales o de museos, organizando los productos en
vitrinas o colgados, con sus correspondientes carteles
descriptores, agrupados con otro género de productos,
generalmente compartiendo el mismo pabellén. Esta
articulacion  heterogénea  progresivamente se  fue
modificando, respondiendo a criterios mas vinculados a la
categoria o tipo de produccion grafica expuesta o a la
generacion de entornos. Sin embargo, a diferencia de las
exposiciones de artes visuales, comienza a pensarse a quién
va dirigido el producto en tanto posible usuario o
consumidor; esto es, se piensa en el destinatario de un modo
diverso al espectador de arte.
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Si en el principio del periodo abarcado por esta
investigacion, los objetos graficos formaban parte de un
conjunto de producciones industriales, econdmicas y
culturales de cada nacion participe de exposiciones
universales, gradualmente se generaron espacios
expositivos especificos para las piezas de disefio, en
algunos casos vinculados a las escuelas de artes graficas, a
concursos de arte comercial o a iniciativas municipales.

Retomando nuestro punto de partida sobre la historia del
disefio grafico, adherimos a la perspectiva que situa la
génesis de esta disciplina en tension con las
transformaciones industriales, el crecimiento del mercado
y el surgimiento de un incipiente consumo. Este proceso es
coincidente con el momento en que empieza a diferenciarse
lo relativo a los oficios, las artes graficas e industriales,
como asi también la distincidon entre artistas plasticos,
artistas comerciales, impresores e ilustradores. Con
respecto a la apreciacion que citamos de Frascara, nos
preguntamos si esa preeminencia del aspecto
comunicacional y su eficacia, asi como la necesidad de
seducir y acaparar el interés referida a ciertos objetos
gréficos, fueron planteados en el periodo que nos ocupa. Si
bien intervienen aqui otras cuestiones a las que debe hacer
frente el profesional en el proceso de disefio, nuestra
respuesta puede ser afirmativa. Asi lo entendemos al
considerar el caso del empresario Malagrida y sus
concursos/exposiciones, que nos revel6 la relevancia de lo
comunicacional sobre lo estético en la eleccion de los
trabajos participantes, y esto puede hacerse extensivo a las
piezas graficas disefladas especificamente para las

exposiciones, sobre todo aquellas conectadas con el ambito
de la publicidad.
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Desde la seleccion de los objetos a exponer hasta su
distribucién espacial, las muestras de producciones graficas
fueron generando en el publico ciertos habitos de
percepcion, a la vez que se potencio la elaboracion de
piezas graficas asociadas al mercadeo, souvenirs y
coleccionismo en relacion con los espacios expositivos. Por
otra parte, las crecientes demandas del mercado,
estimuladas al mismo tiempo por las muestras, impulsaron
la exhibicion de productos graficos como medio de
competencia, de difusion, de intercambio de saberes y
establecimiento de conexiones comerciales entre
productores fueron trascendiendo los intereses nacionales o
politicos que encerraron inicialmente las ferias mundiales.
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