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Dirección Editorial 

l Instituto de Historia del Arte de la Facultad de
Filosofía 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 
investigación científica dentro del ámbito universitario que 
abarca toda la región de Cuyo.  

* Se desempeña como Directora del Instituto de Historia del Arte de la
Facultad de Filosofía y Letras de la Universidad Nacional de Cuyo. Es
Editora Científica de los Cuadernos de Historia del Arte del IHA. Es
Directora del Doctorado en Historia del la Facultad de Filosofía y
Letras de la UNCuyo. Es Directora del Doctorado en Historia de la
Facultad de Filosofía y Letras - UNCuyo. Es miembro del Consejo
Asesor en la Subsecretaría de Ciencia Técnica y Posgrado de la FFyL.
Miembro del Instituto de Historia, Patrimonio y Turismo (IHIPAT),
Universidad Peruana Simón Bolívar – Perú y Miembro del Consejo
Directivo del IHIPAT. Participa como Miembro Científico en varias
revistas científicas como: Revista de Estudios Regionales CEIDER,
Revista de Historia del Arte Peruano, Revista Pasajes (México) entre
otras. Además dirige en la actualidad un proyecto de investigación
dentro ámbito del IHA de la SIIP-UNCuyo. Participa como Evaluador
en la: COMISIÓN NACIONAL DE CATEGORIZACIÓN
COMISIÓN 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 Fundación Banco Central-ICOMOS y
el Colegio de Arquitectos de Chuquisaca (Patrimonio).
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A cinco años de su existencia surge su primera publicación 
en 1961, los Cuadernos de Historia del Arte. Estos fueron 
creados con la necesidad de orientar la producción 
científica hacia los estudios de las diferentes 
manifestaciones artísticas locales y regionales en el ámbito 
de la Universidad Nacional de Cuyo. 

 En forma inmediata se constituyó, según lo estableciera su 
fundador, en un relevamiento, y en un estudio del material 
artístico producido en la región y, a partir de él, en un 
espacio dedicado a las discusiones de carácter 
epistemológico dentro del campo artístico local. Desde sus 
inicios, la investigación científica se centró en el Arte 
Regional, para luego avanzar sobre problemáticas 
históricas y estéticas del Arte Argentino, llegando luego a 
los estudios del Arte de Hispano Americano. 

Dentro de sus contribuciones, Carlos Massini Correas, creó 
la primera publicación científica 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. Así, 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 Filosofía y Letras junto a personajes 
emblemáticos de la de la Universidad Nacional de Cuyo 
exponían sus trabajos. Entre los referentes locales se 
destacan: Carlos Masini Correas, Diego Pró, Adolfo F. 
Ruiz Díaz, Ladislao Boda, Víctor Delhez, Herberto Hualpa, 
Blanca Romera de Zumel, Marta Gómez de Rodríguez 
Britos, Alberto Musso, Graciela verdaguer, Mirta Scokin 
de Portnoy. Otros fueron grandes investigadores externos 
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del ámbito de la UNCuyo como Mario Bucchiazo, Damián 
Bayón, José Emilio Burucúa, entre otros.  

A partir del fallecimiento de MASSINI CORREAS se produjo 
un período de cambios en el IHA. Recién en 1987 se 
reiniciaron las publicaciones. Años después se presentarían 
cambios en los CHA tanto en su diagramación 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 publicación anual a dos publicaciones 
semestrales. Es a partir del 2016 en su sesenta aniversarios, 
el Instituto proyectó una edición especial: IHA: 60 Años de
investigación sobre el Arte Argentino desde lo Regional, 
publicado en dos tomos. Estos cambios se proyectaron 
desde la necesidad de generar una transformación en sus 
publicaciones adecuándose a los nuevos lineamientos 
editoriales.  
Finalmente, a partir del 2017, con la necesidad de 
incorporar el avance tecnológico así como proceder a la 
indexación de los Cuadernos, se comenzó con la 
incorporación de una nueva publicación, en formato 
“digital”. Esto se debió a una necesidad editorial del IHA 
dado que debía ponerse en consonancia con los 
requerimientos estandarizados de las publicaciones 
científicas, tanto en el orden Institucional de la Facultad y 
de la Universidad, como dentro de los parámetros 
internacionales. Esto nos llevó a una etapa de 
transformación para el formato digital, a partir de su 
implementación en el sistema operativo Open Journal
Systems, de código abierto para la administración de 
revistas científicas. Este sistema, mejora todos los procesos 
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que intervienen en la digitalización de las revistas 
científicas electrónicas, asegurando la evaluación (doble 
ciego), dando una mayor visibilidad a los Cuadernos de
Historia del Arte. Además, proporciona calidad científica y 
da mayor difusión de los resultados a través de una mayor 
proyección 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 
política de publicaciones investigativas que ha sido 
constante y sostenida por el Instituto de Historia del Arte. 
Son un elemento de comunicación por excelencia de la 
realidad cultural de la provincia y de la región captada por 
sus investigadores y materializadas en sus páginas. 
Desde el 2016, los CHA han diversificado su propuesta con 
contenidos provenientes en su mayoría de Universidades 
extranjeras, lo que nos ha permitido una discusión y una 
puesta en común sobre temas del arte, la cultura y la 
sociedad. En estos 60 aniversarios de los Cuadernos de
Historia del Arte se pone de manifiesto el compromiso 
sostenido en la investigación científica de la Historia del 
Arte a través de su Comité Editor y del Instituto de Historia 
del Arte. 

. 







DOSSIER 
Editor Asociado 

Pablo Andrés Chiavazza





Perspectivas de género en historia del arte 

 Pablo A. Chiavazza 
Universidad Nacional de Cuyo – Facultad de Filosofía y Letras  

Instituto de Historia del Arte 

En 1995, en Cuadernos de Historia del Arte N° 15, José 
Emilio Burucúa y Laura Malosetti Costa publicaban 
“Iconografía de la mujer y lo femenino en la obra de Raquel 
Forner”. No buscaban los autores centrarse en la “visión 
femenina” de la artista, sino más bien observar la manera 
en que Forner había desarrollado el “tema de lo femenino” 
en sus series de obras. Pasó el tiempo hasta que volvieron a 
publicarse trabajos en los que se abordaba la temática de 
género en relación a las formas de representación, hasta que 
Gabriela Vázquez publicara en 2015 (CHA 25) “Mujeres y 
vitivinicultura. Representaciones de mujeres en la actividad 
vitivinícola de Mendoza hacia 1910”. Estas han sido las 
escasas intervenciones de nuestra revista en los asuntos 

 Lic. en Historia de las Artes Plásticas por la Facultad de Artes y 
Diseño de la UNCuyo. Subdirector del Instituto de Historia del Arte de 
la Facultad de Filosofía y Letras de la UNCuyo. Responsable del Área 
de Archivo e Investigación del Museo Municipal de Arte Moderno de 
Mendoza. 
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relativos a la relación entre producción artística y género. 
Es por tanto con la intención de comenzar a salvar esta 
situación que proponemos el presente dossier, que lejos de 
ser una casualidad responde a los desafíos lanzados desde 
las perspectivas feministas a la disciplina de la historia del 
arte, desafío que ha cobrado protagonismo al calor de los 
movimientos de mujeres que se extienden por el mundo. 

Entre las virtudes del llamado de atención de la historia del 
arte feminista, la exigencia de desandar el camino de la 
construcción del canon del arte moderno y contemporáneo 
es central en lo que respecta a encontrar claves para 
comprender visiones y representaciones alternativas de la 
modernidad occidental, en la que nos encontramos sumidos 
y culturalmente constituidos. Este es, entre otras cosas, un 
trabajo de visibilización y recuperación de artistas, obras, 
perspectivas estéticas y tendencias poéticas y políticas. Ese 
camino ha sido emprendido por historiadoras del arte, cuyo 
proyecto intelectual consiste no solamente en un proceso 
aditivo por el cual un número de artistas mujeres 
desplazadas y olvidadas es sumado a la narrativa de la 
historia del arte, si no más bien, y en primer lugar, en 
cuestionar las bases epistemológicas mismas de una 
disciplina que a partir de sus categorías, conceptos y teorías 
ha construido el canon del arte moderno y contemporáneo 
desde una perspectiva androcéntrica. Esto ha significado 
que el proceso de conformación de dicha narrativa 
dominante sobre el arte moderno y contemporáneo ha 
omitido la mirada de las mujeres. No una mirada pensada 
como producto de ciertas determinaciones naturales 
(concepción cara al pensamiento patriarcal y aristocrático 
sobre las artes), sino una mirada signada por la 
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organización cultural y social de nuestro mundo histórico y 
por las diferentes posiciones que se han asignado a las 
personas según su definición en la organización sexual de 
la sociedad. 

Los y las historiadores/as del arte debemos reconocer la 
contribución de la disciplina a la institucionalización de 
esta narrativa androcéntrica que establece una desigualdad 
fundada en la construcción socio-cultural de la diferencia 
sexual; así como también (y no menos importante) a los 
mecanismos por medio de los cuales el arte se establece 
como un recurso fundamental de otras formas de 
desigualdad social a través de la distinción que procura 
tanto a su productor como a su consumidor, quienes 
convencidos de contar con una percepción especial para 
apreciar las obras de arte, suponen que su propia naturaleza 
perceptiva los distingue y diferencia legítimamente de los 
demás, cuando en rigor, la percepción adecuada al objeto 
estético no es otra cosa que un proceso de carácter social e 
histórico y, por lo tanto, construido culturalmente, sellado 
en las relaciones del campo artístico; por esto el desafío de 
las perspectivas feministas a la historia del arte excede con 
creces la tarea de sumar artistas mujeres al relato de la 
historia del arte, se trata de cuestionar en sus fundamentos 
mismos a una disciplina que fortalece y refuerza los 
mecanismos de las desigualdades de acuerdo a la 
jerarquizaciones articuladas en los ejes 
raza/género/sexualidades/clase. No es causal por esto que 
las tendencias críticas propias de las miradas feministas 
sobre la historia del arte se encuentran vinculadas a 
perspectivas antropológicas, etnográficas, sociológicas e 
historiográficas asociadas a miradas posestructuralistas, 

 CHIAVAZZA, Pablo A. Perspectivas de género en historia del arte, pp. 29-37. 
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decoloniales y marxistas, para las cuales resulta 
fundamental operar un proceso de desnaturalización de las 
relaciones sociales o, dicho de otro modo, historizarlas 
siempre. 

Los trabajos contenidos en el presente dossier contribuyen 
a desandar el canon dominante en las artes visuales. Desde 
las diversas formas de representación de hombres y mujeres 
en la retratística republicana, tratadas en el artículo de Luisa 
Consuelo Soler y Antonio Marrero; hasta la composición 
de las colecciones de los museos de arte en Argentina, que 
Mariel Carrubba y Leticia Orieta analizan con el objetivo 
de proponer formas de equilibrar en ellas la representación 
de las artistas mujeres; pasando por las imágenes de 
divulgación masiva en revistas que desde fines del siglo 
XIX y principios del XX establecen una división sexual de 
los comportamientos sociales, abordadas por María 
Marengo con la intención de poner en cuestión los modelos 
estereotipados de lo femenino; todos los trabajos que 
componen el presente dossier apelan a reintroducir a la 
disciplina de la historia del arte en los problemas y debates 
relativos a las perspectivas de género propios de nuestra 
contemporaneidad. 

Visibilizaciones 

Como parte de la presentación de este dossier, y con la 
intención de colaborar en este debate ineludible en el cual 
se inscribe la historia del arte como disciplina, quisiera 
referirme breve y parcialmente a una línea de investigación 
en curso que forma parte del proyecto denominado 
“Reconsideraciones en el abordaje de la historia del arte 
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moderno mendocino”1, en el cual se aborda de modo 
detallado la participación y premiación de hombres y 
mujeres en los principales salones de arte oficiales de la 
provincia de Mendoza que lograron continuidad, abarcando 
un lapso temporal que va desde los años 40 a la actualidad. 
Se trata de un trabajo que se encuentra en sintonía con el 
emprendido por Andrea Giunta en su libro “Feminismo y 
Arte Latinoamericano”. Una parte de su obra se enfoca en 
cuantificar los premios otorgados a hombres y mujeres en 
el Salón Nacional de Bellas Artes, a fin de visibilizar 
desigualdades notables en ese sentido. 

Por nuestra parte hemos querido contribuir a este tipo de 
análisis desde el estudio de la historia del arte local. Sin 
embargo, nuestra intención ha sido la de partir desde una 
perspectiva a partir de la cual se considere no sólo la 
cantidad de premios otorgados, sino además la cantidad de 
individuos/as y el número de participaciones en estos 
salones. Esto nos parece relevante debido a que en un 
primer momento nos preguntamos si quizás la diferencia 
notable a favor de los artistas varones en la cantidad de 
premios otorgados en los certámenes artísticos locales, 
respondía a que habían participado en ellos mayor cantidad 
de veces, generando cierta proporcionalidad entre número 
de participaciones y la cantidad de premios recibidos por 
hombres y mujeres. Es decir, la respuesta a la pregunta 
sobre la proporcionalidad no es menor y define el resto de 
las preguntas que nos hagamos, pues esa respuesta modifica 
necesariamente nuestra investigación. Se trata, en 
1 Proyecto que dirijo, aprobado por la SIIP-UNCuyo para el período 
2019-2021 (G-052). 
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definitiva, de complejizar las cuantificaciones referidas a 
los premios otorgados (sin desconocer que otra tarea 
necesaria sería la de definir ciertos períodos para analizar 
estas proporcionalidades) a fin de trazar un mapa detallado 
de las diferencias y desigualdades producto de una división 
por género del campo artístico local. Y creemos que se 
trata, además, de un proceder metodológico trasladable a 
otros contextos y siempre susceptible de mejoras. 

Veamos algunos resultados. Si consideramos en conjunto 
los salones oficiales más importantes de la provincia de 
Mendoza2 (que operaron y operan como instancias 
consagratorias) y sus premios (que pasan a formar parte de 
las colecciones de los principales museos de la provincia) 
prestando especial atención a las participaciones por género 
de un modo detallado, creemos que los resultados que 
podemos obtener evidencian una desigualdad de género 
que podríamos definir como estructural, que 
indudablemente debe ser analizada a la luz de estudios 
cualitativos que permitan profundizar en las formas 
culturales que han modelado las relaciones desiguales al 
interior del campo artístico. 

En nuestro trabajo nos ocupamos de un total de 65 
certámenes realizados en la provincia entre 1945 y 2018. 
En ellos, los varones obtuvieron el 70% de la totalidad de 
los premios disponibles, mientras que las mujeres 

2 Éstos son: Salón Bienal Municipal de Artes Plástica; Salón Bienal 
Provincial de Artes Plásticas; Salón Vendimia y Salón Bienal 
Municipal de Escultura y Cerámica.  
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alcanzaron el 30% restante3. Estas proporciones 
corresponden a un porcentaje de participación total de los 
hombres que asciende al 56% y a un 44% para las mujeres. 
En otros términos, si bien matemáticamente por cada 
participación de 1 hombre participan 1,26 mujeres (lo cual 
no constituye una diferencia mayor), los hombres 
recibieron 1 premio cada 3,34 participaciones, mientras que 
las mujeres debieron participar 6,25 veces para obtener uno.  
Este es el primer indicador de la falta de proporcionalidad 
en la relación entre número de participaciones por género y 
los premios obtenidos por hombres y mujeres. 

Pero profundicemos un poco y observemos que ocurre 
cuando dentro de este universo nos enfocamos en las 
relaciones al interior de las secciones en las que 
tradicionalmente se han dividido los salones de arte. En este 
caso, para no abundar y acentuar nuestras observaciones, 
tomaremos sólo dos: la sección pintura y la sección 
cerámica de todos los salones considerados. En lo que 
respecta a pintura, la participación de hombres y mujeres 
en dicha sección es del 59% y del 41% respectivamente (es 
decir, 1,43 mujeres cada 1 hombre). Sin embargo, al 
momento de considerar los premios otorgados a unos y 
otras las desigualdades se acentúan notablemente: mientras 
que los artistas varones obtuvieron el 82% de los premios, 
las artistas recibieron sólo el 18%. En otros términos, a los 
hombres se les otorgó un premio cada cinco participaciones 
en la sección, mientras que las mujeres debieron participar 

3 Se han tenido en cuenta los Premios propiamente dichos (de los 
cuales, por lo general, sólo los 3 primeros son adquisición) y el conjunto 
de Premios Estímulo, que abarcan menciones y medallas que no 
suponen adquisición institucional, ni remuneración en metálico. 
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diecisiete veces para alcanzar uno. Esto resulta así, si 
consideramos la totalidad de los premios ofrecidos en la 
sección pintura, porque si nos atenemos sólo a los tres 
primeros premios (aquellos que, por regla general, pasan a 
conformar parte del acervo patrimonial de los museos de 
arte, delineando así el canon oficial), nos encontramos con 
que las artistas mujeres han obtenido el 12% de los mismos. 
Y si consideramos exclusivamente la máxima distinción (1° 
Premio) observamos que ese porcentaje se reduce al 11%, 
lo que significa que las mujeres han obtenido un primer 
premio cada 145 participaciones, mientras que los hombres 
lo alcanzan cada 27. 

La de pintura es la sección más desigual y 
desproporcionada. Pero ¿Qué ocurre con la sección 
aparentemente menos desigual? La cerámica artística ha 
sido tradicionalmente identificada con una práctica de 
mujeres. En los salones predomina su participación 
ampliamente con un 70%, contra un 30% de hombres. Al 
analizar los premios, sin embargo, observamos algo que 
nunca ocurre a la inversa: el porcentaje de varones 
premiados es mayor al de su participación, alcanzando el 
41% de las distinciones. Pese a esto, las mujeres son las más 
premiadas de la sección, con un 59% de los premios. De 
atenernos sólo a la cantidad de premios obtenidos, podría 
parecer que la lógica del reconocimiento y de la 
consagración se invierten en el campo de la cerámica 
artística. Sin embargo existe un dato que supone lo 
contrario, es decir, que la lógica desigual en perjuicio de las 
artistas constituye una constante en los salones. Es posible 
percibir esto al observar, nuevamente, la proporción entre 
participaciones y premios por género. Considerando todos 
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los premios otorgados en la sección cerámica, las mujeres 
obtienen uno de los premios disponibles cada tres 
participaciones, mientras que los hombres lo alcanzan cada 
dos. Si consideramos sólo los tres primeros premios, las 
mujeres obtienen uno de ellos cada cinco participaciones, 
mientras que los hombres lo alcanzan con tres. Y si se trata 
del premio mayor (1° Premio) las mujeres logran uno cada 
diez participaciones, mientras que a los varones les bastan 
8 participaciones para alcanzar tal reconocimiento. 

En síntesis, la cantidad de premios no constituye un dato 
suficiente para señalar cierta aproximación a la igualdad de 
género en los salones artístico. Este brevísimo recorrido ha 
intentado visibilizar una situación estructural de 
desigualdad que se oculta incluso allí donde a primera vista 
los datos parecen favorecer a las artistas. Y a la vez 
pretende servir como introducción al presente dossier, en el 
que desde diferentes perspectivas y temáticas se intenta 
contribuir a la tarea colectiva de mostrar y transformar una 
de las tantas formas de desigualdad que campean todavía a 
sus anchas en las instituciones del campo artístico. 
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Resumen 

A partir de la obra de Gil de Castro y, especialmente, de sus retratos, 
pretendemos esbozar los ideales iconográficos, teniendo en cuenta el 
contexto patriarcal en el que desarrolla su producción. Al mismo 
tiempo, analizaremos el retrato y su rol comunicador revisando los 
estereotipos y las representaciones asociadas al porte de joyas y armas 
en mujeres y hombres. De este modo, se plantea que los códigos y 
elementos propios del campo artístico mantienen una estrecha relación 
con los agentes culturales que insisten en sostener patrones 
tradicionales a través de imágenes públicas de dominio y poder. 
Finalmente, constataremos el encuentro entre la representación 
artística, el orden hegemónico y el gusto estético. 

Palabras Clave 

RETRATO, ESTEREOTIPOS, REPRESENTACIONES, JOSÉ GIL 
DE CASTRO. 

Abstract 

From the work of Gil de Castro, the iconographic ideals and the context 
are described in a patriarchal court system; The portrait and its 
communicative role are analyzed by reviewing the stereotypes and 
representations associated with the wearing of jewelry and weapons in 
women and men. It is proposed that the codes and elements of the 
artistic field maintain a close relationship with cultural agents who 
insist on supporting traditional patterns through public images of 

proyecto de Postdoctorado CONICYT/FONDECYT 2018 nº 3180174, 
titulado: “Arte de Retorno entre América Latina y las Islas Canarias. 
Circulación y transferencias de modelos y obras en la conformación del 
patrimonio chileno colonial (siglos XVII-XVIII).” 
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dominance and power. Finally, the encounter between artistic 
representation, the hegemonic order and aesthetic taste is verified. 

Key words 

PORTRAIT, STEREOTYPES, REPRESENTATIONS, JOSÉ GIL DE 
CASTRO. 

Resumo 

A partir da obra de Gil de Castro e, especialemente, dos seus retratos, 
pretendemos esboçar os ideais iconográficos, levando em conta o 
contexto parcial no que se desenvolve a sua produção. 
Simultaneamente, analizaremos o retrato e o seu papel comunicador 
revisando os estereótipos e as representações associadas ao porte de 
joias e armas nas mulheres e homens. Deste modo, se projeta que os 
códigos e elementos próprios do campo artístico mantem uma estreita 
relação com os agentes culturais através de imagens públicas de 
domínio e poder. Finalmente, constataremos o encontro entre a 
representação artística, a ordem hegemônica e o gosto estético. 

Palavras chaves 

RETRATO, ESTEREÓTIPOS, REPRESENTAÇÕES, JOSÉ GIL DE 
CASTRO. 

Résumé 

À partir de l'œuvre de Gil de Castro et, surtout, de ses portraits, nous 
entendons esquisser les idéaux iconographiques, en tenant compte du 
contexte patriarcal dans lequel il développe sa production. 
Parallèlement, nous analyserons le portrait et son rôle communicatif, 
en passant en revue les stéréotypes et les représentations associés au 
port de bijoux et d'armes par les femmes et les hommes. De cette façon, 
il est proposé que les codes et les éléments du domaine artistique 
entretiennent une relation étroite avec les agents culturels qui insistent 
sur le maintien des modèles traditionnels à travers des images 
publiques de domination et de pouvoir. Enfin, nous vérifierons la 
rencontre entre la représentation artistique, l'ordre hégémonique et le 
goût esthétique. 

Mots-clés 
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PORTRAIT, STÉRÉOTYPES, REPRÉSENTATIONS, JOSÉ GIL DE 
CASTRO. 

Резюме 

Из работы Гиля де Кастро и особенно его портретов мы 
намерены набросать иконографические идеалы, принимая во 
внимание патриархальный контекст, в котором он развивает 
свое производство. В то же время мы проанализируем портрет и 
его коммуникативную роль, пересмотрев стереотипы и 
изображения, связанные с ношением ювелирных изделий и оружия 
у женщин и мужчин. Таким образом, предполагается, что коды и 
элементы, характерные для художественной области, 
поддерживают тесную связь с культурными агентами, которые 
настаивают на поддержании традиционных моделей через 
публичные образы господства и власти. Наконец, мы 
констатируем встречу между художественным 
представлением, гегемонистским порядком и эстетическим 
вкусом. 

слова 

ПОРТРЕТ, СТЕРЕОТИПЫ, ИЗОБРАЖЕНИЯ, ХОСЕ ГИЛЬ ДЕ 
КАСТРО. 
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pretendiendo captarlo todo, hasta los más ínfimos detalles. 
Rojas Abrigo, A. 

 Introducción 

El estudio del arte colonial en Chile y en particular el retrato 
es complejo por diversas razones. En primer lugar, porque 
en la mayoría de los casos el rastreo de fuentes y archivos 
suele manifestarse como un proceso árido e infructuoso. En 
segundo lugar, porque aún está en construcción una 
Historia del Arte nacional que da cuenta de la rica herencia 
cultural y de su identidad.    
Pese al reconocimiento del arte colonial chileno los escasos 
testimonios que han llegado a nuestros días dificultan 
demostrar la efervescencia cultural, la producción y las 
manifestaciones artísticas, debido entre otras causas a la 
desaparición de tipo natural o antrópico persistente y 
constante en la Historia de Chile.4  Los copiosos estudios 
sobre el arte desde la República en adelante han sido 
derivados la variada riqueza de fuentes documentales, una 
condición que no es la misma para el periodo que nos 

4 La dificultad de hallar fuentes, las dispersiones entre fondos y las 
incursiones de los coleccionistas privados en el mundo de las fuentes 
documentales, son entre otros factores los mayores limitantes para el 
estudio de la Historia del Arte colonial en Chile. CINELLI, Noemi; 
SOLER LIZARAZO, Luisa Consuelo y SIMÓN RUIZ, Inmaculada. 
“El retrato de ostentación de las élites chilena del siglo XVIII: gusto 
artístico, estilo e iconografía de una sociedad en transformación”. En: 
Revista Atenea, n. 515 (Concepción: Universidad de Concepción, 
2017), p. 130. 

 SOLER LIZARAZO, Luisa Consuelo y MARRELO ALBERTO, Antonio, Hombres con 
armas, mujeres con joyas: retratos, estereotipos y representaciones en las obras de José Gil 
de Castro (1785-1837), pp. 39-74.

(…) asume la línea para ir configurando pacientemente el modelo o el 
retrato, 
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proponemos estudiar, motivándonos a aprovechar las 
fuentes que tenemos al alcance.  

Dada su vasta temporalidad, nos situamos en el periodo 
transicional del Antiguo Régimen al periodo republicano. 
Por su importancia y relevancia nos detendremos en las 
diversas manifestaciones artísticas en el mundo de la 
pintura y del retrato, tomando como referente a José Gil de 
Castro y Morales (1785-1837). 5 Sin olvidar que en esta 
época los pintores en Chile llegaron a sumar más de una 
veintena, 6 Gil de Castro nos facilita adentrarnos en un 
género en que sobresalía la exaltación retratística de los 
próceres y héroes, el cual, comienza a declinar hacia 1840 

5 Gil de Castro nació en Lima en 1785. Residió en Chile de 1810 hasta 
1821 año en que retornó a Lima. Fue Capitán de Ingenieros de Chile y 
Perú con estudios en cartografía y cosmografía. En 1816 fue nombrado 
Maestro Mayor del Gremio de Pintores. Para el desarrollo de este 
artículo sólo nos detenemos en seis de sus obras, las cuales, nos facilitan 
desarrollar el planteamiento expuesto en este documento. Para una 
mayor referencia puede seguirse el repositorio de las 41 obras de Gil de 
castro, Museo Nacional de Bellas Artes de Santiago de Chile. 
http://www.puc.cl/faba/ARTE/MUSEO/MuseoExpoGilI.html.  
6 Entre ellos estaban: José Gómez, José Espina, José Tello, José Andía 
y Varela, Juan José Peña, Joaquín Mesías, Manuel Torres, Fermín 
Morales, Diego Guzmán, Ignacio Fernández, Domingo Descalzo, 
Santiago Bartolomé Silva, José Manuel Aguirre, Juan Tanmallanca, 
José Mena, Lorenzo Pérez, Manuel Esquivel, Pedro Nolasco, Lucas 
Blanco, José Coo, Diego Yáñez y José Gutiérrez, entre otros. 
GUARDA, Gabriel. La Edad Media de Chile. Historia de la Iglesia
desde la fundación de Santiago a la incorporación de Chiloé 1541-
1826 (Santiago de Chile: Colección de Arte y Cultura. Ediciones 
Universidad Católica de Chile, 2016), p. 346. 
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a medida que iban surgiendo y consolidando las academias 
en las distintas naciones.7 
En este lapso temporal nos preguntamos si es el retrato en 
sí mismo transmisor de funciones sociales; y si son los 
símbolos y los códigos los que dan vida al retrato. Para 
aproximar respuestas planteamos dos objetivos. El primero, 
describir los ideales iconográficos y el contexto en un 
sistema cultural, social y político de corte patriarcal; el 
segundo, analizar el retrato y su rol comunicador revisando 
los estereotipos y las representaciones asociadas a ciertos 
códigos, entre ellos, el lucimiento del porte de las joyas y 
las armas.8  
Sobre la base de estas ideas planteamos como hipótesis que 
los códigos y patrones propios del campo artístico, 
mantienen una estrecha relación con los agentes culturales 
que insisten en sostener patrones tradicionales a través de 
imágenes públicas de dominio y poder.9 En este sentido, 

7 Para los casos sudamericanos puede seguirse a GUTIERREZ, 
Rodrigo. “Arte en la Sudamérica hispana en tiempos de la 
Independencia (1809-1825)”. Construyendo patrias. Iberoamérica
1810-1824. Una reflexión. En: Jiménez, Guadalupe (coord.) (México: 
Fomento Cultural Banamex, 2010) pp. 599-653. 
8 Para dar cuenta de este análisis se han seleccionado retratos que 
cumplen esta condición: lucir y portar joyas y armas. Del mismo modo, 
Mariategui, en el libro que dedica al artista que es objeto de nuestro 
estudio, hace una relación exhaustiva de la representación de 
uniformes, distintivos como bandas o fajas, escudos nobiliarios, 
insignias religiosas, condecoraciones, símbolos patrios, mobiliario y 
detalles como abanicos, alhajas, botones, cajas de música, libros, cartas, 
sombreros y utensilios varias para los escritorios. MARIATEGUI 
OLIVA, Ricardo. José Gil de Castro (Lima: Litog. La Confianza, 
1981), pp. 61-102. 
9 El poder es entendido como normalización y disciplina. El poder 
produce formas que hacen posible que un sujeto se convierta en 

 SOLER LIZARAZO, Luisa Consuelo y MARRELO ALBERTO, Antonio, Hombres con 
armas, mujeres con joyas: retratos, estereotipos y representaciones en las obras de José Gil 
de Castro (1785-1837), pp. 39-74.



46 

consideramos que los retratos en la obra de Gil de Castro, 
además de ser obras artísticas, son testimonio de las formas 
de representación y de los estereotipos10 del mundo socio 
cultural en que nacieron. 
Desde luego, la posibilidad de analizar el retrato a partir de 
los metarrelatos hegemónicos, sus usos a apropiaciones, no 
son característica definitoria.11 El enfoque, mediado por la 
cultura, apertura a categorías relacionales entre el creador y 
el público que demanda las obras; entre las estructuras 
socio políticas-culturales y la función del retrato para 
visibilizar, simbolizar y comunicar; entre la obra como 
producto artístico y el espíritu de una época. 
A partir de estas relaciones mutuas es posible ver como las 
creaciones artísticas de Gil de Castro ocurren en estructuras 

portador ocasional de un enunciado de época. DELEUZE, Gilles. 
Deseo y Placer (Buenos Aires: Alción Editora, 2004). 
10 La noción de representación sigue las definiciones del Dictionnaire 
Universal de Furetiére (1727) definida como instrumento que hace 
visible a un ausente mediante la imagen. Véase: CHARTIER, Roger. 
El mundo como representación. Estudios sobre Historia Cultural
(Barcelona: Gedisa Editorial, 1992). En este caso, el retrato. También, 
adoptamos a la representación como formas de registrar lo que se quiere 
comunicar, como formas de transmisión, intervención e interpretación 
del mundo, sin dejar de considerar a la obra en sí misma, como acto de 
representación. Recomendamos: MITCHELL, W. J. Thomas. Teoría
de la imagen. Ensayos de representación verbal y visual (Madrid: 
Ediciones Akal, 2009). En tanto que estereotipos se asocia a imágenes 
o ideas aceptadas comúnmente por un grupo o sociedad con carácter
inmutable. Real Academia Española, https://dle.rae.es/estereotipo
[consultado el 23/04/2020].
11 Para algunos autores, estas condiciones de imágenes estereotipadas
ofrecen la posibilidad de proveer datos sobre distancia social y cultural.
BURKE, Peter. Visto y no visto. El uso de la imagen como documento
histórico (Barcelona: Crítica, 2005).

Cuadernos de Historia del Arte – Nº 36, NE Nº 11 – marzo-junio – 2021 - ISSN: 0070-1688 
ISSN (virtual): 2618-5555 - Mendoza – Instituto de Historia del Arte – FFyL – UNCuyo. 

https://dle.rae.es/estereotipo


47 

sociales diferenciadoras; y en contextos culturales 
mediados y determinados por instituciones como la 
Academia de San Luis; la Real Universidad de San Felipe; 
el Convictorio Carolino y el Instituto Nacional. 
Instituciones y contextos en que los significados sociales 
mantienen conceptos normativos estrechamente ligados a 
los roles y las representaciones de la cultura.12 
Al tener en cuenta estas consideraciones empleamos un 
enfoque analítico integrado entre la relación de la obra y el 
contexto reconociendo los límites de los campos 
disciplinarios de la Historia y de la Historia del Arte. De 
hecho, interesa visibilizar los diferentes modos de concebir 
los campos de estudio estrechando la relación entre 
narración histórica y evolución artística.  
Una postura como esta permite considerar a los retratos 
como testimonio de creación humana con valía tanto 
histórica como artística; es exactamente lo que 
abordaremos en las siguientes páginas, desde reconocer la 
intención del autor hasta la consideración del talento 
artístico. Sabemos que es el creador quien decide qué es lo 
que quiere representar y dejar en escena, pero también 
reconocemos que corresponde a un prototipo de retrato que 
nace por encargo, en un ambiente de encargo-compra, en 
que el reconocimiento y prestigio está siempre latente.  

12 Apropiamos el concepto de antropológico de cultura asociado 
básicamente a las artes, la religión y las costumbres. Las discusiones 
intelectuales sobre el concepto de cultura se remontan hacia el siglo 
XVIII en Europa; es solo a mediados del siglo XX, que el concepto de 
cultura se amplía a una visión más humanista. MOLANO, Olga. 
“Identidad Cultural un concepto que evoluciona”. En: Revista Opera, 
n. 7 (Bogotá: Universidad Externado de Colombia, 2007), p. 70.
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 Ideales iconográficos y contextos. El retrato y su rol comunicador 

Historiográficamente se ha reconocido la presencia 
abrumadora de la pintura principalmente religiosa en 
América y Chile desde el siglo XVI. Se considera que la 
pintura es para los chilenos del siglo XVI un arte y al mismo 
tiempo una función cívica, y por ello los géneros más 
cultivados son el retrato y la pintura religiosa.13 Desde 
siglos atrás, el retrato venía siendo cultivado en la Capitanía 
General de Chile; hoy podemos observar los frescos en el 
claustro de San Francisco en Santiago, mutilados y/o 
restaurados, y que representan a la histórica orden.14 
Además de un variado número de lienzos de temática 
religiosa representadas en las siguientes obras a saber: 
Virgen y el niño con santo y donante, anónimo, siglo XVII, 
óleo sobre tela, 145 x 107 cm, colección particular15; Cristo
crucificado con San Francisco y donante, anónimo, finales 
del siglo XVII, Museo Colonial de San Francisco, Santiago 
de Chile16; Virgen de la Merced y los donantes Don
Jerónimo Ugarte y Doña Jerónima Salinas, anónimo, 

13 PEREIRA SALAS, Eugenio. “Bosquejo panorámico de la pintura 
colonial”. En: Revista Atenea, s/n (Concepción: Universidad de 
Concepción, 1976). 
14 MÁRQUEZ DE LA PLATA ECHENIQUE, Fernando. Arqueología
del Antiguo Reino de Chile (Santiago de Chile: Editorial Mayte, 2009); 
RAMÍREZ RIVERA, Hugo Rodolfo. Las pinturas murales de San
Francisco (Santiago de Chile: Publicaciones del Archivo Franciscano, 
1990). 
15 AA.VV. Pintura colonial (Santiago de Chile: Ilustre Municipalidad 
de Las Condes, 1966-1967). 
16 GONZÁLEZ ECHENIQUE, Javier. Arte colonial en Chile (Santiago 
de Chile: Departamento de Extensión Cultural del Ministerio de 
Educación, 1978), p. 29. 
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1750-1800, óleo sobre tela, Museo Histórico Nacional, 
Santiago de Chile17; Sebastián García Carreto con santo 
(¿San Ignacio de Loyola?), anónimo, siglos XVII-XVIII, 
óleo sobre tela, paradero desconocido.18  

Se suman a estas obras las conservadas en la colección 
Gandarillas, custodiada por la Pontificia Universidad 
Católica de Chile, conformadas por las siguientes: Virgen
de Copacabana con donantes, pintor cusqueño o lago 
Titicaca, 1670-1700, óleo sobre tela; Virgen del Carmen
con santos y donantes, pintor quiteño, 1805, óleo sobre tela; 
Exposición del Santísimo Sacramento con donantes, pintor 
cusqueño, 1670-1700, óleo sobre tela; San Miguel arcángel
invocado por un devoto derrota al demonio, pintor de La 
Plata, tercer tercio del siglo XVIII, óleo sobre metal.19 

Complementan estas colecciones los ciclos pictóricos y los 
lienzos de comitentes, ya sean de vida civil o religiosa, 
encontrando estas piezas fama y redención a partes iguales. 
Son representativos la Virgen con el niño con Don Manuel
de Salces y familia, Anónimo alto peruano, 1767, óleo 
sobre tela, Museo Nacional de Bellas Artes, Santiago de 
Chile20; Cristo de Mayo entre la Dolorosa, San Juan, la
Magdalena y una religiosa carmelita, anónimo chileno, 

17 AA.VV. Chile mestizo. Tesoros coloniales (Santiago de Chile: 
Fundación Centro Cultural Palacio de la Moneda, 2009), p. 138. 
18 PEREIRA SALAS, Eugenio. Historia del Arte en el Reino de Chile
(Santiago de Chile: Universidad de Chile, 1965), p. 390. 
19 CRUZ DE AMENÁBAR, Isabel. Arte Colonial Americano.
Colección Joaquín Gandarillas Infante (Santiago de Chile: Pontificia 
Universidad Católica de Chile, 2018), pp. 46, 56, 99 y 106. 
20 CRUZ, Isabel y RODRÍGUEZ, Hernán. Pintura chilena. Museo
Nacional de Bellas Artes (Santiago de Chile: Editorial Universitaria, 
1977), p. 10. 
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principios del siglo XVIII, óleo sobre tela, monasterio del 
Carmen de San José, Santiago de Chile.21  
Es este el escenario del Chile colonial en el que Gil de 
Castro dio un giro artístico pasando de pintar imágenes de 
santos a retratar personajes ilustres. Según Romera, el auge 
de su fama se experimentó gracias a numerosas virtudes y 
acontecimientos, afirmando categóricamente que “ninguno 
de los extranjeros venidos con anterioridad tiene más 
importancia”.22 Gil ha llegado a considerársele como uno 
de los precursores de la pintura chilena, unido 
indisolublemente a la historia del país, anticipador de lo que 
se habrá de producir con Monvoisin.23  
Este papel protagónico y su popularidad fueron tal, que 
despertó la admiración de sus contemporáneos, retratando 

21 CRUZ DE AMENÁBAR, Isabel. ARTE, Historia de la Pintura y la
Escultura en Chile desde la Colonia al siglo XX (Santiago de Chile: 
Editorial Antártica, 1984), pp. 54-55. 
22 ROMERA, Antonio. Historia de la pintura chilena (Santiago de 
Chile: Editorial del Pacífico, 1951), p. 19. 
23 CORTÉS, Gloria y DRIEN, Marcela (eds.). Raymond Monvoisin y
sus discípulos. Avances de investigación (Santiago de Chile: RIL 
Editores, Universidad Adolfo Ibáñez, 2020). Es interesante también la 
descripción que hace Vila Silva cuando, en su estudio sobre el artista 
francés y su escuela, describe la situación de Santiago a su llegada, 
afirmando lo que sigue y que puede ponerse en relación con ese 
contexto social en el que Gil de Castro se movía: “Era esa época del 
viejo Santiago, de los salones abigarrados con estrado y damas 
linajudas, de anchos vestidos de moaré, constelados de pájaros y flores: 
sentadas en los amplios sillones de caoba que se abanicaban y 
entretenían sus ocios señoriales, bebiendo aloja y mojando en ella 
decorados panales se azucarillo. Caballeros encorbatados hasta la 
asfixia, parecían estar en pose para un artista famoso” VILA SILVA, 
Waldo. “Monvoisin y su escuela”. Monvoisin (Santiago de Chile: 
Editorial Universitaria, 1954), pp. 31-32. 
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a los próceres de la patria y personajes ilustres, y nombrado 
por O’Higgins miembro de la Legión del Mérito.24 Su obra 
funcionó como nexo plástico entre la pintura colonial y la 
republicana, estableciendo una solución de continuidad 
entre ambas y dando respuesta a las necesidades de los 
protagonistas de la efervescencia cultural y la incipiente 
intelectualidad chilena en época decimonónica. Sin lugar a 
dudas es una de las grandes figuras del arte colonial chileno 
y, como tal, protagonizó una aclamada exposición 
retrospectiva.25. 
Dicha exposición conllevó la publicación de un catálogo 
monográfico que abordó su producción artística y su 
importancia para el arte chileno.26 Éste ha venido a cerrar 
el estudio de un artista que ha despertado sentimientos 
encontrados entre los investigadores que han intentado 
construir la historia de la pintura chilena: algunos 
consideran a “el mulato” como el primer artista digno de 
ser reseñable27, mientras que otros lo obvian, afirmando que 
hasta el año 1845 no hubo en Chile más que artistas 
aficionados, personas cuyas facilidades naturales para las 
Bellas Artes, les hacía emprender trabajos de poca 
importancia y con muy poco valor artístico; las más de las 
veces, copias. 

24 CRUZ, Isabel y RODRÍGUEZ, Hernán. Pintura chilena. Museo
Nacional de Bellas Artes (Santiago de Chile: Editorial Universitaria, 
1977), p. 18. 
25 http://www.mnba.gob.cl/gildecastro/662/w3-channel.html 
[consultado en 10 de marzo de 2020] 
26 MAJLUF, Natalia (ed.) José Gil de Castro. Pintor de libertadores 
(Lima: Asociación Museo de Arte de Lima, 2014). 
27 BINDIS, Ricardo. La pintura chilena desde Gil de Castro hasta
nuestros días. El despertar de la pintura en Chile (vol. 1) (Santiago de 
Chile: Editorial Lord Cochrane, 1979). 
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Fig. 1.- José Gil de Castro, Coronel Judas Tadeo de los Reyes y Borda, 1815, 
óleo sobre tela, Museo Histórico Nacional, Santiago de Chile. Fuente: 

https://www.surdoc.cl/registro/3-258 28. 

28 Don Judas Tadeo de Reyes desempeñó el cargo de secretario de la 
Capitanía General de Chile durante más de 30 años. Realizado en 1815, 
está cargado de códigos y elementos que nos informan del contexto y 
la vida del retratado: en el ángulo superior izquierdo aparece el escudo 
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El empleo en el retrato de anclajes socio-culturales, 
políticos y normativos nos indica su rol comunicador. Con 
los símbolos y los significantes, el pintor extrae códigos 
para verterlos en su obra; en el retrato, el nexo entre lo 
decible y lo visible nos remite a la apariencia y la corrección 
de la conducta ante el resto de la sociedad.29 El problema 
de la trasmisión del mensaje de la obra, se traslada al 
público espectador. La corporalidad, las formas de 
moverse, vestirse, comportarse, incluso fisiológicamente, 
se captan en el retrato. 
El mejor ejemplo de esta situación maniquea, 
especialmente a principios del siglo XIX, momento en que 
en Chile permea y se empapa de las ideas ilustradas 
europeas, son los retratos de la alta sociedad santiaguina. 

cuartelado con las armas de los apellidos Reyes, Borda, Alfonso e 
Hidalgo. Detrás del personaje se aprecia una biblioteca con ejemplares 
de las Leyes de Partida, las Leyes de Indias y la Biblia, mientras que 
sobre la mesa hay un texto de Derecho Público y el libro Catecismo 
Civil, compuesto por el propio Reyes, que porta en la mano un pliego 
que dice: “Memorial para el Excmo. Sr. Presidente y Capitán General”. 
Doce años más tarde el cuadro se rectifica para recibir la inscripción 
dentro del óvalo situado a la derecha: “El Sr. Coronal Dn. Judas Tadeo 
de Reyes y Borda; Natural de Santiago de Chile, Oficio Real y por 32 
años Secretario de la Presidencia y Capitanía General de este Reyno. 
Retratado de 59 años de edad; murió de la de 71 años, 4 meses y 8 días 
el 18 de noviembre de 1827”. En pequeño se lee: “José Gil me pingebat 
anno milessimo octingentesimo desimo quinto” EYZAGUIRRE, 
Jaime. José Gil de Castro. Pintor de la Independencia Americana 
(Santiago de Chile: Sociedad de Bibliófilos Chilenos, 1950), pp. 6-7. 
29 SAGREDO, Rafael y GAZMURI, Cristián. Historia de la vida
privada en Chile. El Chile tradicional. De la conquista a 1840
(Santiago de Chile: Penguin Random House Grupo Editorial, 2015), p. 
7.
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Estos tienen como marco el interior de las casas señoriales 
y solariegas, una exposición íntima que muestra al retratado 
en su lugar más sagrado y lo vulnerabiliza a ojos del 
espectador. Corresponde a un espacio para exteriorizar 
poder, trátese o no de un espejismo, es un espacio 
preparado, adornado con los mejores muebles y cortinajes, 
fruto de su nivel adquisitivo, y grandes estanterías 
jalonadas de libros, reflejo de su nivel intelectual.  

Fig. 2.- José Gil de Castro, Doña Mercedes Villegas Romero y Aguila, 1819, 
óleo sobre tela, Museo Histórico Nacional, Santiago de Chile. Fuente:

https://www.surdoc.cl/registro/3-450.30

30 Firmado en la parte inferior derecha: “Fecit me Josephus Gil”. 
Engalanada con alhajas llamativas, destacan la peineta de oro que 
recoge los cabellos, así como los aretes de doble argolla y una perla, 
pulseras de perlas y collar. En la mano derecha se observan “sortijas en 
los dedos índice y anular, reteniendo un abanico cerrado, tapa amarilla 
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En resumen, es el atrezzo de una actuación, la decoración 
efímera de un espacio que, con una carga simbólica pesada 
e intensa, muestra al protagonista rodeado de elementos que 
hablan de una corrección que no se limita al espacio 
público, sino que éste se traduce como fruto y espejo de lo 
que ocurre también en la intimidad. Aunque nos resulte 
obvia la imposibilidad de mantener esa actitud perenne en 
todos los lugares vitales, la idea que subyace tras estos 
lienzos es que la elegancia y la capacidad económica y 
cultural del retratado no es una impostura, sino una manera 
de ser y de vivir que se refleja en todos los ámbitos de su 
existencia. 

Lo femenino y masculino en los retratos de Gil de 

Castro. Los roles sociales 

En los numerosos retratos que el pintor dejó en territorio 
chileno, especialmente en Santiago, demuestra una 
sinceridad y honestidad destacable en el estudio de las 
fisonomías, la psicología y los detalles que adornan a los 
personajes representados. A pesar de esto, y a juicio de 
algunos como Pedro Lira, “las figuras son tiesas, pobres en 
colorido y casi nulo el claro-oscuro”.31  
Otros autores como Romera insisten en el abuso continuo 
de un estilo constreñido y táctil en exceso, quintándole 

con dibujos y recogido verde; el izquierdo, abajo, extendido, la mano 
con sortijas en los mismos dedos y sujetando un pañuelo de seda blanco 
de encaje, en que se destaca el Escudo Argentino y cerca del mismo las 
letras E. N.” MARIATEGUI OLIVA, Ricardo. José Gil de Castro 
(Lima: Litog. La Confianza, 1981), p. 174. 
31 LIRA, Pedro. Diccionario biográfico de pintores (Santiago de Chile: 
Litografía Esmeralda, 1902), p. 163. 
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espontaneidad. En las figuras se aprecian “(…) las 
deformaciones estilísticas sutilmente presentes en las 
manos gordezuelas, en el estatismo un poco pasmado de los 
modelos (…)”.32 En todo caso, según Romera sus figuras 
se delimitan perfectamente y recortan sobre el fondo, 
proyectándose con un claro sesgo ornamental; destacando 
uno de los rasgos más peculiares “la gracia volandera de 
plumas en bicornios y el rebrillo de condecoraciones, 
escarapelas y entorchados. En todo ello aflora una gracia 
auroral”.33  
Aunque podamos compartir algunos de los postulados 
vertidos por los investigadores anteriores, consideramos, en 
la línea de Ivelic y Galaz, que la distribución, tanto de los 
personajes como de los objetos, responde a un juego óptico 
que Gil de Castro mantiene con el espectador, el cual  

“(…) obliga a la vista a un escudriñamiento 
analítico de cada componente, porque la línea 
delimita las figuras acentuadamente, 
confiriéndoles gran autonomía, 
independizándola en cierto sentido de las 
demás figuras del cuadro. De ahí que el ojo 
goza y se deleita en el análisis pormenorizado 
del objeto, en cada uno de sus detalles, como si 

32 ROMERA, Antonio. “De José Gil de Castro ‘el mulato’ a Alberto 
Valenzuela Llanos (1841-1925)”. En: Revista Atenea, s/n (Concepción: 
Universidad de Concepción, 1976), p. 45. 
33 ROMERA, Antonio. “De José Gil de Castro ‘el mulato’ a Alberto 
Valenzuela Llanos (1841-1925)”. En: Revista Atenea, s/n (Concepción: 
Universidad de Concepción, 1976), p. 45. 
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estuviera frente a la presencia del objeto real 
que ahora se ha hecho pintura”.34 

Fig. 3.- José Gil de Castro, General José San Martín, 1818, óleo sobre tela, 
Museo Histórico Gabriel González Videla, La Serena, Chile. Fuente: 

https://www.surdoc.cl/registro/pr30-33 .35 

34 IVELIC, Milan y GALAZ, Gaspar. La pintura en Chile desde la
Colonia hasta 1981 (Valparaíso: Ediciones Universitarias de 
Valparaíso, Pontificia Universidad Católica de Valparaíso, 2011), pp. 
38-39.
35 En el óvalo superior, se lee: “Al héroe de los Andes, Coquimbo ofrece
su memoria grata por la restauración del estado chileno”. Porta el
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Los retratos realizados por el pintor daban cuenta de la 
importancia del que posaba y pretendían pasar a la 
posteridad ofreciendo la mejor impresión posible. Tras los 
hombres, las mujeres posaban solas, en un lugar destacado 
y con un contexto ornamental preparado para transmitir la 
idea de riqueza y poder. La postura de tres cuartos de frente, 
de gran rigor formal, es prueba de su formación en la 
academia limeña de pintura donde, por influencia de 
pintores como José del Pozo, se habría sumado al uso de la 
cámara oscura, que exigía esta posición.36 
La relevancia y la significación de lo femenino frente a lo 
masculino muestran entramados sociales sobre la base de 
relaciones de producción y reproducción diferenciadoras.37 

uniforme militar argentino del Regimiento de Granaderos a Caballo con 
la alta clase de General en Jefe del Ejército de los Andes. También 
destacan el “escudo de las Provincias Unidas en los botones, Sello de 
las mismas, col radiante y gorro frigio, en las charreteras. Sobre el 
pecho, lado izquierdo, gran condecoración de Chacabuco (plata y oro) 
que le otorgara el Cabildo de Buenos Aires. (…) y, descansando en el 
antebrazo, el sable corvo, bronce y negro, de correaje blanco cremoso” 
MARIATEGUI OLIVA, Ricardo. José Gil de Castro (Lima: Litog. La 
Confianza, 1981), p. 157. 
36 ROJAS ABRIGO, Alicia. Historia de la Pintura en Chile (Santiago 
de Chile: Banco Español Chile, 1981), p. 211. 
37 La distinción femenina/masculino se ajusta a la idea de pensamiento 
y comportamientos diferenciales entre hombres y mujeres. Este 
documento escapa del universo de las representaciones y de la 
perspectiva actual de género. Es de recordar que, en la Edad Moderna 
las sociedades se diferenciaron en subsistemas determinados por 
funciones sociales fuertemente enlazadas a patrones y estereotipos; y 
que los atributos asignados a lo femenino y masculino varían de 
sociedad en sociedad y de época en época. Luisa Consuelo. 
“Construcción-deconstrucción de las sexualidades e identidades de 
género”. História é Outras Eróticas. Martha Santos, Marcos Menezes, 
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De tal forma, que la imagen pública está supeditada a los 
roles asignados y reconocidos por la sociedad, no 
implicando que en la práctica algunos roles se tornaran 
difusos. Así sucedía con los puestos burocráticos públicos, 
aparentemente, ocupados por hombres. Hoy sabemos que 
ostentaron cargos en cofradías, detentaron rentas, 
explotaron minas e incluso administraron pueblos de 
naturales.38 

Aunque resulta lógico, y en ello coinciden todos los 
autores, que el espacio de máxima realización para las 
mujeres era el hogar, también tuvieron su lugar en el ámbito 
comercial, donde podían ejercer como compradoras o 
comerciantes. Desde vendedoras callejeras hasta aquellas 
de alto poder económico que obtenían patentes del Cabildo 
para instalar pulperías, llevaban a cabo labores productivas, 
explotaban haciendas y molinos, y su influencia podía 
trascender al inexorable hecho de morir, pues legaban altas 
sumas de dinero, exigiendo oraciones y laudas por la 
salvación de sus almas y la persistencia de su nombre y de 
su fama. 

Con todo, a las mujeres se les asignó el rol social 
doméstico, religioso y cívico. Fueron las encargadas de 
desarrollar la mayor parte de las tareas del hogar, cuidar la 

Robson Pereira (organizadores) (Curitiba: Editora Appris Ltda, 2019), 
p. 47.
38 MUÑOZ, Juan Guillermo. “Mujeres y vida privada en el Chile
colonial”. Historia de la vida privadas en Chile. El Chile tradicional.
De la conquista a 1840, editado por Rafael Sagredo y Cristián Gazmuri
(Santiago de Chile: Penguin Random House Grupo Editorial, 2015),
pp. 118-122.
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economía y la educación en el ámbito doméstico.39 
Transmisoras de valores cívicos y religiosos, muchas 
pertenecían a hermandades y jugaban un papel protagónico 
en el desarrollo de las festividades sacras, tan importantes 
a lo largo de toda la historia del territorio chileno desde su 
conquista hasta la actualidad.40  

Los personajes femeninos retratados por “el mulato” suelen 
portar un abanico en su mano derecha que es, normalmente 
la que más se acerca al espectador y que tiene el mayor 
protagonismo visual. Esto puede ponerse en relación con 
las ideas tradicionales de los adinerados, según las cuales la 
mujer no debe trabajar, pues el marido es el que trae el 
sustento al hogar, y al mismo tiempo supone un desprecio 
al trabajo manual. En este sentido, es interesante la 
comparación que hacen Salvatierra y Sinn entre esta 
tendencia de los cuadros que representan a la élite chilena 
con la “India Araucana del mismo valle” de Ocaña, la cual 
porta un huso en su mano derecha y una madeja en la 
izquierda, representación del trabajo tradicional.41 

39 Una vez que enviudaban, disponían de la herencia y detentaban un 
papel matriarcal y activo en la toma de decisiones de tipo 
unidireccional, incluso en la inversión de sus bienes en el mercado 
crediticio. 
40 PEREIRA LARRAÍN, Teresa. Afectos e Intimidades. El mundo
familiar en los siglos XVII, XVIII y XIX (Santiago de Chile: Ediciones 
Universidad Católica de Chile, 2007). 
41 SALVATIERRA, Luis y SINN, Patricia. La necesidad de José Gil
de Castro (Un acercamiento a su estilo pictórico. Santiago de Chile: 
Ediciones Altazor, 2008), pp. 132-133. 
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Fig. 4.- José Gil de Castro, Doña María del Tránsito Baeza Besoayn de 
Melián, 1819, óleo sobre tela, Museo Nacional de Bellas Artes, Santiago de 

Chile. Fuente: https://www.surdoc.cl/registro/2-11 .42

42 Debajo del sillón se lee: “Fecit Josephus Gil. Anno 1819”. En el 
reverso, sobre la tela, una inscripción que dice: “A la Sra. Da. Catalina 
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Si atendemos a una definición iconográfica del abanico, 
éste simboliza honestidad.43 Atributo de la femineidad por 
largo tiempo, la mujer lo ha usado, no sólo para el fin por 
el que recibe su nombre, sino también para establecer un 
juego no verbal, basado en la gestualización y los códigos 
de lectura sensual. Ocultar el rostro, mostrarlo o el 
alternado de ambos, establecía un lenguaje gestual que 
facilitaba una conversación sin palabras. Pero del mismo 
modo, había mucho de solemnidad en su uso, pues un 
abanico cerrado y empuñado con suavidad y firmeza, podía 
interpretarse como una clara referencia a la honestidad y 
honradez de quien lo porta. Este análisis nos permite 
valorizar la idea de que el retrato en sí mismo es transmisor 
de funciones y roles sociales, reforzado por símbolos y 
códigos que le dan vida. 
Las mujeres chilenas, deseosas de ser retratadas por el 
artista, se agolpaban a las puertas de su taller, engalanadas 
con sus mejores ropas, también en estos casos, de clara 
influencia napoleónica.44 Las sedas y tejidos, traídos de 
todos los puntos del mundo, supusieron un reto para Gil de 

Melián de Belgrano, lo dedica su hermana política Da. María del 
Tránsito Baeza y Bezoayn de Melián”. En palabras de Mariategui, “en 
la mano derecha un libro de pasta marrón con punteado oro y lomo rojo 
(que por tener el dedo pulgar introducido entre las páginas, queda 
entreabierto). Sortijas de oro en los dedos cordial, anular y meñique 
(mano derecha) e índice y anular (mano izqueirda)”. MARIATEGUI 
OLIVA, Ricardo. José Gil de Castro (Lima: Litog. La Confianza, 
1981), p. 163. 
43 REVILLA, Federico. Diccionario de iconografía y simbología 
(Madrid: Cátedra, 1999), p. 12. 
44 DULCIC, María Alejandra. José Gil de Castro. El retratista de la
independencia (Santiago de Chile: Origo Ediciones, 2008), p. 24. 
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Castro, que supo desenvolverse con maestría, otorgando 
efectos vaporosos a dichas telas, así como el bordado 
minucioso que las jalonaba. Del mismo modo, supo 
representar las joyas y adornos que colgaban orejas y 
cuellos y que, además de símbolo de riqueza y estatus 
social, suponía un homenaje a sus antecedentes familiares, 
de los cuales habían heredado muchas de estas piezas de 
orfebrería. Como puede verse en el retrato aparecen 
códigos, símbolos y significantes que el artista asocia con 
el anhelado lucimiento social. 

Fig. 5.- José Gil de Castro, Doña Nicolasa de la Morandé de Andía y Varela, 
principios del s. XIX, óleo sobre tela, Pinacoteca de la Universidad de 

Concepción, Concepción, Chile. Fuente: https://www.surdoc.cl/registro/100-
284.
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En el caso del retrato de figuras masculinas, encontramos 
dos facetas principales: con vestimenta civil e indumentaria 
militar. En cuanto al primero, la tendencia decimonónica es 
un rechazo al afeminamiento de épocas pasadas.45 La moda 
se enfoca hacia una nueva virilidad, de corte clásica y 
austera. Con la mano en el pecho, de claro regusto 
napoleónico, la intelectualidad chilena abraza las 
tendencias que llegan de Europa y que, en un intento por 
depurar las formas, abogan por el frac y la levita militar, 
simplificando colores y cortes, encorsetando la exuberancia 
de la que hizo boga el periodo colonial. 
En cuanto al retrato de personajes militares, su profesión se 
hace patente. “Las escarapelas, los metales, los hilos 
plateados y los bordados que engalanan la vestimenta de 
estos personajes denotan calidades y cualidades plásticas 
inmejorables que casi son capaces de engañar la visión del 
espectador”.46 Esta mirada concentrada y objetiva de todos 
los elementos y códigos que acompañan al personaje, es 
una de las características más interesantes y propias de un 
pintor como Gil de Castro que abraza los nuevos lenguajes 
que llegan de Europa, sin abandonar el trabajo artesanal 
colonial.47 

45 CRUZ DE AMENÁBAR, Isabel. El Traje. Transformaciones de una
Segunda Piel (Santiago de Chile: Ediciones Universidad Católica de 
Chile, 1996). 
46 SOLANICH SOTOMAYOR, Enrique. Precursores de la pintura
chilena (Santiago de Chile: Departamento de Extensión Cultural del 
Ministerio de Educación, 1978), p. 16. 
47 Al respecto Isabel Cruz señala: “Con Gil de Castro culmina y 
concluye el arte colonial en Chile porque, si bien siguen llegando a esta 
República pinturas y esculturas tradicionales, procedentes sobre todo 
de Quito, su flujo irá en progresivo retroceso siendo poco a poco 
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Hay casos paradigmáticos, como el retrato del Capitán 
General Bernardo O’Higgins Riquelme48, destacándose por 
su calidad de militar y libertador de la patria, la 
indumentaria y las armas que porta49, además de las 
naturalezas que componen el fondo y la representación de 
batallas y banderas ondeantes. En este caso, el pintor coloca 
en evidencia los atributos de un sujeto y de su 
individualidad en concordancia con los entramados 
discursos patrióticos. Construye otras realidades espacio 
temporales, pasando de la auto construcción de un 
individuo a la construcción identitaria de la nueva nación. 
Por tanto, el retrato del héroe “configura un estereotipo 
viril, marcial, que lleva en sí el valor del patriotismo, el 

desplazado por un arte de gusto europeo” CRUZ DE AMENÁBAR, 
Isabel. Arte Colonial Americano. Colección Joaquín Gandarillas
Infante (Santiago de Chile: Pontificia Universidad Católica de Chile, 
2018), p. 111. 
48 Son varios los retratos que del libertador ejecuta Gil de Castro. En un 
estudio sobre la iconografía de O’Higgins, Orrego Vicuña escribe: 
“Hay otro importante debido a Gil y que se conserva también en el 
Museo Histórico, siendo de lamentar que manos atrevidas lo 
profanaran, cambiando el fondo original por otro de mala alegoría. 
Representa al Libertador de cuerpo entero, ancho y un tanto 
desgarbado. Luce brillante uniforme militar” ORREGO VICUÑA, 
Eugenio. Iconografía de O’Higgins (Santiago de Chile: Universidad de 
Chile, 1937), p. 13. 
49 Ostenta la banda azul y la estrella de Gran Oficial de la Legión del 
Mérito, así como las medallas de oro de Chacabuco y Maipo. 
EYZAGUIRRE, Jaime. José Gil de Castro. Pintor de la Independencia
Americana (Santiago de Chile: Sociedad de Bibliófilos Chilenos, 
1950), p. 11. 
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compromiso con los símbolos que constituyeron la nación 
chilena”.50 

Fig. 6.- José Gil de Castro, Capitán General Bernardo O’Higgins Riquelme, 
1820, óleo sobre tela, Museo Histórico Nacional, Santiago de Chile. Fuente: 

https://www.surdoc.cl/registro/3-269 . 

50 LEIVA QUIJADA, Gonzalo. Pinturas con Historia (Santiago de 
Chile: Seguros Cruz del Sur, Museo Histórico Nacional, 1998), pp. 77-
78.
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En el rol comunicativo del retrato es evidente la función 
pedagógica de la imagen y su relación con un orden 
establecido: “O’Higgins aparece en sí mismo como el 
hombre virtuoso (…) cuando hablamos del valor a menudo 
se connota el valor militar y en este sentido esta tela es un 
perfecto ejemplo de esta virtud”.51 Como puede verse, esta 
obra combina la identidad del sujeto que exhibe sus méritos 
con la obligación social del héroe republicano.52  
El fondo fue totalmente repintado. En sus inicios contaba 
con un cortinaje, pero fue modificado por otro artista para 
pintar una escena de la batalla de Chacabuco. En la banda 
inferior se lee: “Bernardo O’Higgins, Director Supremo de 
la República Chilena, Capitán General de exto. Primer 
Almirante de sus Esquadras. Presidte. del Consejo de la 
Legión de Mérito y Grande Oficial de ella, etc., etc”. 
El retrato se convierte en el espacio apropiado para 
exteriorizar el poder. Da forma a un priori histórico,53 

51 LEIVA QUIJADA, Gonzalo. Pinturas con Historia (Santiago de 
Chile: Seguros Cruz del Sur, Museo Histórico Nacional, 1998), pp. 77-
78. 
52 Para el análisis de las representaciones sociales del uso y porte de 
armas vista como forma de administrar y economizar dominio, poder e 
imagen, véase: CRUZ, Enrique y SOLER, Luisa Consuelo. “Lanzas, 
escopetas, machetes y mazas de dominadores y subalternos en el 
Tucumán (Jujuy, 1736-1795)”. En: Gladius. Estudios sobre armas
antiguas, arte militar y vida cultural en oriente y occidente, n. 39 
(Madrid: Consejo Superior de Investigaciones Científicas, 2019). 
53 Apropiamos para este análisis el concepto de Foucaultiano sobre a 
priori histórico, entendido como el orden que subyace a cualquier 
cultura en cualquier periodo de la historia. Como el espacio pre-
conceptual del que emergen los enunciados y que luego son validados 
en el entorno institucional FOUCAULT, Michel. Las Palabras y las
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cargando de significado entramados discursivos a partir del 
orden legítimo que subyace en la nueva república. La vida 
de los sujetos plasmadas en una obra de arte, sin desatender 
ciertos criterios estilísticos y estéticos: El lucimiento del 
uniforme, las armas y la diplomacia, son dispositivos 
hegemónicos de poder: “En su mano sostiene un sombrero 
bicornio con una escarapela tricolor y luce en su costado 
una espada de gala. En una de sus manos, guantes y en la 
otra una carta.” En efecto, el trabajo en sí mismo del pintor 
es un acto de representación. Nos remite a una época, a un 
contexto. Nos muestra la importancia y la figuración del 
espacio: “El retratado se ubica en medio de la tela 
componiendo una fuerte línea vertical que hace contraste 
con la horizontal diseñada por la línea de la cordillera de 
los Andes”.54 En general podemos decir que la pose y el 
entorno tan connotativo de este óleo le entregan un carácter 
de teatralidad.  

Consideraciones finales

Entre los géneros pictóricos vigentes en la época se destaca 
la exaltación retratística siendo testimonio de ello, los 
cuadros de las élites de la sociedad republicana y los 
prototipos icónicos de los padres de la patria.  La 
repercusión de la figura de Gil de Castro y su producción 
en la Historia del Arte en Chile, así como su papel como 
nexo entre el periodo colonial y el republicano, se une a 

cosas. Una arqueología de las ciencias humanas (Argentina: Ediciones 
Siglo XXI, 1968). 
54 LEIVA QUIJADA, Gonzalo. Pinturas con Historia (Santiago de 
Chile: Seguros Cruz del Sur, Museo Histórico Nacional, 1998), pp. 77-
78.
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María Espinosa, Juan Lovera, Antonio Salas, entre otros. 55 
Como artistas de transición adaptándose al contexto de la 
era republicana usaron los lienzos no sólo con fin 
ornamental. Estos también cumplieron funciones sociales 
cargados de símbolos y códigos.  Los atributos y el talento 
del artista no ignoraban el contexto, de hecho, los retratos 
de Gil son expresión del imaginario decimonónico y de su 
trayectoria artística, son testimonio que muestran armonía 
entre los propios intereses y el requerimiento de la sociedad 
que quería representar.  
Finalmente es preciso resaltar que, si bien los códigos y 
elementos propios del campo artístico mantienen una 
estrecha relación con dispositivos hegemónicos socio 
culturales, esto no significa la desaparición de la 
subjetividad visual tanto del artista como del espectador. 
Gil de Castro, puso en evidencia el encuentro entre la 
representación artística, el orden hegemónico y el gusto 
estético. 

55 GUTIERREZ, Rodrigo. “Arte en la Sudamérica hispana en tiempos 
de la Independencia (1809-1825)”. Construyendo patrias.
Iberoamérica 1810-1824. Una reflexión. Jiménez Guadalupe (coord.) 
(México: Fomento Cultural Banamex, 2010), pp. 599-653. 
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Resumen 

El rol de la mujer en la historia regional mendocina, constituye una 
temática que continúa presentando parches de oscuridad y 
desconocimiento en lo que se refiere a la inclusión de problemáticas 
procedentes de posiciones historiográficas emergentes y, sobre todo, 
que empleen fuentes alternativas a los documentos escritos como 
evidencia del pasado. Este artículo está centrado en abordar la figura de 
la mujer y de lo femenino en un contexto histórico determinado 
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(primeras décadas del siglo XX) a partir del análisis publicidades 
existentes en la prensa escrita y que funcionaron explícitamente como 
medios para difundir y reforzar determinadas características estéticas, 
conductuales, valorativas y prácticas performativas de este género 
específico. 

Palabras claves 

PUBLICIDADES – FEMINISMO – MODERNIDAD – MUJERES

Abstract 

The role of women in Mendoza's local history still shows unknown and 
ignored elements regarding the inclusion of problems from emerging 
historiographical positions and, above all, whether these elements 
include alternative sources to written documents as evidence of the 
past. This article analyzes the figure of women and the feminine aspects 
during the first decades of the 20th century from the evaluation of 
advertisements in the written press which functioned as means to 
disseminate and reinforce certain aesthetic, behavioral, and evaluative 
characteristics and performative practices of this specific genre. 

Key words 

ADVERTISING - FEMINISM - MODERNITY – WOMEN 

Resumo 

O papel da mulher na história regional mendocina, constitui uma 
temática que continua apresentando remendos de escuridão e 
desconhecimento no que se refere à inclusão de problemáticas 
procedentes de posições historiográficas emergentes e, sobretudo, que 
empreguem fontes alternativas aos documentos escritos como 
evidencia do passado. Este artigo está centrado em abordar a figura da 
mulher e do feminino em um contexto histórico determinado (primeiras 
décadas do século XX) a partir da análise de publicidades existentes na 
imprensa escrita e que funcionaram explicitamente como meios para 
difundir e reforçar determinadas características estéticas, 
comportamentais, valorativas e práticas performativas deste gênero 
específico. 
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Palavras chaves 

PUBLICIDADES – FEMINISMO – MODERNIDADE – MULHERES 

Résumé 

Le rôle de la femme dans l'histoire régionale de Mendoza constitue un 
thème qui continue à présenter des taches d'obscurité et d'ignorance 
concernant l'inclusion des problèmes provenant de positions 
historiographiques émergentes et, surtout, qui utilisent des sources 
alternatives aux documents écrits comme preuves du passé. Cet article 
se concentre sur l'approche de la figure de la femme et du féminin dans 
un contexte historique spécifique (premières décennies du vingtième 
siècle) basé sur l'analyse des publicités existantes dans la presse écrite 
et qui fonctionnaient explicitement comme moyen de diffuser et de 
renforcer certains aspects esthétiques, comportementaux, 
caractéristiques évaluatives et des pratiques performatives de ce genre 
spécifique

Mots clés
PUBLICITÉ - FÉMINISME - MODERNITÉ - FEMMES

Резюме 

Роль женщин в региональной истории мендосины является 
темой, которая по-прежнему представляет собой пятна 
неясности и незнания в том, что касается включения проблем, 
исходящих из новых историографических позиций, и, прежде 
всего, с использованием источников, альтернативных 
письменным документам, в качестве свидетельств прошлого. В 
этой статье основное внимание уделяется изучению роли 
женщин и женщин в конкретном историческом контексте 
(первые десятилетия XX века) на основе анализа публикаций в 
печатных СМИ, которые явно служили средством 
распространения и укрепления определенных эстетических, 
поведенческих, ценностных и перформативных характеристик 
этого конкретного пола.

слова 

РЕКЛАМА-ФЕМИНИЗМ-СОВРЕМЕННОСТЬ-ЖЕНЩИНЫ 
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Introducción

El rol de la mujer en la historia regional mendocina, 
constituye una temática que, aunque ampliamente trabajada 
desde las perspectivas y metodologías tradicionales, aún 
continúa presentando parches de oscuridad y 
desconocimiento en lo que se refiere a la inclusión de 
problemáticas procedentes de posiciones historiográficas 
emergentes y, sobre todo, que empleen fuentes alternativas 
a los documentos escritos como evidencia del pasado. 

 La primera mitad del siglo XX, constituye, en este sentido, 
un periodo histórico donde la presencia de los registros 
visuales se multiplica y diversifica. La generalización de la 
fotografía, el empleo de imágenes en las publicidades de 
productos y el excelso desarrollo de la pintura con 
exponentes renombrados a nivel nacional e internacional 
constituyen un sello de época distintivo.  En muchas 
investigaciones históricas, estas imágenes suelen 
acompañar el relato elaborado a partir de documentos 
escritos y/u orales convalidando afirmaciones que 
historiadores e historiadoras hacen sobre el pasado. En esta 
oportunidad, y como desafío a nuestro propio rol como 
historiadores/as, queremos saber de qué forma han sido 
representadas en imágenes las mujeres durante las primeras 
décadas del siglo XX en Argentina, y en particular, en 
Mendoza.   

Este artículo sintetiza parte de un estudio mayor, centrado 
en abordar la figura de la mujer y de lo femenino en un 
contexto histórico determinado (primeras décadas del siglo 
XX) a partir del análisis comparativo de distintas
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representaciones visuales de la época: publicidades, 
pinturas y fotografías, postulando de forma hipotética que 
este tipo de representaciones configuran un estereotipo de 
mujer signado por el componente de clase y de género; y 
que funcionaron explícitamente como medios para difundir 
y reforzar determinadas características estéticas, 
conductuales, valorativas y prácticas performativas de este 
género específico. En esta oportunidad, tomaremos algunos 
ejemplos de publicidades que circularon en revistas de la 
época. 

Los estudios históricos vienen desde hace varias décadas 
incorporando nuevas voces (como las fuentes orales) y 
temáticas a sus investigaciones lo que ha permitido 
visibilizar grupos sociales o étnicos no tenidos en cuenta 
tradicionalmente y hacer historias no sólo de aspectos 
políticos, económicos y sociales; sino también historias 
culturales, de la vida cotidiana, de las mentalidades, de la 
sexualidad y los cuerpos, etc. En este sentido, coincidimos 
con Peter Burke en que quienes hacen historia  

“no habrían podido llevar a cabo sus 
investigaciones sobre estos campos 
relativamente nuevos, si se hubieran limitado a 
las fuentes tradicionales, como, por ejemplo, 
los documentos oficiales producidos por las 
administraciones y conservados en sus 
archivos”.56 

56 Peter Burke. Visto y no visto. El uso de la imagen como documento
histórico (España: Cultura Libre, 2005) p. 11.  
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En este sentido, las imágenes (dibujos, obras de arte, 
fotografías) constituyen documentos de gran potencialidad 
para los estudios de historia, dotados de mensajes que son 
producto tanto de los intereses del artista o fotógrafo, como 
del contexto social, económico, político y cultural en el cual 
se generan. Coincidimos con Clara Tamayo de Serrano 
cuando afirma que, considerando el arte –y nosotros aquí lo 
ampliamos a otras manifestaciones visuales- como 
lenguaje, se logra obtener una experiencia estética y un 
acercamiento al modo en el cual los seres humanos 
expresan sus creencias, sus usos y sus costumbres; cómo 
han interpretado el mundo que los rodea.57 

Para nuestra investigación tomaremos el concepto de 
cultura planteado por una historiadora del arte feminista, 
Griselda Pollock. Para ella,  

“se la puede definir como el conjunto de 
aquellas prácticas sociales cuyo objetivo 
principal es la significación, es decir, la 
producción de sentido o la creación de órdenes 
de “sentido” para el mundo en el que vivimos. 
La cultura es el nivel social en el que se 
producen imágenes del mundo y definiciones 
de la realidad que pueden movilizarse 
ideológicamente para legitimar el orden 
existente de las relaciones de dominación y 
subordinación entre clases, razas y sexos”.58

57 Clara Tamayo de Serrano. “La estética, el arte y el lenguaje visual”. 
Palabra Clave. N° 7. (2002), p. s/d. 
58 Griselda Pollock. Visión y Diferencia. Feminismo, feminidad e
historias del arte. (Buenos Aires: FIORDO, 2013), pp. 54-55. 
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Entre estas prácticas sociales, la autora incluye a la 
ideología, la ciencia y el arte, ya que comparten formas de 
comunicación –visuales y lingüísticas- que interactúan 
entre sí y se organizan institucionalmente a través del 
sistema educativo, los medios de comunicación, 
instituciones culturales y de entretenimiento. “Por lo tanto, 
en esta definición, la cultura es el escenario de un tipo de 
lucha particular, la lucha cultural, que implica el desafío a 
regímenes de sentidos particulares, órdenes de 
representación (maneras en las que el mundo nos es puesto 
en imágenes, representado e interpretado para y por 
nosotros)”.59

Dentro de las representaciones que se configuran de la 
sociedad y la cultura, nos interesa ver aquellas que se han 
generado en torno a las mujeres y reconocer los estereotipos 
de lo femenino que se ponen en juego en esta lucha cultural. 

“El concepto de estereotipo es frecuentemente 
usado en una acepción peyorativa ya que 
presupone una aprehensión de la realidad a 
través de una segunda mano, con un carácter 
reductor, pues no presupone una verificación 
crítica por parte del sujeto o del grupo. Pero, en 
tanto que imagen y representación, el 
estereotipo, abreva de un reservorio común a 
partir del cual, un grupo determinado construye 
su visión del mundo y de los acontecimientos y 
suministra los instrumentos merced a los cuales 

59 Pollock. Visión…p. 55. 
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una comunidad puede aprehender lo real de 
manera uniforme y fundar, sobre esta base 
cierta, sus creencias. Esto posibilita, por un 
lado, una simplificación y generalización 
inherentes a la idea misma del estereotipo, que 
sirven para explicarse la ciudad en la que se 
vive, su percepción, la que a la vez condiciona 
y deforma, sus valores, y advertir el rol 
estabilizante y conservador que ellos juegan”.60

Este concepto es empleado en este trabajo desde una 
perspectiva feminista, ya que consideramos que las 
imágenes que circularon sobre las mujeres no constituyen 
reflejos directos de las mismas, sino que contrariamente, 
son prácticas significantes con una gran carga normativa 
orientadas a construir una imagen definida de lo femenino, 
acorde a los valores y conductas esperadas para ello. 
Sostenemos en esta investigación que la categoría de 
“mujer” no es aproblemática y meramente ligada al sexo 
biológico con el cual nacen las personas; sino que –además 
de ello- es resultado de una construcción cultural, 
históricamente consolidada y moldeada.61 Coincidimos 
aquí con John Berger cuando afirma que la presencia social 
de una mujer es de un género diferente al del hombre, y que 
tal presencia expresa la actitud que tiene hacia sí misma, 
evidenciada en sus ropas, expresiones, gustos, gestos, tono 
de voz, etc.  

60 Jorge Ricardo Ponte. La fragilidad de la memoria. Representaciones,
prensa y poder de una ciudad latinoamericana en tiempos del 
modernismo. (Mendoza: Ed. Fundación CRICYT, 1999), p. 424. 
61 Pollock. Visión…p. 76. 

Cuadernos de Historia del Arte – Nº 36, NE Nº 11 – marzo-junio – 2021 - ISSN: 0070-1688 
ISSN (virtual): 2618-5555 - Mendoza – Instituto de Historia del Arte – FFyL – UNCuyo. 



83 

“Nacer mujer ha sido nacer para ser mantenida 
por los hombres dentro de un espacio limitado 
y previamente asignado. La presencia social de 
la mujer se ha desarrollado como resultado de 
su ingenio para vivir sometida a esa tutela y 
dentro de tan limitado espacio. Pero ello ha sido 
posible a costa de partir en dos el ser de la 
mujer. Una mujer debe contemplarse 
continuamente. Ha de ir acompañada casi 
constantemente por la imagen que tiene de sí 
misma”.62 

Publicidades y creación de estereotipos 

en tiempos modernos

Entre 1880 y 1930, en el marco de un país que comenzaba 
a modernizarse (inmigración masiva, urbanización, ingreso 
de las mujeres al mercado laboral, construcción del estado-
nación), se manifestó una clara tensión entre el despliegue 
del deseo femenino y la imposición de una moral de límites 
y clausura. El sistema patriarcal, frente a las mujeres que 
trabajaban, que salían de sus casas y que frecuentemente 
eran sostén de familia, remarcó e idealizó el rol maternal y 
reafirmó la imagen de ama de casa -y como mucho, de 
maestra-, sumisa, callada y sensible; denostando a las que 
se apartan de estas normas. Los mecanismos empleados 
para tal finalidad fueron numerosos y variados, desde 
aquellos más sutiles y “naturalizados” impartidos en el 

62 John Berger. Modos de ver (Inglaterra: 1972), p. 26, acceso el 24 de 
mayo de 2021, http://comprenderparticipando.com/wp-
content/uploads/2017/05/Modos-de-ver-John-Berger.pdf 
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hogar, la educación, la prensa y la iglesia hasta los castigos 
corporales y las exclusiones sociales más violentas.  

La proliferación de publicidades en la prensa escrita va de 
la mano de la ampliación del mercado de consumo y de la 
llegada de productos de cosmética, higiene y salud al país 
exportados desde Europa. Podemos observar en este 
período que las mujeres se convirtieron en protagonistas, 
pero al mismo tiempo en destinatarias, de aquellas 
publicidades dedicadas principalmente al sector de 
cosmética, hogar e higiene. Hay que tener presente, que 
como productoras de publicidades recién encontraremos 
mujeres desde mediados del siglo XX, por lo tanto, la 
reflexión que se genera en torno a ellas refleja los valores 
morales, los roles y espacios sociales asignados 
principalmente desde la visión dominante de la mirada 
masculina. 

De este modo, se fueron generando a través de la prensa 
determinadas representaciones acerca de lo femenino y de 
los modelos de mujer que la sociedad esperaba. Cual objeto 
que puede ser moldeado, la mirada se posa sobre ella, sobre 
sus comportamientos, sentimientos, modos de vestir, de 
vincularse con los demás. Se establece como debe lucir 
hacia afuera para ser apreciada e incorporada socialmente. 
Se busca corregir aquello que se evidencie como defecto o 
error. 

“En cuanto a los productos de belleza 
dedicados a las mujeres, fue progresivo a lo 
largo del primer tercio del siglo XX el 
incremento de todo tipo de colonias, perfumes, 
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cosméticos y tratamientos estéticos, que 
aumentaron significativamente su presencia en 
las páginas de diarios y revistas. Los mensajes 
estaban dirigidos a convencer a las mujeres de 
la necesidad de mantener su juventud y 
belleza”.63

Pero además de los productos de belleza, comienza a verse 
a la mujer en su rol de ama de casa, de madre preocupada 
por el bienestar de toda su familia.  

“En este tiempo, las mujeres, empezaron a 
tomar un papel diferente, ya no figuraban de la 
misma forma, como en otros años, empieza a 
sobresalir la figura de la mujer como ama de 
casa en la publicidad, aparecían en su papel de 
madre y de dueña de las tareas del hogar, los 
mensajes que se designaban a ellas, eran en su 
mayoría, productos para el cuidado de los 
niños, para la asistencia de su salud (Camps, 
1998)”.64 

A continuación, veremos algunas de estas publicidades y 
textos dedicados a la mujer, la mayoría extraídas de la 

63 Nuria Rodríguez Martí. “La imagen de la mujer en la publicidad 
gráfica en España en el primer tercio del siglo XX” en Quintas
Jornadas Imagen, Cultura y Tecnología, ed. por A. Carretero, J. 
Robledano Arillo y R. Ruiz Franco (Madrid: 2006), p. 387. 
64 Marta Mejías Fuentes. “La evolución del estereotipo de la mujer en 
la historia de la publicidad”. (Trabajo fin de Grado, Universidad de 
Valladolid, 2017), p. 24. 
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Revista Caras y Caretas (que tenían gran difusión en el 
territorio nacional), y en menor medida de medios locales 
como La Revista de Cuyo y La Quincena Social, y 
analizaremos sus contenidos e imágenes.  

Análisis de publicidades: mujer madre y “adorno” 

Empezaremos por este jarabe curativo que se 
promocionaba en revistas en la primera década de 1900 
(FIGURA 1). El texto de la publicidad está dirigido 
claramente hacia la mujer, en este caso en su rol de madre, 
y comienza enumerando ciertos “problemas” cotidianos 
antiguos –que para ese momento ya habían sido resueltos- 
para comparar con los malestares que el jarabe prometía 
eliminar: “Los días cuando los quehaceres de la casa eran
una carga, cuando aparentemente nada salía bien, cuando 
sus propios hijos la irritaban, hace mucho son pasado”. Y 
posteriormente, incorpora los síntomas de indigestión y 
descompostura de hígado, pero vinculados principalmente 
a las mujeres, naturalmente compradoras de este producto: 
“Así mismo son los dolores de cabeza, el gusto 
desagradable, la cardialgia, el vértigo y la sensación de 
constante fatiga. Ellos desaparecieron como una pesadilla, 
el día que ella compró por primera vez el Jarabe Seigel”. 
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Más allá del texto, que es elocuente, vamos a observar el 
dibujo que acompaña. Allí se ve a una mujer relativamente 
joven, recostada con su hijo o hija en brazos. Ella está 
tranquila, dedicada a su tarea de madre. Luce elegante, con 
el cabello recogido. Es curioso que su mirada no está puesta 
en su hija, sino que mira hacia el observador/a del anuncio. 
Al fondo de la escena, se observan elementos que hacen a 
la estética y belleza (espejo, torso exhibidor de alhajas), 

Fig. 1.- Caras y Caretas N° 541, 06/02/1909. Web: 
http://hemerotecadigital.bne.es/issue.vm?id=0004273035&search=&
lang=eshttp://hemerotecadigital.bne.es/issue.vm?id=0004273035&se

arch=&lang=es  
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como recordándonos que además de ser madre es mujer, y 
que eso implica ciertos arreglos y detalles. Si bien apenas 
sonríe, el hecho de que su hija esté descansando en sus 
brazos con rostro relajado, y su actitud de comodidad, la 
escena trasmite tranquilidad. 
Otro ejemplo de publicidad de productos para la salud lo 
constituye el de “Iperbiotina Malesci” de 1914 (FIGURA 
2). Nuevamente encontramos una imagen acompañada de 
un amplio texto.  

Fig. 2.- Caras y Caretas N° 840, 07/11/1914. Web: 
http://hemerotecadigital.bne.es/issue.vm?id=0004471330&

search=&lang=es  

Cuadernos de Historia del Arte – Nº 36, NE Nº 11 – marzo-junio – 2021 - ISSN: 0070-1688 
ISSN (virtual): 2618-5555 - Mendoza – Instituto de Historia del Arte – FFyL – UNCuyo. 

http://hemerotecadigital.bne.es/issue.vm?id=0004471330&search=&lang=es
http://hemerotecadigital.bne.es/issue.vm?id=0004471330&search=&lang=es


89 

Allí vemos dos mujeres, una morocha y otra de cabellos 
más claros, como posando para una fotografía y mirando 
hacia el frente (al espectador). Se ven juveniles, animadas, 
vitales, con una gestualidad que no parece implicar 
sumisión sino que, por el contrario, se las percibe seguras y 
hasta desafiantes. Quizás la idea de incorporar una mujer 
morocha y otra rubia, intente demostrar la eficacia del 
producto para todas las mujeres, aunque por la vestimenta 
y los rasgos refinados de las mujeres dibujadas, está 
claramente dirigido a mujeres de clase social relativamente 
alta, o que aspiran a serlo. El texto en la publicidad 
acompaña esta idea, expresando que no existe mujer que no 
se esfuerce en conservar durante el mayor tiempo posible 
el estado de juventud, “primavera de la vida femenina”.  

Estaba difundida la idea de que el atractivo de una mujer 
iba asociado no sólo a la belleza física, sino también a un 
cuerpo saludable (FIGURA 3). Y era obligación de las 
madres asegurar este bienestar para que las jóvenes 
pudieran luego cumplir “su misión de esposa y madre sin
quebranto de su salud”. Aquí apuntaba la publicidad de 
“Emulsión de Scott”, en el modelo de mujer sana, madre y 
esposa.  
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El hogar es el ámbito de la mujer, y el ser madre dedicada, 
el objetivo a la que debía aspirar. Este ideal se refuerza 
sistemáticamente a través de las secciones dedicadas a la 
mujer que se extienden en las revistas de época:  

“En todas las manifestaciones de la existencia 
la vemos desempeñando un rol importantísimo. 
En el hogar, su feudo indispensable, ocupada 
diariamente en el orden y arreglo de su casa, 
presta al esposo la mejor ayuda transformando 
su casa en paraíso. Puede así, el marido, 

Fig. 3.-Caras y Caretas N° 1499, 25/06/1927. Web:  
http://hemerotecadigital.bne.es/issue.vm?id=0004665216&sea

rch=&lang=es  
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trabajar sin sufrir perturbaciones que podrían 
distraerle sus pensamientos de fines elevados y 
ambiciones nobles”.65  

Es posible detectar también la emergencia de modelos 
femeninos, asociados a nuevos cánones de belleza que se 
articulaban sobre los principios de la juventud y la 
delgadez, sumados a los deseos de un cutis y piel blanca y 
sin manchas que se arrastraba de tiempos anteriores. En este 
sentido, y ya centrándonos en productos vinculados a la 
estética y belleza femenina, tenemos numerosos ejemplos 
de publicidades y gran variedad de productos. 

Al respecto, decía La Revista de Cuyo acerca de la belleza 
de la mujer:  

“Un hermoso cutis; una hermosa encarnadura 
libre de todo producto cosmético, es una de las 
mejores seducciones de la mujer. Pero una cara 
sin defectos que no necesite del arte y del 
artificio, es un ejemplar raro.  

Admitiendo como principio fundamental y 
absoluto que toda mujer debe ser bella, hay que 
admitir todos los medios de adquirir o aumentar 
o conservar esa belleza”.66

Tales conceptos pueden observarse en dos publicidades 
muy semejantes. Ambas prometían eliminar las manchas, 

65 La Quincena Social (1930). 
66 La Revista de Cuyo, n° 71 (1914). 
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pecas, arrugas y otros elementos que afectaran el cutis de 
las mujeres y atentaban contra su belleza. La primera se 
dirige (FIGURA 4) directamente a la mujer, acusándola de 
tener la culpa de “no ser tan hermosa como son sus
deseos”. Las imágenes ilustrativas son tan simples como 
efectivas. Se muestra el antes y el después de una persona 
al utilizar el producto vendido. En este caso, la publicidad 
de “Julia W. de Taylor” (FIGURA 5) es mucho más 
impactante, al mostrar un rostro totalmente avejentado y 
arrugado, cubierto de manchas, con bolsas en los ojos y 
cabello un poco desaliñado. La imagen del “después” en 
cambio, muestra una mujer joven, blanca, de rostro limpio, 
sin arrugas (muy visible el cambio en la zona de los ojos). 
Otra característica en común, es que las imágenes refieren 
a un mismo tipo de mujer: jóvenes, blancas, bellas y 
elegantes.  
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Para la obtención de un color blanco en la piel, ligeramente 
sonrojado, había en el mercado una variada gama de 
productos como el “Agua Nupcial” que se promocionaba 
como un polvo adherente, blanco y de perfume delicado. 
Pero también numerosos consejos dedicados a las mujeres 
para el cuidado de la piel que se reproducían en la prensa 
escrita.  

Fig. 4: Caras y Caretas. Hemeroteca digital 
de España: web: 

http://hemerotecadigital.bne.es  

Fig. 5: Caras y Caretas N° 90, 23/06/1900. Web: 
http://hemerotecadigital.bne.es/issue.vm?id=000409855

8&search=&lang=es  
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“Mañana y noche empleareis esa bienhechora 
crema. Por la noche no pongáis polvos de arroz en 
vuestra cara a fin de dejar a la piel en pleno ejercicio 
de todas sus funciones durante el sueño y no 
molestarla en su respiración ni en su transpiración 
porque esas funciones son las que mantienen su 
flexibilidad.  
Pero a la mañana siguiente, después de haber 
retirado la crema, pasareis ligeramente el cisne, no 
sin haberlo antes sacudido”.67

Vemos aquí dos publicidades de 1929 ligadas a productos 
para adelgazar. Según indican, una silueta esbelta era 
sinónimo de elegancia y hermosura. Es interesante notar 
cómo aparece el ideal de belleza femenina en la primera 
publicidad (FIGURA 6) en la imagen que se refleja en el 
espejo: delgada, sonriente, luciendo a la moda. Esa mujer 
es hermosa y no lo sería aquella que se mira en el espejo.  
En la otra publicidad (FIGURA 7), dos mujeres se 
encuentran conversando. Ambas son altas y esbeltas, con 
cabellos cortos, vestidos elegantes, joyas y adornos de 
plumas. Aunque se trata de una conversación informal, 
parecieran estar en pose, casi modelando. Una de ella, 
vestida de negro (ese color que según se dice en la moda, 
ayuda a estilizar el cuerpo), se ve algo más robusta que su 
compañera lo cual expresaría que es ella quien se encuentra 
en tratamiento para adelgazar.  

67 La Revista de Cuyo, n° 70 (1914). 
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Un físico adecuado y una postura elegante, se acompaña 
también con una correcta vestimenta, a tono con las 
tendencias de la moda vigente y que resalte los rasgos 
femeninos. La imagen exterior es tan importante como sus 
cualidades interiores, y reflejan un posicionamiento dentro 
de la sociedad. En la primera imagen (FIGURA 8), vemos 
el rostro de mujer joven, blanca, con cabello recogido, 
maquillado (notorio esto especialmente en sus labios) y con 
mirada hacia arriba y al frente. Su aspecto refleja elegancia 
y distinción, remarcado por el sobresaliente sombrero que 
ocupa un gran espacio en la publicidad. No es un dato 
menor que la tienda se denomine con un nombre francés: 
“Le Chic Chapeau”.  

Fig. 6 y 7: Caras y Caretas N° 1599, 25/05/1929. Web: 
http://hemerotecadigital.bne.es/issue.vm?id=0004684966&search=&lang=es 
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Las medias y los corsés son otros de los productos que 
tenían gran difusión en las publicidades de la época y que 
demuestran todos los aspectos que las mujeres debían tener 
en cuenta para lucir de modo correcto. El uso del corsé, 
espalderas y fajas se imponía desde muy temprana edad 
como medio de disciplinar el cuerpo femenino (FIGURA 
9). Se buscaba la “esbeltez, belleza de líneas, cuerpo
escultural” que aseguraban “un porvenir de dicha y
juventud”. En la imagen publicitaria, vemos una 
adolescente con cabellos peinados al modo de la época, 
muy delgada, esbelta, mirando al espectador de modo 
seguro. Detrás de ella, el paisaje de un paseo al aire libre, 
con árboles creciendo rectos (quizás para crear la similitud 

Fig. 8: Revista La Quincena Social, 30/12/1921. Foto MM. 
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 entre dos seres que crecen sostenidos y con una guía/tutor 
que le otorga rectitud, pero también como espacio en el cual 
se lucirían todas estas virtudes femeninas). Las mismas 
características se observan en publicidad de la Corsetería 
“La Parisienne” (FIGURA 10), con la figura de una mujer 
también joven, con cabello recogido, delgada y elegante.  

Hay que destacar la importancia que la moda tenía en las 
revistas de la época, encontrándose numerosas secciones 
destinadas a la mujer y la vestimenta que debía emplearse 
en cada ocasión de la vida y en las distintas estaciones del 
año, siempre siguiendo lo que se observaba como tendencia 

Fig 9: Caras y Caretas N° 1633, 18/01/1930. Web: 
http://hemerotecadigital.bne.es/issue.vm?id=00046919

15&search=&lang=es Fig. 10: La Revista de Cuyo N° 48, 
30/08/1913. Foto MM. 
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en Europa. Así podemos leer en la sección La Página de la 
Mujer de una importante revista mendocina lo siguiente:  

“‘Liddel’, la magnífica revista de modas de 
Italia, insiste en sus modelos de elegancia y 
sencillez, como el presente. Las más diversas y, 
al parecer, antagónicas prendas de la elegancia 
femenina, pueden chocar, si en ello se pone un 
poco de buen gusto. Zapatos negros con 
aplicaciones, carteras de lamé, gorrito de 
fieltro, con prendedor de nácar, pañuelo de seda 
y tricota americana, hacen un bello conjunto 
para viaje”.68  

Observemos dos publicidades más. Por un lado, un 
producto cosmético para pestañas y cejas que garantizan 
“ojos más bellos” (FIGURA 11). La imagen es clara: una 
mujer seguramente joven, con ojos grandes y pestañas 
largas y marcadas. Su mirada queda en primer plano, para 
demostrar el efecto del producto. Pero, parece que no basta 
con ser joven, blanca, delgada y con ojos bellos, sino que 
hasta los dientes de la mujer deben estar perfectos para 
“atraer a los hombres”, según parecía indicar Kolynos al 
promocionar su dentífrico (FIGURA 12). En tres escenas, 
vemos la historia de Lupe, una mujer que no podía atraer a 
varones, y que por ello es motivo de conversación de otras 
dos mujeres que revelan la causa del problema: los dientes 
manchados. Tras usar el producto y comprobar su eficacia 
blanqueadora, en la última escena Lupe recibe el halago de 
un hombre que la abraza y admira su encanto al lucir la 

68 La Quincena Social, n° 270-271 (1930). 
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“sonrisa más seductiva y los dientes más blancos”. En el 
dibujo volvemos a encontrar el mismo patrón: aparecen 
representadas mujeres jóvenes, bellas, con cabellos cortos 
o recogidos de acuerdo a la moda, elegantes en su modo de
vestir. Preocupadas por su belleza ante la mirada de los
demás (en este caso dos mujeres que comentan sobre otra)
y de sí misma, al mirarse al espejo. Tenemos aquí el espejo
como símbolo de la vanidad femenina, y la belleza total
como meta a conseguir con el objetivo último de atraer
hombres. Mujeres felices al estar abrazadas por un hombre
y sentir los elogios a su belleza y encanto.

Fig. 11: Caras y Caretas N° 1732, 
12/12/1931. Web: 

http://hemerotecadigital.bne.es/issue.vm?id=
0004708057&search=&lang=es 

Fig. 12: Caras y Caretas N° 1877, 
22/09/1934. Web: 

http://hemerotecadigital.bne.es/issue.vm?id=0
004729344&search=&lang=es
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Las revistas contenían numerosas publicidades, nosotros 
sólo hemos tomado algunas de ellas para esta sección. 
Encontramos muchos otros ejemplos de productos 
destinados a moldear el cuerpo (como corsé y fajas), 
mejorar el rostro (quita manchas, blanqueadores, etc.), 
vestir elegantemente y a la moda, mejorar la salud y la 
vitalidad, etc. Además de aquellas publicidades destinadas 
a productos de limpieza y productos para el hogar que no 
hemos tomado en consideración en esta oportunidad. Para 
detenerse a pensar a quién iban dirigidas estas 
promociones, hay que tener presente que los sectores 
destinatarios tenían acceso a la prensa, sabían leer y 
escribir, por lo que debemos considerar que eran sectores 
medios ilustrados.  

Conclusiones y discusiones 

De los múltiples mecanismos establecidos para disciplinar 
el cuerpo de las mujeres y establecer estereotipos de lo 
femenino en la sociedad moderna, nos hemos abocado a 
estudiar someramente las publicidades presentes en algunas 
revistas escritas, ya que consideramos que, a través de los 
medios de comunicación, se logró establecer, consolidar y 
reproducir modelos de conductas, roles sociales y criterios 
de belleza. En ellos se destacaban como virtudes femeninas 
la obediencia, sumisión, abnegación, fidelidad, 
resignación, amor, dulzura, honestidad y pudor. Del mismo 
modo, ciertas imposiciones moldeaban su cuerpo con el 
objetivo de alcanzar la imagen ideal de belleza: elegantes, 
bien vestidas, con buena actitud y sanas. 
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Como primera mirada a las publicidades, podemos notar 
que sólo se enunciaban figuras ideales de mujeres jóvenes, 
bien vestidas, singularizadas o apenas acompañadas por 
amigas o por su prole (que no es numerosa), sin alusiones a 
otro tipo de relacionalidad que no sea como esposa, madre 
o amiga. Pareciera que las mujeres sólo podían dedicarse al
hermoseamiento personal y a los trabajos domésticos.

Podemos mencionar otras regularidades vinculadas a la 
representación de lo que significó a los ojos de la sociedad 
de ese contexto histórico “lo femenino” o “la femeneidad”. 

El primer punto en común es la permanente referencia a la 
delgadez. Son escasas las imágenes donde la mujer no 
aparezca estilizada, demostrando que la gordura es algo 
indeseable para la cultura de la época. El mensaje era 
explícito: ser delgadas es sinónimo de ser bella, de ser feliz. 
Ese es el modo en que ellas debían verse a sí mismas 
(posando frente a un espejo como en la figura 6), pero 
también ante la mirada del otro. Por otro lado, una silueta 
elegante siempre va a acompañada de un modo correcto de 
vestir, de acuerdo a los parámetros de la moda que se 
imitaba de los países europeo, y de elementos que 
acentuaran y marcaran aún más la figura. 

Otro punto en común que destaca de las obras es la 
inexistencia de una sexualidad explícita en las 
representaciones. Las figuras de las mujeres que 
analizamos aquí, no emplean poses que inciten al erotismo 
en los espectadores, ni sus vestimentas dejan ver la 
insinuación de la genitalidad propia de la hiper-
sexualización que hoy en día hegemoniza las expresiones 
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de comunicación visual: las publicidades, los videoclips, 
etc. Las mujeres de la primera mitad del siglo XX eran 
concebidas como adornos del hombre, como piezas de 
alcurnia y marcadores de estatus –y a lo sumo, como mano 
de obra más barata- más que como objetos sexuales. Es 
notable por ejemplo que los atributos físicos que se 
destacaban en las publicidades fueran los dientes, el rostro, 
y la ya mencionada contextura física. No hay alusiones a 
escotes o a hombros desnudos.  

Un tercer elemento importante tiene que ver con las edades 
preferidas para realizar las representaciones. Las mujeres 
que figuraban en las publicidades eran “jóvenes” de rangos 
etarios similares, entre 20 y 30 años aproximadamente. Las 
características físicas propias de la juventud son las que 
buscaban reproducirse y sostenerse en las mujeres a quienes 
iban dedicadas estas publicidades. Decenas de productos, 
de los más variados, prometían alcanzar ese ideal de 
vitalidad, salubridad y belleza ejemplares de los años de la 
“primavera de la vida”.  

La preocupación por mostrar blanqueamiento de piel 
también parece ser una constante en las fuentes 
consultadas. Este dato no es menor, mucho menos si 
consideramos que la piel blanca era reflejo de la pureza 
racial, de prestigio, de distinción. Este ideal de belleza se 
convierte en factor de selección de las clases altas de la 
sociedad, en elemento determinante de las posibilidades de 
ascenso social en una sociedad clasista y racista.  

Vemos, además, que las mujeres se convierten en 
destinatarias directas de estas publicidades, como 
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compradoras y consumidoras. Los mensajes se dirigían en 
primera persona hacia ella, tanto en los productos de belleza 
y de directa aplicación sobre su cuerpo, como de los 
destinados a la familia y al hogar. Era ella la responsable de 
los cuidados de los/as hijos/as y de las tareas domésticas, y 
se la consideraba con la influencia suficiente como para 
determinar las compras necesarias para tal objetivo. Pero 
también se demuestra que tales funciones debían cumplirse 
siempre con elegancia, alegría, comodidad y aceptación.  

Ahora bien, estos estereotipos de belleza y roles que se 
imponían a la mujer no son sólo reflejos de la sociedad 
moderna, sino que consolidaban y refuerzaban la posición 
dominante masculina que la observaba y disponía los 
límites de sus posibilidades de acción. En este sentido, el 
mensaje también iba dirigido hacia el varón, quien es en 
última instancia el que establecía cómo debía verse y ser la 
mujer. La mirada patriarcal y androcéntrica se apropiaba de 
la presencia de la mujer y le exigía una permanente 
contemplación y supervisión sobre lo que era y sobre cómo 
lucía ante los demás. Ella se vía sometida a múltiples 
mensajes directos, imágenes, comparaciones, estímulos, 
presiones, consejos, relatos, etc. que buscaban disciplinarla, 
ordenarla, “crearla” en su femeneidad. Opresiones de las 
que no era tan fácil escapar sin sufrir consecuencias 
sociales, que podían llegar incluso a la reclusión física. El 
modo en que aparecían ante los demás y la forma en que los 
varones la veían, como claramente se evidencia en la 
publicidad de Kolynos, determinaba el éxito que pudiera 
alcanzar en la vida. Y esa era tarea esencial de su ser mujer. 
Ella era la responsable de lucir como los demás esperaban 
verla. 

MARENGO, María del Carmen, “Ojos que no ven…mujer que se esconde”. Aproximación al 
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Claro está que este trabajo no agota la temática elegida, por 
lo que hace falta analizar mayor cantidad de fuentes e 
imágenes. Simplemente nos propusimos esbozar un modo 
de emplear, desde los estudios históricos, las 
representaciones visuales de primera mano que la sociedad 
ha producido en el pasado, sosteniendo y reforzando que 
más allá de las particularidades e intenciones de cada uno 
de los artistas (publicistas, pintores, fotógrafos, etc.), 
quedan plasmados en sus obras estereotipos sociales y 
culturales que son posibles de rastrear e historiar, y que 
responden a las problemáticas, transformaciones e 
ideologías de su época.  
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Resumen 

Este artículo se conecta con nuestra investigación inicial sobre las 
estadísticas de género en los museos de arte de la Argentina. En esta 
oportunidad se analizarán detalladamente las respuestas obtenidas en el 
marco de ese trabajo, reunidas a través de distintas técnicas de 
recopilación de datos y realizadas a profesionales y especialistas de 
arte, artistas y visitantes de museos. Las mismas, nos permitieron 
indagar en las nociones que la comunidad artística posee sobre la 
equidad de género en el arte y particularmente, en las acciones posibles 
para modificar las colecciones y construir un relato de la historia del 
arte argentino más verídico. Asimismo, estas propuestas fueron 
diferenciadas en categorías, desarrolladas desde un marco teórico y 
contextualizadas junto con las acciones que se están llevando a cabo en 
la actualidad tanto en el país, como en el exterior. 

Abstract 

This article is connected to our initial research on gender related data 
in art museums in Argentina. In this opportunity, we will analyze in 
detail the answers obtained, gathered through different data collection 
techniques and carried out by art professionals, specialists, artists and 
museum visitors. These responses allowed us to look into the notions 
that the community has about gender equality in art and, particularly, 
into the possible actions to modify the collections and build a more 
truthful account of the Argentine art history. Likewise, these proposals 
were differentiated into categories, developed within a theoretical 
framework and contextualized together with the actions that are 
currently being carried out both in the country and abroad. 

Key words 

USEUMS, GENDER PERSPECTIVE, EQUALITY, MUSEUMS, 
HERITAGE 
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Resumo 

Este artigo se conecta com a nossa investigação inicial sobre as 
estatísticas de gênero nos museus de arte da Argentina. Nesta 
oportunidade se analisarão detalhadamente as respostas obtidas no 
marco deste trabalho, reunidas através de distintas técnicas de 
recopilação de dados e realizadas a profissionais e visitantes de 
museus. As mesmas, nos permitiram indagar nas noções que a 
comunidade possui sobre a equidade de gênero na arte e 
particularmente, nas ações possíveis para modificar as coleções e 
constituir um relato da história da arte argentina mais verídica. Mas 
também, estas propostas foram diferenciadas em categorias, 
desenvolvidas desde o marco teórico e contextualizadas junto com as 
ações que estão se levando a cabo na atualidade tanto no país, como 
no exterior
Palavras chaves 
MUSEUS, PERSPECTIVA DE GÊNERO, EQUIDADE, PATRIMÔNIO

Résumé 

Cet article rejoint notre recherche initiale sur les statistiques de genre 
dans les musées d'art en Argentine. À cette occasion, les réponses 
obtenues dans le cadre de ce travail seront analysées en détail, 
recueillies à travers différentes techniques de collecte de données et 
rendues aux professionnels et spécialistes de l'art, artistes et visiteurs 
de musées. Elles nous ont permis d'enquêter sur les notions que la 
communauté a sur l'égalité des sexes dans l'art et, en particulier, dans 
les actions possibles pour modifier les collections et construire un récit 
plus véridique de l'histoire de l'art argentin. De même, ces propositions 
ont été différenciées en catégories, développées à partir d'un cadre 
théorique et contextualisées avec les actions actuellement menées tant 
dans le pays qu'à l'étranger.

Mots clés 
MUSÉES, PERSPECTIVE GENRE, ÉQUITÉ, PATRIMOINE.

Резюме 

Эта статья связана с нашим первоначальным исследованием 

гендерной статистики в художественных музеях Аргентины. В 

рамках этой работы будут подробно проанализированы ответы, 

полученные в рамках этой работы, собранные с помощью 
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различных методов сбора данных и сделанные для специалистов и 
специалистов в области искусства, художников и посетителей 
музеев. Они позволили нам копаться в представлениях 
сообщества о гендерном равенстве в искусстве и, в частности, в 
возможных действиях по изменению коллекций и составлению 
наиболее правдивого рассказа об истории аргентинского 
искусства. Кроме того, эти предложения были 
дифференцированы по категориям, разработаны с 
теоретической точки зрения и контекстуализированы вместе с 
действиями, которые в настоящее время осуществляются как 
внутри страны, так и за рубежом. 

слова 
МУЗЕИ, ГЕНДЕРНАЯ ПЕРСПЕКТИВА, СПРАВЕДЛИВОСТЬ, НАСЛЕДИЕ
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Introducción 

El presente trabajo se desprende de nuestra investigación 
anterior, Estadísticas de género en los museos de arte de la
Argentina- Una propuesta para trabajar la equidad de 
género en las colecciones69. El objetivo de este artículo es 
analizar y desarrollar las propuestas para modificar la 
brecha de género en el arte, mencionadas por la comunidad 
artística en aquella oportunidad. Consideramos que es un 
tema clave para profundizar, no solo porque son propuestas 
que aportan nociones sobre cómo modificar esta 
problemática, sino que también exponen un panorama en 
cuanto a las valoraciones y opiniones sobre esta temática. 
En dicha investigación, la finalidad principal fue esclarecer 
el estado de la situación de los museos de arte de la 
Argentina desde una perspectiva de género y elaborar una 
estrategia adecuada para equipar la brecha existente en las 
colecciones. Para ello, el trabajo se centralizó en el estudio 
de la colección del Museo Sívori de la Ciudad de Buenos 
Aires desde una perspectiva de género, con el objetivo de 
contar con una experiencia real que nos permitiera 
reflexionar sobre las estrategias necesarias y que además, 
pudieran extrapolarse a otros museos de arte. Asimismo, 

69CARRUBBA, Mariel y ORIETA, Leticia. “Estadísticas de género en 
los museos de arte de la Argentina- Una propuesta para trabajar la 
equidad de género en las colecciones”, en: Icom education 29, edit. 
Wintzerith  Stephanie, (Noderstedt: ICOM CECA, 2020), pp. 285-299. 
Primera Mención Honorífica en el Premio Colette Dufresne Tassé, 
Icom. París, Mayo 2019.  También se puede consultar en: 
http://ceca.mini.icom.museum/wp-
content/uploads/sites/5/2020/02/CDT-2019-
Carrubba_Orieta_Estadisticas-de-Genero-1.pdf 
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identificamos tres variables de las cuales obtuvimos 
información para nuestra investigación: 1) el estudio de los 
porcentajes de las obras de artistas mujeres en los museos 
de arte de la Argentina; 2) las opiniones y experiencias de 
trabajadoras/es y visitantes de museos de arte; 3) los aportes 
específicos de especialistas del ámbito artístico. La 
metodología que utilizamos se estructuró en base a nuestro 
objeto de estudio. En primer lugar, realizamos un estudio 
cualitativo y cuantitativo descriptivo tipo encuesta, dirigido 
a los museos de arte del país, con la finalidad de indagar 
sobre los porcentajes de obras de mujeres en sus 
colecciones, así como de investigaciones y/o exhibiciones 
efectuadas desde una perspectiva de género. Si bien existe 
en el país el Registro de Museos Argentinos dependiente de 
la Secretaría de Cultura de la Nación, en aquel momento se 
encontraba en pleno proceso de relevamiento, por lo tanto 
no pudimos contar con su información y debimos realizar 
nuestra propia búsqueda. Contabilizamos 72 museos de arte 
en el país, sin embargo a pesar del intenso trabajo de campo 
realizado y debido a distintas razones, sólo logramos 
recabar el porcentaje de obras de artistas mujeres en 25 
museos70 y comprobamos que el promedio total de obras 

70En total, teniendo en cuenta nuestro trabajo de relevamiento en el 
Museo Sívori, se recopiló información en 26 museos de arte, tanto 
nacionales, provinciales, como municipales: Museo Sívori y Museo de 
Arte Moderno de la Ciudad de Buenos Aires, Museo de Arte 
Contemporáneo de La Plata, Museo Municipal de Bellas Artes de 
Tandil, Museo de Arte Contemporáneo Argentino de Junín, Museo de 
Bellas Artes y Museo de Arte Contemporáneo de Bahía Blanca, Museo 
de Arte de Tigre, Museo Municipal de Arte “Juan Carlos Castagnino” 
de Mar del Plata, Museo de Arte Municipal de Mercedes, Museo 
Municipal de Bellas Artes “Fernán Félix de Amador” de Luján, Museo 
de Bellas Artes y Museo de Arte Contemporáneo de Salta, Museo de 
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era menor al 16 % (incluyendo al Museo Sívori del cual 
partió la observación). 

Simultáneamente, con la intención de captar el alcance de 
la dimensión de la perspectiva de género en el campo 
artístico y lograr una descripción detallada y completa de la 
situación, decidimos realizar un muestreo no aleatorio e 
involucrar en la investigación al público al cual estaba 
dirigida la investigación. Para ello, realizamos encuestas 
online a un grupo de 201 participantes, entre especialistas, 
trabajadores/as de museos, artistas y visitantes de museos 
de arte. La encuesta contó con 15 ítems estructurados en 4 
aspectos: perfil social (sexo, edad, nivel educativo, 
ocupación), relación con los museos de arte (visitante, 
trabajador, participante activa/o en salones, exhibiciones, 
etc.); conocimiento sobre la falta de paridad en la cantidad 
de obra de mujeres y hombres en las colecciones de arte del 
siglo XX (causas posibles para que la obra de artistas 
mujeres no alcance el 20%); importancia de este tipo de 

Arte “Quinquela Martín” de Rosario de la Frontera, Museo de Bellas 
Artes “Octavio de La Colina” de La Rioja, Museo Provincial de Bellas 
Artes “Timoteo Navarro” de San Miguel de Tucumán, Museo 
Provincial de Bellas Artes “Rosa Galisteo de Rodríguez” y Museo 
Municipal de Artes Visuales “Sor Josefa Díaz y Clucellas” de Santa Fe, 
Museo Municipal de Bellas Artes “Juan Sánchez” de General Roca, 
Museo de Arte “Eduardo Minnicelli” de Río Gallegos, Museo de Arte 
Moderno de Ushuaia, Museo Nacional de Bellas Artes de Neuquén, 
Museo Municipal de Arte Moderno de Mendoza, Museo de Bellas 
Artes “Emilio Caraffa” de Córdoba, Museo Municipal de Bellas Artes 
de Río Cuarto y Museo de Bellas Artes “Laureano Brizuela” de San 
Fernando del Valle de Catamarca.  

 CARRUBBA LARAIGNÉE, Mariel y ORIETA, María Leticia, Análisis de propuestas para 
modificar las colecciones y equilibrar la representación de género en los museos, pp. 
107-150.



114 

estudios como tema de investigación y estrategias posibles 
para una paridad de género en las colecciones de arte71. 

Asimismo, se elaboraron entrevistas semiestructuradas 
dirigidas a las/os artistas (dentro de esta categoría se 
incluyeron a jurados, organizadoras/es y personas 
relacionadas con los salones de arte) para conocer las 
opiniones y valoraciones de representantes implicados 
directamente en una de las instancias posibles de ingreso de 
obras a las colecciones, los premios adquisición. Se 
confeccionaron 8 preguntas en total, indagando sobre los 
siguientes datos: perfil (sexo, edad), tipo de participación 
en los salones, conocimiento sobre la falta de paridad en la 
cantidad de obra de mujeres y hombres en las colecciones 
(la obra de mujeres artistas no alcanza el 20 % en las 
colecciones), si ha presenciado alguna situación en la cual 
se privilegió alguno de los sexos en particular, relevancia 
de este tipo de trabajos como tema de investigación, 
importancia de la paridad de género en la colecciones, y por 

71El 60,7 % de las respuestas han sido de mujeres participantes y el 39,3 
% de varones. En cuanto al perfil formativo, el 46,27 % es universitario, 
el 25,37 % posee estudios terciarios, el 17,41 % alcanzó un posgrado, 
el 10,45 % estudios secundarios, y el 0,5 % estudios primarios. En 
cuanto a su ocupación actual: el 24,37 % es profesional de 
museos/espacios de arte (directores/as, encargados/as de colecciones, 
historiadores/as del arte, restauradores/as, conservadores/as, 
mediadores/as, investigadores/as, comunicadores/as, galeristas, 
gestores/as culturales, etc.), el 21,89% es profesional (arquitectos/as, 
diseñadores/as, periodistas, médicos/as, odontólogos/as, etc.), el 16,41 
% es artista (visual, musical, etc.), el 13,93 % están empleados/as, el 
13,43 % ejercen como docentes y, el 20 % desempeñan otras 
ocupaciones. La información obtenida en las encuestas revelaron 
resultados que fueron analizados detalladamente en la mencionada 
investigación. Ibidem, pp. 293-297. 
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último propuestas para lograr dicho equilibrio72. Fueron 
realizadas 43 entrevistas (a través del correo electrónico, 
vía telefónica y personalmente). 
Analizamos las opiniones de 244 participantes en total 
(teniendo en cuenta las encuestas y las entrevistas). Luego 
comparamos las respuestas obtenidas, las agrupamos de 
acuerdo a los datos compartidos e identificamos categorías 
que ilustran las nociones que la comunidad artística 
participante tiene sobre la desigualdad de género en el arte. 
Finalmente, resolvimos reagrupar las categorías en meta-
categorías73, cuyos nombres emergieron directamente de 
los datos obtenidos, lo que nos permitió analizar 
comparativamente la información recabada. Identificamos 
dos grandes categorías o meta- categorías: “Razones sobre 
la falta de equidad en las colecciones de arte” y “Propuestas 
para modificar la brecha de género en el arte”. A esta última 
nos dedicaremos en esta oportunidad. 
Cabe aclarar, que el presente trabajo forma parte de una 
investigación que estamos llevando a cabo en diferentes 
etapas, y cada una de ellas apunta a actualizar la 
información con la que contamos para brindar datos más 
verídicos, ya sea en referencia a investigaciones de colegas, 

72 Las entrevistas fueron respondidas por 43 participantes: 23 mujeres 
y 20 varones. En cuanto a la edad, 6 tienen entre 20 y 40 años (13,9 %), 
19 entre 40 y 60 años (44,2 %) y 18 tienen más de 60 años (41,9 %). 
Asimismo, el 11,6 % participó de salones sólo una vez, y el 88,4 % lo 
hizo varias veces. La información obtenida en las entrevistas fue 
analizada detalladamente en la mencionada investigación. Ibidem, pp. 
293-298.
73 COFFEY, Amanda y ATKINSON, Paul. “Los conceptos y la
codificación”, en: Encontrar el sentido a los datos cualitativos.
Estrategias complementarias de investigación, (Colombia:
Universidad de Antioquía, 2003).
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exhibiciones, y agrupaciones que promuevan y/o trabajen 
en pos de la paridad de género. Debido a la celeridad de 
estos procesos y a la falta de una fuente que unifique los 
estudios sobre esta temática, es posible que cometamos 
omisiones involuntarias, que iremos reparando a medida 
que profundicemos en la investigación. 

Falta de equidad en las colecciones de arte: breve 

análisis de los motivos mencionados 

Comenzaremos presentando brevemente las respuestas 
reunidas en la primera gran categoría referida a las
“Razones sobre la falta de equidad de género en las 
colecciones de arte”. Nos parece ineludible presentarlas 
aquí, dado que ambos grupos de respuestas se encuentran 
interrelacionadas, ya que al ofrecer la solución a un 
problema debería demostrarse que se tiene conocimiento 
del mismo. Es preciso destacar que las respuestas no tenían 
ninguna sugerencia ni condicionamiento, por lo que es 
interesante observar que se reiteran conceptos, tanto en 
las/os encuestadas/os como en las/os entrevistadas/os. 
Todas estas respuestas fueron ordenadas según sus 
características e identificadas en dos categorías o grupos: la 
categoría que reúne razones macro- sociológica y la 
categoría que considera razones intrínsecas al campo 
artístico. 

El primer grupo de respuestas relacionadas con las razones 
macro-sociológicas, da cuenta del conocimiento de los 
procesos sociales que establecen la desigualdad de 
oportunidades de las mujeres respecto a los hombres, en lo 
social, político y educativo. Desigualdad de género,

Cuadernos de Historia del Arte – Nº 36, NE Nº 11 – marzo-junio – 2021 - ISSN: 0070-1688 
ISSN (virtual): 2618-5555 - Mendoza – Instituto de Historia del Arte – FFyL – UNCuyo. 



117 

patriarcado, discriminación son las respuestas que 
brindaron y que hablan de que es un recorrido histórico el 
que determina el presente actual. Se pronuncian sobre el 
modo de organización patriarcal que ejerce una 
discriminación  hacia la mujer, un sistema que establece y 
naturaliza el rol de subordinación de la misma hacia los 
hombres.  

“Tras cincuenta años de avances en la causa de 
la emancipación de la mujer, al menos en 
nuestras sociedades occidentales, se había 
deslizado una confianza generalizada en el 
triunfo de la causa de la liberación de la mujer 
que parecía que, lenta pero segura, se anunciaba 
en el horizonte. El patriarcado estaba pronto a 
fenecer y algunas anunciaban ya su muerte. 
Pero la realidad es testaruda y hoy, como 
durante milenios, el patriarcado goza de una 
salud vigorosa”74. 

En nuestro país, la visibilización de la lucha feminista, ha 
sido replicada inevitablemente por los medios de 
comunicación, debido al impacto de la creación del 
colectivo Ni una menos en 2015, que reclama por el 
altísimo número de femicidios75, con una gran adhesión de 

74FERNÁNDEZ DOMINGO, Carmelo. “Sobre el concepto de 
patriarcado”. (Trabajo fin de Máster, Universidad de Zaragoza), p. 6 . 
Web: https://zaguan.unizar.es/record/10957/files/TAZ-TFM-2013-
169.pdf.
75 Según la casa del encuentro de Buenos Aires de marzo de 2020 a
marzo de 2021 registraron un femicidio cada 23 horas. fuente:
http://www.lacasadelencuentro.org/
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personalidades públicas. Las movilizaciones populares se 
hicieron  masivas por la indignación generalizada y la 
temática de género se extendió más allá del ámbito 
académico y político. Comenzó a tratarse en el ámbito 
educativo76 y en los hogares, y luego se amplió a los 
programas de televisión. Esto posibilitó que determinados 
términos y conceptos referentes al género, se encuentren 
hoy en día popularizados. Respecto al camino del 
feminismo en la actualidad, Dora Barrancos señala que: 

“Sus efectos se miden por las transformaciones 
que produce en la subjetividad de las 
congéneres. Lo que importa, en todo caso, es 
menos la adhesión expresa al feminismo que la 
actitud de trastocar los viejos valores 
patriarcales. Lo que importa es el 
reconocimiento de sí, la adquisición de nuevas 
sensibilidades y sentimientos sobre la propia 
existencia (…)”77. 

76 Ley 26.150, Programa Nacional de Educación Sexual Integral en el 
ámbito del Ministerio de Educación, Ciencia y Tecnología, con la 
finalidad de cumplir en los establecimientos educativos referidos en el 
artículo 1º las disposiciones específicas de la Ley 25.673, de creación 
del Programa Nacional de Salud Sexual y Procreación Responsable; 
Ley 23.849, de Ratificación de la Convención de los Derechos del 
Niño; Ley 23.179, de Ratificación de la Convención sobre la 
Eliminación de todas las Formas de Discriminación contra la Mujer, 
que cuentan con rango constitucional; Ley 26.061, de Protección 
Integral de los Derechos de las Niñas, Niños y Adolescentes y las leyes 
generales de educación de la Nación. 
77BARRANCOS, Dora. “Los caminos del feminismo en la Argentina: 
historia y derivas”, en Voces en el Fénix, (sin data), p.12. Web: 
https://www.apdh-
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Asimismo, en las respuestas se encuentra presente la noción 
de proceso que no puede transformarse de un momento al 
otro, debido a que se encuentra enraizado en la cultura y en 
el tiempo. Al respecto, los participantes contestaron que las 
razones que perpetúan esta desigualdad son: las
circunstancias de la historia; las mujeres comenzaron más 
tarde a dedicarse al arte; la cultura cambia lentamente; y 
el rol social de la mujer en el pasado era otro. Por último, 
se hace mención al mecanismo de borramiento voluntario 
de las mujeres de la historia por parte de la historiografía, 
al decir que la historia ha invisibilizado a la mujer y la falta 
concreta de oportunidades debido a la desigualdad
generalizada en el arte. En los últimos años, se han 
elaborado proyectos que intentan reponer estos 
conocimientos históricos en diferentes áreas e integrar a las 
mujeres que formaron parte de la historia78. 

En el otro grupo de respuestas, relacionadas con las razones 
intrínsecas al campo artístico, observamos que existe 
mayor conocimiento sobre la múltiple bibliografía de 
género en las artes. Sintetizamos el recorrido de la adopción 
de esta perspectiva, con el célebre texto de Linda Nochlin 
de 1971 “¿Por qué no han existido grandes artistas 
mujeres?”79 que inauguró los estudios de género en las 

argentina.org.ar/sites/default/files/u62/feminismos%20dora%20barran
cos.pdf (en línea: 24 abril 2021). 
78 https://www.cultura.gob.ar/las-mujeres-que-construyeron-la-
patria_6279/ 
79NOCHLIN, Linda. “¿Por qué no han existido grandes artistas 
mujeres?”, en: Crítica feminista en la teoría e historia del arte, edit. 
Karen Cordero Reiman e Inda Sáenz,  (México: Universidad 
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artes, denunciando las desigualdades del sistema artístico 
que históricamente limitaron el acceso de las mujeres a la 
formación y ejercicio de la profesión. Esta línea de estudios 
críticos se incrementó, cuestionando también la figura del 
genio como un instrumento diseñado a la medida de los 
hombres, y al canon como mecanismo de poder y 
exclusión80. En el ámbito local argentino, encontramos la 
producción del crítico de arte José Luis Pagano, quien en 
El arte de los argentinos81 analizó la obra de 23 artistas 
mujeres. Sin embargo, en su archivo personal figuran 230, 
lo que demuestra su interés en mantener vivos sus nombres 
y su producción artística. Asimismo, María Laura Rosa 
reconstruyó las acciones de grupos feministas desde los 
años setenta82 y autoras como Laura Malosetti Costa, 
Georgina Gluzman, Andrea Giunta y Gabriela Hasper entre 
otras, aportaron también valiosas investigaciones sobre 
artistas mujeres, revisando los contextos de los cuales la 
historia escrita las había sacado y valorizando también a 
artistas contemporáneas. Actualmente, las producciones e 
investigaciones en torno a la temática, tanto en nuestro país 
como en el mundo, crece día a día. Las respuestas que hacen 
referencia a este aspecto mencionan que: se ha

Iberoamericana-Universidad Nacional Autónoma de México: 2007), 
pp. 17-43. 
80POLLOCK, Griselda, Visión y diferencia. Feminismo, feminidad e
historias del arte. (Buenos Aires: Fiordo, 2013), p. 13. 
81PAGANO, José Luis. El arte de los argentinos, (Buenos Aires: 
Edición del autor, 1937-1940). 
82 ROSA, María Laura. “Apuntes para el análisis de género en 
Argentina”, Revista Nuestra América n.2, (España, Ag- Dic 2006). pp. 
182-197. web: https://bdigital.ufp.pt/bitstream/10284/2372/3/182-
197.pdf
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invisibilizado a las mujeres artistas y las mujeres tienen
vedado ese campo. Con respecto a ellas: 

“El enfoque hegemónico de la historiografía tradicional 
argentina, de modo similar a la europea, presenta una 
realidad de grandes nombres de artistas varones 
consagrados y, si es que se ocupa de nombrar a las mujeres, 
lo hace de manera escueta, general y en muchos casos, 
considerándolas como excepciones (...) Es así que las 
mujeres se instruyen, crean, participan de forma activa en 
eventos relevantes dentro del campo artístico y se las 
registra en críticas periodísticas, pero el reconocimiento 
“oficial” de la historiografía canónica o de los premios no 
llega o se encuentra”83. 

Otras respuestas, se focalizan en la falta de oportunidades 
surgidas por el desigual acceso de las mujeres a la 
educación en el pasado, ya que no recibían la misma 
instrucción que los hombres, y por lo tanto no tenían acceso 
a las mismas herramientas para crear. En cuanto a este 
aspecto, se agruparon respuestas que hicieron mención a: 
se privilegiaba una estética masculina; no se dejaba 
participar a la mujer en el arte; hasta principios del siglo 
XX las mujeres no estudiaban en escuelas de Bellas Artes; 
y la disparidad histórica condiciona la participación de la
mujer en el ámbito de la cultura. Las mujeres tuvieron 
vedado el acceso a las academias de arte, de no ser por 

83 HIB, Ana, “Repertorio de artistas mujeres en la historiografía 
canónica del arte argentino: un panorama de encuentros y 
desencuentros”, en: Cuadernos del Centro de Estudios en Diseño y
Comunicación n. 60, (Buenos Aires: Universidad de Palermo, 2016), p. 
50.
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contadas excepciones, hasta principios del siglo XX. Sin 
embargo, tenían prohibido cursar las materias de anatomía 
y dibujo con modelo desnudo, ya que se consideraba que 
esos estudios podrían corromper sus mentes. Esto último, 
las dejaba en una clara desventaja en su formación, pues 
precisamente el desempeño en la anatomía a través del 
dibujo es lo que les otorgaba prestigio como artistas. Se les 
permitía participar en salones de arte, no obstante no se les 
brindaban las mismas cartas para participar en el juego. 

Hacia una modificación de las colecciones con equidad 

de género: análisis y desarrollo de las propuestas para 

ser llevada a cabo 

En el proceso de recolección de muestras realizado con 
fines estadísticos, fue muy importante el análisis 
cualitativo, es decir, el proceso de identificar, organizar, 
relacionar y elaborar categorías a partir de lo recabado. La 
necesidad de indagar sobre las propuestas que la comunidad 
artística posee sobre el hecho de cómo equilibrar la 
representación de género en los museos y espacios 
culturales, reside en la relevancia que tienen por ser 
partícipes en el campo artístico desde sus diferentes roles.  

En esta oportunidad, ordenamos las categorías en las que 
fueron reunidas las propuestas de acuerdo a la especificidad 
de las mismas, desde las más abstractas a las más 
específicas y concretas de implementar. 
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Cambio de paradigma 

Comenzamos por la categoría Cambio de paradigma, dado 
que la misma conlleva una transformación política y social 
que excede al campo artístico, ya que propone la ruptura 
con el sistema de organización patriarcal establecido 
históricamente. “Un cambio de paradigma ocurre cuando se 
descubre que el modo dominante de investigación y 
elaboración de explicaciones no logra dar cuenta 
satisfactoriamente de los fenómenos que esa ciencia o 
disciplina tiene la tarea de analizar”84. En estas respuestas, 
los grupos consultados opinaron que, para poder revertir la 
desigualdad en las colecciones, es imprescindible tener en
cuenta la coyuntura actual y dar respuestas a las nuevas 
demandas de igualdad que reclama la sociedad, así como 
también desnaturalizar y terminar con el patriarcado y con 
los estereotipos históricos, modificando los paradigmas
socio-culturales establecidos hasta el momento.  

“El estudio de un concepto clave como es el de patriarcado 
tiene una justificación evidente, como uno de los conceptos 
más fuertes y versátiles de la teoría feminista que refleja la 
que acaso sea la constante histórica más indiscutible: la 
situación de inferioridad de la mujer en todas las sociedades 
humanas conocidas”85. La sociedad patriarcal se ha 
organizado, otorgando mayor poder y privilegios a los 
hombres por sobre las mujeres, en un proceso que tiene 

84 POLLOCK, Griselda. op. cit, p. 22. 
85FERNÁNDEZ DOMINGO, Carmelo. “Sobre el concepto de 
patriarcado”. (Trabajo fin de Máster, Universidad de Zaragoza), p.7.  
web: https://zaguan.unizar.es/record/10957/files/TAZ-TFM-2013-
169.pdf.
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aproximadamente 2.500 años de antigüedad. Comenzó 
cuando se consideró la condición reproductora biológica de 
la mujer como un bien preciado, similar a la posesión de la 
tierra, que antecede incluso a la opresión de clases. Y 
aunque no podemos extendernos aquí en su genealogía, 
analizaremos los puntos más significativos en los que 
coincidieron los grupos consultados, que apuntan a la 
necesidad de acabar con la organización patriarcal para 
terminar con la desigualdad de género en las artes. Al 
respecto, Gerda Lerner afirma que: 

“(...) hemos visto cómo las metáforas del 
género han representado al varón como la 
norma y a la mujer como la desviación; el varón 
como un ser completo y con poderes, la mujer 
como ser inacabado, mutilado y sin autonomía. 
Conforme a estas construcciones simbólicas, 
fijadas en la filosofía griega, las teologías 
judeo-cristianas y la tradición jurídica sobre la 
que se levanta la civilización occidental, los 
hombres han explicado el mundo con sus 
propios términos y han definido cuáles eran las 
cuestiones de importancia para convertirse así 
en el centro del discurso”86. 

Asimismo, el abogar en las respuestas por el derrumbe de 
los estereotipos culturales, da cuenta de la concientización 
sobre los roles determinados que la organización patriarcal 
asigna a los hombres y mujeres. Por otra parte, la propuesta 

86  LERNER, Gerda. La creación del patriarcado, (Barcelona: Editorial 
Crítica, 1990), p. 319. 
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de un cambio de paradigma que reemplace la organización 
patriarcal por una de equidad de género, no se puede 
generar de una forma inmediata ya que es un proceso 
complejo que requiere de un consenso social. 

“La falacia androcéntrica, elaborada en todas 
las construcciones mentales, no puede ser 
rectificada <añadiendo> simplemente a las 
mujeres. Para corregirla es necesaria una 
reestructura radical del pensamiento y el 
análisis, de que se acepte el hecho de que la 
humanidad está formada por hombres y 
mujeres en partes iguales, y que las 
experiencias, los pensamientos y las ideas de 
ambos sexos han de estar representados en cada 
una de las generalizaciones que se haga sobre 
los seres humanos”87. 

Cambios culturales y sociales 

La mayor cantidad de respuestas en esta categoría, son las 
que mencionan la importancia de la educación, la
educación desde el nivel inicial, y la concientización sobre 
el lugar histórico de la mujer desde la educación. La 
educación comienza en el seno familiar y en consecuencia, 
es imprescindible el diálogo y la información brindada en 
ella. En este caso, las respuestas están asociadas a la 
educación en espacios escolares y sociales en los cuales se 
transmiten patrones culturales, como los de género. Por lo 
tanto, son escenarios propicios para motivar valores 

87 Ibidem, p. 320. 
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equitativos y promover transformaciones sociales88, que 
luego se verán manifestados directamente en el desarrollo 
de la sociedad. Se requiere de un análisis profundo y de 
propuestas actuales para que la transformación social 
comience desde la base, especialmente en la elaboración de 
currículas escolares. La Ley de Educación Integral (ESI)89 
ha significado una completa transformación en los debates 
acerca de la enseñanza del sexo, de la sexualidad y de las 
relaciones de género en los establecimientos escolares. En 
la provincia de Buenos Aires, se ha incorporado la 
perspectiva de género en todos los niveles educativos, en 
concordancia con la Ley y en el contexto de la elaboración 
de los nuevos diseños curriculares de la provincia. Tal 
como se puede observar en el del nivel primario: 

“Este Diseño Curricular aborda cuestiones de 
género en forma explícita a lo largo de toda la 
Educación Primaria. El análisis de los 
estereotipos que se promueven en los medios de 
comunicación, la reflexión sobre los personajes 
literarios, la participación de las mujeres en 
política, son ejemplos de algunos de los 
contenidos que se proponen en las diferentes 
áreas”90.  

88 COLÁS BRAVO, Pilar y JIMÉNEZ CORTÉZ, Rocío. “Tipos de 
conciencia de género del profesorado en los contextos escolares”, 
Revista de Educación, n°. 340, (Madrid: Ministerio de Educación y 
Ciencia, mayo/agosto. 2006), pp. 415-444. web: 
http://www.revistaeducacion.educacion.es/re340/re340.pdf 
89 https://www.argentina.gob.ar/educacion/esi 
90 DIRECCIÓN GENERAL DE CULTURA Y EDUCACIÓN DE LA 
PROVINCIA DE BUENOS AIRES. “Módulo Educación Inclusiva”,
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Esto implica un cambio positivo, sin embargo abre un 
debate mucho más amplio, que requiere ser 
permanentemente revisado y actualizado.  

En cuanto a los programas de educación artística en 
especial, es imprescindible revisar las currículas, reconocer 
e incorporar a las mujeres artistas en la historia del arte, 
como así también analizar sus aportes, transformaciones 
conceptuales y materiales de sus obras. Además, promover 
ejercicios reflexivos que tengan como objetivos: mirar, 
valorar, y meditar sobre cómo se han representado los 
géneros en la historia del arte91. Incluir la visión de género 
en los programas de educación artística, no solo incorpora 
a las mujeres en el relato histórico, sino que también incide 
en otros aspectos, como en el análisis crítico de la imagen 
de la mujer a través de las obras de arte. 

El incremento de las diplomaturas en estudios de género, 
posgrados, y cursos dedicados a estos temas demuestran el 
interés que existe en la comunidad por la especialización y 

en: Diseño Curricular para la Educación Primaria. Primer ciclo y 
Segundo ciclo. (La Plata : Dirección General de Cultura y Educación 
de la Provincia de Buenos Aires, 2018.), p. 13. web: 
http://servicios.abc.gov.ar/lainstitucion/organismos/consejogeneral/dis
enioscurriculares/primaria/2018/dis-curricular-PBA-completo.pdf 
91LÓPEZ FERNÁNDEZ CAO, Miriam;  MARTÍNEZ DÍEZ, Noemí y 
RIGO VANRELL, Catalina. La educación artística ante los retos
sociales del siglo XXI, (Madrid: Universidad Complutense, 2015), p. 
194.  web: 
https://revistas.uam.es/tendenciaspedagogicas/article/view/tp1998.extr
a2.ART18 
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profesionalización a nivel terciario y universitario92. En los 
últimos años, las charlas y talleres en organismos 
gubernamentales (municipales, provinciales, nacionales), 
pasaron a ser en la mayoría de los casos, de asistencia 
obligatoria para sus empleados. Al mismo tiempo la 
literatura infantil, una de las bases esenciales en la 
educación inicial de la primera infancia, también ha 
incorporado en sus textos, temas relacionados con los 
estereotipos de género, la diversidad, la empatía, el respeto, 
así como el desarrollo integral del infante en un contexto 
igualitario, libre, lejos de imposiciones sociales y de 
violencia. 

Otras respuestas reiteradas hacen mención a la necesidad
de facilitar y generar espacios y tiempos de creación para 
las mujeres. Son planteos que se relacionan directamente 
con la temática de las mujeres y el mundo laboral, y su 
desarrollo supera el objetivo de este artículo. Sin embargo, 
la disparidad de género en la creación, se añade a la brecha 
que existe también en las oportunidades de trabajo, en el 
salario, en la relación entre varones y mujeres respecto del 
tiempo dedicado al trabajo remunerado y al no remunerado. 
Teniendo en cuenta además, que en la mayoría de los casos, 
las mujeres dedican más tiempo que los hombres al cuidado 
de personas dependientes en sus familias y a las tareas del 
hogar, independientemente de su inserción en el mercado 
laboral. Muchos de los aspectos que constituyen las 
diferentes brechas de género, están condicionados por la 

92http://www.derecho.uba.ar/institucional/programasinstitucionales/ar
ea-de-igualdad-de-genero-y-diversidad/pdf/2021-cursos-de-genero-
por-universidad.pdf 
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división sexual del trabajo, la escisión de las esferas pública 
y privada, el trabajo remunerado, y los roles que se esperan 
que representen varones y mujeres93. En este sentido, para 
facilitar y generar espacios y tiempos de creación para las 
mujeres, es indispensable primero diseñar y transversalizar 
políticas que promuevan la equidad de género y la igualdad 
de oportunidades en el trabajo, así como propiciar la 
conciliación entre la vida familiar y laboral para 
trabajadoras/es con responsabilidades familiares, 
contribuyendo a la valoración del trabajo no remunerado. 

Las otras propuestas que se mencionaron, como la revisión
de paradigmas históricos; la participación igualitaria en 
los espacios de decisión y la igualdad de derechos y 
oportunidades, fueron ampliadas oportunamente en otras 
categorías en las que también fueron consideradas.  

No es necesario equilibrar 

Aunque esta categoría no ofrece propuestas para modificar 
la brecha de género en el arte debido a que los participantes 
respondieron que no es necesario equilibrar, consideramos 
fundamental su análisis ya que representa un porcentaje 
significativo de las respuestas: el 15% de los especialistas, 

93DIRECCIÓN DE EQUIDAD DE GÉNERO E IGUALDAD DE 
OPORTUNIDADES EN EL TRABAJO. Las mujeres en el mundo del
trabajo. Buenos Aires: Ministerio de Trabajo, Empleo y Seguridad 
Social, Presidencia de la Nación, (s.f.), p.8. web: 
http://trabajo.gob.ar/downloads/igualdad/DocumentoDEGIOT_Sep20
17.pdf
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el 10% de los trabajadores de museos y el 3% de los 
visitantes opinaron de ese modo. 

Respuestas como no hay que forzar algo que no se da
naturalmente, se relacionan con las razones por las cuales 
se da la desigualdad, dado que se plantea la concepción de 
que es un proceso “natural”, donde se niega la necesidad de 
un cambio de paradigma y/o se desconoce las razones que 
configuraron la desigualdad de género desarrollada bajo la 
categoría razones macro- sociológicas. Es por ello, que es 
fundamental la implementación de estadísticas de género 
en estos casos, dado que “los porcentajes y las cotizaciones 
son un parámetro certero para responder a los lugares 
comunes que, desde percepciones naturalizadas, 
deslegitiman el reclamo de una representación igualitaria 
en el campo del arte”94.  

Otras respuestas como: no importa el género de quien
realiza la obra; lo importante es la creación; se debe elegir 
por la obra y no por el autor/a;  son contestaciones que 
colocan el acento en la calidad de la obra. Es preciso 
aclarar, que el término “calidad de la obra” se ha utilizado 
muchas veces para excluir a las obras que no se apegan al 
canon95: “la crítica de arte inclusiva de la perspectiva de 

94 GIUNTA, Andrea. Feminismo y arte latinoamericano, (Buenos 
Aires: Siglo XXI, 2018), p.35. 
95 El canon es la norma que produce la hegemonía político social y que 
genera categorías binarias de desigualdad: dentro/fuera; 
masculino/femenino, alta/ baja cultura, etc., estableciendo una 
estructura de dominación, exclusión y marginación sobre lo que no está 
aceptado como norma. Destruir esta concepción del canon obliga a 
modificar la estructura y a construir nuevas perspectivas sobre la 
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género debe evidenciar la discriminación sexista todavía 
existente y explicitar los motivos y los argumentos ocultos 
de exclusión en la apelación al criterio neutro de calidad”96. 
Sabemos que “el talento no tiene sexo, pero el sistema del 
arte sí, está masculinizado”97. En consecuencia, es 
imprescindible reiterar lo que las historiadoras del arte 
enfatizan: “cambiar de paradigma en la historia del arte 
implica, por lo tanto, algo más que tan sólo agregar nuevos 
materiales -las mujeres y su historia- a las categorías y 
métodos ya existentes (…)”98, y es clave cambiar en el 
modo de conceptualizar la historia del arte.  

El tercer grupo de respuestas afirma que no es necesario 
realizar acciones específicas porque el cambio social ya se 
está manifestando: actualmente existe igualdad de
oportunidades; se va a ir dando naturalmente el cambio. 
Se desprende de estas respuestas un conocimiento de que 
anteriormente existía una desigualdad y que los cambios 
culturales y sociales que se mencionaron previamente, se 
están desenvolviendo de modo “natural”. Siguiendo este 
pensamiento, algunos consideran que en la actualidad ya se 
encuentra establecida la igualdad de oportunidades. 

definición, análisis e interpretación de lo artístico. DE LA VILLA 
ARDURA, Rocío. “Crítica de arte desde la perspectiva de género”, 
Investigaciones feministas, vol. 4, (Madrid, 2013), p.13. web: 
https://www.researchgate.net/publication/272647235_Critica_de_arte
_desde_la_perspectiva_de_genero 
96 Ibidem, 15. 
97 Ibidem, 32. 
98 POLLOCK, Griselda, op.cit,  p. 27. 
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Implementación de estrategias 

Esta categoría tiene el mayor porcentaje de respuestas 
recolectadas en las muestras. Las/os participantes 
consultadas/os, propusieron la implantación de distintas 
estrategias para alcanzar la equidad de género en las 
colecciones de arte, que abarcan diferentes aspectos 
relacionados entre sí, interesantes de analizar.  

Incrementar las exhibiciones de artistas mujeres; valorar 
la trayectoria de las artistas olvidadas y actuales de la 
historia del arte, son algunas de las propuestas que se 
repiten. Desde hace ya algunas décadas, es evidente el 
interés por parte de las instituciones museísticas, en 
organizar grandes exposiciones temporales de artistas 
mujeres con gran éxito de público99. El mes de marzo, es el 
mes dedicado a la mujer y a repensar su posicionamiento 
junto con las diversas identidades de género en los distintos 
ámbitos de la vida. En el campo de la cultura, la mayoría de 
los museos y espacios artísticos, organizan sus muestras 
visibilizando las obras de las artistas y sus trayectorias. La 
realización de estas exhibiciones es la estrategia más 

99 Afortunadamente, son muchas las muestras que se realizaron y se 
realizan en el país. Algunas de las inauguradas este año son: El canon
Accidental. Mujeres artistas en Argentina (1890- 1950) del MNBA; 
Mujeres protagonistas. Arte, Cultura y Política, impulsada por la 
Universidad Nacional del Litoral, el Museo de Arte Contemporáneo, el 
Foro Cultural, el Museo Histórico UNL y el Museo Municipal de Arte 
“Julio Pagano” de la Ciudad de Reconquista; Mujeres 2020-2021 del 
Museo de Arte Municipal de la ciudad de La Plata; “Mujeres artistas en 
la colección del MMBA” del Museo Municipal de Bellas Artes “Juan 
Sánchez” de la Ciudad de Gral. Roca; Salteñas del Museo de Arte 
Contemporáneo de Salta, entre otras. 
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utilizada hasta la actualidad para modificar la brecha de 
género en el arte. Una de las pioneras y más significativas 
fue “Women Artists: 1550-1950”, realizada en 1976 bajo la 
iniciativa de Linda Nochlin y Ann Sutherland Harris en la 
ciudad de Los Ángeles. Este tipo de exhibiciones son 
importantes para mostrar, ubicar, recuperar y descubrir una 
genealogía femenina en los distintos períodos artísticos. Sin 
embargo, cuando el criterio del guion curatorial se organiza 
a partir de la coincidencia de género y no desde un sentido 
crítico, puede considerarse una estrategia efectiva y visible, 
aunque no constituye un cambio estructural en cuanto a esta 
problemática. Un ejemplo de ello, es el incremento de las 
exhibiciones que se organizan sobre alguna artista, pero 
concentradas únicamente en su aspecto biográfico, como si 
sus experiencias y padecimientos fueran lo único que las 
habilitaran a realizar “buen arte”100. Es por ello, que los 
museos requieren realizar reformas profundas en sus 
políticas de gestión, de difusión y adquisición del 
patrimonio artístico, ya que pensar desde una perspectiva 
de género en estas instituciones, implica problematizar el 
concepto de patrimonio. Los recientes estudios dedicados a 
los desarrollos patrimoniales, dejan en evidencia que las 
definiciones del concepto de patrimonio pueden ser 
permeables en estos nuevos contextos globales, como es el 
caso de los debates sobre el patrimonio inmaterial101. El 
campo de lo patrimonial, es un área que aparenta ser 
autónoma pero que se encuentra atravesada por distintas 

100 HEATH, Joanne. “Beyond the Blockbuster Retrospective”, en: 
Feminism Reframed, 
Edit. Alexandra M. Kokoli, (Newcastle: Cambridge Scholars 
Publishing, 2008), p. 28. 
101 https://ich.unesco.org/es/que-es-el-patrimonio-inmaterial-00003 
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interpretaciones y muchas veces arraigada a enfoques 
tradicionalistas. No obstante, “a pesar de la existencia de 
dicho núcleo duro que se resiste a todo cuestionamiento 
desde enfoques críticos, el concepto de patrimonio 
reformulado y en permanente expansión hacia nuevos 
<objetos> y <sujetos>, es espacio fértil para pensar la 
perspectiva de género sin concesiones reduccionistas”102.  

Las exhibiciones desde una perspectiva de género como 
también plantean las propuestas recolectadas, se 
intensificaron en los últimos años, como así también los 
cuestionamientos de los museos acerca de sus colecciones 
y narrativas, la revisión de los sistemas de catalogación y 
los proyectos curatoriales. Se ha comenzado a promover 
una museografía inclusiva y crítica, con exposiciones 
donde se cuestiona la representación que tradicionalmente 
se ha realizado de hombres y mujeres. Asimismo, es 
importante no incorporar forzosamente cantidades de obras 
o anexos de mujeres artistas a instituciones, sino proponer
nuevos enfoques, con una nueva mirada en femenino. Sobre
este aspecto, el Museo de la Mujer (Buenos Aires) y el
Espacio Cultural Museo de las Mujeres (Córdoba) por
ejemplo, son espacios culturales destinados no solo a la
difusión y divulgación de obras de artistas contemporáneas,
sino también a la investigación histórica junto con la
construcción de un archivo y reservorio museológico
específico de la historia cultural de las mujeres.

102 PALACIOS ROJAS, Paula. “Políticas del patrimonio y enfoque de 
género en Chile”, en: La memoria femenina: mujeres en la historia,
historia de mujeres. Patrimonio en femenino, (España: Ministerio de 
Educación, Cultura y Deporte de España. Ibermuseos, 2016), p. 49. 
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En los últimos años, muchas instituciones comenzaron a 
modificar su política de ingreso de obras, partiendo de un 
criterio de equidad. La adquisición de obra de mujeres
desde una perspectiva de género y la compra de piezas
desde una investigación consciente, son otras de las 
propuestas recolectadas. La adquisición de mayor cantidad 
de obras de artistas mujeres constituye un paso muy 
importante, siempre y cuando esté acompañada de una 
investigación detallada de cada período artístico. Son 
cambios que se encuentran interrelacionados con las 
modificaciones que, desde una perspectiva de género, 
también requieren algunos archivos, bibliotecas y bases 
patrimoniales, en cuanto a la eliminación de sesgos, 
cualquier referencia a la mujer en términos de belleza o 
maternidad, cuando no son aspectos importantes de su 
biografía.  

Asimismo, la propuesta analizar las producciones
artísticas desde una perspectiva de género es 
imprescindible, dado que: 

“...generizar el patrimonio es poner en 
evidencia la organización de la sociedad en 
contextos específicos e históricos, 
problematizando los mandatos atribuidos a los 
sujetos en virtud de sus condiciones sexo-
genéricas y destacando la excepcionalidad 
cuando ésta emerge, excepcionalidad que 
también refuerza el mandato, en tanto surge 
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como tal en términos de desvío con respecto a 
estos lugares socialmente asignados”103. 

Lejos de simplificar la decisión de adquirir obra de mujeres 
artistas y/o sacarlas de los depósitos para que formen parte 
de las exhibiciones permanentes, Estrella de Diego, 
profesora de Arte Contemporáneo de la Universidad 
Complutense de Madrid, afirma que “los museos tienen que 
ser inclusivos y no binarios. Muchas veces con ese afán de 
sacar a todas las mujeres de los depósitos se vuelve a repetir 
el binarismo”104, al mismo tiempo remarca la importancia 
de la teoría de género para realizar esta tarea con 
responsabilidad y reflexión, y no como una tarea de 
sustitución. 

La realización de investigaciones, relevamientos, censos y 
el trabajo en conjunto desde todo tipo de organizaciones 
(públicas y privadas) con objetivos realistas planteados a 
corto, mediano y largo plazo, entre otras iniciativas 
posibles que fueron mencionadas en las encuestas y 
entrevistas, conforman un aspecto importante en el 
desarrollo de estrategias para implementar en las 
colecciones. Existen antecedentes destacados, como el 

103SAPRIZA, Graciela. y VIERA CHERRO, Mariana. “Generizar el 
patrimonio. Algo más que objetos creados por mujeres”, en: La
memoria femenina: mujeres en la historia, historia de mujeres. 
Patrimonio en femenino, (España: Ministerio de Educación, Cultura y 
Deporte; Ibermuseos, 2016), p.109. 
104STORANI, Julia. “Los museos tienen que ser inclusivos y no 
binarios”, Ancom Agencia de noticias de la carrera de Cs de la
comunicación, (15 de mayo de 2019, acceso el 04 de mayo de 2021). 
web: http://anccom.sociales.uba.ar/2019/05/15/los-museos-tienen-que-
ser-inclusivos-y-no-binarios/ 
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proyecto español Museos en Femenino105, en el que se 
busca reivindicar la presencia de las mujeres en las 
prácticas culturales, como activas y participativas en los 
procesos históricos. Esto supone la inclusión de la 
experiencia de las mujeres tanto en los procesos de 
interpretación como en los de creación de cultura, 
constituyendo una importante herramienta para construir 
nuevos discursos capaces de cambiar la vida en un sentido 
más equitativo y verídico. El proyecto fue llevado a cabo a 
través de dos recursos: la guía didáctica y los diferentes 
itinerarios de obras artísticas, en los que ofrecen distintas 
vías de reflexión para descubrir el arte desde una 
perspectiva feminista y deconstruir la visión tradicional del 
arte de manera plural y crítica106. 

En Latinoamérica, el trabajo realizado por el DIBAM 
(Chile) desde el 2002 sobre las políticas de patrimonio y el 
enfoque de género, es un importante referente para analizar 
los patrimonios museísticos. En su guía-investigación se 
comparten una serie de orientaciones y criterios con el 
objetivo de que los equipos profesionales profundicen y 
fortalezcan la incorporación del enfoque de género en su 
trabajo institucional de manera muy completa107. 

105 El Museo del Prado, el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, 
Museo Arqueológico Nacional y el Museo del Traje, junto con la 
colaboración del Instituto de Investigaciones Feministas de la 
Universidad Complutense de Madrid y la Asociación e-Mujeres. 
https://museosenfemenino.es/proyecto 
106

https://museosenfemenino.es/Guia_didactica_MuseoReinaSofia.pdf 
107 MAILLARD MANCILLA, Carolina.; OCHOA SOTOMAYOR, 
Gloria; SOLAR ARRANZ, Ximena y SUTHERLAND, Juan Pablo. 
Guía para la incorporación de enfoque de género en museos. (Santiago 
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La elaboración de guías didácticas es indispensable, así 
como también la búsqueda de modelos de gestión 
equitativos e inclusivos de patrimonio, junto con el trabajo 
integrado de mediadores de museos, profesionales del área 
de educación, de extensión cultural, de archivos y 
bibliotecas. Asimismo, los talleres, cursos, debates en los
que participen artistas y público, así como la creación de 
espacios de intercambio entre el proceso educativo y el 
proceso creativo, los ciclos de entrevistas a artistas y 
seminarios sobre temas de género e investigación, son 
propuestas también recurrentes que motivan a instancias de 
reflexión y de concientización108. 

En Argentina, los salones de arte mantienen su instancia 
legitimadora en el campo artístico y constituyen un 
instrumento significativo en la conformación de las 
colecciones de los museos. El incremento de concursos, 
aumenta las posibilidades de las artistas de formar parte de 
las colecciones de los museos y espacios culturales a través 
de un proceso de selección de jurados. En el país existe una 
importante cantidad de certámenes (municipales, 
provinciales, nacionales y privados), y en los últimos años 

de Chile: Dirección de Bibliotecas, Archivos y Museos, 2012), web: 
https://www.patrimoniocultural.gob.cl/Recursos/Publicaciones/Cultur
a,%20Patrimonio%20y%20G%c3%a9nero/archivos/guia_incorporaci
on_enfoque_genero_bibliotecas.pdf?fbclid=IwAR1rBBJ-
hKGBosEJqChK_6l_WKegP1e0G0ghdxRAPwR-iqIMQelwXvavgyE 
108 Una de ellas es Fazendo Género es un seminario internacional de la 
Universidad Federal de Santa Catarina, que se celebrará este año de 
modo online habiéndose pospuesto debido a la pandemia. Se inició en 
1994 como un espacio de debate e intercambio interdisciplinar. 
http://fazendogenero.ufsc.br/12/ 
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se sumaron más. El más reciente es el Premio Adquisición
de Artes Visuales 8M. Despatriarcalizar el patrimonio, 
cuyo objetivo a partir de la exhibición y premiación de 
obras creadas por artistas mujeres y personas LGBTIQ+, es 
comenzar a despatriarcalizar el patrimonio cultural e iniciar 
una política de adquisición de obras de arte que visualice la 
disparidad de género históricamente presente en las 
colecciones públicas109. 

Por último, se mencionan propuestas como la visibilización
y difusión de la información a un público no especializado. 
En este artículo son mencionados sólo algunos de los tantos 
proyectos y estrategias que se están desarrollando en el 
país, entre ellos seminarios, conversatorios, congresos. 
Actualmente, Nosotras Proponemos, Asamblea
permanente de trabajadoras del Arte junto a FLACSO 
realizan la investigación de campo “Participación de género 
en espacios de legitimación del arte argentino” y un 
relevamiento de datos de museos y centros culturales en 
CABA. El trabajo contempla cambios cuantitativos 
relacionados al cupo y cualitativos, como la aparición de la 
perspectiva de género en los guiones curatoriales y la 
percepción de cambios en la mirada de género por parte de 
los integrantes de la comunidad artística110. Es una labor 
muy importante, como también lo es la necesidad de 

109Organizado por el Ministerio de Cultura de la Nación, a través de la 
Secretaría de Patrimonio Cultural y con el apoyo de la Dirección 
Nacional de Políticas Culturales para la Igualdad de Géneros de la 
Subsecretaría de Formación, Investigación y Políticas Culturales para 
la Igualdad del Ministerio de las Mujeres, Géneros y Diversidad. 
https://www.cultura.gob.ar/premio-8m-10030/ 
110 http://nosotrasproponemos.org/nosotras/ 
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visibilizar la información, los datos y las investigaciones en 
las que trabajan institutos, museos y espacios culturales de 
todo el país.  

Reglamentaciones 

Las reglamentaciones apuntan a la necesidad de legislar 
sobre los cambios, proponiendo leyes específicas y 
controlando el cumplimiento de las mismas. Algunas de las 
respuestas, hacen referencia a denunciar la discriminación
y a la necesidad de políticas públicas sobre igualdad. En 
Argentina, existe el Observatorio de Políticas de Género 
dependiente del órgano de control interno del Poder 
Ejecutivo Nacional de la Presidencia de la Nación. Este 
organismo tiene entre sus objetivos, custodiar el 
cumplimiento de políticas públicas en materia de 
perspectiva e igualdad de género dispuestas por el Gobierno 
Nacional, junto con el desarrollo de actividades de 
capacitación en la temática. Al mismo tiempo, generar 
información para el establecimiento de buenas prácticas, 
objetivos y herramientas de control relativas a las políticas 
de perspectiva e igualdad de género y oportunidades en el 
Sector Público Nacional111.  

El Observatorio de Políticas de Género del Senado de la 
Provincia de Buenos Aires también tiene entre sus 
propósitos: promover las buenas prácticas y las 
experiencias innovadoras en la materia y difundirlas; 
articular acciones con otros observatorios, universidades, 

111https://www.argentina.gob.ar/asuntos-estrategicos/cuerpo-de-
administradores-gubernamentales/laboratorio-ag 
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ONGS y organismos de similares características que 
aborden la temática a nivel provincial, nacional e 
internacional; y fomentar iniciativas tendientes a mejorar el 
tratamiento con perspectiva de género en los medios de 
comunicación112. Cada uno de los observatorios de género 
provinciales tienen en sus objetivos metas similares a las 
mencionadas, como la de realizar un seguimiento de las 
normas ya vigentes en materia de equidad. Sin embargo, se 
encuentran principalmente enfocados en temas de 
emergencia en el país, como en la observación de las 
violencias por razones de género y en los femicidios.  

Asimismo, se demandan leyes que garanticen la igualdad 
y un porcentaje mínimo de mujeres en la participación de 
salones, muestras y adquisiciones en las colecciones. En 
nuestro país, un antecedente que legisla sobre el cupo 
mínimo de mujeres es el solicitado por el Código Nacional 
en las listas de electorados113. 
Es necesario destacar que se hizo referencia a las 
propuestas específicas sobre la  paridad en el cupo en los
modos de adquisición; implementación de condiciones en 
los reglamentos; políticas públicas, exhibiciones que 
incluyan todos los colectivos y amplíen sus perspectivas, 
justamente en el mismo momento en el que se estaban 
debatiendo los cambios para modificar el reglamento del 
Salón Nacional de Artes Visuales. Entre las reformas 

112 https://observatoriogenero.senado-ba.gov.ar/#S4 
113 La Ley Nº 24.012 Código nacional electoral, sancionada en 1991, 
establece que las listas que se presenten deberán tener mujeres en un 
mínimo del 30 % de los candidatos a los cargos a elegir y en 
proporciones con posibilidad de resultar electas. No será oficializada 
ninguna lista que no cumpla estos requisitos. 
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incorporadas, se encuentra la relacionada con la 
participación igualitaria de género (masculino, femenino y 
otro) en las/os participantes seleccionadas/os, jurados y 
ganadoras/es. También se realizaron cambios en cuanto a la 
representación federal y a la finalización del anonimato en 
la presentación al certamen. Este año se anexó al formulario 
de inscripción online, una encuesta optativa donde se puede 
asignar el género y la orientación sexual. Lo novedoso se 
presentó en la amplitud de las opciones: varón, mujer, gay, 
transexual, travesti, marica, bisexual, no binario, 
heterosexual, lesbiana, trans y “otro”. Esta perspectiva 
amplía la opción binaria de “varón/mujer”, utilizadas en las 
encuestas institucionales. El objetivo del formulario es: 

“cuantificar situaciones socioeconómicas, 
adscripciones de género y de etnia, pero 
también toda una serie de cuestiones sobre el 
funcionamiento del Salón Nacional, de uso 
estadístico, y para presentar informes en mesas 
de debate, acceder a una imagen más diversa de 
la comunidad artística y pensar nuevas 
propuestas para el Salón (...) Con la 
información, se elaborarán políticas para 
estimular la producción de comunidades 
invisibilizadas, abandonadas o 
marginalizadas”.114 

114GIGENA, Daniel. “Salón Nacional de Artes Visuales: aclaraciones 
sobre la encuesta de género”, Diario La Nación, (publicado 29 de enero 
de 2021, consultado el 28 abril 2021). web: 
https://www.lanacion.com.ar/cultura/salon-nacional-de-artes-visuales-
aclaraciones-sobre-la-encuesta-de-genero-nid29012021/ 
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Nosotras proponemos, la Asamblea Permanente de
Trabajadoras del Arte, establecida desde finales del 2017, 
también actúa como un órgano de observación de género en 
el ámbito de las artes visuales, ya que propone concientizar 
sobre la disparidad de género, acuerda tarifas, e interactúa 
con instituciones públicas y privadas. Asimismo, demanda 
la representación igualitaria en exhibiciones, ferias, 
colecciones, libros y catálogos de arte; promueve el acceso 
representativo de género a cargos directivos en la cultura y 
educación, y solicita información de las muestras y 
colecciones en términos de igualdad de género. 
Otro proyecto relacionado con este aspecto es 
#Portaldeigualdad, una acción iniciada por la artista y 
curadora española Mau Monleón, en la que busca exigir a 
los museos y centros de arte, la implementación de las 
medidas necesarias para lograr la justa presencia de las 
mujeres en el sistema del arte, cumpliendo con lo 
contemplado en la Ley orgánica 3/2007 de España, 
conocida como la Ley para la igualdad efectiva entre 
hombres y mujeres. Reúne exhibiciones, notas, material 
sobre artistas mujeres e invita a colaborar al público en 
general115. 

Conclusión 

Para finalizar, varias cuestiones se desprenden del análisis 
de las Propuestas para modificar la brecha de género en el
arte que realizamos hasta el momento. Consideramos que 
las opiniones recolectadas son muy valiosas porque no sólo 

115 https://www.m-arteyculturavisual.com/2020/10/28/manifiesto-
portal-de-igualdad/ 
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conforman un muestreo representativo de la comunidad 
artística, sino que también aportan un panorama de los 
conocimientos que se tienen sobre los estudios feministas y 
sobre la aplicación de la perspectiva de género en el arte. 
Debido a la coyuntura actual, se hicieron presentes 
conceptos elaborados por la crítica feminista, tanto de la 
mano de los especialistas como del público en general, que 
nos demuestran que existe un campo más permeable para 
el cambio, es decir, para la posibilidad de llevar a cabo estas 
propuestas de modo concreto. 
Entendemos que la equidad de género no se logra 
solamente incorporando obras de artistas mujeres, sino que 
son imprescindibles los cambios estructurales y sostenibles 
en el tiempo. Es preciso comprender que el proceso que ha 
construido la desigualdad de género en las artes, debe 
analizarse y deconstruirse para elaborar una historia del arte 
más inclusiva, sin binarismos. Son necesarios cambios 
culturales en la sociedad, que son más profundos y van más 
allá de implementar estrategias aisladas. No obstante, todas 
las acciones que se vienen desarrollando a los largo de las 
últimas décadas en todo el mundo, son relevantes dado que 
manifiestan la demanda de un cambio, instruyen y hacen 
visible esta problemática. No alcanzaríamos en este artículo 
a citar la multiplicidad de libros, ensayos, conferencias, 
charlas, capacitaciones, exhibiciones, guías didácticas, 
programas educativos, entre otros, que se están publicando 
y llevando a cabo actualmente. 
Asimismo, el trabajo interdisciplinario dentro y fuera de los 
museos, constituye una instancia clave para conformar una 
red con quienes manifiestan interés y compromiso por la 
temática, que no sólo permitirá fortalecer el intercambio de 
ideas y el enriquecimiento mutuo, sino también socializar 
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la información con otras instituciones e investigadores/as. 
En este mismo sentido, algunas respuestas proponen una 
solución a través de la reglamentación y la legislación, que 
permitan facilitar la difusión y el intercambio a través de la 
institucionalización,  además de contar con un presupuesto 
para implementar medidas y socializar los resultados a la 
comunidad. 
Uno de los primeros pasos para analizar los patrimonios de 
los museos desde una perspectiva de género, es la 
investigación y la elaboración de biografías críticas de las 
artistas, así como también los estudios de las colecciones 
desde un análisis estadístico, que profundicen en las 
características de su constitución, obteniendo herramientas 
claves para determinar acciones específicas y a la medida 
de cada patrimonio. Con respecto a las estrategias 
institucionales y considerando las problemáticas edilicias y 
económicas que poseen los museos del país, las 
incorporaciones de obras se podrían vehiculizar a través del 
pedido de donaciones, colaboraciones y asociaciones o 
convenios. Asimismo, es importante relevar y profundizar 
en los salones de arte, ya que los mismos constituyen una 
importante posibilidad de ingreso de obras a las colecciones 
de los museos. 
Estamos viviendo un momento de transición, de 
transformación cultural y revisión profunda, en el que se 
presenta la oportunidad tan esperada de equilibrar la 
representación de género en las colecciones y ampliar el 
relato de la historia del arte argentino. 
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Resumen 

Empleamosla definición de “centauro de la pampa”como una vía de 
entrada para auscultarlos sentidos asociados al mundo rural a través del 
examen indiciario de la obra Los capataces de Prilidiano Pueyrredón 
(1861), deteniéndonos en el caballo como unidad analítica. Hundiendo 
la lupa en la pintura para adentrarnos en sus detalles significantes, 
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buscamos huellas de un proceso civilizatorio que tiñó buena parte de la 
comunidad de Buenos Aires durante la década de 1860 y marcó el 
nacimiento de una nueva sensibilidad que juzgó impúdica toda soltura. 
Observando la gestión de los movimientos en las posturas del 
animalaccedemos a parte del itinerario de este procesocivilizatorio, 
expresado en la sujeción físicay la modelación gradual del 
comportamiento. 

Palabras claves 

PINTURA, INDICIOS, CABALLO, CIVILIZACIÓN 

Abstract 

We use the definition of “centaur from the pampas” as an entry way to 
listen to the senses associated with the rural world through the clue 
examination of the work Los capataces by Prilidiano Pueyrredón 
(1861), stopping at the horse as an analytical unit. Plunging the 
magnifying glass into the painting to delve into its significant details, 
we look for "traces" of a civilizational process that stained a large part 
of the Buenos Aires community during the 1860s and marked the birth 
of a new sensibility that judged all ease of shame. Observing the 
management of the movements in the postures of the animal, we access 
part of the itinerary of this civilizing process, expressed in the physical 
subjection and the gradual modeling of behavior. 

Key words 

PAINTING, CLUES, HORSE, CIVILIZATION. 

Resumo 

Afundando a lupa na pintura para nos adentrar nos seus detalhes 
significantes, buscamos “pegadas” de um processo civilizatório que 
tingiu boa parte da comunidade de Buenos Aires durante a década de 
1860 e marcou o nascimento de uma nova sensibilidade que julgou 
impudica toda soltura. Observando a gestão dos movimentos nas 
posturas do animal acessamos a uma parte do itinerário deste processo 

Empregamos a definição de “centauro do pampa” como uma via de 
entrada para auscultar os sentidos associados ao mundo rural através 
do exame indiciário da obra Os capatazes de Prilidiano Pueyrredón 
(1861), nos detendo no cavalo como unidade analítica. 
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civilizatório, expressado na preensão física e a modelação gradual do 
comportamento. 

Palavras chaves 

PINTURA, INÍCIOS, CAVALO, CIVILIZAÇÃO 

Résumé 

Nous utilisons la définition du « centaure de la pampa » comme point 
d'entrée pour écouter les sens associés au monde rural à travers 
l'examen indiciaire de l'œuvre Los capataces de Prilidiano Pueyrredón 
(1861), en prenant le cheval comme unité d'analyse. En plongeant la 
loupe dans le tableau pour approfondir ses détails significatifs, on 
cherche des « traces » d'un processus civilisateur qui a coloré une 
grande partie de la communauté de Buenos Aires durant les années 
1860 et a marqué la naissance d'une nouvelle sensibilité qui jugeait 
toute liberté impudente. En observant la gestion des mouvements dans 
les postures de l'animal, on accède à une partie de l'itinéraire de ce 
processus civilisateur, exprimé dans l’asservissement physique et la 
modélisation progressive du comportement. 

Mots clés 

PEINTURE, INDICES, CHEVAL, CIVILISATION

Резюме 

Мы используем определение "Кентавр Де Ла Пампа" в качестве 
пути входа для аускультации чувств, связанных с сельским миром, 
посредством показательного изучения работы старшин 
Прилидиана Пуэйредона (1861), останавливаясь на лошади как 
аналитическая единица. Погружая увеличительное стекло в 
картину, чтобы углубиться в ее значимые детали, мы ищем” 
следы " цивилизационного процесса, который окрасил большую 
часть сообщества Буэнос-Айреса в 1860-х годах и ознаменовал 
рождение новой чувствительности, которая судила всю 
свободную нечистоту. Наблюдая за управлением движениями в 
позах животного, мы являемся частью маршрута этого 
процессоцивилизационного процесса, выраженного в физическом 
зажимаи постепенное моделирование поведения. 
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слова 

ЖИВОПИСЬ, НАМЕКИ, ЛОШАДЬ, ЦИВИЛИЗАЦИЯ
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“América, posee con 
este nobilísimo 

animal el instrumento 
más indispensable 

para la vida, la fuente 
de las riquezas, el 

amigo inseparable en 
el reposo y en el 

trabajo, en la guerra y 
en la paz” 

Pablo Mantegazza (1867)

Introducción 

Según ha expresado DórisGiacomolli, la vinculación entre 
el individuo rural y la imagen mitológica del centauro se 
encuentra asociada a la convivencia diaria de las 
personascon los caballos, acostumbrados a usarlos como 
medios para recorrer las grandes distancias, volviéndose 
paulatinamente compañeros inseparables.116 En su estudio 
titulado el “Centauro de la pampa”, Raúl Fradkinanalizó la 
imagen del gaucho argentino,117identificando una tradición 

116 GIACOMOLLI, Dóris Helena Soares da Silva. “Centauros e 
gaúchos. O surgimento da figura mítica `centauro dos pampas´”, En: 
Letras Escreve, Vol. 9, Nº 2, 2019, p. 185. 
117Conscientes de la imprecisión de sus contornos, empleamos el 
término “gaucho” como una instancia de definición conceptual de 
carácter histórico-temporal en donde se negociaron sentidos y se 
condensaron distintas relaciones del individuo rural con su entorno. 
Alejados de la imagen “impresionista” o “exotista” que muestra a un 

MASÁN, Lucas Andrés, El centauro civilizado. Análisis indiciario, sensibilidad y 
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mítico-literaria que hundía sus raíces a inicios del siglo XIX 
y que fue transformándose a través del tiempo hasta 
convertirse en una “grilla de interpretación”, es decir, una 
estampa histórica que se convirtió en símbolo de identidad 
y modelo de conducta.118En este sendero, diversos 
estudios119 han mostrado cómo la trayectoria del citado 
“arquetipo”120encontró hacia el meridiano del siglo XX un 
momento propicio para su fortalecimiento, en un contexto 
de emergencia de los postulados nacionalistas.121En aquella 

personaje díscolo, individualista, violento y/o forajido, abordamos la 
estampa del “gaucho” como un momento, una “grilla de interpretación” 
que nos permite ver a contraluz las proyecciones de una parte de la 
comunidad sobre un conjunto social que habitaba los espacios allende 
la ciudad, lugar desde donde eran construidos, circulaban y se 
consumían muchos de estos discursos sobre “lo rural”. 
118 FRADKIN, Raúl. "Centauros de la pampa. Le gaucho, entre 
l’historie et le mythe", en: Annales. Historie, Sciences Sociales, Anne 
58º, Nº 1, 2003, pp. 109-133. 
119 GARAVAGLIA, Juan Carlos y GELMAN, Jorge. “Mucha tierra y 
poca gente: un nuevo balance historiográfico de la historia rural 
platense (1750-1850)", En: Historia Agraria, nº 15, 1998, pp. 29-
50;TROISI MELEÁN, Jorge. “Entre el impresionismo y el conteo de 
vacas: el gaucho y la guerra de imágenes del mundo rural colonial", En: 
Anuario del Instituto de Historia Argentina, nº 2, 2001, p. 337-366; 
FRADKIN, Raúl. Op. cit.; CASAS, Matías Emiliano. Las
metamorfosis del gaucho. Círculos criollos, tradicionalistas y política 
en la provincia de Buenos Aires 1930-1960 (Buenos Aires: Prometeo, 
2017), entre otros. 
120 MÍGUEZ, Eduardo. “Mano de obra, población rural y mentalidades 
en la economía de tierras abiertas de la provincia de Buenos Aires. Una 
vez más, en busca del gaucho”, En: Anuario del IEHS `Prof. Juan
Carlos Grosso´, nº 12, Tandil, 1997, p. 172; FRADKIN, Raúl. Op. cit. 
p. 109.
121 CATARUZZA, Alejandro. Nueva Historia argentina, Tomo 7:
Crisis económica, avance del Estado e incertidumbre política (1930-
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atmósfera, no resultaría casual que se revalorice a un autor 
que“salva del olvido la figura legendaria del gaucho 
argentino”122y cuya obra aquí analizamos. Nos referimos al 
surgimiento de Prilidiano Pueyrredón(1823-1870) como 
figura cultural de relieve, procedimiento historiográfico 
que ocurrió durante las décadas de 1930 y 1940,123 en un 
clima de florecimiento de la revisión del pasado y donde se 
edificaba el mito del gaucho. En décadas posteriores, 
sucesivos trabajos posaron su mirada sobre la pintura rural 
del artista, robusteciendo en muchos casos esta tónica que 
vincula a Pueyrredón como un componente esencial en la 
conformación del imaginario visual en torno al gaucho 
decimonónico.124 

1943) (Buenos Aires: Sudamericana, 1999), p. 433; CATARUZZA, 
Alejandro. Historia Argentina, 1916-1955 (Buenos Aires: Siglo XXI, 
2009), p. 148. 
122SCHIAFFINO, Eduardo. La pintura y la escultura en Argentina
(1793-1894) (Buenos Aires: Edición del Autor, 1933), p. 152. 
123 Aludimos a los trabajos de Schiaffino, Pagano, Romero Brest y 
D´Onofrio: Ibidem; PAGANO, José León. El arte de los argentinos 
(Buenos Aires: Edición del Autor, 1937); ROMERO BREST, Jorge. 
Prilidiano Pueyrredón. Monografías de arte americano (Buenos Aires: 
Losada, 1942).; D’ONOFRIO, Arminda. La época y el arte de
Prilidiano Pueyrredón (Buenos Aires: Sudamericana, 1944); 
PAGANO, José León. Prilidiano Pueyrredón (Buenos Aires: 
Academia Nacional de las Artes, 1945). 
124Con distintas intensidades y propósitos heurísticos, existendiversos 
autores que en las últimas décadas han posado su mirada sobre el artista 
y su obra. Entre ellos cabe destacar a Laura Malosetti Costa, Roberto 
Amigo, Adolfo Ribera, Marta Penhos, Ignacio Gutiérrez Zaldívar y 
María Lía Munilla Lacasa. A lo largo de casi un siglo es posible 
apreciar una abundante literatura sobre Prilidiano Pueyrredón, aspecto 
sobre el que hemos desarrollado un trabajo reciente a modo de balance 
historiográfico. VéaseMASÁN, Lucas Andrés. “El copo y la avalancha. 
Los estudios sobre Prilidiano Pueyrredón”, En: Boletín de Arte, Nº 20, 
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Jalonado desde diversas latitudes -que incluyenla literatura, 
la discursividad política y la Historia, entre otras-, el 
gaucho es considerado un emblema del ser argentino que, 
como se ha dicho,se transformó en arquetipo.Aunque no 
pretendemosprofundizar aquí sobreeste personaje histórico, 
nos interesa auscultar un elemento constitutivo de esta 
figura como su caballo, pieza clave en la estampa del 
“centauro”. Mediante el análisis de una pintura de 
Pueyrredón, buscamos acceder al horizonte de significados 
que configuró la mirada urbana sobre la campaña en la 
década de 1860, empleando al animal como un foco sobre 
el cual calibrar el análisis de un esquema civilizatorioque 
comenzaba a gestarse por entonces. 

Entendiendo a la civilización como un proceso gradual de 
modificación del comportamiento que operó tanto en el 
plano material como simbólico, encontramos en esta 

2020; AMIGO, Roberto. Pintura Republicana: Colección del Museo
Pueyrredón (San Isidro: Municipalidad de San Isidro, 2014); 
ALEMÁN, Jorge. Prilidiano Pueyrredón. (Buenos Aires: Arte Gráfico 
Editorial Argentino, 2011); GUTIÉRREZ ZALDÍVAR, Ignacio. El
arte de los argentinos. Prilidiano Pueyrredón (Buenos Aires: 
Atlántida, 2009); PENHOS, Marta. “Modelos globales frente a 
espacios locales: tensiones en la obra de dos artistas europeos en la 
Argentina del siglo XIX”, En: StudiLatinoamericani, Nº 4, 2008, pp. 1-
10; MUNILLA LACASA, María. “Siglo XIX: 1810-1870”, En: 
BURUCÚA, José Emilio (Dir.). Nueva Historia Argentina. Arte,
sociedad y política. Tomo I. (Buenos Aires: Sudamericana, 1999); 
LUNA, Félix, AMIGO, Roberto y GIUNTA, Patricia. Prilidiano
Pueyrredón (Buenos Aires: Banco Velox, 1999); MALOSETTI 
COSTA, Laura. “Los desnudos de Prilidiano Pueyrredón como punto 
de tensión entre lo público y lo privado”, En: 6˚ Jornadas de Teoría e
Historia de las Artes. Centro Argentino de Investigadores de Arte, 
Buenos Aires, 1995; RIBERA, Adolfo. El retrato en Buenos Aires,
1580-1870. (Buenos Aires: Universidad de Buenos Aires, 1982). 
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pintura notas específicas sobre la “contención de los 
instintos”,125tanto en humanos como en los animales. 
Emplearemos conjuntamente la óptica de las sensibilidades 
para explicar estas huellas pictóricas como condensaciones 
de mecanismos que establecieron nuevas pautas de 
escrúpulos, juzgando impúdico todo desenfreno.126 En este 
sentido consideramos aquí a las pinturas como síntomas 
epocales que evocan aspectos de la nueva sensibilidad 
atravesada por la modernidad, con la noción clave del 
triunfo del hombre sobre la naturaleza, entre otros factores 
basales. 
La forma de acceso a este complejo entramado será a través 
del método indiciario,127 entendido como una praxis de 

125 ELÍAS, Norbert. El proceso de la civilización. Investigaciones
sociogenéticas y psicogenéticas (México: Fondo de Cultura 
Económica, 1989), p. 482 y ss. 
126 BARRÁN, José Pedro. Historia de la sensibilidad en el Uruguay.
Tomo 2: El disciplinamiento (1860-1920) (Montevideo, Ediciones de 
la Banda Oriental, 1990), p. 11. 
127Aunque empleamos la noción desarrollada por Ginzburg, vale 
destacar otros valiosos aportes metodológicos referidos al paradigma 
de inferencias indiciales, como los de Sigmund Freud, Charles Sanders 
Peirce y José Emilio Burucúa. El primero de ellos, en su examen sobre 
el Moisés de Miguel Ángel atendió a detalles subordinados de la 
escultura como las formas que asumían las manos y las características 
de las tablas que estas sostenían. Peirce por su parte, se valió del indicio 
para inscribirlo en su método abductivo en la construcción de 
conocimiento, poniendo de relieve la condición de probabilidad que un 
análisis de estas características encarnaría. En el ámbito de la 
historiografía argentina, José Emilio Burucúa ha propuesto un lúcido 
análisis del retrato de Lucía Carranza de Rodríguez Orey realizado por 
Charles Henry Pellegrini, precisamente en clave indicial. Véase 
PEIRCE, Charles Sanders. La ciencia de la semiótica. (Buenos Aires, 
Nueva Visión, 1978); FREUD, Sigmund, “El moisés de Miguel Ángel” 
en FREUD, Sigmund. Obras completas. Tomo XIII: Tótem y tabú y
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carácter eminentemente analítica por la cual se reduce la 
escala de observación. Este procedimiento posibilita 
efectuar un estudio intensivo del material empírico128y 
capturar aspectos singulares de un fenómeno, tanto como 
las interacciones existentes entre este y las estructuras en 
las que se insertan.129 Siguiendo la propuesta del historiador 
italiano Carlo Ginzburg, el método indiciariooperará aquí 
como una opción metodológica que nos permitirá atender 
al evento singular de la pintura, poniendo en tensión 
estructuras microscópicas con el universo de lo 
macroscópico.130 De allí que lo indicial estimule el 
relevamiento de zonas acotadas del cuadro, permitiendo al 
mismo tiempo reponer en parte la arquitectura de la 
totalidad. El desentrañamiento indicial operará en estas 
páginas entonces como un factor de auscultación, en tanto 
nos permite “descubrir las huellas de eventos no 
directamente localizables para el observador".131En otro 
sentido asociado, el método indicial nos posibilita 

otras obras. (Buenos Aires, Amorrortu, 2000), pp. 215-242; 
BURUCÚA, José Emilio. Historia y ambivalencia. Ensayos sobre
Arte. (Buenos Aires, Biblos, 2006), pp. 159-166. 
128 LEVI, Giovanni. “Cap. 5: Sobre microhistoria”, En: BURKE, Peter. 
Formas de hacer Historia. (Madrid, Alianza, 1991), p. 123. 
129 ZEMON DAVIS, Natalie. “Las formas de las Historia Social”, En: 
Historia Social, nº 10: Dos Décadas de Historia Social, 1991, pp. 177-
182., p. 179. 
130 GINZBURG, Carlo. “Microhistoria: dos o tres cosas que se de ella”, 
En: Manuscrits. Revista d´història moderna. nº 12, 1994. pp. 13-42; 
GINZBURG, Carlo. El hilo y las huellas: lo verdadero, lo falso, lo
ficticio. (Buenos Aires, Fondo de Cultura Económica, 2010). 
131GINZBURG, Carlo. “Indicios. Raíces de un paradigma de 
inferencias indiciales”, En: GINZBURG, Carlo. Mitos, emblemas e
indicios. (Buenos Aires, Prometeo, 2013), p. 184. 
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adentrarnos en una trama brumosa compuesta por 
elementos ocultos a simple vista, los cuales pueden ser 
inferidos mediante el encadenamiento lógico de ciertos 
detalles significativos de una de las pinturas de temática 
rural de Pueyrredón como Los capataces, unidad analítica 
seleccionada para este ejercicio. 
Por tratarse de imágenes sobre la campaña elaboradas desde 
la ciudad, proponemos repasar la presencia del animal 
dentro de estas latitudes antes de penetrar en su 
protagonismo allende las fronteras urbanas. 

Caballos urbanos 

Pese a su íntima asociación con el amplio universo de lo 
rural, para mediados del siglo XIX el caballo formaba parte 
de la cotidianeidad urbana, no solo por su presencia 
recurrente en descripciones de viajeros sino también por 
distintas funcionesen numerosas actividades de un espacio 
que, como Buenos Aires, comenzaba a apuntalar su proceso 
de modernización.132Un ejemplo de esto puede hallarse en 
el ámbito de la diversión pública, en donde mientras se 
consolidaban espectáculos en los nuevos teatros -como el 
recientemente inaugurado Colón, el Victoria y el 
Francoargentino-,133 se ampliaba la sociabilidad en los 
cafés y las fondas, se expandía la cultura visual en los 
diferentes salones de vistas y se multiplicaban los 
espectáculos con celebraciones de distinta índole, también 
persistían actividades lúdicas de “claro contenido rural” 
que nucleaban a la población y que incluían carreras de 

132 GIUNTA, Rodolfo. La gran aldea y la revolución industrial:
Buenos Aires 1860-1870 (Buenos Aires: El autor, 2006). 
133 PILLADO, Antonio. Diccionario de Buenos Aires o sea guía de
forasteros (Buenos Aires: Imprenta del Porvenir, 1864), p. 340. 
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sortijas y de caballos, el juego del pato, la taba o las riñas 
de gallos.134 Además de su participación como agente 
promotor de la recreación o protagonista del juego, el 
caballo también se erigía -tal vez principalmente- como 
unmedio de transporte solicitado, pliegues bajo los 
cualesaparece retratado como figura central en doscapturas 
realizadas por Esteban Gonnet en 1864. Ambas formarían 
parte deRecuerdos de Buenos Aires, primer álbum 
fotográfico con vistas de la ciudad.Nos referimos a Calle
piedad (imagen 1) y Carretas de la campaña (imagen 2). 

Imagen 1.- Esteban Gonnet – Calle Piedad en Recuerdos de Buenos Ayres, 
1864. Fotografía a la albúmina, 13 x 24 cm.135. 

134 GAYOL, Sandra. Sociabilidad en Buenos Aires. Hombres, honor y
cafés 1862-1910 (Buenos Aires:Del signo, 2000), pp. 28-29. 
135 Fototeca Benito Panunzi, Biblioteca Nacional “Mariano Moreno”. 
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Imagen 2.- Esteban Gonnet – Carretas de la campaña en Recuerdos de 
Buenos Ayres, 1864. Fotografía sobre cartulina, 24 x 33 cm.136.

Cabe remarcar que tanto el mundo urbano como el rural 
poseían imprecisiones en sus definiciones, siendo difícil 
delimitar los contornos de cada uno, constituyendo en 
realidad espacios abiertos con reciprocidades y mutuas 
implicancias, tal como muestran las vistas de la ciudad que 
referían a la campaña y viceversa.Un dato relevante en este 
sentido consiste en que, aunque resulta notoria la presencia 
del equino en ambas imágenes, no se alude a éste 

136  Ibidem.
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directamente sino a sus prolongaciones o elementos 
externos, como las carretas que empujan o la callepor la que 
circulan. En cualquier caso,estas fotografías de la ciudad 
expresan conexiones externas de la misma: una hacia la 
campaña y otra hacia el puerto, tanto hacia el interior como 
hacia el extranjero.Dentro de este juego de proyecciones, 
tal vez una porción de esta invisibilidad nominal se deba a 
que el caballo resultaba una figura recurrente en aquel 
paisaje, participando en tareas cotidianas de la ciudad como 
la gestión de los residuos, la vigilancia nocturna o las 
prácticas funerarias, entre otras.137 
Lo anterior sugiere queen términos de movimiento urbano 
y traslado de mercancíaslos equinosrepresentabanun medio 
solicitado, aspecto que gradualmente se modificaría ante el 
arribo de potenciales competidores. Entre estos cabe 
destacar la llegada de las incipientes maquinarias que se 
abrían paso enuna ciudad que comenzaba a dejar tras de sí 
el período rosista (1835-1852) para, a partir de la segunda 
mitad del siglo XIX, proyectarse como un espacio renovado 
y con “ansias de conexión”138hacia el mundo industrial de 
Occidente. Una ciudad que se reconfiguraba severamente y 
en donde Pueyrredón participaba activamente mediante 
sendos emprendimientos para el Estado de Buenos Aires. 
Articulado por una sólida trayectoria formativa en el 
extranjero y un posicionamiento social relevante, 
Pueyrredón se convirtió desde su regreso a la ciudad en 
1854 en un agente cultural significativo, asumiendo la 
dirección de proyectos que comprendieron la refacción, 

137 PILLADO, Antonio. Op. cit., p. 122, p. 271 y p. 332. 
138 CAIMARI, Lila. “El mundo al instante. Noticias y temporalidades 
en la era del cable submarino (1860-1900)”, En: Redes, 21 (40), 2015, 
p. 133.
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remodelación y diseño de distintos espacios, tanto públicos 
como privados. Entre los más relevantes por su impacto y 
dimensiones destacan la reconfiguración de la Plaza de la 
Victoria, la remodelación del hospital general de hombres 
y el desarrollo de obras de desagüe, desembarco y conexión 
de personas y mercancías. 

La ciudad se transformaba con pasos decididos y 
Pueyrredón resultaba un actor privilegiado de estas 
novedades. Otros personajes influyentes de entonces 
ponían de relieve esta condición de renovación, como 
expresabaDomingo Faustino Sarmiento en las páginas de 
ElNacionalen un artículo donde celebraba la introducción 
de las primeras locomotoras en Buenos Aires a inicios de 
1856, remarcando que "Tendremos, pues, ferrocarril de 
vapor que es otra circunstancia feliz. Dejémonos de esas 
guacerias, valga el chilenismo, de andar metiendo caballos 
en cosas cultas. Los caballos son para Calfucurá".139 El 
caballo parecía constituir entonces un signo regresivo ante 
los adelantos que afrontaba la comunidad, tónica 
incompatible con un espíritu civilizador. 

Más allá de los comentarios valorativos del creador del 
Facundoylas referencias directas ofrecidas por la lente de 
Gonnet, hay una relación directa entre una y otra 
declaración. Pues lo cierto es que la máquina a vapor 
vendríaa reemplazaral tradicional carro tirado por caballos, 
marcando así una nueva etapa en la gestión de los traslados 
dentro de la ciudad.Los hermanos Mulhall, testigos y 
actores de estos cambios comoeditores del periódico The

139 SARMIENTO, Domingo Faustino. Obras completas. Tomo XXVI.
El camino del lacio. (Buenos Aires: Imprenta y litografía Mariano 
Moreno, 1899), p. 179. 
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Standard en Buenos Aires, ofrecían un rico comentario al 
describir el álbum de Gonnet en una reseña aparecida el 26 
de octubre de 1864, haciéndose eco de las reflexiones 
vertidas por Sarmiento algunos pocos años antes. Se trataba 
de una fotografía que mostraba a la locomotora Pampero, 
iconografía quehabilitaba el juicio de los irlandeses y les 
permitía remarcar la oportunidad que representaba la nueva 
tecnología para el progreso y el desarrollo locales. La 
fuerza de la máquina se oponía y superaba a la del 
animalcomo un instrumento de modernidad. Otra muestra 
cabal de la pujanza con que las locomotoras parecían 
introducirse,se expresaba con mayor nitidez en sus 
comentarios a laimagenantes citada “Carretas de campaña”. 

Titulada en su crónica como “Tres carros de bueyes”, los 
Mulhall señalaban que se trataba de una “representación 
exacta de los vehículos usados en la campaña”, los cuales 
viajaban a 8 millas por día y los que, auguraban, 
“desaparecerán completamente cuando el nuevo ferrocarril 
sea completado”.140 Estos 12 kilómetros por día que 
recorrían las carretas serían ampliamente superados por la 
nueva velocidad introducida por el ferrocarril, al punto tal 
quelas haría "desaparecer completamente". 
Independientemente del carácter de la afirmación, la 
proyección de los hermanos irlandeses muestra que las 
reflexiones en torno al movimiento y las velocidadesya 
formaban parte de las preocupaciones de entonces. El 
animal como medio de transporte vehiculizaba 
conceptualmente estas diversasapreciaciones, evaluando 
que los caminos de fierro tanto como su potente 
maquinaria, introducirían variables que modificarían no 

140The Standard and RiverPlate News, Buenos Aires, 26/10/1864.

Cuadernos de Historia del Arte – Nº 36, NE Nº 11 – marzo-junio – 2021 - ISSN: 0070-1688 
ISSN (virtual): 2618-5555 - Mendoza – Instituto de Historia del Arte – FFyL – UNCuyo. 



169 

solo las costumbres sino también la intensidad de los 
intercambios. El caballo parecíaperder así uno de sus 
atributos principales desde hacíasiglos, como el de ser 
motor de la traslación. Al menosdentro del ámbito urbano. 
Ahora bien, ¿qué ocurría con este animal en el territorio 
allende las fronteras de la ciudad?, ¿Qué implicancias 
poseía el equino y qué tipos de asociaciones socio 
culturales se establecían entre el caballo y los habitantes de 
la campaña? 

Caballos rurales 

Como hemos marcado, apelar a la figura del “centauro de 
la pampa” redunda en una directa implicancia del caballo 
como elemento fundamental del gaucho en 
tantoimagenmitológica. Antes de penetrar en el examen de 
Los capataces de Pueyrredón, veamos ejemplos de cómo 
aquella figura legendaria estaba instalada en el imaginario 
de Buenos Aires hacia mediados del siglo XIX, ciudad en 
la que el artista desarrollaba su obra ecléctica que incluyó, 
como ha quedado expuesto, no solo a la pintura de temática 
rural sino muchas otras intervenciones. Algunas de estas 
referencias, tanto como sus sentidos asociados, nos servirán 
como pistas que permitirán un abordaje más integral de la 
pintura y comprender notas pictóricas específicas 
realizadas por el autor. 
Si observamos el fenómeno cotejando la evidencia 
documental provista por la llamada literatura de viajes, es 
posible apreciar que existen variadas referencias al caballo 
como instrumento indisociable de la figura del gaucho. A 
modo de ejemplo citaremos el caso del médico, 
antropólogo y viajero italiano Pablo Mantegazza (1831-
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1910) quien arribó al país en 1854 a bordo del barco 
Camila. Luego de asentarse en Entre Ríos y recorrer 
algunas provincias de la entonces Confederación 
Argentina, volvió al Reino de Italia para desempeñarse 
como legislador.141 A comienzos de la década siguiente 
regresó a la Argentina, llegando al país el 1 de septiembre 
de 1861 en el vapor francés Saintonge proveniente del 
puerto de Bourdeaux. Prolongando los informes que había 
efectuado en su estadía en los años ´50, Mantegazza 
continuó recorriendo territorios y ofreciendo algunas 
estampas respecto a los habitantes de estas latitudes, en 
viajes de 1861 y 1863 respectivamente. Luego de estas 
travesías que incluyeron visitas a Entre Ríos, Salta, Santa 
Fe, Santiago del Estero, Córdoba y Buenos Aires, escribiría 
sus Viajes por el Río de la Plata y por el interior de la
Confederación Argentina en 1867, trabajo que sería 
considerado algún tiempo después como “(…) el mejor y 
más formal estudio de nuestro medio, de todos los 
publicados hasta hoy”.142 Entre las numerosas 
descripciones del italiano destaca un examen bastante 
pormenorizado de las características de aquello que 
denominaba como el “argentino de la campaña”. Lo refería 
de la siguiente manera: 

(…) es un hombre alto, enjuto y moreno. Apenas puede 
tenerse en pie, después de apartado del pecho materno, 
se le coloca a caballo en la delantera de la silla paterna, y 
aprende así al mismo tiempo, a conocer el suelo que pisa 

141CUTOLO, Vicente Osvaldo. Nuevo Diccionario biográfico
argentino (1750-1930). Tomo IV: L-M. (Buenos Aires: Elche, 1975), p. 
383. 
142 MANTEGAZZA, Pablo. Viajes por el Río de la Plata y el interior
de la Confederación Argentina (Buenos Aires: Coni, 1867), p. 5. 
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y el fiel animal que ya no abandonará hasta la muerte. 
Aislado de los amigos y de las ciudades por inmensas 
distancias, no posee otros medios de reunirse al común 
consorcio de los hombres, que su caballo; sustentándose 
con la carne libre y salvaje que anda por las llanuras, no 
tiene otro artificio para procurarse alimento, que su 
caballo: verdadero árabe de América, posee con este 
nobilísimo animal el instrumento más indispensable para 
la vida, la fuente de las riquezas, el amigo inseparable en 
el reposo y en el trabajo, en la guerra y en la paz.143 

A juzgar por esta apreciación, compartida en sus rasgos 
esenciales por muchos otros viajeros contemporáneos,144 el 
papel del caballo en la vida rural resultaba un elemento 
muysignificativo, incluso medular. No solo en términos de 
movilidad y fuerza disponible para las labores agrarias, sino 
que se trataba de una especie de “ídolo” del “gaucho”, 
debido a que éste solía mostrar un singular respeto y 
valoración como un “nobílisimo animal”.145En estos 
términos, el animal oficiaba también como una pieza clave 
en el andamiaje social, siendo un conector en la trama de 
sociabilidad rural al posibilitar unir distancias y permitir al 
gaucho “reunirse al común consorcio de los hombres”. Se 
transformaba de este modo en el “instrumento más 
indispensable” puesto que desempeñaba multiplicidad de 
funciones, constituyéndose en una “fuente de riquezas” que 
acompañaba al “argentino de la campaña” en cualquier 
situación.  

143Ibidem, p. 57. 
144Nos referimos a la literatura de viajes de los años 1850 y 1860, entre 
cuyos ejemplos pueden mencionarse a Charles Stewart, Ignacio 
Rickard, Thomas Hutchinson, Wilfredo Latham, Nathaniel Bishop, los 
hermanos Mulhall y Horace Mann, entre otros. 
145Ibidem, p. 60. 

MASÁN, Lucas Andrés, El centauro civilizado. Análisis indiciario, sensibilidad y 
gestión del movimiento en Los Capataces de Prilidiano Pueyrredón (1861), pp. 153-201.



172 

Reforzando las líneas fundamentales de esta clásica pintura 
efectuada por Mantegazza, el inglés Wilfredo Latham 
pondría de relieve con similar acento que: “Como si hubiera 
nacido para el caballo, el gaucho es un espléndido ginete 
(sic) y un hábil manejador del lazo”, agregando que “el 
ajuar de su caballo constituye el mueblaje del gaucho”.146 
Ambos ejemplos sirven como brújula que nos indica la 
orientación y el sitio destacado del animal en la 
construcción del imaginario asociado al hombre de la 
campaña. 
Muy probablemente influidos por muchas de estas 
descripciones realizadas por extranjeros durante la primera 
mitad del siglo XIX, si enfocamos el fenómeno desde la 
literatura vernácula, resulta fácil hallar ejemplos similares 
en distintos pasajes de diversos autores y en diferentes 
ámbitos. Así lo expresaba el propio Bartolomé Mitre en su 
Armonías de la pampa de 1854, al resaltar “el caballo del 
gaucho” como un elemento capital, señalando que aquel: 
“A mi lado ha envejecido,y hoy está cual yo rendidopor la 
fatiga y la edad;pero es mi sombra en verano,y mi brújula 
en el llano,mi amigo en la soledad”.147La estampa que 
ofrecía Mitre concuerda también con la descripción 
ensayadapor José Joaquín De Vedia en su novela las 
Aventuras de un centauro de la América meridional 
publicada en 1868 y que, análogamente, resulta 
consecuente con las anotaciones de viajeros antes 
referidas.Ambientado en la década de 1820,el libro narra la 
historia deIrene Campoamor que es también la de muchos 

146 LATHAM, Wilfredo. Los estados del Río de la Plata, su industria y
su comercio (Buenos Aires: Imprenta de La Tribuna, 1867), p. 29. 
147 MITRE, Bartolomé. Rimas (Buenos Aires: La Cultura Argentina, 
1916), p. 146. 
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guachos entre las llanuras de Buenos Aires y Santa Fe. 
Refiriéndose al “tipo perfecto de gaucho belicoso, 
aventurero e independiente” De Vediaseñala que:  

Su caballo de ligereza fantástica, su elemento de accion, 
sus armas eran su lazo y la triple boleadora, que lanzada 
por diestra y fuerte mano, hendiendo los aires, iba á larga 
distancia á asegurarle su caza ó su venganza, y como 
complemento, a la espalda, cruzando la faja que ceñia el 
chiripá á su flexible cintura, el flamenco, accesorio 
indispensable de su equipo.148 

Con similar tonalidad, en su prólogo al Santos Vega, 
Hilario Ascasubi subrayaba que “La patria es antes que 
todo la pasión dominante del gaucho argentino, y con quien 
dividen su amor al caballo y a la mujer, á quienes poetiza 
el gaucho sin saberlo”.149 En una nota publicada en El
Nacional en donde elogiaba precisamente a este poeta, 
Palemón Huergo había expresado casi dos décadas antes, 
en 1853, que el gaucho resultaba una “clase intermedia 
entre el europeo civilizado y el indio salvaje”, configurado 
como alguien que “sin conocer más mundo, ni mas (sic) 
escena que el horizonte de la pampa, los ganados y su 
caballo, su lazo (…)”.150 Expresiones similares se vierten 
en el célere Martín Fierrodonde el caballo oficia de 
vehículo vital en situaciones apremiantes.151 

148 DE VEDIA, José Joaquín. Aventuras de un centauro de la América
meridional (Buenos Aires: Imprenta del Orden, 1868), p. 4. 
149 ASCASUBI, Hilario. Santos Vega o los mellizos de la flor. Rasgos
dramáticos de la vida del gaucho en las campañas y praderas de la 
República Argentina (1778 a 1808) (Paris: Paul Dupont, 1872), p. VI. 
150 HUERGO, Palemón. “Literatura nacional”, En: El Nacional, 
Buenos Aires, 22/05/1853. 
151 HERNÁNDEZ, José. El gaucho Martín Fierro (Buenos Aires: 
Imprenta de la Pampa, 1872), p. 22. 
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De allí que tanto la figura del gaucho como su “fiel 
acompañante”equino operaban para la década de 1860 
como una pareja indisociable en la zona pampeana, un 
auténtico “centauro”. En otro sentido, tales expresiones 
pueden ser entendidas comouna suerte de catalizador de las 
exigencias sobre un grupo social que, si bien distanciado de 
los ideales civilizantes entonces emergentes en las capas 
dominantes, al menos plausible de ser incorporado en la 
nueva sensibilidad. A diferencia del “indio salvaje”; el 
“gaucho bárbaro” resultaría plausible de “civilizar”, 
cuestión sobre la que regresaremos luego. 
Cabe recuperar también otras voces, pues desde una arista 
que vincula al caballo con el territorio, en su “Expedición a 
los indios ranqueles” el coronel Lucio Mansilla señala que: 
“En las correrías por la Pampa lo esencial son los caballos. 
Yendo uno bien montado, se tiene todo”.152 Agregando 
también que “El caballo de los indios es una especialidad 
en las Pampas” debido a su versatilidad, ya que “Corre por 
campos guadalosos, cayendo y levantando, y resiste á esa 
fatiga hercúlea asombrosamente, como que está educado al 
efecto y acostumbrado á ello”.153 Aspecto singular que nos 
muestra cómo los otrora desconocidos animales 
considerados -con asombro, siglos atrás y en otras latitudes-
como “ciervos” o “venados” que “traen en sus lomos a los 
hombres”154por los nahuas en tiempos de la conquista 
española, se fueron incorporando con el correr de los siglos 
a la fauna del continente, hasta ser parte constitutiva 

152 MANSILLA, Lucio. Una excursión a los indios ranqueles (Buenos 
Aires: Imprenta, litografía y fundición de tipos, 1870), p. 21. 
153Ibidem, p. 33. 
154 PORTILLA, Miguel León. Visión de los vencidos. (México: 
Universidad Nacional Autónoma de México, 2003), p. 16. 

Cuadernos de Historia del Arte – Nº 36, NE Nº 11 – marzo-junio – 2021 - ISSN: 0070-1688 
ISSN (virtual): 2618-5555 - Mendoza – Instituto de Historia del Arte – FFyL – UNCuyo. 



175 

también en el esquema de los pueblos originarios para el 
siglo XIX. Tal es así que, en su descripción de la zona 
mesopotámica realizada por Marcos Sastre en el Tempe
argentino, incluye dentro de sus “animales útiles” al 
“inseparable” caballo, remarcando que se trata de una 
especie que “soporta todos los climas, y llega a hacerse 
omnívoro como su señor”.155 

Las descripciones nos muestran la importancia y 
versatilidad del animal, asumiendo múltiples aristas en 
virtud de quién configure el relato, pero manteniendo un 
espíritu común: su unión indisociable con el individuo. 
Tales reflexiones nos conducen a indagar en las formas que 
asumió este “ídolo” en las pinturas de Pueyrredón. 
Observemos ahora los animales en una pieza pictórica, 
buscando claves que nos permitan penetrar en la atmósfera 
epocal tomando como vector analíticola obra Los
capataces(imagen 3).

155 SASTRE, Marcos. El tempe argentino, o el delta de los Ríos
Uruguay, Paraná y Plata (Buenos Aires: Imprenta Argentina, 1859), 
p. 59.
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Imagen 3.Prilidiano Pueyrredón, Los capataces (1861) 
Óleo sobre tela, 62 x 81 cm, Colección Fortabat.156

Los capataces. Un análisis indiciario 

En términos plásticos y compositivos la tela se puede 
considerar como un exponentemás de una clásica forma de 

156 Colección de Arte Fortabat. Extraída de: 
https://www.coleccionfortabat.org.ar/la_coleccion_argentino-
in.php?autorid=54&obraid=152  
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representación “costumbrista”: una escena rural con 
descripción pormenorizada de atuendos y situaciones 
cotidianas, cuyo rasgo principal reside en una línea de 
horizonte ubicada en el tercio inferior del lienzo,evocando 
la vastedad espacial de orden telúrico. Un recurso que el 
autor intensificará en las obras siguientes, sugiriendo una 
actividad visual que comenzaba a modificarse e 
incorporaba la apertura de horizontes como rasgo 
fundamental.157 

Si observamos la obra desde un prisma narrativo-
conceptual, Los capataces sugiere dos momentos 
contrapuestos y complementarios, encarnados por la 
quietud que del primer plano junto al frenético movimiento 
que caracteriza el fondo de la escena. Los detalles 
adquieren protagonismoal observar el cuadro más 
detenidamente, siendo posible detectar una serie de 
particularidades que, puestas en conjunto con lo expuesto, 
completarán una unidad de sentido y un horizonte de 
sensibilidad encarnado en la pintura. 

Por tratarse de un animal que encarnaba esencialmente 
formas de traslado en el espacio, el primer dato 
significativo refiere precisamente a la naturaleza del 
movimiento. Destacan pues los caballos que componen la 
mencionada escena posterior, quienesse encuentran en 
movimiento -“a la carrera”- con sus cuatro patas extendidas 
y suspendidasen el aire (imagen 4). 

157MASÁN, Lucas Andrés, “Imágenes de una ciudad ansiosa: 
Sensibilidad visual en la prensa porteña de la década de 1860”, 
En:Anuario del Instituto de Historia Argentina, Nº 19, Vol. 2, 2019. 
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Imagen 4. Prilidiano Pueyrredón. Los capataces (detalle). Elaboración 
propia.158

Dicha singularidad no resultabauna propiedad privativa de 
las telas de Pueyrredón y formaba parte de un código 
pictórico común en la representación de los equinos al trote. 
De allí que sea posible observar esta persistencia en otros 
ejemplos contemporáneos a los de Pueyrredón como las 
imágenes de Henry Meyer (Imagen 5), Henry Stein 
(Imagen 6 y 7), Jean León Pallière (Imagen 8), por citar 
solo algunos casos. No solo el recurso es compartido sino 
que incluso dentro de la producción del propio Pueyrredón 
hallamos más reiteraciones, como puede apreciarse en El
rodeo, donde es un conjunto de equinos al trote también 
colorean el fondo de la composición (Imagen 9). 

158 Ibidem.
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Imagen 5. Henry Meyer, “Carreras de Belgrano” en El Mosquito, año II, nº 
77, Buenos Aires, 5/11/1864. Foto: LAM.159

Imagen 6. Henry Stein, “Sin título” en El mosquito, año VII, nº 329, Buenos 
Aires, 9/5/1869. Foto: LAM.160

159 Biblioteca Celesia, Archivo General de la Nación. 
160 Ibidem.
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Imagen 7. Henry Meyer, “Carreras de otoño” en El Mosquito, año VII, nº 
323, Buenos Aires, 28/03/1869. Foto: LAM.161 

161 Ibidem. 
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Imagen 9. Prilidiano Pueyrredón – El rodeo (detalle), 1861. Óleo sobre tela, 
76 x 166 cm.162. 

Este modelo de representación no resultaba casual sino que 
respondía a un código visual que dominó la práctica y el 
imaginario artístico decimonónicos. En buena medida esto 
se debía a una tradición que fue impulsada especialmente -
aunque no únicamente- por los pintores viajeros franceses 
durante la primera mitad del siglo XIX, en aquello que 
Roberto Amigo denominó como “beduinos en la pampa”, 
entendido como discurso orientalista que influyó en la 
elaboración iconográfica de la figura del gaucho.163Este 

162 Museo Nacional de Bellas Artes. Extraída de: 
https://www.bellasartes.gob.ar/coleccion/obra/3189/
163 Entre estos autores se hallaban Raymond Monvoisin, León Gauthier 
y Jean león Pallière, este último contemporáneo del clima artístico y 
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repertorio visual vinculado al equino se mantuvo sin 
mayores variaciones al menos hasta la aparición de la 
célebre sucesión fotográfica elaborada por el británico 
Eadweard Muybridge en 1878.164 Dicha progresión, 
titulada Thehorse in motion(imagen 10), demostró 
mediante capturas que el caballo al galope no presentaba 
durante su marcha las extremidades extendidas en el 
airesino que mantenía al menos una de ellas en la 
superficie, sea como impulso o bien como sustento de la 
progresión del movimiento. 

visual de Prilidiano Pueyrredón. Véase AMIGO, Roberto. “Beduinos 
en la pampa. Apuntes sobre la imagen del gaucho y el orientalismo de 
los pintores franceses”, En: Historia y sociedad, Nº 13, 2007, pp. 25–
43. 
164 MUYBRIDGE, Eadweard. The Stanford years, 1872-1882 (New 
York, Department of Art/Stanford University, 1972), p. 24. 
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Imagen 10. Eadward Muybridge, The horse in motion (1878). Secuencia 
fotográfica de 12 tarjetas.165.

La retención de este aspectoa priori trivial nos ofrece una 
valiosa pista para adentrarnos en el relevamiento de la obra 
en un segundo nivel indicial, referido al animal ubicado en 
el centro de la composición y que oficia como punto focal 
de la misma. Pues si conectamos este fragmento conectado 
con lo anteriormente expuesto, presenta dos singularidades 
relevantes para nuestro examen. La primera reside en el 
anca izquierda, donde Pueyrredón colocó lo que podría 
leerse como una marca de ganado o alguna especie de 
distintivo que reforzaría el sentido de propiedad y por tanto, 

165 Extraída de MUYBRIDGE, Eadweard. The Stanford years, 1872-
1882 (New York, Department of Art/Stanford University, 1972), p. 
67.

MASÁN, Lucas Andrés, El centauro civilizado. Análisis indiciario, sensibilidad y 
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la sugerencia de no tratarse de un ejemplar salvaje o 
cimarrón sino de uno que se encuentra asimilado o 
“domesticado”. La segunda particularidad relevante resulta 
más sutil y está dada por la postura del equino, en franca 
contradicción con la quietud del jinete que contiene. 
Mientras éste socializa, especula o gestiona con su 
compañero de trabajo, su caballo parece estimulado a 
reunirse con el grupo de animales que, vertiginosamente, 
circulanen elfondodelaescena. Esta disposición del animal 
está sugerida porla posicióndesucabeza, observando en 
dirección de la manada y de lo que, parece constituir, un 
febril desplazamiento (imagen 11).Si continuamos con 
nuestro procedimiento de encadenamiento indicial a través 
de singularidades o pistas, también es posible enfatizar 
cierta tensión entre el caballo y el jinete, más precisamente 
entre el ímpetu animal de aquel y la postura templada de 
este. 

Imagen 11. Prilidiano Pueyrredón – Los capataces (detalle)166.

166 Colección de Arte Fortabat. Extraída de: 
https://www.coleccionfortabat.org.ar/la_coleccion_argentino-
in.php?autorid=54&obraid=152 
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Independientemente del carácter costumbrista de la escena, 
consideramos que este detalle se inscribe como una nota 
metafórica de aquellos tiempos de redefiniciones, en tanto 
síntoma que evoca un aspecto de la nueva sensibilidad 
atravesada por la modernidad, con la noción clave del 
triunfo del hombre sobre la naturaleza. Además, se pone en 
evidencia una modelación del comportamiento, en este caso 
animal. Esto porque, así como la dimensión peligrosa, 
amenazante y pasional del “gaucho” ha sido “disciplinada” 
en las pinturas de Pueyrredón mediante los cuchillos 
envainados;167 el animal también sugiere claros signos de 
“domesticación”, viéndose obligado a reprimir sus instintos 
en virtud de los designios de su montador. Esta tensión 
inherente sugiere lo que parece constituir un singular 
resultado, fortalecido a su vez con la posición de las 
extremidades del equino. Es decir, mientras tres de sus 
patas se hallan suspendidas, la que está sobre el suelo no 
descansa sino que parece indicar que el animal se encuentra 
próximo a traccionar para formar parte de la manada, más 
indómita y febril que efectúa el rodeo. Otra posibilidad es 
que haya sido frenado abruptamente por su jinete. En 
cualquier caso, el ímpetu bestial resulta finalmente 
reprimido por el hombre, quienya parece dominar la bestia 
a voluntad(imagen 12). 

167 Sobre la operación de contención simbólica de los cuchillos en las 
pinturas de Pueyrredón véase MASÁN, Lucas Andrés, “Modelos de 
contención. Imágenes, indicios y sensibilidades en el Buenos Aires de 
1860”, En: D’AGOSTINO, Valeria; GÓMEZ, Silvana y MASÁN, 
Lucas Andrés (Eds.). Hilando perspectivas sociales. Abordajes en
torno a problemas argentinos. Siglos XIX, XX y XXI (Tandil: CIEP 
Ediciones-Universidad Nacional del Centro de la Provincia de Buenos 
Aires, 2019), pp. 33-51. 

MASÁN, Lucas Andrés, El centauro civilizado. Análisis indiciario, sensibilidad y 
gestión del movimiento en Los Capataces de Prilidiano Pueyrredón (1861), pp. 153-201.
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Imagen 12. Prilidiano Pueyrredón – Los capataces (detalle II)168

Sobre este último aspecto y con relación a la funcionalidad 
de las patas posteriores del caballo, cabe resaltar que el 
célebre tratado de equitación de Nicolás Mendoza de las 
Casas publicado en esos mismos añosconfirma nuestra 
hipótesis, al indicar que justamente las extremidades 
traseras del equino “son los agentes de impulsión para la 
progresión y desituación (sic) total del cuerpo” del 
animal.169 Tal conjetura se valida al observar que el jinete 
sostiene con firmeza en sus manos las riendas, mientras se 
apoya con su brazo izquierdo en el anca del caballocomo si 
ostentara el control total sobre la situación. El humano 
dominando a la bestia, el individuo domesticando al 
caballo, la mitad superior del “centauro” reprimiendo a la 

168 Ibidem.
169 MENDOZA DE LAS CASAS, Nicolás. Exterior del caballo y de
los principales animales domésticos (Madrid: Imprenta de López, 
1866), p. 6 
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inferior.Bajo esta perspectiva, tanto las riendas como el 
rebenque, el lazo y también las espuelas, pueden ser 
entendidos como notas del “disciplinamiento” al que el 
caballo está siendo comprimido con su sujeción, 
abandonando sus prácticas salvajes para disciplinarse como 
su compañero, el equino que en el costado izquierdo del 
lienzo (imagen 13) encarnaría un ejemplo ya acabado de 
dicho proceso: templado, paciente y claro. Esa última 
dimensión ofrece implicancias que también remiten a otra 
faceta del proceso civilizatorio, expresada en la extensión 
de un modelo cromático que prioriza los colores claros 
sobre los oscuros, especialmente el blanco por sus 
vinculaciones con la asepsia, la limpieza y una moralidad 
políticaque se alejaba del rojo punzó característico de la 
etapa rosista.170 

170Sobre estas singularidades presentes en la obra pictórica de carácter 
rural de Prilidiano Pueyrredón en vínculo con las sensibilidades y el 
disciplinamiento de las pasiones véase MASÁN, Lucas Andrés. 
Estrellas y amapolas. Las pinturas rurales de Prilidiano Pueyrredón y 
las sensibilidades en el buenos Aires de 1860 (La Plata: Universidad 
Nacional de La Plata, tesis doctoral, 2020). 

MASÁN, Lucas Andrés, El centauro civilizado. Análisis indiciario, sensibilidad y 
gestión del movimiento en Los Capataces de Prilidiano Pueyrredón (1861), pp. 153-201.
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Imagen 13. Prilidiano Pueyrredón – Los capataces (detalle III)171

Estas operaciones compositivas que podrían definirse como 
de “civilización” o “disciplinamiento” pictóricos no se 
limitan a los casos referidos. Pues consecuentemente con lo 
expuesto hasta aquí con relación al caballo, los individuos 
pintados por Pueyrredón se sitúan desprovistos tanto de 
elementos potencialmente violentos como de componentes 
indómitos. También carecen, en esta y otras obras de 
temática rural del artista, de instrumentos vinculados al 
ocio, el vicioo la disipación, expresiones recurrentes en 
otras iconografías contemporáneas donde la guitarra, el 
alcohol o las actividades recreativas como el juego de la 
taba, la riña de gallos o el baile se convierten en notas 
típicas y constitutivas de ruralidad. Cabe preguntarse 
finalmente, ¿qué sentidos pueden condensar estas huellas 
pictóricas? 

171 Ibidem. 
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La pregunta resulta oportuna pues la pieza aquí analizada 
forma parte de un repertorio iconográfico más amplio que 
presenta la misma línea argumental, expresando 
simbólicamente los anhelos de un grupo social como la elite 
urbana porteña a la que pertenecía el artista. Vistas desde 
este prisma, la operación pictórica por medio de la cual se 
contiene al animal puede ser entendida como la encarnación 
visual de un tipo de sensibilidad que aspira a la modelación 
de ciertos aspectos de la comunidad o del temple social en 
general. Refrenar las descargas impulsivas de los animales 
constituye una huella de un carácter “civilizado” que 
pretende acallar las pasiones en pos de la razón y 
redireccionar el comportamiento hacia una dimensión 
menos destemplada. Es también, ysobre todo, una muestra 
del ideal moderno elemental que concibe el triunfo del 
individuo sobre la naturaleza como motor del progreso. 

Este tipo de administraciones que operan como procesos de 
largo alcance, no se expresaban únicamente en la pintura 
sino que constituían un conglomerado complejo y 
abigarrado de mayor calado.Un último ejemplo que conecta 
al caballo con el espacio urbano, la diversión pública y la 
moderación del desenfrenorefiere a la creación de 
escenarios que, inspirados en la moda francesa,oficiaban 
delugares propicios para el frenesí animal, aunque de 
manera ordenada, calculada y controlada. Nos referimos a 
la inauguración de los “hipódromos”, sitios en los que 
Sarmientodenominó como un “invento parisino” que 
constituía un “inmenso circo de caballos”, al cual auguraba 
un buen porvenir en América.172Aunque es cierto queya 

172 SARMIENTO, Domingo Faustino. Viajes en Europa, África y
América (Buenos Aires: Imprenta de Mayo, 1854), pp. 190-191. 

MASÁN, Lucas Andrés, El centauro civilizado. Análisis indiciario, sensibilidad y 
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hacia mediados del siglo XIX se producían carreras en la 
quinta del colono escocés Diego White, estas eran 
esporádicas, reducidas e informales.173 Para 1857 se 
instalóoficialmente la “Cancha de las carreras” en Belgrano 
y el “Hipódromo Argentino”, marcando asíun temple en la 
apreciación del ímpetu equino como diversión pública, al 
tiempo que sello distintivo de una tendencia que se 
agudizará tiempo después. El “desenfreno” animal pasaría 
a formar parte de la alta sociedadlocal definitivamente 
algunas décadas más tarde, cuando en 1876 se inaugure el 
hipódromo de Palermo y se profundice esta tendencia con 
la creación del Jockey Club en 1882, cuya idea surgió entre 
algunos miembros de la elite porteña que presenciaban, 
justamente, un derby en la capital francesa del caballo -
Chantilly, ubicado en las afueras de París-.174El Hipódromo 
sería administrado por este club y se convertiría en el sitio 
privilegiado para sus reuniones; un lugar que, al igual que 
lo ocurrido en el caso francés, había podido “civilizar” el 
desenfreno animal para convertirlo en diversión culta y 
refinada. Conviene subrayar que, en consonancia con el 
proceso civilizatorio aquí mencionado, entre los preceptos 
de convivencia básica del Jockey Club estaba como norma 
elemental la oposición al estallido de las pasiones entre las 
personas que lo integraban, junto a otras marcas de 
distinción social y moderación.175 

173 CUTOLO, Vicente Osvaldo. Op. Cit., Tomo VII: SC-Z, p. 720. 
174 LOSADA, Leandro. La alta sociedad en la Buenos Aires de la Belle
Époque (Buenos Aires: Siglo XXI, 2008), p. 183. 
175 LOSADA, Leandro. “La alta sociedad y la política en la Buenos 
Aires del novecientos: la sociabilidad distinguida durante el orden 
conservador (1880-1916)”, En: Entrepasados, año XVI, nº 31, 2007, p. 
83.
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En definitiva, este breve recorrido sugiere que la 
ponderación del animal había cambiado notoriamente para 
la década de 1880. Un buen ejemplo de esta nueva escala 
está dado por el propio Sarmiento, quien algunas décadas 
después de haber asimilado al equino con lo salvaje, ensayó 
una defensa del mismo como parte constitutiva del mundo 
civilizado. Su breve comentario en "Instituciones 
civilizadoras" de 1885 puede entenderse como un alegato 
en favor de aquel, al considerar el trato digno para con el 
animal en estos términos: "En Europa un caballo vale 
mas(sic) que un negro en el Brasil; y se le trata ahora con 
respeto, y se le alimenta sin mezquindad (sic)".176 

Este proceso de readaptación del caballodentro del ámbito 
urbano se dio entonces no solo en las pinturas de 
Pueyrredón sino también en un amplio arco de acciones y 
estrategias tendientes a la depuración de las pautas de 
conducta, puesta de relieve e impulsada por testimonios 
iconográficos que evidencian ciertos “modelos de 
contención” que se extendían gradualmente en distintas 
esferas de la sociedad. Lo que hace especial a las pinturas 
de Pueyrredón es que, a diferencia de otros 
contemporáneos, nos muestra otro horizonte de 
sensibilidad, condensando una mirada construida por un 
sector de la sociedad que deploraba la soltura de las 
acciones destempladas en pos de conductas estrictas, 
sosegadas y contenidas. En definitiva, estos indicios nos 
muestran un centauro más civilizado que el de sus 
contemporáneos. 

176 SARMIENTO, Domingo Faustino. Obras completas. Tomo XLII.
Costumbres-progresos (continuación) (Buenos Aires: Imprenta y 
litografía Mariano Moreno, 1899), p. 195. 
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Reflexiones finales 

Por lo expuesto es posible considerar a Los capatacescomo 
un síntoma pictórico de la encarnación de una nueva 
gestión del movimiento, en tanto marca de “civilización” o 
esquema de depuración de la conducta. En este caso se 
advierte una concepción distinta del caballoque 
paulatinamente se aleja del canon “bárbaro” e indómito, 
para configurarse sobretendencias contenidas y acciones 
controladas. 
En efecto, el examen indicial nos mostró una regulación 
impulsiva del espíritu bravío del animal, haciendo que este 
reduzca sus inclinaciones alos movimientos desapacibles, 
al tiempo que conecta su marca distintiva con la de un 
proceso que ocurre en el ámbito de las sensibilidades.Lo 
“bárbaro” que debía “civilizarse” comprendíade este modo 
diversos escenarios, actores, actitudes y componentes: 
tanto humanos como animales, urbanos como rurales, 
sociales como visuales.En términos más generales puede 
considerarse que el control de las acciones del animal se 
relaciona con una voluntad de encauzar los 
comportamientos, especialmenteen tiempos de 
construcción de un “nuevo orden político”177con un Estado 
centralizado en plena organización.178 En este sentido, la 

177 BRAGONI, Beatriz y MÍGUEZ, Eduardo. Un nuevo orden político. 
Provincias y Estado nacional, 1852-1880 (Buenos Aires: Biblos, 2010). 
178Sobre el período de organización del Estado véase OSZLAK, Oscar. 
La formación del Estado argentino (Buenos Aires: Editorial de 
Belgrano, 1982); HALPERÍN DONGHI, Tulio. Una nación para el
desierto argentino (1846-1876) (Caracas: Biblioteca Ayacucho, 1982); 
BONAUDO, Marta (Dir.). Nueva Historia argentina, Tomo IV:
Liberalismo, estado y orden burgués (1852-1880) (Buenos Aires: 
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domesticación del caballo asumiría relación no solo con la 
regulación de los excesos sino también con la posibilidad 
de prever acciones o sus consecuencias, indicando un 
sendero por el cual encauzarse o, eventualmente, contener 
su desarrollo. Todo ello dentro de una sociedad que, si bien 
marcada por las alteraciones y las querellas, persigue 
durante este período un ordenamiento social de gran escala, 
volviéndose así una comunidad más “calculada”.179De allí 
queestas imágenes, inscriptas en un clima epocal teñido por 
inestabilidades y reordenamientos de diverso calibre, nos 
revelan a contrapelo la emergencia de una propuesta 
sensible -disciplinadora y civilizatoria- de la cual 
Pueyrredón formó parte activamente con sus elaboraciones 
pictóricas. 

Estos indicios nos permitieron auscultar más de cerca 
ciertas tendencias sociales por medio de las cuales se 
imponía gradualmente un tipo de conducta modelada sobre 
la contención de los instintos, la represión de las pasiones y 
el triunfo del individuo sobre el entorno. Evocando el 
dominio del hombre sobre la bestia era posible también 
expresar un procedimiento de autodominio general, 
regulación de las propias emociones, mitigación de las 
pasiones y un arreglo de los impulsos. La gestión de los 
movimientos del caballo en Los capataces, lejos de resultar 
un evento pintoresco, expresa los valores de un grupo social 
que consideraba necesario regular lo desapacible, 
estimulando y promoviendo una nueva configuración del 

Sudamericana, 1999); SABATO, Hilda. Historia de la Argentina,
1852-1890 (Buenos Aires: Siglo XXI, 2009), entre otros. 
179 ELIAS, Norbert.Op. Cit., p. 485. 

MASÁN, Lucas Andrés, El centauro civilizado. Análisis indiciario, sensibilidad y 
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desenfreno. Una nueva sensibilidad de la contención se 
gestaba, civilizandoal “centauro” como mecanismo rector. 
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Resumen 

La nueva escultura modelada de Picasso en Boisgeloup muestra un 
sólido dominio estructural y el conocimiento de la estatuaria clásica 
como punto de partida para la deformación orgánica que lo llevó a una 
nueva renovación formal. Aquí se plantea el análisis exhaustivo de esos 
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originales planteamientos del natural, en los que el paso gradual hacia 
las abstracciones orgánicas y la definición de configuraciones 
estructurales propias, muestran la extrema audacia creativa del artista, 
lo avalan como escultor en el amplio sentido del término y lo sitúan en 
el extremo vanguardista que siempre lo caracterizó. Una diferencia 
importante con otros estudios previos es la revisión analítica de todas 
estas esculturas por orden cronológico, sin omisiones por razones de 
categorías de ningún tipo, circunstancia que sin duda contribuye a un 
conocimiento más profundo del conjunto de esculturas, pues permite 
establecer una secuencia objetiva de las aportaciones, con la 
consiguiente secuencia en la aparición y el desarrollo de los distintos 
recursos técnicos y plásticos. 

Palabras claves 

Picasso, Escultura, Vanguardias, Abstracción Orgánica. 

Abstract 

The new Picasso´s sculpture shape in Boisgeloup sign a solid structural 
dominion and classical statuary knowledge as departure point for 
organic deformation for a new formal renovation. The natural original 
concept, the gradual pace toward organic abstraction and the 
definition of a proper structural shape, show the maximum artist´s 
creative boldness how commerce as sculptor and place in the avant 
garde extreme who always distinguish. An important difference with 
other previous studies is the analytical review of all these sculptures in 
chronological order, without omissions for reasons of categories of any 
kind, a circumstance that undoubtedly contributes to deeper knowledge 
of the set of sculptures, since it allows to establish an objective 
sequence of the contributions, with the consequent sequence in the 
appearance and development of the different technical and plastic 
resources.

Key words 

Picasso, Sculpture, Avant-Garde, Organic Abstraction. 

Resumo 

A nova escultura modelada de Picasso em  Boisgeloup mostra um 
sólido domínio estrutural e o conhecimento da estatuária clássica 
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como ponto de partida para a deformação orgânica que o levou a uma 
nova renovação formal. Aqui se propõe a análise exaustiva dessas 
originais concepções do natural, nas que o passo gradual até as 
abstrações orgânicas e a definição de configurações estruturais 
próprias, mostra a extrema audácia criativa do artista, o avalizam 
como escultor no amplo sentido do termo e o situam no extremo 
vanguardista que sempre o caracterizou. Uma diferença importante 
com outros estudos prévios é a revisão analítica de todas estas 
esculturas por ordem cronológica, sem omissões por razões de 
categorias de nenhum tipo, circunstância que sem dúvida contribui a 
um conhecimento mais profundo do conjunto de esculturas, pois 
permite estabelecer uma sequência objetiva das contribuições, com a 
conseguinte sequência na aparição e o desenvolvimento dos diferentes 
recursos técnicos e plásticos. 

Palavras chaves 

Picasso, Escultura, Vanguarda, Abstração Orgânica 

Résumé 

La nouvelle sculpture modelée de Picasso à Boisgeloup montre une 
solide maîtrise structurelle et la connaissance de la statuaire classique 
comme point de départ de la déformation organique qui l'a conduit à 
une nouvelle rénovation formelle. Voici l'analyse exhaustive de ces 
approches originales de la nature, dans lesquelles le pas progressif 
vers les abstractions organiques et la définition de leurs propres 
configurations structurelles, montrent l'extrême audace créatrice de 
l'artiste, le montrent comme sculpteur au sens large du terme et le 
placent dans l'extrême avant-garde qui l'a toujours caractérisé. Une 
différence importante avec d'autres études antérieures est l'examen 
analytique de toutes ces sculptures dans l'ordre chronologique, sans 
omissions pour des raisons de catégories de toute nature, une 
circonstance qui contribue sans aucun doute à une connaissance plus 
approfondie de l'ensemble des sculptures, car elle permet d'établir une 
séquence objective des contributions, avec la séquence conséquente 
dans l'apparition et le développement de différentes ressources 
techniques et plastiques. 
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Mots clés 

 PICASSO, SCULPTURE, AVANT-GARDES, ABSTRACTION 
ORGANIQUE 

Резюме 

Новая смоделированная скульптура Пикассо в Буазгелупе 
демонстрирует сильное структурное мастерство и знание 
классической статуэтки в качестве отправной точки для 
органической деформации, которая привела его к новому ф 
ормальному обновлению. Здесь приводится исчерпывающий 
анализ тех оригинальных подходов к естественному, в которых 
постепенный переход к органическим абстракциям и определение 
собственных структурных конфигураций показывают крайнюю 
творческую смелость художника, одобряют его как скульптора 
в широком смысле этого термина и ставят его в авангардный 
край, который всегда характеризовал его. Одним из важных 
отличий от других предыдущих исследований является 
аналитический обзор всех этих скульптур в хронологическом 
порядке без каких-либо упущений по категориям, что, 
несомненно, способствует более глубокому пониманию комплекса 
скульптур, поскольку позволяет установить объективную 
последовательность вкладов с последующей 
последовательностью появления и развития различных 
технических и пластических ресурсо. 

слова 

Пикассо, Скульптура, Авангард, Органическая Абстракция.
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Estado de la cuestión 

En lo que refiere a las esculturas modeladas por Picasso en 
Boisgeloup, en 1930-1934, las distintas aplicaciones 
presentan secuencias amplias y completas, muy bien 
identificadas, en las que procedió sobre referencias 
naturales, unas veces resueltas como tales; otras como 
estímulos para las experimentaciones y las deformaciones 
biomórficas, en las que proyectó de distintos modos la 
naturaleza orgánica de las configuraciones y los elementos. 
Los términos fueron debidos a Christian Zervos, testigo 
excepcional junto a Daniel-Henri Kahnweiler y Gilberte 
Brassaï del proceso creativo de las esculturas que Picasso 
modeló en barro o, sobre todo, en yeso entre 1928 y 
1933181. Muchos de los estados de cada una de las series 
fueron recopilados por Christian Zervos182 y publicados en 
la revista Cahiers d´Art en París entre 1926 y 1960. 
Quedaron pendientes el análisis de la creatividad técnica, la 
sistematización de las cualidades formales y el 
establecimiento del alcance estético de los distintos estados 
en la relación que les corresponden dentro de cada serie. 
Por ese motivo, son convenientes los análisis formales por 
estricto orden cronológico, metodología que permitirá 
señalar la naturaleza de las aportaciones personales y el 
sentido de la evolución del artista en este ámbito plástico.  
La escultura modelada por Picasso en Boisgeloup está 
relacionada con una considerable cantidad de dibujos 

181 Christian Zervos, Sculptures des peintres d´aojourd´hui, Cahiers d´
Art  7, Vol. 3, (1928): 277. Christian Zervos, Proyectos de Picasso para 
un monumento, Cahiers d´ Art 8/9, Vol. 4 (París: 1929): 341. 
182 J. Mañero Rodicio, “Christian Zervos y Cahiers d´Art. La invención 
del Arte Contemporáneo”, Locus Amoenus 10 (2010):  280. 
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escultóricos y esculturas del período comprendido entre 
1927 y 1930, en las que Werner Spies distinguió tres 
grupos183, el primero reconocible por la unidad de los 
volúmenes, densos, estereométricos, como se aprecia en los 
proyectos escultóricos Las bañistas del Paseo de la
Croisette184, firmados en Cannes en el mes de julio de 1927, 
bien estudiados por Christian Zervos185, y en las esculturas 
Bañistas (Metamorfosis I) y Bañista (Metamorfosis II), 
modeladas en París el año siguiente, que Peter Read 
identificó como alternativas al conocido Monumento a
Apollinaire realizado con alambres soldados186. El segundo 
grupo se distingue por la adición de volúmenes modelados 
independientes y ensamblados después, sistema anticipado 
en los dibujos Escultura abstracta de Cannes I a IV del año 
1927, Escultura abstracta de Dinard I y II, y Figura de
Dinard I a XIII, éstos del año 1928. El tercer grupo se 
caracteriza por las esculturas que respondiendo a ese 
sistema aditivo incluyeron además objetos reales con los 
que remitió a dobles significados visuales. Alfred Barr187 
las llamó esculturas metamórficas por su capacidad de 
transformación y Francoise Levaillant188 vio en ello un 

183 Werner Spies, La escultura de Picasso (Barcelona: Polígrafa, 1989), 
97-117.
184 Carnet número noventa y cinco o de Cannes. Antiguo Carnet número
quince. Lápiz sobre papel, 30´3 x 23 cm. Zervos (Z) VII, 90 a 109;
Geiser (G) 95; Museo Picasso de París (MPP) 1990, 107.
185 Zervos, Proyectos…, 342-344.
186 Herbert Read, Picasso et Apollinaire. Les Metamorphose de la
memoire, 1905-1973 (París: Jean Michel Place, 1985), 183.
187 Alfred Barr, Picasso, fifty years of his art  (Nueva York: 1946), 150.
188 Francoise Levaillant, “La danse de Picasso et le surrealisme”,
L´Informatio d´Historie de l´Art, (1966): 5.
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estado transitorio en el que los apéndices son volubles y 
prefiguran transformaciones que nunca llegan a la escisión. 
Werner Spies partió de esa suposición y apoyó la 
procedencia estructural del conocimiento y la admiración 
hacia la arquitectura megalítica189; aunque todo quedase en 
la mera opinión, pues no aportó ninguna prueba documental 
ni argumentos que permitiesen fundamentarlo con la 
coherencia oportuna. Por eso no tiene justificación que 
John Golding lo admitiese sin más, como una máxima 
categórica que justificó con la equivalencia los signos 
neolíticos y la relación directa con Joan Miró190. Influencia 
supuestamente común que Victoria Combalía apenas tuvo 
en cuenta cuando estudió los paralelismos y las influencias 
entre ambos pasados casi veinticinco años191 Werner Spies 
reconoció, por otra parte, que las deformaciones de estos 
dibujos y esculturas de Picasso buscan la proyección lineal 
de los contornos ininterrumpidos y responden a un método 
operativo que ya está  definido en las esculturas Bañista 
(Metamorfosis I y II), con las que sólo estableció las 
diferencias propias de la ejecución en distintos medios 
cuando los estados están resueltos con diferentes 
procedimientos192. 
Francisco Calvo Serraller trató el tema como parte del 
reconocimiento de los artistas españoles contemporáneos a 
las Vanguardias Históricas internacionales, primero con un 

189 Spies, La escultura…, 97. 
190 Roland Penrose y John Golding (Coordinadores), Picasso
1881/1973 (Barcelona: Gustavo Gili, 1974), 65. John Golding y Roland 
Penrose, Picasso in Retrospect (Granada: 1983), 67. 
191 Victoria Combalía, Picasso-Miró. Miradas cruzadas (Madrid: 
Electa, 1998), 69. 
192 Spies, La escultura…, 98. 
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texto formado por cinco ensayos relativos a la conciencia 
histórica y las consecuencias estéticas que le aportan 
carácter193; y pasados unos años como comisario junto a 
Carmen Giménez de la exposición dedicada a Picasso en el 
Museo del Prado y el Museo Nacional Centro de Arte Reina 
Sofía, en cuyo catálogo afrontó directamente la posición de 
Picasso respecto de la historia194. En una tercera 
aproximación derivó hacia la indagación en la fuerte 
personalidad del arte español195. En todos estos textos 
afrontó problemas, paralelismos y deudas entre el presente 
como futuro y el pasado, en el segundo de ellos de modo 
específico en relación con la pintura de Picasso, lo que 
aportó claridad y marcó pautas que ahora nos ayudan al 
replanteo del análisis específico de sus esculturas. 
En otra línea, Jorge Luis Marzo reflexionó desde una 
perspectiva ideológica y sociopolítica sobre la supuesta 
identidad hispana en la segunda mitad del siglo XX, 
intentando depurar características inherentes y separarlas 
de las malversaciones intencionadas196. No son ensayos 
enfocados al análisis de la obra de Picasso, ni siquiera al 
contexto en el que significó; sin embargo, puede 
interesarnos su distanciamiento y la frialdad racional con la 

193 Francisco Calvo Serraller, Del futuro al pasado. Vanguardia y
tradición en el arte español contemporáneo (Madrid: Alianza, 1988), 
11-34.
194 Francisco Calvo Serraller, “Picasso frente a la historia”, Picasso:
tradición y vanguardia (2006): 27-73.
195 Francisco Calvo Serraller, La invención del Arte Español. De El
Greco a Picasso (Barcelona: Galaxia Gutenberg, 2013), 21-32.
196 Jorge Luis Marzo, ¿Puedo hablarle con libertad, excelencia? Arte y
poder en España desde 1950 (Murcia: Cendeac, 2010). Jorge Luis
Marzo, La memoria administrada. El barroco y lo hispano (Madrid:
Katz, 2011).
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que pretendió establecer criterios de demarcación que 
impidiesen que viésemos o, mejor dicho, imaginásemos o 
indujésemos a interpretaciones sesgadas.  

Énfasis monumental a finales de 1930 y principios de 

1931: La gran estatua; Bañista sentada; y Bañista tendida 

La proyección lineal de las primeras estatuas modeladas por 
Picasso en Boisgeoup fue estudiada por John Golding, que 
estableció relaciones directas entre los dibujos de los 
carnets de 1928 y las esculturas de los años siguientes, 
sobre todo en las que dispuso adiciones de distintos 
módulos independientes ensamblados entre sí, lo que  
determina una condición distinta a la de las esculturas 
modeladas de modo integro según los principios 
tradicionales197. Allan Bowness las distinguió como dos 
clases de esculturas por la distinta naturaleza de su 
concepción198. 
Werner Spies pensó que La gran estatua199, la escultura de 
mayor tamaño de todas las que Picasso realizó en 

197 E. Cowling, E. y John Golding, Picasso: Sculptor/Painter (Londres: 
Tate Gallery, 1994). Andrés Luque Teruel, “Picasso, el desarrollo del 
sistema en la dimensión escultórica propia, de 1914 a 1924”, Norba-
Arte, XXV, (2005): 199-217. Andrés Luque Teruel, “Picasso. Sistema 
creativo propio”, Espacio y Tiempo, nº 21, (2007): 95-121.  Andrés 
Luque Teruel, “Picasso y Christian Zervos, los dibujos escultóricos del 
cuaderno de Cannes, en 1927, y las esculturas biomórficas modeladas 
en París, en 1928”, Ars Longa, nº 21 (2012): 407-428. 
198 A. Bowness, Picasso´s sculpture. Picasso in Retrspect (Granada: 
1983), 88-89. 
199 Colección Particular. Se conserva rota. Yeso 300 cm de altura 
aproximadamente. WS 107. 
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Boisgeloup200, fue consecuencia de la influencia del 
entorno en el artista201. Según esto y la correspondencia con 
una serie de dibujos escultóricos, que estimó bocetos, 
fechados el día veintinueve de noviembre de 1930, estimó 
el modelado de la escultura en el mes de diciembre de ese 
mismo año. Identificó el alargamiento del cuerpo y los 
movimientos en los distintos estados del Carnet de Dinard, 
a los que dio categoría de estudios. Propuso una secuencia 
procedente de la madura definición personal, perceptible en 
la pintura titulada El baile, en 1925, anterior a las ideas 
surrealistas de Louis Aragon y André Bretón202. Aún así, 
admitió la simpatía de Picasso hacia las propuestas de éstos, 
en algunos aspectos coincidentes con las definiciones 
formales propias; aunque pasados unos años compartió la 
opinión de Michel Leiris203, y admitió que dicho 
paralelismo y tal simpatía no lo vinculó con las 
alucinaciones surrealistas. Según Michel Leiris, y asumió 
Werner Spies, “sería un disparate ignorar el aspecto 
fundamentalmente realista en la obra de Picasso y pretender 
situar a éste en el ámbito de las alucinaciones fantásticas”. 

Llevando el debate a unos términos generales previos al 
modelado de La gran estatua y Bañista sentada, hay que 
tener en cuenta que Maurice Jardot acotó la supuesta 
relación con el surrealismo, rechazada por Picasso excepto 

200 Carsten-Peter Warncke, Picasso (Colonia: Taschen, 1992), 311-312. 
201 Spies, La escultura…, 133-134. 
202 Louis Aragón y André Bretón, Le cinquantenaire de l´hystèrie 
(1878-1928), La Révolution Surréaliste, nº 11  (1928): 31.         
203 Michel Leiris, Toiles récentes de Picasso, Documents, (1930): 57-
70.
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en unos dibujos de 1933204. En esa línea, Werner Spies dejó 
como incierto el posible intercambio de influencias entre 
Picasso y André Bretón; mas reclamó, con acierto, la 
supremacía creativa de Picasso sobre los surrealistas, pues 
éste había llegado antes que ellos a la fusión de las formas 
como origen del éxtasis y, con éste, a la evasión y el trance. 
Citó como la primera obra en la que sucedió esto a las 
Bañistas de Biarritz205, en 1918. 
Por otra parte, tampoco puede pasarse por alto que Pierre 
Daix planteó la reflexión en otros términos, pues recordó 
que en el primer número de la revista surrealista La
revolutión aparece una construcción de Picasso, fechada en 
1914, y que cuando Bretón defendió los fundamentos de la 
pintura surrealista lo hizo invocando a Picasso, de quien 
publicó Las Señoritas de Aviñón y tres pinturas cubistas y 
una de sus últimas obras, La danza206. Visto esto, y 
teniendo en cuenta que el término surrealista fue acuñado 
por Apollinaire en la época del cubismo, expuso que es 
clara la independencia de Picasso y el acercamiento de 
Bretón y los suyos a aquél. 
Werner Spies indicó ciertos paralelismos de Picasso con 
Henri Laurens en lo que refiere a los planteamientos 
globales de los volúmenes; y estableció la influencia directa 
sobre Salvador Dalí, pues estimó las transformaciones 
orgánicas de éste, por ejemplo, las de El gran masturbador, 
debidas a los contornos aerodinámicos de los proyectos 
escultóricos de aquél. Además, afirmó la influencia de las 
deformaciones orgánicas de Picasso sobre Arp, Miró y 

204M.  Jardot, Picasso: Peintures 1900-1955 (París: Museo de Bellas 
Artes Decorativas, 1955), 31. 
205 Z III, 237. 
206 Pierre Daix, Picasso (Barcelona: Planeta, 1991), 84. 
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Tanguy, cuyas miradas atendieron también a las 
asociaciones zoomórficas y vegetales de Kandinsky; y, 
sobre todo, en Alberto Giacometti, algunas de cuyas 
esculturas, en 1929 y 1932, remiten directamente a sus 
proyectos escultóricos de 1929.  
Una vez planteado esto, Werner Spies retrocedió para 
buscar un origen en el procedimiento de Picasso, anterior al 
surrealismo207. Estimó que el antecedente inmediato de 
Picasso para estos proyectos escultóricos fue la figura del 
fondo de una pintura de Matisse, Lujo I208, en París, en 
1907. Le atribuyó una “radical variación de la forma 
propuesta”, y, en sintonía con la opinión de Michel 
Leiris209, que recordemos había negado el vínculo de 
Picasso con los surrealistas.  
Carsten-Peter Warncke supo distanciarse de modo 
oportuno y planteó sus análisis desde una perspectiva de 
conjunto superior a los estilos y pensó que “las variaciones 
sobre una forma básica marcan un retorno a ciertos temas, 
pero con una decisiva metamorfosis de la forma”210. Esa 
capacidad de transformación fue decisiva para Rafael 
Jackson, que, teniendo en cuenta la independencia del 
artista, replanteó las aportaciones de Picasso como 
articulador del universo visual surrealista211, marco en el 
que pudiera interpretarse la ascendencia o prelación sobre 
las citadas esculturas de Giacometti, e incluso una relación 

207 Spies, La escultura…, 101. 
208 Museo Nacional de Arte Moderno. Centro Georges Pompidou, 
París. Óleo sobre lienzo, 210 x 138 cm. SM 109. 
209 Leiris, Toiles…, 57-70. 
210 Warncke, Picasso…, 311-312. 
211 R. Jackson, Picasso y las poéticas surrealistas,  (Madrid: Alianza, 
2003), 54, 90, 170 y 240. 
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inversa, tal dedujo entre Bola en suspensión, del año 1930, 
y Bañista con pelota, de aquél, en 1932. Como tuvo en 
cuenta Brigitte Baer212, tal condición, la capacidad de 
cambio o metamorfosis, relaciona el propósito de Picasso 
con una obra clásica con indudable repercusión, la 
Metamorfosis de Ovidio. Con ello concuerda la afirmación 
de Kenney213 sobre Ovidio, recogida por Antonio Ramírez 
de Verger214. 

El original en yeso de La gran estatua, de tres metros de 
altura, se encuentra roto, fragmentado, desmontado. No hay 
noticia alguna sobre ediciones en bronce u otros materiales. 
El estudio formal completo sólo puede efectuarse con la 
ayuda de fotografías antiguas. En éstas se aprecian dos 
caracteres predominantes en la composición, el desarrollo 
en altura de los volúmenes en extensión, que proporcionan 
una figura esbelta y estilizada; y el delicado movimiento 
determinado por la postura en equilibrio. 

Todo el peso del cuerpo apoya en una sola pierna, la 
izquierda, sobre la que se proyecta un eje, constituido por 
la alineación vertical de la cadera; el torso; los pechos, 
formados por grandes esferas alineadas en paralelo; el 
cuello, estilizado e informe; y la pequeña cabeza, una esfera 
pura, sin alusiones figurativas de ningún tipo. La pierna 

212 Brigitte Baer, <<Creatividad, mitos y metamorfosis en los años 
treinta>>, en Picasso Clásico (Málaga: Junta de Andalucía, Consejería 
de Cultura y Medio Ambiente y Ayuntamiento de Málaga, 1992), 111-
154. 
213 Kenney, <<The style of the Metamorphoses>>, en Ovidio, ed. Por 
W. Binns, W Ovidio (Londres y Boston, 1973), 132.
214 A. Ramírez de Verger, <<El estilo de las Metamorfosis o el arte de
contar un cuento>>, en Ovidio. Metamorfosis,  (Madrid: Alianza,
1995), 31.
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derecha, levantada y hacia detrás, propone un balancín 
tendente a establecer el equilibrio, en el que participan los 
brazos, informes, sin detalles ni manos, como apéndices en 
forma de segmentos de círculos, abiertos hacia el exterior y 
volteados hacia abajo; y los pechos, tan desarrollados y 
redondeados como firmes y contundentes. 
La iconografía de la bañista, desnuda y jugando a la pelota, 
remite a las variantes de los carnets de Cannes y Dinard, en 
1927 y 1928. Forma parte de una experimentación propia y 
el dibujo aporta claves fundamentales para el diálogo 
artístico establecido por Joan Miró en la pintura Mujer
sentada215, en 1932; y el dibujo Sin título216, en 1934, éstos 
origen de nuevos modelos propios217. La firmeza del 
modelado y la continuidad del relieve, planteado en 
extensión, mas atento a la continuidad estructural con 
intereses de naturaleza tectónica, la distinguen de los 
planteamientos de Henri Matisse, relacionados por Werner 
Spies, que subyacen en lo que refiere a la temática y el 
deseo de superación de la escala humana, que los dos 
artistas trascendieron con sus modificaciones plásticas y 
ninguno de los dos abandonaron como referencia ni como 
objetivo de representación. 
El planteamiento tuvo continuidad en Bañista sentada218, 
en 1931. La composición, sedente, reflexiva, introvertida, 
es la antítesis del movimiento extremo, exteriorizado, 
inestable y en equilibrio, y el carácter jovial y extrovertido 

215 Colección Particular. Óleo sobre tabla, 46 x 38 cm. 
216 Colección Particular. 
217 Combalía, Picasso-Miró…, 83-92. 
218 Museo Picasso, París; original en yeso, 35 x 23´2 x 30´5 cm; bronce, 
34cm. de altura; KB 45; WS 105; MPP 288.Colección Particular, 
ejemplar único en bronce, 34 cm. de altura, WS 105. 

Cuadernos de Historia del Arte – Nº 36, NE Nº 11 – marzo-junio – 2021 - ISSN: 0070-1688 
ISSN (virtual): 2618-5555 - Mendoza – Instituto de Historia del Arte – FFyL – UNCuyo. 



217 

de La gran estatua. La continuidad está determinada por las 
características de los volúmenes concebidos de modo 
continuo, en extensión; la coherencia de la definición 
anatómica, sujeta a una contundente y eficaz simplificación 
esencial, que rechaza los pormenores, e incluso las 
referencias genéricas que no sean imprescindibles; y el 
modelado estable, uniforme, basado en las superficies 
rugosas, con los accidentes propios del trabajo espontáneo 
que no necesita otro nivel de acabado. 
El asiento es un bloque cúbico, que proporciona una base 
sólida, estable, cuya belleza, innegable, radica en la nobleza 
de las proporciones y en la naturaleza orgánica que la asocia 
al desnudo, resuelto en claves similares. La referencia 
natural prevalece pese a las condiciones que nos apartan de 
ella. Las proporciones de las piernas, anchas, bien 
formadas; y la estilización del torso, son factibles en la 
realidad. El aumento de volumen de los brazos y la 
estrechez de los hombros, también; sin embargo, rara vez 
aparecen juntos. Los pechos, redondeados, firmes y 
turgentes, responden a la constitución de los brazos y los 
hombros. El cuello, más pequeño y estrecho, suaviza el 
contraste en relación con el volumen del torso. La cabeza, 
pequeña, afín a éste, es una composición abstracta derivada 
de la estructura nariz frente madurada en las cabezas de 
María Teresa Walter; aunque, el cambio de escala de ésta, 
muy significativo, genera una cierta inquietud, tenida en 
cuenta por los surrealistas por la fuerza de la fusión y la 
ambigüedad de los contornos. 
El desplazamiento de las piernas, la derecha adelantada, un 
poco abierta y con la rodilla desplazada hacia afuera; la 
izquierda, retrasada, cerrada ante la base y, por esto, más 
elevada, produce el de la cadera, corregido con la curvatura 
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del torso, en forma de piel de toro extendida, que recuerda 
los planteamientos de las pinturas griegas arcaicas y 
preclásicas, y resulta más pronunciado por el perfil derecho 
que por el izquierdo. Así consiguió la estabilidad, reforzada 
por los pechos, de la que parte el busto. A esa altura, el 
desplazamiento superior de la parte izquierda de la 
escultura es mínimo. Los brazos, caídos con naturalidad 
sobre las piernas, con las manos en las rodillas, hacen un 
doble juego, refuerzan la movilidad de la parte inferior de 
la composición y ayudan a establecer el equilibrio de la 
superior. La constitución de un orden figurativo, 
preeminente, la distingue de las deformaciones 
expresionistas de Henri Matisse, debidas a una concepción 
más tradicional de la figura, derivada de las tendencias 
francesas de principios de siglo. 

Como indicó Werner Spies, Bañista tendida219 está 
formada por cuatro elementos modelados unidos en dos 
puntos, tal se ve en un documento fechado el día trece de 
agosto de 1931220. La composición presenta dos unidades, 
la inferior con las piernas planteadas como dos volúmenes 
serpentiformes superpuestos, cuyo trazo sinuoso, delicado 
y sensual, aporta la información obviada por la radical 
abstracción orgánica de las dos unidades. El torso, con el 
cuello y la pequeña cabeza, inciden en el planteamiento casi 
abstracto de las formas orgánicas. La cuarta unidad, más 
abstracta aún, es una extensión ramificada y en disposición 
circular deformada, vencida hacia adentro en el punto 
lateral y exterior, sobre la cabeza, y alude a la intersección 

219 Colección Particular. Museo Picasso, París. Yeso, 23 x 71 x 31 cm; 
bronce, 23 x 72 x 31 cm. KB 65; WS 109; MPP 290. 
220 MPP 1058. 
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de las dos manos. El doble resalte del lado contrario, 
pequeño, limitado, apenas intencionado, alude a los pechos. 
Ningún detalle confirma la identidad de los miembros, que 
se deducen por su situación en el conjunto, e incluso carece 
de manos (Fig.1).  
Como las dos anteriores, es una escultura esbelta, trasunto 
en yeso de dibujos en el espacio, tal los metálicos más con 
las propiedades que le corresponden a este material. Las 
tres, pero en especial ésta, indican las diferencias, 
insalvables, con Matisse, que simplificó y alargó los 
cuerpos; mas, tal defendió Werner Spies, nunca llegó a las 
deformaciones ritmadas y convulsivas de los cuerpos o los 
objetos. Ésta se fundamenta con la segunda de las 
referencias, las leyes de la composición fotográfica en la 
aplicación del sistema. 

Nuevas referencias Prehistóricas en 1931: La bañista de 

Boisgeloup y otras esculturas afines 

El interés por las referencias de la Antigüedad más remota 
y de la Prehistoria europea, sobre todo, fue una constante, 
casi obsesiva, en Picasso. El mismo artista lo reconoció en 
numerosas ocasiones, por ejemplo a Gilberte Brassaï221, a 
quien expresó su fascinación por la metodología intuitiva, 
que estimó como la base creativa con mayor alcance 
expresivo.  
La Bañista de Boisgeloup222 está basada en las cualidades 
formales de las Venus esteatopigias del Paleolítico 

221 Gilberte Brassaï, Conversaciones con Picasso (Méjico D.F: Fondo 
de Cultura Económica, 2002), 104-105. 
222 Colección Particular, original en yeso, 69 x 40 x 64 cm. Museo 
Picasso, París, ejemplar único en bronce, fundido a la cera perdida por 
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europeo, en concreto, la Venus de Lespugne, de las culturas 
Gravetiense y Perigordiense, en 29.000 a 22.000 a. C. 
Picasso tenía dos copias de esa pequeña escultura 
Prehistórica, una en su estado actual; la otra reconstruida 
con criterios historicistas. Son pequeñas estatuas de 
mujeres desnudas, con formas macizas y ondulaciones 
pronunciadas que destacan los rasgos femeninos. La cabeza 
y las extremidades están abreviadas, y la mayoría incide en 
los rasgos sexuales y la obesidad, de ahí la denominación, 
vinculada a una patología reconocida (Fig. 2).  

Picasso aplicó su sistema sobre la referencia propuesta, o, 
quizás, sobre la Venus de Moravany, con la que también 
mantiene significativas analogías. Como hizo en tantos 
otros casos, compartió la aplicación con la referencia 
simultánea de las leyes de la composición fotográfica, tal 
sucedió en los proyectos escultóricos de Cannes y Dinard, 
en 1927 y 1928. El indudable atractivo de la composición 
viene dado por el atrevido movimiento de las grandes 
masas musculares y la simplificación de éstas, casi 
abstractas, por completo en aspectos determinados.  

El marcado contraposto, de origen clásico, está 
determinado por el adelantamiento de la pierna derecha, 
masiva, redondeada, voluminosa, y la zancada abierta y 
girada hacia el lado contrario de la izquierda, exonerada, 
apoyada sobre la punta del pie, que, como la anterior, 
carece de detalles, entre ellos los dedos. La fuerza tectónica 
de la pierna que recibe todo el peso del cuerpo es 
proporcional a la movilidad proporcionada por la decidida 

C. Valsuani, posiblemente en 1939, 70 x 40´2 x 31´5 cm. KB 47; MPP
289.
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diagonal de la exonerada, abierta en sentido contrario según 
marca el desplazamiento de la cadera.  
Ésta y el vientre tienen proporciones afines; mas 
descendentes en cuanto al volumen se refiere. La 
estilización llega a la completa afinación del torso, girado 
en sentido contrario al de la pierna izquierda y la cadera, 
esto es, hacia la derecha, como la pierna que soporta el peso 
del cuerpo. Los brazos, pequeños, desproporcionados, 
informes, sin manos, tienen un claro sentido envolvente, 
que refuerza la proyección del giro helicoidal del torso 
sobre la cadera y las piernas. Parecen dos cuernos de toro, 
el izquierdo, brocho; el derecho, apuntado y tocado hacia 
arriba. 
La zona pectoral con los pechos desnudos de la bañista se 
proyecta sobre ellos, completando el movimiento. Las 
extensiones que los representan, pronunciadas, turgentes, 
paralelas al suelo, tienen un elevado componente erótico 
debido a las generosas proporciones y a su firmeza. El 
cuello, ancho, campaniforme invertido, abstracto, 
desproporcionado respecto de los modelos naturales, muy 
proporcionado en función de los recursos plásticos de la 
configuración, desplaza el volumen de la base en el sentido 
del giro del cuerpo, acentuándolo. La cabeza, muy pequeña, 
atrofiada, incide en ello. La estructura nariz frente está 
reducida a la mínima expresión, no por la posible 
insignificancia en su aportación estructural, fundamental, 
tanto como la del pelo, representado mediante una adición 
informe trasera y caída, sino por el escaso volumen en 
relación con el total de la figura. 
El carácter decreciente de los volúmenes es significativo y 
muy representativo de la intervención de las leyes de la 
composición fotográfica, que Picasso conoció en el entorno 
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de Man Ray, Brassaï y Dora Maar, y experimentó en esta 
época junto a la última. Picasso aplicó tales normas a las 
derivaciones formales sobre las cualidades innatas de la 
referencia elegida, la Venus de Lespugne. En la indagación 
optó por la introducción de un movimiento helicoidal, 
fundamentado en el desplazamiento en sentido contrario de 
las piernas, y de una de ellas respecto del torso, 
combinación que produce une esquema virtual en forma de 
aspa, frecuente en las composiciones de Velázquez, aunque 
con la proyección centrífuga habitual en las esculturas de 
Bernini.  

Por otra parte, el modelado en extensión y la delicadeza de 
los movimientos en equilibrio, con la indefinición física de 
los brazos, fundamentales en tales principios, proceden o 
comparten criterios con La gran estatua y Bañista tendida; 
y la constitución de las piernas y la configuración de la 
cabeza, diminuta, atrofiada, repiten la estructura de Bañista
sentada. La aportación de ese movimiento, convulsivo, 
intenso, rítmico, multiplicó los puntos visuales, superó los 
condicionantes de las referencias estáticas y empequeñeció 
los órganos superiores según las leyes de la deformación 
fotográfica, en beneficio de la expresividad del modelado y 
de la materia uniforme del conjunto. 
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Las pequeñas bañistas, tituladas, Niña con balón223,  
Bañista en equilibrio I224,  Bañista con los brazos en alto225 
y Bañista en equilibrio II226 (Fig. 3), en 1931, responden a 
distintos criterios de modelado y representación que las 
anteriores. Picasso no recurrió a las grandes masas y la 
proyección de los volúmenes orgánicos en extensión; 
tampoco al ensamblaje de unidades independientes, modeló 
estas figuras con sentido lúdico y gestos inmediatos, 
espontáneos, primarios. En esto radica su primitivismo 
vanguardista, muy avanzado e independiente y por delante 
de todas las tendencias del momento. 

Trabajó el yeso fresco con la rapidez de quien no necesita 
concretar las líneas fundamentales de una figura en acción 
para remitir a ambas, a la figura y a la acción, con apenas 
un gesto, un leve cambio de sentido en la configuración. 
Estas bañistas juegan, saltan, muestran la alegría de la 
juventud en la playa. Ningún elemento descriptivo lo 
propicia, sólo algún detalle que se asimila por empatía y el 
mecanismo de la acción. Los entrantes y salientes de 
proyecciones verticales o diagonales, informes, 
ascendentes, y la inclusión, a modo de remate, de algún 

223 Colección Particular, original en yeso, 50 x 20 x 25 cm. Colección 
Particular, ejemplar único en bronce, fundido a la cera perdida por E. 
Robecchi, en París, 50 x 20 cm. KB 50; WS 112. 
224 Museo Picasso, París, original en yeso, 40´5 x 13´2 x 30´5 cm, KB 
52; MPP 303.Colección Particular, ejemplar único en bronce, fundido 
por C. Valsuani,  40 cm. de altura, WS 113.  
225 Colección Particular, original en yeso, 30 x 14 x 15 cm, KB 51. 
Museo Picasso, París, ejemplar único en bronce, fundido por C. 
Valsuani, 32´5 x 14´7 x 15´5 cm. WS 114; MPP 304. 
226 Colección Particular, original en yeso, 55 cm. de altura. Museo 
Picasso, París, ejemplar único en bronce, fundido a la cera perdida por 
E. Robecchi, 56 x 28´5 x 20´5 cm. KB 66; WS 115; MPP 305.
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elemento físico, abocetado, como la cabeza, aportan la 
información necesaria para la interpretación, plástica y 
física. En los dos sentidos, destacan las posturas inestables, 
la propensión al equilibrio; la identificación de la apariencia 
informe con la realidad; la economía de medios y tiempos 
de ejecución. Las leyes de la composición fotográfica y el 
movimiento que propician son fundamentales en el 
desarrollo de las abstracciones orgánicas, la equivalencia 
con las formas reales, y el equilibrio de éstas sobre uno o 
dos puntos, tal los proyectos de Bañista I a XX, en Cannes, 
en 1927. 
En una de ellas, Niña con balón (Fig. 4), Picasso utilizó dos 
elementos esféricos como moldes sobre los que modeló la 
cabeza y el balón que sostiene con la mano derecha. Con 
ello, inició una práctica que, en poco tiempo, derivó hacia 
la integración del objeto real como elemento integrado en 
un conjunto en el que adquiere otro significado distinto al 
que le correspondía en origen. Las cuatro repiten el 
movimiento en equilibrio y presentan los brazos atrofiados 
de La gran estatua, dos de ellas, Bañista con los brazos en
alto y Bañista en equilibrio II, sobre todo ésta, reducidos a 
la mínima expresión; y Bañista en equilibrio I incorpora la 
estructura nariz frente de Bañista sentada y La bañista de 
Boisgeloup. Si formasen parte de una misma aplicación, el 
proceso de abstracción sería progresivo en el orden 
señalado.  
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Movimiento en equilibrio y fuerza expresiva de las 

unidades abstractas autónomas en 1931: Cabeza de 

mujer y Busto de mujer 

La unión real de las unidades autónomas propuesta en los 
dibujos escultóricos de Dinard se puede ver en un 
documento especialmente valioso227, fechado el día trece de 
agosto de 1931, en el que Picasso dispuso los volúmenes 
como la superposición constructivista de una serie de 
elementos abstractos que adquieren sentido figurativo por 
la composición.  En ese documento, dibujó cinco veces la 
cabeza, también las piezas sueltas, y una de ellas está 
numerada tal calculó el montaje. Es un estado de la serie de 
Cabeza de mujer228 (Fig. 5), en 1931, abstracción orgánica 
en la que el principio de equilibrio es fundamental en la 
distribución de los volúmenes y el resultado expresivo que 
determinan. El movimiento de la base y el juego de las 
unidades superpuestas, la masiva y esférica compensada 
por el segmento de círculo, asumen la espontaneidad y el 
sentido de la monumentalidad equiparable de las grandes 
obras de Picasso. La abstracción es plena, tanto como la 
capacidad de transformación de las formas en un conjunto 
perceptible desde la perspectiva figurativa.  
De ella deriva Busto de mujer229, en 1931, más compacta, 
abstracta, y con sentido fálico justificado en el contexto de 
Bataille. Es una escultura poco afortunada. La extensión 
informe vertical, ancha, masiva, pesada, carece de 

227 MPP 1058. 
228 Museo Picasso, París. Yeso, bronce, 71´5 x 41 x 33 cm. KB 49; WS 
110; MPP 292. 
229 Museo Picasso, París. Original en yeso, 62´5 x 28 x 41´5 cm. 
Ejemplar único en bronce. KB 75; WS 111; MPP 293 y 294. 
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movimiento y gracia. El ensanche inferior, en la parte 
trasera, y la extensión apuntada superior, en ángulo, 
asumen la estructura de la nariz frente como continuidad de 
todo un torso. Contemplado como tal, sólo es un soporte 
rígido, en el que la asociación de tres extensiones 
irregulares, dos aproximadas a la idea esférica, a la misma 
altura, en el tercio; la tercera, más pequeña, esférica, sobre 
la izquierda de las anteriores y con una incisión circular 
lateral, en representación de los pechos y, tal vez, de uno de 
los ojos, no establecen las asociaciones adecuadas, o al 
menos, lo suficientemente atractivas para la configuración 
intelectiva de la figura femenina que pretende. 
Con este busto se relacionan una serie de fragmentos 
figurativos, como Cabeza de toro230, en 1931; Rostro231; 
Forma232 (Fig. 6); Pájaro233; Ojo I234; Ojo II235; Ojo III236, 
Ojo IV237; Ojo V238, todas éstas en 1931-1932; y Cabeza de
mujer239, en 1932.

230 Colección Particular, original en yeso, 36 cm. de altura. Museo 
Picasso, París, ejemplar único en bronce, 35 x 55 x 53 cm. KB 58; WS 
127; MPP 296. 
231 Colección Particular. Original en yeso, 21 x 18 x 14 cm. WS 126. 
232 Colección Particular. Original en yeso, 15 x 26 x 8 cm. WS 121. 
233 Colección Particular. Original en yeso, 25 cm. de altura. WS 125. 
234 Colección Particular. Original en yeso, 13 x 12 cm. WS 122 A. 
235 Colección Particular. Original en yeso, 5 x 8 cm. WS 122. 
236 Colección Particular. Original en yeso, 13 x 10 cm. WS 124 A. 
237 Colección Particular. Original en yeso, 5 x 12 x 10 cm. WS 124. 
238 Colección Particular. Original en yeso, 5 x 5 cm. La anilla de 
sujeción, de hierro y visible, 9 x 5 cm. WS 123. 
239 Museo Picasso, París, original en yeso, 65 x 43 x  22 cm. KB 53; 
WS 120; MPP 295. Museo Picasso, París, ejemplar único en bronce, 
fundido por Coubertin el día veinticinco de junio de 1981, 64´3 x 42´5 
x 22 cm. WS 120; MPP 1980, III. 
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Distintas soluciones a un mismo tema, en 1931-33: Gallo 

I, Gallo II y Gallo III 

La escultura Gallo I240, en 1932, retoma la reflexión 
plástica de la Bañista de Boisgeloup, de la que difiere en la 
aplicación del sistema sobre el natural y no sobre una 
referencia histórica.  

La composición está asentada sobre un movimiento rítmico 
basado en el contraposto de las representaciones humanas 
de la Grecia Clásica. Todo el peso del cuerpo recae en la 
pata izquierda, mientras que la derecha, exonerada, 
apoyada en las uñas, proporciona el impulso que proyecta 
el cuerpo hacia delante. Las dos descansan en una base 
común modelada, irregular, semejante al suelo del campo. 
El giro de la pechuga, el buche, el cuello y la cabeza, hacia 
la izquierda, en sentido contrario al de la diagonal marcada 
por la posición de las patas, completa el eje de la proyección 
circular marcada por la apertura del ala derecha, que 
refuerza tal recorrido; y de los tres grandes apéndices en 
forma de gancho, que forman la cola y giran en el mismo 
sentido y, por lo tanto, en dirección contraria desde la parte 
trasera. La proyección hacia abajo del pico y la punta de las 
plumas, evita que se cierre el círculo y que se contemple tal 
posibilidad de modo virtual. La extensión de las 
abstracciones orgánicas proporciona el volumen compacto 
y las relaciones visuales que originan la figuración, 
explícita en dos elementos, las pezuñas y la cabeza con el 
pico. El conjunto concuerda con la simplificación de la 
figura común a las humanas. La homogeneidad de las 

240 Colecciones Particulares. Yeso, bronce, 66 cm. de altura; KB 57; 
WS 134. 
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texturas, rugosas, propensas al establecimiento de fuertes 
contrastes lumínicos, también.  
Lo más sorprendente de todo es la asimilación de un 
movimiento humano a la figura del animal. Picasso 
interpretó el gallo como si fuese una escultura clásica. El 
movimiento es análogo al de La bañista de Boisgeloup, 
firme sobre la base y decidido en el escorzo, y la 
multiplicidad visual que conlleva. Los volúmenes sólidos, 
bien diferenciados y simplificados en sus relaciones y por 
la uniformidad de las texturas, rugosas como en las 
esculturas primitivas de 1906, mantienen el equilibrio sin 
alteraciones en la interpretación del modelo natural (Fig. 7). 
     Las que sí derivan de referencias históricas, como la 
Bañista de Boisgeloup, son Gallo II241 y Gallo III242, en 
1933, esculturas sobre las que nadie ha señalado la posible 
referencia primitiva africana, tantas veces propuesta de 
modo injustificado, y no en éste, en el que las esculturas 
tienen las estructuras del gallo que publicó Dmitrij 
Olderogee243. Los ojos saltones también indican la 
procedencia; aunque las indagaciones formales de Picasso 
las desplazan hacia la abstracción orgánica de formas 
difusas tal la Dama Oferente o la Cabeza esculpida en 
piedra, en estos casos con texturas debidas a múltiples 
pegotes de yeso, superpuestos con desorden e impulsivas 
intenciones claroscuristas.  

241 Colección Particular, original en yeso, 24 x 9´5 x 13 cm; Colección 
Particular, edición de un ejemplar en bronce, 23 cm. de altura. KB 175; 
WS 154. 
242 Colección Particular, original en yeso, 35 cm. de altura; Colección 
Particular, edición de un ejemplar en bronce, 34´5 x 35 x 11 cm. KB 
74; WS 155. 
243 Dmitrij Olderogee, El Arte Negro (1969), 39. 

Cuadernos de Historia del Arte – Nº 36, NE Nº 11 – marzo-junio – 2021 - ISSN: 0070-1688 
ISSN (virtual): 2618-5555 - Mendoza – Instituto de Historia del Arte – FFyL – UNCuyo. 



229 

     Las hojas vegetales insertas en el yeso modelado de 
Gallo III, aportaron nuevas texturas, previsibles en el 
vaciado del bronce, paso definitivo hacia la escultura 
enciclopédica, de la que, por ese motivo, fundamento 
técnico irrefutable, forma parte.  

El carácter ibero desvelado, en 1933: Cabeza; Dama 

Oferente 

Entre las esculturas de Boisgeloup, la mayoría en yeso, y 
después de las tallas en madera vista de este período, entre 
las que destacan las Estatuas Palo, de las primeras que 
realizó aquí, en 1930, hay una, Cabeza244, del año 1933, que 
sobresale por la singularidad de su factura, esculpida en 
piedra y brillantemente simplificada. Werner Spies la 
comparó con una cabeza de piedra en la que observó rasgos 
faciales apenas insinuados, como desgastados por la acción 
del tiempo245. 
En el bloque esférico, sólido, macizo, casi informe, sólo 
alterado por dos rebajes con proyección interior en la mitad 
inferior de los dos laterales, sutiles, casi imperceptibles, 
impera la extensión continua del volumen único y las 
superficies porosas, uniformes en tal condición. La 
intervención de la gubia o el objeto metálico y cortante que 
usase en sustitución de ésta, dejó marcas tan pequeñas y 
desordenadas en la zona del pómulo izquierdo, próximas a 
la nariz y la boca, que se integran con la porosidad natural 
de la piedra sin incidencias visuales.  

244 Colección Particular. Piedra, 32 cm. de altura. KB 183; WS 218. 
245 Spies, La escultura…, 158. 

LUQUE TERUEL, Andrés, Picasso, escultura modelada en Boisgeloup, en 1930 a 1934, 
pp.203 - 239. 



230 

En ese bloque se distinguen una incisión horizontal en el 
tercio inferior, con los perfiles y los extremos torneados, y 
un sutil rebaje debajo, de menor longitud, que, 
relacionados, forman la barbilla y la boca; un pequeño 
rebaje cóncavo sobre el eje dispuesto por aquélla, y debajo 
de un suave resalte natural y vertical que, por ese motivo, 
prefigura la nariz; y una extensión semiesférica en el tercio 
superior del lado derecho de la cara, que alude a ese ojo.  
El conjunto se presenta con una desconcertante 
indefinición,  que Werner Spies interpretó como desgaste 
del tiempo. Está trabajada con un énfasis de bloque y una 
falta de interés por las proporciones y la armonía de las 
formas naturales con recuerdos iberos, como en la Dama
Oferente; sin embargo, tal indefinición se presenta como 
velada, y, lo más sorprendente, sin que las superficies 
presenten ninguna veladura definida técnicamente. La 
abstracción orgánica adquiere así otra dimensión, atenta a 
los estímulos primitivos de antaño, que se manifiestan en la 
evocación y el respeto a la fuente de la Antigüedad, 
trascendida a la vez por criterios de plena actualidad.   
La Dama Oferente246 es una de las esculturas más 
importantes del catálogo de Picasso (Fig. 8),  debido a la 
plenitud en la aplicación de su sistema creativo, a la 
reafirmación del carácter hispano de éste mediante la 

246 Colección Particular, brazo que sujeta el jarrón del original en yeso, 
el resto perdido. Colección Particular, modelo intermedio en yeso del 
brazo que sujeta el jarrón. Posible réplica en yeso o cemento, expuesta 
en el Pabellón de España en la Exposición Internacional de París, en 
1937, perdida. Tumba de Picasso, Castillo de Vauvernagues, ejemplar 
en bronce, fundido por C Valsuani, 219´7 cm de altura. Centro de Arte 
Reina Sofía, Madrid, segundo ejemplar de la edición única en bronce, 
fundida por C. Valsuani, 219´7 cm de altura. WS 135. 
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elección de referencias iberas, a la inmensa creatividad 
técnica y formal que lo adelantó a los estilos en los 
ambientes vanguardistas franceses adecuados, sin los que 
no habría sido posible tal definición, y al excepcional 
sentido de la monumentalidad, argumentos que propiciaron 
la elección de las réplicas en yeso o cemento y bronce, 
respectivamente, que el propio artista eligió para el 
Pabellón de España en la Exposición Internacional de París, 
en 1937, y su tumba en Vauvernagues, en 1971. 
Werner Spies la tituló Dama con jarrón y destacó el “efecto 
monumental subrayado por la masa bioforma y fluida”, en 
la que le llamó la atención la “poderosa cabeza que se eleva 
sobre dos piernas rígidas”247. En función de ello, propuso 
la equivalencia de las depresiones en los volúmenes de la 
cara con Cabeza de María Teresa Walter III; y entre el vaso 
que sostiene, interpretado como “representación abreviada 
del cuerpo femenino”, con cuatro dibujos de vasos de 
flores248. Fernando Martín Martín la comparó con las 
antiguas figuras presumerias de Ur, con la única diferencia 
de un notable cambio de escala249. 
La monumental composición se sustenta en la contundente 
verticalidad de las piernas, informes, sin ningún vínculo 
con los modelos naturales ni posibles referencias plásticas. 
La ligera inclinación hacia detrás tiene un sentido tectónico 
prioritario, la compensación de los empujes determinados 
por el excesivo desarrollo del brazo derecho, en ángulo y 

247 Spies, La escultura…, 158. 
248 Christian Zervos (Z) VIII, 1 a 4. 
249 Fernando Martín Martín, El Pabellón Español en la Exposición
Universal de París en 1937 (Sevilla: Servicio de Publicaciones de la 
Universidad de Sevilla, 1982), 95. 
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adelantado. La configuración del torso es el elemento más 
próximo a la realidad. Las formas redondeadas 
corresponden a los cánones de belleza femeninos de la 
época, y los pechos, grandes, redondeados, prietos, 
también. La relación con las piernas, esquemáticas; con el 
brazo derecho, muy largo y ancho, grande, 
desproporcionado, nada atento a los detalles; y con el 
cuello, robusto, y la cabeza, informe, suaviza la 
dependencia de los modelos naturales.  
Las connotaciones de esas soluciones orgánicas reclaman 
el protagonismo visual, y, lo más importante, lo hacen con 
un efecto contrario, producen el inorganicismo de la 
anatomía de la que forman parte. Las desproporciones y la 
ambigüedad son parejas en el orden visual. El vaso que 
sostiene, adelantado, ofrecido, presenta una forma definida, 
la de una jarra de silueta alargada y boca circular. La cabeza 
está trabajada mediante depresiones y modulaciones de la 
masa en extensión. Las dos laterales forman los ojos, bajo 
éstos las mandíbulas y las abultadas mejillas, y en los 
frontales y la superior, la estructura de la nariz frente, más 
informe y ambigua que nunca. 
La relación propuesta por Fernando Martín se explica si se 
considera la aplicación del sistema sobre una referencia de 
la Antigüedad, sea la de Ur u otras posteriores e igualmente 
adecuadas, tal las figuras de Tell Judeideh, de las que hay 
excelentes ejemplares en Boston, y, sobre todo, de la 
tradición etrusca, como el Oferente Armado del Museo 
Arqueológico de Arezzo, en 625 a 600 a. C. En ese sentido, 
existe otra posibilidad, más verosímil, que la referencia 
antigua fuese ibera, cultura en la que eran frecuentes los 
oferentes con formas inorgánicas, desproporcionadas, 
debidas a la aplicación de conceptos propios de índole 
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intelectivo, basados en los principios de la ortogonalidad y 
la acción simultánea de distintos rayos centrales de visión, 
ajenos por completo a los sistemas de medidas y 
proporciones derivados del mundo clásico. Esos conceptos, 
fundamentales en el origen del cubismo, avalan las 
indicaciones del propio Picasso a principios de siglo. 
Si fuese así, la elección para el sepulcro del artista tendría 
un claro sentido, la proclamación de su origen español, al 
que nunca renunció, y del que siempre presumió, como 
demuestran sus escritos y el hecho concreto, definitivo, de 
que nunca dejó la nacionalidad española ni aceptó la 
francesa, como las autoridades galas le ofrecieron en 
muchas ocasiones. Sería la culminación del complejo 
carácter de su sistema creativo como excepcional seña de 
identidad. Es cierto que la aplicación de ese sistema sobre 
las referencias y los estímulos hispanos de principios de 
siglo no habría dado el resultado que tuvo en el contexto 
parisino; también lo es el origen de dicho sistema en las 
obras infantiles de Málaga. Tan importante es lo uno como 
lo otro.  
La elección de una referencia de la Antigüedad sería 
impensable sin el primitivismo vanguardista parisino, y en 
éste, o, de modo más preciso, superado éste y recuperada la 
iniciativa treinta años después, en función ya de los criterios 
formales vinculados a las abstracciones orgánicas, la 
preferencia por las iberas, admitida en numerosas 
ocasiones, es indicativa del orgullo por el origen propio. Es 
un reconocimiento más de la naturaleza hispana de su 
sistema creativo y de la riqueza francesa que trascendió las 
posibilidades técnicas y formales de las aplicaciones. 
La cabeza, integrada en el tratamiento simplificado y 
organicista sobre la posible referencia ibera, concuerda, 
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como propuso Werner Spies, con la secuencia determinada 
en la serie formada por Busto de María Teresa Walter y 
Cabeza de María Teresa Walter II y III. La asunción de los 
resultados plásticos de dos aplicaciones distintas en una 
misma obra fue común a la mayoría de los cuadros de 
grandes proporciones. La ambigüedad del jarrón también se 
puede interpretar en el sentido que propuso Werner Spies, 
en relación con los dibujos afines, la silueta femenina, 
según la correspondencia simbólica que le adjudicó a las 
guitarras cubistas. La perfección de ese objeto indica la 
posibilidad del modelado sobre uno real, que le serviría de 
base o guía, e incluso de la inserción física de éste, caso en 
el que estaríamos ante la escultura que anticiparía dos 
nuevas renovaciones formales en la escultura de 
vanguardia, los procedimientos enciclopédicos y el 
ensamblaje de elementos encontrados. 

Conclusiones 

De la escultura modelada por Picasso en Boisgeloup se 
pueden obtener una serie de conclusiones. La primera de 
todas, por cuanto supone la aportación del procedimiento y 
los recursos y las variantes técnicas desarrolladas, es la 
identidad propia de dos principios distintos, el modelado en 
extensión tradicional, con  el que dispuso volúmenes 
estáticos, casi totémicos, y también otros animados por 
potentes movimientos y giros helicoidales sumamente 
expresivos, y, sobre todo, se empleó con soltura, facilidad 
y un cierto aire rústico; y el modelado por  piezas, cada una 
con una significación modular que adquiere nuevo sentido 
una vez ensamblada en el conjunto figurativo. Digamos que 
en el primer caso se manifestó con un organicismo libre de 
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prejuicios y nada académico; y en el segundo con un 
sentido tectónico de corte constructivista, muy distinto del 
iniciado por su discípulo directo Naum Gabo en la segunda 
década del siglo XX. Con los dos procedimientos mostró 
además un agudo e ingenioso conocimiento de recursos 
abstractos puestos en servicio de una nueva figuración. 

Puede concluirse también la posible ascendencia de 
referencias tectónicas prehistóricas, o al menos la evidencia 
de un sugerente paralelismo, sobre todo en las estatuas en 
las que optó por el segundo método, como dijimos 
caracterizado por el ensamblaje constructivista de unidades 
modeladas independientes. Con los dos procedimientos, 
Picasso mostró una clara inclinación por el movimiento en 
equilibrio; y con el segundo, por la suma de las fuerza 
expresiva de cada una de las unidades abstractas. 

Picasso trabajó los formatos en miniatura, el tamaño 
académico, el natural y la escala monumental, ello con 
independencia del tema representado y de la escala 
originaria.  Dos de ellas, las más significativas, las series 
formadas por las Cabezas de María Teresa Walter250, y las 
Bañistas251, fueron simultáneas y se extendieron a lo largo 
de toda la cronología propuesta, tanto en el desarrollo de la 
aplicación inicial como en otras sobre una referencia 
tomada de aquélla. La secuencia de la primera serie citada 
es coetánea a la de La gran estatua, a finales de 1930; y a 
los estados consecutivos titulados Bañista sentada, Bañista
tendida y La bañista de Boisgeloup, en 1931. También fue 
muy significativa la versatilidad técnica y formal de 

250 J. Alix Trueba, Pabellón Español  en la Exposición Universal de
París en 1937 (Madrid: Centro de Arte Reina Sofía, 1987), 235.. 
251 Spies, Las esculturas…, 149-158. 
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Picasso, muy evidente cuando trabajó en pequeñas series, 
en las que ofreció soluciones muy distintas en cada estatua, 
a veces cambiando de procedimiento o situándose en las 
antípodas formales. 
La acción simultánea de soluciones procedentes de las dos 
aplicaciones fundamentó el modelado de obras concretas, 
como la Dama Oferente, escultura monumental compuesta 
con el criterio sintético de la mayoría de sus grandes 
cuadros, incluidos La familia de Saltimbanquis, Las
Señoritas de Aviñón y, unos años después, Guernica. Hay 
que destacar el doble significado de ésta, pues partiendo de 
un referente ibero, ampliado en escala hasta una situación 
histórica inverosímil, dejó entrever toda una declaración de 
principios sobre su carácter español, una especie de 
autorretrato singular que proclamará su identidad a lo largo 
de los tiempos. 
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Resumen 

La técnica de la fundición a la cera perdida para producción 
de piezas de metal es utilizada por diferentes culturas en la 
historia de la humanidad. Sus procedimientos se han ido 
adaptado a la tecnología en uso del momento dejando 
registro de ello, ya fuera en los monumentos funerarios 
egipcios, en obras artísticas procedentes de Mesopotamia o 
Grecia, entre otros, o recogida en textos, manuales y 
tratados.  
En este articulo se muestra un recorrido que nos presenta la 
evolución de las técnicas de los moldes con revestimiento 
refractario, y por ello, se puede hacer una retrospectiva que 
nos indica que la técnica de la chamota y la cascarilla 
cerámica, evidentemente, sucesoras a la técnica primitiva, 
han sido adaptadas a los avances tecnológicos de cada una 
de las diferentes culturas alcanzando sus propias 
características para que fueran más eficaces y 
rentabilizadoras. Se describen las características de la pasta 
del molde refractario desde los inicios hasta la técnica más 
utilizada actualmente con sus derivados técnicos que 
demuestran que los procedimientos de la fundición artística 
están en constante adaptación y simplificación para 
economizar y simplificar la producción de piezas en 
función de las necesidades. 

Palabras Claves 

FUNDICIÓN ARTÍSTICA, ESCULTURA, ARTE, 
REVESTIMIENTO CERÁMICO, MOLDES. 
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Abstract 

The lost wax casting technique for the production of metal 
parts is used by different cultures in the history of mankind. 
Its procedures have been adapted to the technology in use 
at the time leaving a record of it, either in Egyptian funeral 
monuments, in artistic works from Mesopotamia or Greece, 
among others, or collected in texts, manuals and treaties.  

In this article, a tour is shown that presents us the evolution 
of the techniques of the molds with refractory coating, and 
for that reason, a retrospective can be made that indicates 
us that the technique of the chamotte and the ceramic shell, 
evidently, successors to the primitive technique, have been 
adapted to the technological advances of each one of the 
different cultures reaching their own characteristics so that 
they were more effective and profitable. The characteristics 
of the paste of the refractory mould are described from the 
beginning until the most used technique nowadays with its 
technical derivatives that demonstrate that the procedures 
of the artistic smelting are in constant adaptation and 
simplification to economize and to simplify the production 
of pieces according to the needs. 

Key words 

ARTISTIC FOUNDRY, SCULPTURE, ART, CERAMIC CASTING, 
MOLDS. 

Resumo 

A técnica da fundição à cera perdida para produção de peças de metal 
é utilizada por diferentes culturas na história da humanidade. 
Os seus procedimentos tem se adaptado à tecnologia no uso do 
momento deixando registro disso, tanto nos monumentos funerários 
egípcios, nas obras artísticas procedentes de Mesopotâmia ou Grecia,  
entre outros, ou recolhida em textos, manuais e tratados.  

 PÉREZ CONESA, Itahisa ; VILA MOSCARDÓ, David y DEL PINO DE LEÓN, Soledad, 
La evolución de los moldes de revestimiento cerámico para la fundición a la cera perdida: 
desde la edad primitiva hasta la actualidad, pp. 241-274.



244 

Neste artigo se mostra um percurso que nos apresenta a evolução das 
técnicas dos moldes com revestimento refratário, e por isso, pode se 
fazer uma retrospectiva que nos indica que a técnica da chamota e a 
cásca cerâmica, evidentemente, sucessoras à técnica primitiva, tem 
sido adaptadas aos avanços teconológicos de cada uma das diferentes 
culturas alcançando as suas próprias características para que fossem 
mais eficazes e lucrativas. Descrevem-se as características da pasta do 
molde refratário desde os inícios até a técnica mais utilizada que 
demonstram que os procedimentos da fundição artística estão em 
constante adaptação e simplificação para economizar e simplificar a 
produção de peças em função das necessidades.

Palavras chaves 

FUNDIÇÃO ARTÍSTICA, ESCULTURA, ARTE, REVESTIMENTO 
CERÂMICO, MOLDES. 

Résumé 

La technique de la fonte à la cire perdue pour la production de pièces 
métalliques est utilisée par différentes cultures dans l'histoire de 
l'humanité. Ses procédés ont été adaptés à la technologie en usage à 
l'époque, en laissant des traces, soit dans les monuments funéraires 
égyptiens, dans les œuvres artistiques de Mésopotamie ou de Grèce, 
entre autres, soit rassemblés dans des textes, des manuels et des traités. 
Cet article montre une visite qui nous présente l'évolution des 
techniques des moules à revêtement réfractaire, donc, une 
rétrospective peut être faite qui indique que la technique de la chamotte 
et de la coque en céramique, évidemment successeurs de la technique 
primitive, ont été adaptées aux avancées technologiques de chacune 
des différentes cultures, atteignant leurs propres caractéristiques afin 
qu'elles soient plus efficaces et plus rentables. Les caractéristiques de 
la pâte à moule réfractaire sont décrites depuis le début jusqu'à la 
technique la plus utilisée aujourd'hui avec ses dérivés techniques qui 
montrent que les procédures de moulage artistique s'adaptent et se 
simplifient constamment pour économiser et simplifier la production de 
pièces en fonction des besoins. 

Cuadernos de Historia del Arte – Nº 36, NE Nº 11 – marzo-junio – 2021 - ISSN: 0070-1688 
ISSN (virtual): 2618-5555 - Mendoza – Instituto de Historia del Arte – FFyL – UNCuyo. 



245 

Mots clés 

FONDERIE ARTISTIQUE, SCULPTURE, ART, REVETEMENT 
CERAMIQUE, MOULES. 

Резюме 

Техника литья по выплавляемым моделям для производства 
металлических деталей используется различными культурами в 
истории человечества. Его процедуры были адаптированы к 
используемой в настоящее время технологии, записав об этом, в 
частности, в египетских погребальных памятниках, в 
художественных произведениях Месопотамии или Греции или в 
текстах, руководствах и трактатах. 

В этой статье рассказывается об эволюции методов огнеупорных 
форм, и поэтому можно сделать ретроспективу, которая указывает 
на то, что техника шамота и керамической оболочки, очевидно, 
преемники примитивной техники, были адаптированы к 
технологическим достижениям каждой из разных культур, 
достигнув своих характеристик, чтобы они были более 
эффективными и прибыльными. Описываются характеристики 
пасты огнеупорной формы с самого начала до наиболее широко 
используемой в настоящее время техники с ее техническими 
производными, которые показывают, что процедуры 
художественного литья постоянно адаптируются и упрощаются 
для экономии и упрощения производства деталей с учетом 
потребностей. 

слова

Художественное литье, скульптура, искусство, керамическое 
покрытие, формы. 
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Introducción 

Comprender el origen de la metalurgia, proceso que se 
inicia transformando un mineral a un metal, y 
posteriormente la posibilidad de generar la aleación, es una 
acción que viene fundamentada por las necesidades de la 
humanidad para mejorar su calidad de vida.  Las 
disponibilidades de aquellos hombres junto con los factores 
que dieron lugar a hechos casuales propulsaron los avances 
tecnológicos como lo es la Fundición. En un primer 
momento, los metales que se encontraban al azar o 
buscadas empíricamente en cortaduras y lechos fluviales 
como lo puede ser Oro, Cobre, Plata se trabajaban en frío, 
golpeándolos con las herramientas del Calcolítico para 
lograr estirar, doblar o aplanar sus propiedades y 
convertirlas en utensilios necesarios para su comunidad (Le 
Thomas 1969). Luego, se hizo vinculo con otro de 
estoshechos casuales, que produjo lo que sería la cerámica, 
que mucho tiempo después, protagonizó la gran revolución 
tecnológica. Toda la infraestructura de hornos y 
combustibles necesaria en los alfares hizo posible el 
desarrollo de la metalurgia. Sin el ya exhaustivo y 
sofisticado conocimiento del fuego que tenían los alfareros, 
habría sido imposible ningún proceso metalúrgico, desde la 
reducción, hasta las aleaciones. Desde que la cerámica 
existe, ésta viene prestando un inestimable e imprescindible 
servicio de apoyo al desarrollo metalúrgico. Primero, por el 
fuego, su dominio y aprovechamiento, los moldes 
cerámicos, las pastas chamotadas, y los crisoles, y hoy día, 
con las últimas técnicas de fundición a la cera perdida, 
basadas en moldes cerámicos de última generación 
(Albaladejo González 2002). 
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En la antigüedad, los impulsos tecnológicos como lo es la 
fundición de bronce, ayudaron al hombre a mejorar 
aspectos fundamentales de su existencia, creando utensilios 
que mejoraron su calidad de vida.  Así pues, los primeros 
objetos fabricados en bronce son de uso domestico y 
cotidiano, relacionados principalmente con la caza y la 
agricultura, produciendo pequeños objetos macizos como 
puntas de flecha, hachas, espadas o dagas. 
Para poder abordar la evolución de las distintas técnicas de 
fundición, debemos reflexionar como surgen los primeros 
objetos realizados en bronce. El proceso que se lleva a cabo 
para tal fin es la fundición, que aborda un concepto bastante 
básico consistente en calentar un metal hasta su punto de 
fusión, o en el caso de una aleación hasta su punto 
eutéctico, que una vez fundido y en estado líquido, se vierte 
en el citado hueco dentro molde que le dará la forma 
deseada al solidificar con el enfriamiento.  
Un molde es la forma que envuelve a un objeto que va a ser 
reproducido, al mismo tiempo que contiene el hueco, o 
negativo que ocupará el material de reproducción. En este 
caso, el objetivo de un molde es reproducir una pieza 
fundida en metal por las técnicas de fundición.Para ello, el 
molde tiene que cumplir una norma característica, básica y 
muy específica que lo diferencia de los demás, y es que los 
materiales para su construcción sean de naturaleza 
refractaria, es decir, que soporten altas temperaturas en su 
horneado y que resistan la presión metalostática que se 
produce al vertido del metal fundido en su interior. En este 
caso, el metal fundido, obteniendo así la pieza en metálico. 
Debe contar con un aglutinante que hace la función de 
adherente, ligando las partículas de los materiales y 
obteniendo de esa manera un molde firme, estable y 
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resistente a la manipulación en el proceso del mismo. Tiene 
que ser poroso para permitir la salida de gases al mismo 
tiempo que permeable, soportando la presión metalostática, 
el choque térmico y la evacuación de gases producidos en 
su interior al vertido del metal fundido. El modelo y el 
molde son materiales incompatibles, el modelo está 
compuesto de materiales grasos y el molde es acuoso, por 
lo tanto necesitan un material que actúe de pegamento entre 
ambos materiales, como puede ser la goma laca, el jabón o 
el alcohol, productos que sirven para aplicar la siguiente 
capa de contacto, la cual será decisiva en la calidad 
superficial del modelo y en la buena separación del mismo 
con el molde.Para ello, se aplica una capa de antioxidante 
compuesta de materiales como puede ser el carbón o el 
Grafito. 
De sus características concretas, dependerá el método de la 
técnica empleada para su construcción. Así, podemos 
clasificarlos dentro de sus diferentes modelos cerámicos, el 
realizado con la técnica primitiva o molde primitivo, que 
fue el primer modelo utilizado por el hombre, el de 
Chamota o modelo italiano, llamado también Renacentista, 
y el molde más reciente y más utilizado actualmente, el de 
la Cascarilla cerámica.  

Primeros hallazgos de métodos de la fundición a la cera 

perdida

Seguramente nunca sabremos cuál fue el primer molde 
construido por el hombre, pudiera ser una huella en la tierra 
rellena del mineral de cobre líquido caído de la hoguera, o 
si fuera la obtención de un objeto metálico dentro de un 
molde de arenisca, pero de lo que si tenemos constancia es 
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del hallazgo de la estatuilla, “El carro del sol de 
Trundholm” (Figura 1), cuyo molde cerámico fue realizado 
con la técnica a la cera perdida. 
M.ª Cruz Fernández, nos narra;

“… Sigamos los pasos. Se construyó en capas 
de arcilla (para así evitar grietas en la 
combustión) un modelo de caballo elemental 
(sin orejas, y con cuatro vástagos por patas). 
Una reproducción más detallada del caballo, en 
una capa muy fina (1-2 mm) de cera cubrió al 
modelo de arcilla. El rabo, las orejas, las 
pezuñas y los detalles de los ojos y el hocico se 
aplicaron íntegramente en cera. Dos alfileres 
atravesaron el cuerpo, y cinco pequeñas placas 
de bronce se fijaron al vientre. El núcleo quedó 
así fijo. Por encima de la cera, y en grosor 
progresivo, se aplicaron capas de arcilla que 
formarían un molde externo agujereado. Así 
preparado, el caballo pasaría por un horno 
durante varias horas. La cera quemada, o 
líquida, dejó paso al bronce fundido. Retirado 
el molde, quedó el caballo de bronce a la vista, 
a falta de los necesarios toques de acabado.  
El taller del que a mediados del II milenio salió 
este carro, merece un gran reconocimiento a su 
obra. Se adelantó en mucho tiempo al inicio de 
la técnica de la broncística en hueco en la 
Grecia clásica (siglos VIII y VII a. c.), y la 
muestra reseñada es índice de la maestría con la 
que procedía. Es una cuestión debatida si este 
taller tenía su sede en Centro Europa o en 
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Dinamarca. Por encima de esta incógnita, sin 
embargo, queda la certeza de que el carro de 
Trundholm requirió las manos más expertas, el 
taller de mejor reputación, por aspirar a un fin 
superior, por servir a una causa suprema...” 252 

Fig.1. El Carro Solar deTrundholm.Fuente libre: 
www.google.es.(www.historiadelarte.us/wp-content/uploads/2011/04/Carro-

votivo-de-Trundholm.jpg) 

Tenemos pues, constancia de cómo desde la prehistória se 
producen las primeras creaciones escultóricas a la cera 

252 FERNÁNDEZ CASTRO, Mª Cruz. “La Edad de los Metales”, en: 
Historia del Arte. Historia 16,  (Madrid: Historia viva, 1989), 121. 
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perdida, para la obtención de un objeto hueco, recubriendo 
modelos macizos con pastas cerámicas que tuvieran, como 
decíamos, la capacidad de ser refractarias, de aguantar altas 
temperaturas, con una composición estructural bastante 
estable para que, añadiendo capas con diferentes y 
específicas propiedades, se obtuviera un recubrimiento 
cerámico consistente, que una vez perdida la humedad se 
introducía en un horno, donde al mismo tiempo se cuece el 
barro, confiriéndole dureza y se elimina la cera dejando el 
hueco que posteriormente sería rellenado con el metal. 
Los moldes cerámicos para la reproducción de objetos 
huecos, abre un 

 “…abanico de posibilidades inmensa, y es 
cuando verdaderamente se controla el proceso 
fundición artística. Este hecho permite la 
realización de obras de formatos mayores, 
permitiendo así la creación de estatuaria de 
gran formato. Los moldes cerámicos fueron los 
que procuraron este hecho sin ninguna duda 
…”. 253 

Los primeros moldes; La Técnica Primitiva 

Los primeros moldes eran los más sencillos y simples, estos 
eran abiertos, huellas dejadas en la tierra, o talladas en una 
piedra, al que más tarde se le incorpora una tapa del mismo 
material para solucionar que el metal no se oxide al entrar 

253 VILA MOSCARDÓ, David. La revolución de la cascarilla
cerámica. estudio de dos casos de aplicación en la fundición artistica 
valenciana actual: La Facultad de Bellas artes de Altea, la empresa del 
artista Jaume Espí. (España: Universidad Miguel Hernández, 2015), 
111.
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en contacto con el aire. 

Los procesos de elaboración fueron más complejos como 
los moldes cerrados bivalvos, realizados en arcilla o 
también en piedra. Mientras que la piedra se utilizaba para 
realizar objetos en serie, los moldes cerámicos se utilizaban 
para la obtención de una sola pieza que quedaba sellada en 
el interior y por lo tanto, acababa finalmente roto para poder 
extraer la reproducción metálica. Al mismo tiempo, se 
contempla que la pasta cerámica es muy frágil y por lo tanto 
no puede soportar más de una reproducción. 

A medida que avanza la demanda, sobre todo 
armamentística, avanzan los métodos, técnicas y procesos 
para la construcción de modelos de moldes más complejos 
como el molde cerámico múltiple.  

“... El molde de pieza consiste en hacer una 
impresión a golpes o sellando el modelo dentro 
de un bloque cuadrado o rectangular de arcilla 
mojada hasta envolver el modelo entero en 
ladrillos individuales. El modelo puede ser de 
arcilla árida o tener un corazón de arcilla.  

Se iguala cada pieza de molde individual al 
próximo por arriba y por debajo, y a ambos 
lados, por medio de ensamblajes y espigas. 
Cuando el molde ha sido construido ladrillo a 
ladrillo, estos se pueden abrir, el modelo se 
quita, y el molde se vuelve a unir. El modelo de 
arcilla se puede rascar por debajo para dar el 
espesor del metal requerido, o puede hacerse un 
corazón nuevo, pero más pequeño de un 
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modelo y cocerse en el horno...” 254 
Las matrices utilizadas solían ser de madera, o de material 
resistente, pero según la experiencia aportada por Soledad 
del Pino en su tesis de la reproducción de una espada, 
titulada “Procesos Metalúrgicos en la Edad del Bronce: la 
Espada de Peña Negra”, las que mejor funcionaron fueron 
los modelos realizados en cera, ya que por sus propiedades 
de flexibilidad, dentro del molde bivalvo cerámico se iban 
adaptando a los movimientos de contracción producidos en 
la cerámica hasta que esta deshidrataba.  
Los componentes de la mezcla variaban con la constitución 
de los moldes de arcilla, según Dña. Soledad del Pino 

 “… los metalúrgicos primitivos comprendían 
funciones básicas de loscomponentes que 
después aplicaban. No existía una regla de oro, 
difería en especificidades según el medio, así se 
tratará de diferentes barros, arenas, etc...” 255  

Las propiedades de cadaelemento tienen su 
importanciafundamental, así podemos observar que 
utilizaban la cerámica rota, la arena o roca triturada, para 
aportar resistencia, ofrecer cuerpo y evitar que las 
contracciones fueranexcesivas cuando la arcilla pierde el 
agua al secarse.

254 TYLECOTE, R.F. A history of Metallurgy, (London: The Metals 
Society, 1976). 
255 DEL PINO DE LEÓN, Soledad “Procesos Metalúrgicos en la Edad
del Bronce: la Espada de Peña Negra”,  (Santa Cruz de Tenerife: 
Universidad de La Laguna, 2015), 24. 
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El estiércol, actúa en la mezcla como pegamento, la sujeta, 
le da fuerza, aporta fibra que al quemarse en el horno ofrece 
porosidad, muy importante para la ayuda de salida de gases.  
Materias orgánicas vegetales como semillas y granos sirven 
también para la desgasificación. El serrín aporta ligereza al 
molde. El carbón vegetal actúa como reductor y 
desgasificante. Para preparar un molde de arcilla se 
emplean dos tipos distintos de pastas; el que debía estar en 
contacto directo con el metal, incorporándose arena muy 
fina para evitar contracciones bruscas, y la capa exterior de 
barro más tosco que con frecuencia presenta residuos de 

Fig.2. Molde refractario a mano con pasta orgánica.Fuente: Tesis doctoral Moscardó,2015. 
Fig3. Esquema del interior de un molde primitivo. Fuente: Tesis doctoral León,2015. Fuente: 
Fraficos II - Moldes cerámicos primitivos, www.flipsnack.com/AA6F7C58B7A/fukszslm.html, 
Autora Soledad del Pino. 
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materias orgánicas vegetales. Constancia de ello cita 
Alfredo González Prats; 

“…era  frecuente la existencia de dos capas en 
los moldes de arcilla Más común es el uso de 
moldes complejos, bivalvos en general 
(CURLE, 1933-34;  MOHEN, J.P. 1973; 
IDEM, 1984 RAFTERY, B. 1976; 
ROWLANDS, M.J. 1976;NEEDHAM, 
S.1980;EIROA,J.J. 1981) la más externa de las
cuales tiene como finalidad envolver ambas
valvas y proporcionar un mayor hermetismo a
la hora del vertido del caldo metálico, además
de soportar el choque térmico y facilitar la
expulsión de los gases acumulados (MOHEN,
J.P. 1973), habitualmente ambas capas suelen
ser de materia prima similar-arcilla-,
diferenciándose la externa sólo por estar peor
preparada. (NEEDHAM, S. 1980) y contener
más desgrasantes vegetal (MOHEN, J.P. 1973;
IDEM 1984, ROWLANDS, M.J. 1976) …”256

Los moldes cerámicos más antiguos utilizados por el 
hombre están en desuso, aunque todavía son técnicas 
usadas no muy frecuentemente en nuestra cultura 
occidental. Estos moldes se elaboran y son protagonistas de 
la técnica a la cera perdida en algunas partes del mundo 
como Canmandú (Nepal) o Dokra (India).Actualmente, en 
estas sociedades contemporáneas del Nepal y la India se 

256 PRATS, Alfredo González. Nueva Luz sobre la Protohistoria del
Sudeste. (Alicante: Universidad de Alicante, 1990). 
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siguen produciendo objetos de metal con una técnica de 
3.000 años de antigüedad (Moscardó 2015). Para el 
objetivo a conseguir, se utiliza los medios y materiales 
ofrecidos por la naturaleza en cada territorio, por ejemplo, 
en el procedimiento de la fundición en Canmandú, la 
obtención del modelo es parecido a la técnica de la cera 
perdida con la salvedad que el crisol está cerrado, preparado 
con el metal que se va a fundir y se comunica con la pieza 
desde el horno por medio de un tubo. El proceso de descere 
y fundición del metal se realizan al mismo tiempo. 
Procedimiento queadoptará la técnica de la cascarilla 
cerámica. La primera capa alrededor de la pieza está 
compuesta por carbón, y el procedimiento utilizado es por 
apretón, a la segunda capa se le añade arroz, queda mucho 
más gruesa y tosca, la mezcla tiene también elementos 
orgánicos que desaparecen con el fuego, la siguiente capa 
contiene más barro, es menos porosa. Las piezas se secan 
al sol, en una hoguera y dando vuelta a la pieza quitan la 
cera que reciclan.  
Finalmente, los moldes son horneados. Otra curiosidad es 
el proceso que utilizan para sacar el contenido del crisol 
caliente: hacen de forma súbita un agujero en el crisol por 
la parte inferior, la escoria queda en la superficie y la nata 
líquida limpia sale por la parte inferior. 

Técnica Renacentista: La Chamota 

La técnica que aquí nos ocupa, genera el núcleo de la 
evolución de la fundición en torno al arte de la escultura en 
bronce. Martin Wackernagelen su obra “El medio artístico 
en la Florencia del Renacimiento” cita; 
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 “... A partir de la obra de PomporioGaurico De 
Escultura (1504) y de las posteriores menciones 
y noticias de Benvenuto Cellini y Vasari –pues 
se ha perdido un tratado de León Battista 
Alberti, De arte aereria – conocemos más 
detalles sobre el procedimiento de fundición 
del Renacimiento y las aleaciones de metal 
elegidos (Gauricus, Ed Brockhans, pp. 59 ss y 
223 ss). También se encuentra algo relativo a 
esto en el tratado (Della Pirotecnia) compuesto 
entre 1535-1538 por VannocioBiringuccio, un 
fundidor de cañones y campanas de Siena 
(reimpresión italiana, Bari, 1914; edición 
alemana de Johannsen, Braúnschweig. 1925) 
...” 257 

Los tratados y escritos referentes a estas evidencias 
históricas nos describen el desarrollo tecnológico dela 
evolución de las técnicas de los moldes con revestimiento 
refractario, dejando especificidades de la manera de operar 
de cada época.  

En el renacimiento, Benvenutto Cellini nos describe; 
“…tomé tierra de la que usan los maestros 
artilleros y una vez seca, la tamicé muy bien y 
la mece con tundidura de paños finos y con un 
poco de estiércol de buey pasado por el cedazo; 
después lo batí todo junto con grandísimo 
cuidado… Hecho esto tome trípoli del que 
utilizan los joyeros para pulir las piedras 

257 WACKERNAGEL, Martin. El medio artístico en la Florencia del
Renacimiento. (Madrid: Akal, 1997). 
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preciosas, lo triture muy finamente y, 
utilizándolo como si fuese un color de pintar, lo 
apliqué sobre mis ceras, en las cuales ya había 
practicado todas las bocas en la misma cera y 
todos los respiraderos… lo apliqué sobre dichas 
obras en capas de grosor de un filo de cuchillo, 
dejándola secar en ocasión hasta que llegó a 
tener un dedo de grosor…”258 

Paralelamente existe una evolución entre las tecnologías, 
aunque se van adaptando a nuevas estrategias en el proceso 
y en los nuevos materiales incorporados. La tierra arcillosa 
inicial de los moldes primitivos fue sustituida en el 
renacimiento por el yeso, Cellini nos continúa describiendo 
en su tratado; 

“… tómese yeso fresco de modelar bien molido 
y aplastado y un ladrillo de tierra cocida 
también molido y aplastado; se deben mezclar 
bien dos tercios de este ladrillo y dos tercios de 
la cantidad del yeso mencionado, después se 
diluyen en agua fresca a modo de una salsa…” 
“…una vez que este cocida, se le aplicará por 
encima un sutilísimo barro hecho de hueso 
molido y ladrillo graso triturado mezclado con 
un poco de tierra de la tuntidura…”259 

Después de sufrir los cambios pertinentes para la mejora del 

258 CELLINI, Benbenutto. Tratados de orfebrería, escultura, dibujo y
arquitectura . (Madrid: Akal, 1989). 
259 Ibidem.
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momento, la técnica llega hasta nuestros días transformada 
en un cilindro macizo hecho a base de materia refractaria, 
escayola y agua. Los materiales componentes de la mezcla 
son: un refractario, yeso o escayola y agua. 
El refractario puede ser ladrillo o roca metamórficau otro 
producto cerámico cocido, tamizados en diferentes 
partículas y grosores de granos, que van desde el más fino, 
mediano y pequeño. (Albaladejo Gozález 2010). 
Es un molde muy compacto, poco poroso debido al material 
empleado como es la escayola, y la cantidad de material que 
se necesita para obtener una forma muy compacta con unas 
paredes muy gruesas (Figura 4).De las características de la 
mezcla se puede hacer referencia a su calidad de registro, a 
sus grandes contracciones durante la cocción, y de un 
repasado mecánico más arduo que las demás técnicas. 
La calidad de un buen registro superficial se debe a la 
escayola, y al tamizado del refractario que actúa como capa 
de contacto, que en definitiva será parte decisiva de unos 
buenos resultados. Todo ello aporta poca porosidad al 
molde, por este motivo se realiza la técnica indirecta de 
colada, interactuando un mayor número de bebederos en el 
diseño de la colada. Al utilizar un sistema indirecto, hace 
que se originen muchos más bebederos que cualquier otra 
técnica, por lo tanto, el repasado mecánico y acabado de las 
piezas son más costosos. En cuanto a las contracciones 
producidas en el molde durante la cocción, decíamos, se 
deben a la característica de la mezcla, sobre todo al exceso 
de agua, produciendo grietas internas y externas en el 
mismo, causando las llamadas rebabas en la pieza metálica, 
que están conectadasdirectamente a la pieza, ocasionando 
un mayor tiempo para el acabado y de la restauración de la 
pieza original. 
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Fig 4. Moldes de Chamota en la Actualidad, 2018. Fuente: Autoría de la 
investigación. 
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Técnica de la Cascarilla Cerámica 

Se trata de la técnica de actualidad por excelencia, en los 
procesos de fundición artística. Su procedimiento, 
añadiendo por capas los diferentes granos para la 
construcción del molde por revestimiento cerámico, nos 
remite a los primeros moldes de la antigüedad, que, ya 
comentado, eran recubiertos con varias capas de tierra 
humedecida (barro) y otros aditivos para obtener las 
propiedades idóneas de la composición de la mezcla. Se 
puede considerar la técnica de la cascarilla cerámica como 
una adaptación de la tecnología industrial a la fundición 
artística, esta técnica fue rescatada de la industria (en un 
principio aeronáutica más tarde pasaría a otras industrias 
como la farmacéutica, dental, etc.) por Mr. David Reid, 
químico industrial, a quien podemos considerar como 
introductor y divulgador de esta técnica en Europa. La 
cascarilla cerámica es la técnica más utilizada en las 
universidades, que cuenta con una gran implicación e 
inclusión en las asignaturas del área de escultura (Aguilar 
Galea 2002). La misión de divulgar la técnica en las 
universidades de España está en la figura del catedrático de 
escultura D. Juan Carlos Albaladejo González, quién viaja 
a Londres a la St. Martin´sSchool, y conoce casualmente la 
técnica pisando restos de cascarilla que había en el piso de 
una de las clases donde Mr. David Reid impartía uno de sus 
cursos de fundición Ceramic Shell Casting. 
En 1996, Mr. David Reid es invitado a La Facultad de 
Bellas Artes de La Laguna, en Tenerife, a impartir un curso 
titulado “Fundición a la Cera Perdida Cascarilla Cerámica. 
Ceramic Shell Casting” dirigido por D. Juan Carlos 
Albaladejo y organizado por el Departamento de Bellas 
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Artes de la ULL. Técnicas y Procedimientos escultóricos 
III, en colaboración con el Vicerrectorado de Investigación 
Universitaria de La Laguna el momento.  
Con la introducción de esta técnica se abre un amplio 
campo en la investigación de nuevos materiales y 
procedimientos en la fundición artística. La “Ceramic Shell
Casting” o Cascarilla Cerámica, como su nombre indica, es 
una de las variantes de la llamada fundición de 
revestimiento por capas, proceso heredado como decíamos 
desde épocas remotas. Es una cascara que ofrece, entre 
otras, ventajas en su modo de aplicación. Se trata de una 
papilla densa o mezcla que se aplica a base de capas sobre 
el modelo perdido a reproducir, dejándolo secar se 
endurece para conformar un molde también perdido. 
Procedimiento que prima antes de los revestimientos 
sólidos por su fácil manipulación de moldeo. Hablamos de 
una técnica de modelo perdido y molde perdido, ya que 
tanto el modelo, normalmente en cera, se eliminará para 
obtener su cavidad y el molde una vez llenado se romperá 
para obtener la pieza fundida. “Está claro, que seguimos 
fundiendo a base de molde cerámico, pero este se trata de 
un material muy especial. La cascarilla cerámica tiene 
forma, material y constitución cerámica, pero no es una 
cerámica, sino un híbrido final entre cerámica y vidrio”. 
(Albaladejo González 2006) La cascarilla cerámica se 
cuece en un intervalo tan breve de tiempo que 
prácticamente ha perdido todo su carácter cerámico. 
Apenas conserva de lo cerámico unos tiempos de secado 
que, comparados con una cerámica común, son mínimos. 
Se trata de una mezcla que varía en función de la 
disponibilidad, economía y factores que adecuan la 
aleación del metal con el que se va a fundir, pero lo que si 
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que no varía es que se trata de un componente aglutinante 
líquido que reforzará la cáscara, el sílice coloidal y un polvo 
refractario en estado fino o harina para adquirir mayor 
registro de superficie, conocido en la industria por 
moloquita (molochitte). 
El sílice y la alternación de la moloquita son las implicadas 
en el grado de porosidad. Cuando más aglutinante menos 
poroso es y más rígido, por lo tanto, se debe buscar un 
equilibrio entre porosidad y resistencia. Ambos 
componentes conformarán una papilla que aplicaremos 
sobre el modelo de cera y a la que le proyectaremos, 
normalmente, manualmente grano del mismo material 
refractario alternando diferentes granulometrías aportando, 
como indicábamos, porosidad y resistencia al molde. 

Fig. 5: Proceso molde de Cascarilla cerámica. Fuente: Autoríade la 
investigación. 
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El sílice, es utilizado como componente fundamental de la 
cascarilla cerámica y en la mayoría de la fabricación de 
revestimientos. Aplicado como aglutinante, es un material 
extraordinariamente abundante en la corteza terrestre, en un 
gran número de rocas ígneas, metamórficas y 
sedimentarias. Su fórmula química SiO2 (dióxido de 
silicio). Dña. Carmen Marcos, investigadora en la materia, 
nos comenta que; 

 “… El sílice se emplea normalmente en forma 
de sílice cristal, también llamado sílice fundido 
(ing. fusedsilica) precisamente por su modo de 
fabricación, que consiste en fundir arena 
natural de cuarzo y luego solidificarlo para 
formar un cristal. Se tritura hasta diversos 
tamaños de partículas, incluyendo la forma 
menor de harina, y se tamiza para controlar la 
distribución de grano y optimizar su empleo 
como estuco. 
Entre sus características destacan su coeficiente 
de expansión térmica, que es extremadamente 
bajo, y su reactividad a disoluciones cáusticas, 
que permite eliminar el material del molde de 
algunos lugares que sería difícil eliminar por 
otros medios …”260 

El sílice en estado coloide es, efectivamente, el aglutinante 
con mayor presencia en las fundiciones que emplean la 
cáscara cerámica, aunque también se emplea el etil silicato. 

260 MARCOS MARTÍNEZ, Carmen. «Fundición a la cera perdida: 
técnica de la cascarilla cerámica.» Tesis doctoral. (Valencia: 
Universidad Politécnica de Valencia, 2001). 
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El primero está basado en agua y necesita un tiempo de 
secado relativamente largo y el segundo es un alcohol que 
evapora rápidamente. 
Se presenta en su estado coloide, entendiendo un sistema 
coloidal o suspensión coloidal como un sistema formado 
por dos partes: una, fluida normalmente en una sustancia 
acuosa y otra, dispersa en forma de partículas, por lo 
general sólidos, es decir, una solución coloidal de alta 
hidratación molecular de partículas de sílice dispersas en 
agua.  
Para que podamos hablar realmente de un coloide debe 
haber una sustancia con un tamaño de partícula muy 
pequeño, y otra diferente al que la contiene. Las partículas 
que se mantienen en suspensión, que no tienden acumularse 
ni en superficie ni en el fondo, se debe a que las partículas 
coloidales tienen carga eléctrica ya sea positiva o negativa, 
según la sustancia, pero siempre la misma para todas las 
partículas del mismo material, por lo que se repelen entre 
ellas y no llegan aglomerarse. En base a estas premisas 
podríamos también denominar al sílice coloidal como un 
“vidrio líquido”. 
Presenta un mayor índice de refractariedad (temperatura a 
la cual un material pierde la capacidad de soportar y 
aguantar el calor sin perder sus características) con respecto 
a otros aglutinantes. El sílice coloidal empieza a deformarse 
a 1400ºC, temperatura más que elevada para la efectividad 
en esta técnica. 
El tamaño de la molécula es importante porque afecta a la 
resistencia y dureza de los moldes. Cuanto mayor es la 
molécula menos unión habrá entre las partículas, por lo 
tanto menos resistente pero más porosa. La proporción del 
sílicecoloidal más óptima es la solución disuelta al 30% en 
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agua, el inconveniente que tiene es que tardará más en que 
se evapore el agua, pero poniéndolo en una atmósfera 
ventilada y de temperatura constante ayudará. 
La moloquita es el refractario utilizado en la mezcla de la 
cascarilla cerámica, entre los más empleados se encuentran 
el sílice fundido (ing. fusedsilica), el circón, la arena de 
sílice y los silicatos de aluminio, entre los que se encuentra 
la moloquita que, pertenece al grupo de refractarios de los 
silicatos de aluminio, y se produce por calcinación de 
caolines especialmente seleccionados. Dña. Carmen 
Marcos nos hace una detallada introducción sobre el 
proceso de obtención de la moloquita, nos indica que  

“ El proceso  de cocción completo dura casi 60 
horas, manteniéndolo en la zona principal de 
cocción 24h. Este comienza con la extracción 
del caolín de las canteras naturales. La 
extracción se realiza con chorro de agua de alta 
presión, manteniendo así suspendido el caolín. 
Tras retirar el cuarzo de partícula gruesa y la 
mica de la mezcla, se introduce el caolín en 
grandes tanques para una posterior mezcla y 
procesado. Control riguroso de tiempos y 
temperaturas para someter al caolín natural a 
los 1525ºC que aseguran un producto de 
calidad uniforme y consistente. Es en este 
proceso de calcinación donde se produce la 
transformación de los minerales arcillosos en 
cristales de mullita y cristales de sílice amorfo, 
sin presencia apreciable de ningún sílice 
cristalino, (como cuarzo o cristobalita), 
mediante las pruebas de difracción rutinarias 
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efectuadas por rayos X. Presenta un bajo 
contenido de óxido de hierro, a diferencia de la 
mayoría de las arcillas secundarias calcinadas, 
que presentan partículas de escorias 
ferruginosas.” 261 

Tiene un bajo coeficiente de expansión térmica, buenas 
propiedades ligantes, es resistente al choque térmico, posee 
un grado excelente de porosidad y facilita la evacuación de 
gases. En las industrias se consigue en diferentes tamaños, 
beneficiando de esta manera, como decíamos, a la 
porosidad, a la resistencia y a la manipulación en su 
proceso. 

261 MARCOS MARTÍNEZ, Carmen, op. cit.. 
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Fig. 6.- Molde de cascarilla cerámica tras la colada. Fuente: Autoría de la 
investigación. 

Características de la técnica 

A base de capas se construye el molde cerámico, el proceso 
consiste en dar baños al conjunto de modelo y árbol de 
colada en cera, con la mezcla y el rebozado de diferentes 
granos. Se realizan sucesivamente esperando entre capa y 
capa el tiempo necesario para la pérdida de humedad y 
consecuente endurecimiento del molde.  El número de 
capas irá en función del tamaño y complejidad del modelo, 
controlando la viscosidad de la mezcla que determinará el 
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grosor de cada capa. El objetivo es generar un equilibrio 
entre todas las propiedades para obtener un molde lo más 
fuerte, ligero y poroso posible, así como fácilmente 
descascarillable.  

Una de las características más importantes del molde de 
cascarilla cerámica es su forma, que se adapta a la del 
modelo a reproducir delimitando su contorno. Esto hace 
posible reconocer un molde a simple vista y nos permite 
realizar cualquier forma por más compleja que sea. Evita 
problemas ya que podemos observar la pieza en su totalidad 
para evaluarla detalladamente y corroborar que no hay 
errores ni fisuras que pueda acarrear mayores problemas 
durante el proceso, ya sea desde el comienzo de elaboración 
del molde en cada una de sus capas como durante el 
descere, cocción y colada del metal, que es el momento 
límite que verifica la resistencia del molde y evidencia sus 
puntos más débiles.   

Fig. 7: Secuencia procesual de la fundición a la cera perdida, molde de 
Cascarilla cerámica. Fuente: Autoría de la investigación. 
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Su aplicación a base de finas capas proporciona al molde 
una de las características más notables: la alta calidad de 
registro o reproducción superficial reproduciendo cada 
detalle del modelo. Por esta razón, el molde de cascarilla 
cerámica está dentro de los procesos de fundición de alta 
precisión de ahí, que haya sido una revolución también para 
el ámbito de la joyería.  

Otra de las características que comentábamos, más 
apreciadas de la cascarilla cerámica es su elevada 
porosidad, que permite evacuar gases del metal y aire 
atrapado hasta el punto de permitir la eliminación de 
respiraderos casi en cualquier tamaño de pieza.  

En cuanto al tipo de colada, con el afán de autonomizar la 
técnica, con el sistema de molde directo podemos 
diferencial técnicas distintas como las empleadas en la 
denominada colada directa, la de microfusión y la de crisol 
fusible. 

En la colada directa, como su nombre indica, el metal ataca 
a la pieza directamente, entrando por el bebedero principal, 
una cavidad con un caudal más amplio que distribuirá la 
colada por cada uno de los bebederos por los cuales fluye 
hasta llenar la pieza. Es gracias a la resistencia y porosidad 
que ofrece la cascarilla cerámica por la que se lleva acabo 
este sistema. A diferencia de los moldes hechos con 
chamota, en este caso no se les añade respiraderos, ya que 
el molde en sí respira por toda su superficie y facilita la 
entrada del metal sin que aparezcan las tan temidas bolsas 
de aire que aparecen en cualquier vaciado en escultura.La 
resistencia de la cascarilla hace que los bebederos puedan 
ser directos y finos según las necesidades de la pieza, 
además al no tener respiraderos permite un número menor 
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de bebederos, logrando un ahorro en el tiempo y en el 
esfuerzo empleado en su repasado y acabado final. 

Otra variante que se ha desarrollado en estos últimos años 
es el sistema de microfusión por volteo, usado en la 
fundición escultórica para obtener pequeños formatos 
reproducidos en metal. Este funciona por medio de la 
gravedad, que, a diferencia de las utilizadas en la joyería 
actual, que se utiliza entre otros en el sistema de la fuerza 
centrifuga, el metal caliente por medio de la rotación de 
unas coquillas dispuestas dentro del sistema desarrollan una 
fuerza centrifuga que lanza el metal líquido contra las 
paredes del pequeño molde aumentando la presión, 
facilitando de esta manera el llenado de los huecos del 
mismo. En cambio, este sistema se efectúa por el volteo 
manual de todo el conjunto, el objeto a reproducir y el crisol 
están unidos en un solo componente, el metal líquido pasa 
por medio de la gravedad a la cavidad del molde ocupando 
el volumen del objeto. En un primer momento, cuando 
David Reid impartió el primer curso de la cascarilla 
cerámica celebrado en la Universidad de La Laguna(1996), 
mostró un kit de fundición para pequeñas figuras, ideado 
por él. Consistía en un pequeño horno construido a base de 
manta refractaria en forma de iglú y el modelo del sistema 
de microfusión, donde se apreciaba el objeto y el crisol 
totalmente cerrado. La técnica es perfecta para piezas muy 
controladas donde se puede dominar el tiempo de fusión ya 
que se conoce el peso del metal a fundir. No obstante, en 
los centros de educación, como en este caso, la universidad, 
las piezas que se funden son de personalidades muy 
variadas, son únicas, muy diversas, con pesos y tamaños 
diferentes, de este modo Juan Carlos Albaladejo ideó el 
modelo de crisol semiabierto dejando de esta manera 
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dominar la acción, ya que se puede ver el momento de la 
fusión del metal. Si es verdad que en el crisol totalmente 
cerrado no existe la oxidación del metal, por lo tanto se 
aprovecha la totalidad del metal, en cambio en el crisol 
semicerrado si entra parte de la oxidación y el metal se 
recuperacasi todo, la escoria queda en la superficie al hacer 
la maniobra del volteo manual y no entra dentro de la 
cavidad de la pieza.  

Fig. 8.- Microfusión por volteo. Fuente: Autoría de las investigadoras. 
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En cuanto al crisol fusible, añadir que el sistema actual es 
ideado por Juan Carlos Albaladejo, se trata de una 
fundición como dice él, inteligente. El modelo de crisol y 
pieza, están unidos por un mecanismo que permite la bajada 
del metal fundido en su debido tiempo, por lo tanto, no se 
necesita manipulación alguna.En líneas generales el 
sistema al que nos referimos está formado por un metal, 
cuyo punto de fusión es superior al del bronce, son chapas 
de cobre unidas entre sí (en relación al peso determinado de 
la pieza así será el número de las mismas) que una vez 
fundidas facilitarán el paso del bronce líquido, llenando de 
metal la cavidad vacía existente dentro del molde para 
obtener de esta manera el objeto a reproducir. 
La técnica de la Cascarilla Cerámica por lo tanto se ha 
posicionado como “La reina” de las técnicas de fundición a 
la cera perdida: Sus propiedades ofrecen infinitas 
posibilidades y ha simplificado de manera excelente el 
proceso de fundición, promoviendo de manera notable su 
uso en la contemporaneidad. 
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RESUMEN 

Partiendo del estudio de la relación  imagen- palabra como 
denominador común, las historiadoras del arte Laura Malosetti Costa y 
Marcela Gené nos presentan un recorrido a través de la historia del siglo 
XIX y XX mediante la compilación de artículos de diversos autores, 
quienes abordan temáticas tan amplias como la historia del arte, la 
comunicación visual, la política, el diseño gráfico y la historieta. Los 
artículos anteriormente mencionados surgen de proyectos de 
investigación financiados por la Universidad de Buenos Aires desde el 
año 2005 y que luego se divulgaron en  revistas especializadas y 
compilaciones como la que presentamos en esta reseña. 

Palabras clave

HISTORIA DEL ARTE- HISTORIA DEL ARTE ARGENTINO- 
ESTUDIOS CULTURALES- HISTORIA DE LAS ARTES 
VISUALES 

Abstract 

Starting from the study of the image-word relationship as a common 
denominator, the art historians Laura Malosetti Costa and Marcela 
Gené present us with a journey through the history of the 19th and 
20th centuries through the compilation of articles by various authors, 
who address themes as broad such as art history, visual 
communication, politics, graphic design and comics. The 
aforementioned articles arise from research projects funded by the 
University of Buenos Aires since 2005 and later published in 
specialized journals and compilations such as the one we present in 
this review. 

Key words 

ART HISTORY- ARGENTINE ART HISTORY- CULTURAL 
STUDIES- VISUAL ARTS HISTORY 

Resumo 

Partindo do estudo da relação imagem-palavra como denominador 
comum, as historiadoras da arte Laura Malosetti Costa e Marcela 
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Gené apresentam-nos uma viagem pela história dos séculos XIX e XX 
através da compilação de artigos de diversos autores, que abordam 
temas tão amplos como história da arte, comunicação visual, política, 
design gráfico e quadrinhos. Os artigos mencionados surgem de 
projetos de pesquisa financiados pela Universidade de Buenos Aires 
desde 2005 e posteriormente publicados em revistas especializadas e 
compilações como a que apresentamos nesta revisão. 

Palavras chaves 

HISTÓRIA DA ARTE- HISTÓRIA DA ARGENTINA- ESTUDOS 
CULTURAIS- HISTÓRIA DAS ARTES VISUAIS 

Résumé 

Partant de l'étude de la relation image-mot comme dénominateur 
commun, les historiennes de l'art Laura Malosetti Costa et Marcela 
Gené nous proposent un voyage à travers l'histoire des XIXe et XXe 
siècles à travers la compilation d'articles de divers auteurs, qui 
abordent des thèmes aussi large que l'histoire de l'art, la 
communication visuelle, la politique, le graphisme et la bande 
dessinée. Les articles susmentionnés découlent de projets de recherche 
financés par l'Université de Buenos Aires depuis 2005 et publiés plus 
tard dans des revues spécialisées et des compilations telles que celle 
que nous présentons dans cette revue. 

Mots clés 

HISTOIRE DE L'ART - HISTOIRE DE L'ART ARGENTINE - ÉTUDES 
CULTURELLES - HISTOIRE DES ARTS VISUELS 

Резюме 

Начиная с изучения отношения изображения и слова в качестве 
общего знаменателя, историки искусства Лаура Малосетти 
Коста и Марсела Джене представляют нам путешествие по 
истории XIX и XX веков посредством компиляции статей 
различных авторов, которые затрагивают различные темы. 
такие широкие, как история искусства, визуальная 
коммуникация, политика, графический дизайн и комиксы. 
Вышеупомянутые статьи являются результатом 
исследовательских проектов, финансируемых Университетом 
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Буэнос-Айреса с 2005 года и позже опубликованных в 
специализированных журналах и сборниках, таких как тот, 
который мы представляем в этом обзоре. 

слова 

ИСТОРИЯ ИСКУССТВА- ИСТОРИЯ АРГЕНТИНСКОГО 
ИСКУССТВА- КУЛЬТУРНЫЕ ИЗУЧЕНИЯ- ИСТОРИЯ 
ВИЗУАЛЬНОГО ИСКУССТВА 
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Los siglos XIX y XX han presenciado, como nunca antes 
en nuestra historia, coyunturas y continuidades, cambios 
tecnológicos, científicos y políticos. Nuestro país no fue la 
excepción. Laura Malosetti Costa y Marcela Gené, a través 
de la compilación de numerosos artículos de divulgación 
científica sobre arte, comunicación, diseño y política, nos 
invitan a un diálogo histórico a través de la cultura visual 
impresa en Argentina. 

En palabras de las autoras “hay una línea de reflexión en 
común que reúne a estos textos, articulando arte, tecnología 
y política en relación con los artefactos impresos. Qué 
lugares ocuparon las imágenes en la vida política a partir de 
su presencia en publicaciones partidarias tanto como 
humorísticas o de formato magazine, cómo operaron en las 
transformaciones sociales, de qué modos las 
manifestaciones artísticas se vieron transformadas, 
impulsadas y multiplicadas por las revistas para llegar a un 
público cada vez más amplio”. 
El constante diálogo entre la imagen y la palabra impresa, 
y a su vez entre la imagen y el espectador/lector/usuario nos 
contextualiza de manera muy vívida periodos históricos 
claves en nuestro país, desde el gobierno de Rosas, pasando 
por el Centenario y la consolidación del Estado- Nación 
hasta los momentos previos de la dictadura militar de 1976. 

Si bien el libro no es de publicación reciente (su primera 
edición es del año 2013), los contenidos tienen plena 
vigencia al día de hoy, como por ejemplo, los estudios sobre 
perspectiva de género, la articulación entre diversas 
disciplinas y la utilización de fuentes primarias poco 
usuales (accesorios de vestimenta o las publicaciones 
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especializadas de un área).  Las autoras, de definida 
trayectoria editorial, con su criterio de selección dan aval a 
investigaciones de distintos autores que por este medio 
alcanzan una difusión de sus trabajos, muchas veces 
circunscriptos al ámbito académico. Es por esta razón que 
consideramos importante esta relectura y reevaluación de 
los contenidos. 

Ambas compiladoras tienen una vasta trayectoria en el 
campo de la historia, historia del arte, diseño y 
comunicación. 
Laura Malosetti Costa es doctora en Historia del Arte de la 
Universidad de Buenos Aires, Académica de Número de la 
Academia Nacional de Bellas Artes, Investigadora 
Principal del CONICET. Coordinadora del Instituto de 
Investigaciones sobre el Patrimonio Cultural en la 
Universidad Nacional de San Martín ha profundizado sus 
estudios acerca de la realidad del arte argentino y 
latinoamericano. Además es investigadora y profesora 
invitada de universidades nacionales e internacionales 
como: Universidad de Leeds e East  Anglia; Instituto 
Nacional de Historia del Arte (INHA- Paris); Freie 
Universität de Berlín; Universite de Paris Creteuil; 
Universidad Autónoma de Mexico; Universidad de Chile; 
de la República Oriental del Uruguay y de São Paulo, 
Brasil. Además de su extensa labor académica, Malosetti 
Costa ha sido curadora de numerosas muestras y escritora 
de libros y artículos sobre arte argentino y latinoamericano. 

Licenciada en Historia del Arte (Universidad de Buenos 
Aires) y Magíster en Investigación Histórica de la 
Universidad de San Andrés, Marcela Gené ha vinculado en 
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sus estudios disciplinas como la Historia y el Diseño. Con 
una vasta experiencia en la docencia en la Facultad de 
Arquitectura, Diseño y Urbanismo de la Universidad de 
Buenos Aires, también es profesora invitada en la 
Universidad Adolfo Ibáñez de Santiago de Chile y 
presidente de CAIA (Comisión Argentina de 
Investigaciones de Arte). Gené ha publicado numerosos 
artículos y ha sido ponente en congresos a nivel nacional e 
internacional. Entre sus libros, destaca “Un mundo feliz. 
Imágenes de los trabajadores en el primer peronismo 1946- 
1955”. 

Al tratarse de una compilación de diversos autores y 
temáticas, la bibliografía es muy amplia y variada, 
contando con diversos aportes y enfoques desde la Historia, 
Historia del Arte, Política, Diseño, Comunicación, 
Semiótica, Publicidad, Literatura y Perspectivas de Género. 
Es importante recalcar el riquísimo uso de fuentes primarias 
por parte de los autores, las cuales fundamentan y dan 
ejemplo de las temáticas abordadas. Diarios, revistas, 
folletines, accesorios de vestimentas, álbumes y 
publicidades mostradas en imágenes adjuntas a los textos, 
refuerzan y acompañan los contenidos. 
Gracias a estos diversos enfoques, el libro cuenta con una 
amplia bibliografía y notas que invitan al lector a seguir 
profundizando en las temáticas que sean afines a sus 
intereses. 

El libro está organizado en una Introducción la cual recibe 
el mismo título del libro (Atrapados por la imagen. Arte y 
política en la cultura impresa argentina) redactado por 
Malosetti Costa y Gené, donde se explica el criterio de 
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selección de los textos y se hace una reflexión acerca de la 
importancia de la imagen y la mutación de sus funciones a 
lo largo del tiempo: “desde el mero acompañamiento del 
texto (…), como información que cobra forma de 
pedagogía visual sobre diversos temas (…), en la 
transmisión de mensajes políticos, en el conocimiento de 
obras artísticas lejanas en el tiempo y en el espacio, en la 
captación de consumidores a través de la publicidad, o en 
la incitación de la risa mediante las tiras cómicas.” 
El resto del libro está dividido en once capítulos que 
coinciden con cada uno de los artículos seleccionados de 
diversos autores. Las compiladoras también nos introducen 
en el origen de selección de los trabajos y hacen un breve 
resumen de cada uno de los capítulos. La lectura de este 
capítulo es imprescindible y aconsejable a todo aquél que 
esté interesado en ciertas temáticas, ya que obtendrá un 
breve resumen del contenido a la vez que podrá considerar 
la importancia de otros capítulos que excluyó 
anteriormente. 

El objetivo principal de esta compilación es por lado 
continuar y dar difusión a los proyectos de investigación en 
los que han participado los distintos autores, pero también 
reflexionar sobre el estudio de la relación entre imagen y 
palabra. Esto se ha abordado desde problemáticas de 
estudio diversas y cómo la imagen se ha relacionado con 
los textos que la acompañan. También se ha hecho incapié 
en la incidencia de nuevas tecnologías en esta continua 
relación. 

Los capítulos se han ordenado de manera cronológica por 
lo que el Capítulo I titulado: “Impresos para el cuerpo. El 
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discurso visual del rosismo y sus inscripciones en la 
construcción de la apariencia” aborda la primera mitad del 
siglo XIX en Argentina. Marcelo Marino realiza un 
exhaustivo análisis de los accesorios de la vestimenta 
(divisas, cintas, moños, peinetones, abanicos, guantes, 
fondos de galeras) y los textos e imágenes plasmados en 
ellos de adhesión a la Federación. Gracias a técnicas de 
impresión como la litografía podía plasmarse en estos 
soportes textos e iconografía afines a Rosas y lograr una 
difusión masiva de los mismos. Portar estos accesorios de 
vestimenta no sólo denotaban a primera vista la adhesión a 
la causa, sino que, en palabras del autor “en esta 
articulación del ser, del parecer y del aparentar, los 
impresos para el cuerpo jugaron un rol fundamental en la 
paranoia rosita del descubrimiento del unitario disfrazado 
de federal”.  

El capítulo II, de Georgina Gluzman se titula: “Imaginar la 
nación, ilustrar el futuro. Ilustración Histórica Argentina e 
Ilustración Histórica en la configuración de una visualidad 
para la Argentina”. A través del estudio de las 
publicaciones del Museo Histórico Nacional (Iustración 
Histórica Argentina e Ilustración Histórica), la autora 
analiza la selección de imágenes que cumplían una función 
didáctica, expandiendo las fronteras edilicias del museo e 
instruyendo a los ciudadanos no sólo en el estudio del arte, 
sino también en valores que se esperaban del ciudadano, 
como patriotismo, lealtad, pero sobre todo la “construcción 
de una imaginería nacional”. Es de sumo interés el análisis 
que la autora hace de la inclusión en las publicaciones de 
dos obras de amplia difusión de la iconografía 
sanmartiniana cuyas autoras fueron mujeres. Otro 
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acercamiento al estudio de género es la inclusión en las 
publicaciones de Patricias Argentinas, donde se “puso de 
relieve la actuación femenina en los procesos históricos 
nacionales de manera pionera”. 

Avanzando en el tiempo y dando continuidad a los estudios 
de género, nos encontramos en el Capítulo III el trabajo de 
Julia Ariza y Georgina Guzmán: “Mujeres virtuosas e 
ilustradas: los retratos de Búcaro Americano. Periódico de
las Familias (1896- 1908)”. Las autoras parten de la 
publicación femenina editada por la escritora peruana 
Clorinda Matto de Turner, quién se estableció en Buenos 
Aires después de un exilio forzado de su país. 
Búcaro Americano superó la década de publicaciones, 
hecho bastante destacable si tenemos en cuenta que 
hablamos de una publicación femenina decimonónica. En 
sus portadas, siempre con el mismo formato, se plasmaba 
el retrato de un personaje (femenino o masculino) elegido 
por sus aportes en el campo de la ciencia, el arte o la 
literatura. La autora analiza la manera en la que se elige el 
retrato de él o la beneficiado/a en salir en la tapa: el lenguaje 
corporal, la vestimenta, el gesto, todo nos indica las 
cualidades morales que se esperaba plasmar en la 
publicación, rindiendo un merecido tributo sobre todo a 
aquellas mujeres pioneras en algunas áreas del saber y el 
hacer del nuestro país. Esta publicación sentó precedente en 
otras que le siguieron como Unión y labor, publicación 
vinculada al temprano feminismo en nuestro país. 

El año 1910 encontró a la Argentina envuelta en los festejos 
del primer Centenario del 25 de mayo, el cual fue 
rememorado en todo el territorio nacional con festejos, 
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exposiciones, inauguraciones de obras y publicaciones de 
Álbumes, los cuales reflejan el ideal de Progreso que los 
gobiernos desde 1880 querían lograr. Es por ello que en el 
Capítulo IV, Lautaro Cossia nos realiza un análisis de la 
revista rosarina “Monos y Monadas”. Titulado: “El 
Centenario en la revista Monos y Monadas. De la mitología 
nacional a la representación de una mitología rosarina”, 
Cossia parte del estudio de las imágenes en la publicación 
y analiza la autoafirmación de la ciudad de Rosario 
mediante un análisis sociocultural.  Sobre todo, la 
conciencia que tiene la revista de ser pionera en su campo 
y con un reconocimiento muy lúcido de sus lectores. Esto 
se pone de manifiesto en la cobertura que le da la revista a 
los festejos del Centenario en la ciudad de Rosario y la 
comparación con los realizados en Buenos Aires, a través 
de las imágenes seleccionadas para mostrar dichos festejos. 

El capítulo V nos muestra la encrucijada que tuvo el diario 
del partido socialista “La Vanguardia” en la inclusión de 
publicidad en su contenido. Marcela Gené y Juan 
Buonuome titulan su investigación “Consumidores 
virtuosos. Las imágenes publicitarias en el diseño gráfico 
de La Vanguardia. (1913- 1930).” Los autores, a través del 
análisis de la publicidad gráfica presente en las 
publicaciones del diario, nos muestran el criterio de 
selección de las mismas que tuvo que realizarse desde el 
partido socialista. A sabiendas que la publicación de un 
diario precisa para su financiación de espacios 
publicitarios, se libraron enconados debates en el seno del 
partido, ya que muchas de ellas contradecían francamente 
los principios y postulados políticos socialistas. Para evitar 
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una contradicción evidente y al mismo tiempo conseguir los 
fondos para hacer posible la publicación, se decantó por 
elegir publicidades que tenían a la vez un carácter 
pedagógico y moralizante, que honraban al trabajador y lo 
alejaban de vicios como la bebida o el juego. Las páginas 
mostraron productos para el consumo interno, atractivos 
para los trabajadores, sin embargo “esta faceta del aviso 
moderno y “científico” se articuló fácilmente con el 
discurso socialista, en particular con su variante higienista, 
como muestran algunos ejemplos en el campo de las 
bebidas y los medicamentos”. 

Sandra Szir, en el Capítulo VI nos muestra el grado de 
industrialización de los procesos de impresión y su difusión 
en “Arte e industria en la cultura gráfica porteña. La revista 
Éxito Gráfico (1905- 1915)”. En la publicación elegida se 
realiza un análisis de las publicidades de aquellas 
maquinarias innovadoras que se ofrecian a la industria 
gráfica, sobre todo de las que provenían del mercado 
internacional. 
Además, Éxito Gráfico brinda artículos de interés para los 
trabajadores implicados en ese medio, ofreciendo una 
continua actualización y capacitación. Este proceso dio sus 
frutos en mayo de 1907 cuando se funda una escuela de
instrucción para tipógrafos, litógrafos, encuadernadores e 
ilustradores. Esto no llevó solamente a una autoafirmación 
y reconocimiento del oficio, sino también a una vinculación 
profesional de los distintos rubros, logrando en algunos 
casos “el establecimiento de las bases para un diseño 
cuando no había diseñadores”, dada la calidad y efectividad 
de los trabajos logrados. 
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El capítulo VII “Enclave latinoamericano (o en clave 
latinoamericano): el arte y los artistas en Mundial Magazine 
de Rubén Darío” de Laura Malosetti Costa y María Isabel 
Baldasarre, nos transporta a la bohemia de las primeras dos 
décadas del siglo XX. Partiendo de la publicación Mundial
Magazine, la cual editó su primer ejemplar en mayo de 
1911, podemos sumergirnos en el ambiente artístico de 
estos años, donde los artistas latinoamericanos lograban su 
consagración y perfeccionamiento en París. Con una 
estética modernista, la revista reunía no sólo artículos de 
intelectuales de la época como el mismo Ruben Darío, 
Amado Nervo, Leopoldo Lugones, entre otros, sino 
también la reproducción de obras del avant-garde del 
momento, como así también reflexiones y valoración (tanto 
negativa como positiva) de las mismas. “Sin importar 
demasiado la carta de ciudadanía, estos hispanoamericanos 
en París fueron protagonistas de la bohemia que allí se 
congregó, contribuyendo con sus obras, pero también con 
sus poses, su sociabilidad y su modo particular de 
aprehender la cultura y el arte europeos, a crear un clima en 
el que se produjo la renovación plástica del nuevo siglo”. 

Avanzando en el tiempo, hacia la década de la posguerra, 
Silvia Dolinko y María Amalia García en “Derivaciones del 
arte nuevo: Boa y el informalismo” en el Capítulo VIII nos 
acercan nuevamente a la importancia de la relación entre 
las publicaciones especializadas y la difusión de nuevas 
corrientes artísticas. En este caso, la relación entre Boa,
cuadernos internacionales de documentación sobre la 
poesía y el arte de vanguardia y el movimiento abstracto 
de posguerra. Esta relación entre literatura y arte no era 
nueva. Las autoras nos remiten a la década del 20 con la 
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relación de la revista Qué y el movimiento surrealista, o el 
informalismo y las publicaciones en Nueva Visión. 
La publicación del primer ejemplar de Boa en 1958, 
significó un hito de gran importancia ya que la revista no 
sólo mantuvo un diálogo con el circuito internacional del 
arte sino que “también mantuvo una estrecha relación con 
las exposiciones y discursos que se desplegaron entonces 
en Buenos Aires, actuando como espacio de proyección y a 
la vez vitrina”. 

El capítulo IX nos acerca a una problemática muchas veces 
debatida en el seno de la historiografía de la historia del 
arte: el estudio de la obra a través de la imagen impresa. 
Juan Cruz Andrade y Catalina Fara en su articulo “La 
difusión del arte a través de la imagen impresa. Julio E. 
Payró como gestor de lo visual” nos sumergen en esta 
problemática, al analizar cómo el destacado historiador del 
arte argentino utilizó las reproducciones con fines 
pedagógicos, sobre todo en su publicación Pinacoteca de
los Genios, en la década del sesenta. “En sus textos y en el 
uso que hizo de las imágenes se descubre un teórico de 
formación sólida, con un gran conocimiento historiográfico 
y con la perspicacia suficiente como para tomar de las 
distintas corrientes aquello que le resultara útil para el logro 
de sus objetivos”. 

El lenguaje gráfico de la historieta hace su aparición en el 
Capítulo X: “Recorridos de La Mujer sentada. Las tiras 
cómicas de Copi entre París y Buenos Aires”. Isabe Plante 
analiza la obra de Raúl Natalio Damonte (Copi) y su 
innovadora propuesta de articular lo visual y lo escrito en 
clave de humor. 
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A caballo entre París y Buenos Aires, una de las primeras 
publicaciones de Copi fue inmediatamente después del 
Mayo francés del 68 en Le Nouvel Observateur. Como 
sucedió con la bohemia de principios del siglo XX, París 
fue un foco de inmigrantes lationamericanos, quienes huían 
de la repressión política y cultural. Fue en este marco que 
el historietista logra en su personaje de La mujer sentada,
un “anti- personaje” en palabras de los autores, ya que, tira 
tras tira, va mutando de caraterísticas fijas. A través del 
esto, Copi “podía constituir una fisura por donde licuar el 
sentido común”, y cristalizar, mediante sus tiras cómicas la 
particular y polifacética escena política y cultural de la 
década del 60. 

El último capítulo nos remite a la antesala de uno de los 
periodos políticamente más complejos de nuestro país, 
antesala del último golpe militar. Mara Burkart nos 
presenta “De la libertad al infierno. La revista Satiricón,
1972- 1976”. Partiendo de un sugerente título Burkart 
realiza un análisis de las portadas y el contenido gráfico de 
la que fue una de las publicaciones humorísticas pero con 
un claro estilo político y satírico de nuestro país. Surgida en 
los albores de lo que fue un corto regreso a la democracia, 
la publicación dirigida por Blotta y Cascioli se balanceó 
siempre entre lo políticamente incorrecto y la censura. 
Eligiendo temas tabú como el sexo y la política, Satiricón 
trató de mostrar la realidad “empezando donde otras 
revistas terminan”, con un claro matiz de crítica pero 
tratando de mantener una línea de neutraliad política. Tarea 
que no fue sencilla, ya que la revista fue censurada por un 
período de tiempo, durante la corta presidencia de Perón; y 
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en el contexto de una época en la que se forzaba, de una 
manera u otra a mostrar una posición política. 

Este libro es una excelente manera de hacer un recorrido 
variado y multitemático del siglo XX, con la imagen 
impresa como guía. Desde Rosas al a dictadura militar, 
desde las primeras afirmaciones feministas a la 
autoreflexión de la labor gráfica o artística, Atrapados por
la Imagen logra contextualizar más de un siglo de historia 
poítica, social y cultural de nuestro país. Teniendo como 
base las investigaciones realizadas en el marco de la 
Universidad de Buenos Aires, queda la puerta abierta para 
próximas investigaciones que incluyan aportes en la 
materia desde otras provincias de  Argentina. Sin embargo, 
más que como una crítica, podemos tomar esto como una 
invitación para continuar el análisis que las imágenes nos 
brindan de otras épocas y otros espacios, de artistas, 
escritores, intelectuales hasta aquellos cuyos nombres no 
conocemos, pero que a través de sus oficios lograron 
consolidar el poder de la imagen. La puerta entonces, queda 
abierta. 
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