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Resumen

En el siglo XIX se asisti6 a una importante institucionalizacién de las artes gracias a la
fundacion de los museos de copias de obras maestras en yeso. Este trabajo examina de
qué modo el museo de reproducciones artisticas ha visibilizado, construido y activado el
relato canonico del arte. En este articulo defendemos la hipétesis de que fue este un lugar
idoneo para el nacimiento de una historia que se basé en la combinacion de la idea de
historia magistra vitae y del moderno concepto de progreso. A traves de la historia de los
conceptos de canon y clésico se examina la aplicacion de tales categorias a la esfera de
la formacion artistica.
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Abstract

The nineteenth century was witness of a crucial institutionalization in the arts thanks to
the foundation of museums of copies of sculptural masterpieces in plaster cast. This
article examines in what manner the museum of artistic reproductions visualized,
constructed and implemented the canonical account of art. We defend the hypothesis that
this institution was the most suitable place to harbour a vision of history which turned out
to be a mix between the idea of historia magistra vitae and the modern concept of
progress. Through the history of concepts such as canon and classical we shall study the
application of these categories to the realm of artistic education.
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Entre los siglos XVIII y principios del XX, en paralelo a la aparicion del museo
artistico, hubo un proceso de creacién de colecciones de copias en museos, academias y
universidades. Especialmente hacia fines del siglo XIX este tipo de instituciones
alrededor del mundo fueron sumamente prolificas gracias a la disponibilidad y el bajo
costo de las reproducciones, particularmente aquellas de esculturas famosas que se
realizaban en yeso, llamadas calcos escultéricos.*

El objetivo del presente trabajo es analizar las dinamicas de construccion de una
historia del arte tomando como punto de partida los casos de los museos de copias
escultoricas de obras de arte, generalmente llamados museo de escultura comparada, de
calcos o de reproducciones artisticas, a través del siglo XIX. Dada la reproductibilidad,
el museo de calcos retne en un mismo espacio una serie de obras candnicas que se repiten;
ni la originalidad ni la unicidad son los criterios que guian la conformacién de estas
colecciones. Asimismo, la utilidad y el uso de estas copias esta intrinsecamente ligado a
la formacién y la educacién, tanto del estudiante de artes como del publico en general, ya
que los calcos escultdricos eran concebidos como modelos objetuales funcionales a la
“elevacion del gusto”.

Por ejemplo, en 1885 el pintor y gestor cultural argentino Eduardo Schiaffino
describia el Musée des études de la Ecole des Beaux-Arts de Paris en los siguientes
términos:

Si enumero aunque superficialmente las reproducciones fieles de las obras de arte de todos
los siglos y de todas las escuelas, que permiten a los habitantes de esta capital hacerse una
idea del arte en general y estudiarlo sin salir de Paris con sélo frecuentar la Escuela de que
hablo, es a fin de mostraros la verdad de mi aseveracion al reconocerle a I’Ecole des Beaux-
Arts la primacia entre las Academias del mundo.?

El espacio era un amplio patio interno vidriado que contenia copias de las mas
importantes esculturas de la Antigliedad —desde unas monumentales columnas del
Templo de Castor y Pélux hasta la Venus de Milo— y exhibia calcos de otros periodos
artisticos —desde la Edad Media hasta la escultura moderna. En ese entonces, la ciudad
europea se habia convertido en uno de los mas prominentes centros de produccion y
formacion artistica, siendo la Ecole la institucion de mas prestigio para la educacion de
las artes.® Alli, se combinaba la modalidad de uso de academia con museo, dado que uno

1 Recientemente se ha desarrollado un vasto corpus bibliogréfico referente al coleccionismo institucional
de calcos escultdricos alrededor del mundo. Algunas referencias basicas son: Rune Frederiksen y Eckart
Marchand (eds.), Plaster Casts: Making, Collecting, and Displaying from Classical Antiquity to the Present
(Berlin: Walter de Gruyter, 2010); Charlotte Schreiter, Gipsabgusse und antike Skulpturen. Prasentation
und Kontext (Berlin: Reimer, 2012); José Beltran Fortes, Luis Méndez Rodriguez, y José Maria Luzon
Nogué, Yesos: Gipsoteca de la Universidad de Sevilla (Sevilla: Centro de Iniciativas Culturales de la
Universidad de Sevilla, 2015) y el volumen 28 del afio 2016 la revista In Situ. Revue de patrimoines. Le
moulage. Pratiques historiques et regards contemporains. Especificamente en América hubo un asiduo
consumo de calcos escultéricos a lo largo del siglo XIX y principios del XX, se formaron colecciones en
Argentina, Uruguay, Chile, Brasil, Colombia, México, Estados Unidos, Canadé, por sdlo nombrar algunos
paises. Este aspecto en particular fue el objeto de estudio de mi tesis de maestria titulada Las rutas del yeso.
Circulacion y consumos globales de calcos escultéricos hacia fines del siglo XIX (Tesis de maestria,
IDAES, UNSAM, 2017).

2 Eduardo Schiaffino, “El arte en Paris I”’, El diario (Buenos Aires), 18 de marzo de 1885 en Laura Malosetti
Costa (selec.), Cuadros de viaje. Artistas argentinos en Europa y Estados Unidos (1880-1910) (Buenos
Aires: Fondo de Cultura Econdmica, 2008), 159.

3 Hay un amplio corpus bibliografico que ha abordado la historia y el analisis de esta institucion, sélo por
nombrar algunos de los estudios mas completos y especificos véase Alain Bonnet, L ‘enseignement des arts
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de los aspectos méas destacados del espacio era esta gran exhibicion de reproducciones
junto con trabajos de los estudiantes que eran utilizados por los inscriptos y aspirantes
para copiar y estudiar estética e historia del arte. En un mismo lugar, aquellas obras de
arte consideradas como obras maestras, se hacian disponibles para que el espectador
pudiese aprehenderlas a través de la practica y la teoria. Estas lecciones del pasado eran
los modelos que guiarian a los grandes artistas del presente y del futuro.

THE PARIS SCHOOL OF FINE ARTS. 399

The Gallery of Casts.

Fotografia publicada en Avery, Henry O.,
“The Paris School of Fine Arts”, Scribner’s Magazine, 4 (11) (1887), 399.

En este sentido, surge un concepto clave para la historia del arte que vertebrara la
presente argumentacion: la categoria de canon. Particularmente, se examinara como el
canon artistico construye y consolida una historia del arte y qué relacion establece ésta
con la temporalidad. De esta forma, se analiza la construccién que el museo de calcos
hace de la historia del arte como un relato candnico de obras que demuestran en su reunion
el progreso en funcidn de su ensefianza para fomentar la practica artistica del momento.

El historiador aleman Reinhart Koselleck ha sefialado que la forma en que los
hombres viven y cuentan la historia esta en funcion de como se comprende el tiempo.* Es
por esa razon que este trabajo también tiene como objetivo indagar la utilidad de la
historia conceptual y las propuestas realizadas por Koselleck y Francois Hartog respecto
a la temporalidad para examinar qué concepcion del tiempo y del devenir histérico

au XIXe siécle. La réforme de 1’Ecole des Beaux-Arts de 1863 et la fin du modélre académique (Rennes:
Presses Universitaires de Rennes, 2006); Emmanuel Schwartz, La chapelle de I’Ecole des Beaux-Arts de
Paris (Paris: Ecole Nationale Supérieure des Beaux-Arts, 2002) y Monique Segré, L art comme institution.
L’Ecole des Beaux-Arts, 19e et 20e siécles (Cachan: Editions de 1’Ecole Normale Supérieure de Cachan,
1993).

4 Reinhart Koselleck, Historia y hermenéutica (Barcelona: Paidds, 1997), 28.
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pretende mostrar el museo de calcos.® Por esa razon, la argumentacion se mantendra en
un plano teorico y conceptual, aunque con el objeto de estudio como horizonte de analisis.

La cuestion del tiempo atraviesa intrinsecamente la conformacion de estas
colecciones dado que es un explicito armado del pasado, pero que a su vez revela una
concepcion implicita de un determinado relato sobre aquél, que se halla generalmente
naturalizado e incorporado. Por esa razon, algunas de las reflexiones metodologicas sobre
el andlisis de fuentes de Koselleck serdn de suma utilidad al momento de examinar la
presente pregunta de investigacion. En este sentido, el autor plantea:

La investigacion histdrica que se involucra con preguntas factuales no tiene que
explicitamente plantear la cuestion del tiempo histérico. En adicion, las fuentes “de”
determinado tiempo raramente proveen alguna informacion directa “sobre” ese tiempo. Por
lo tanto, debemos clarificar nuestras preguntas tedricamente en funcidén de hacerlas
operacionales para con la investigacion.®

Basandose en este planteamiento, el trabajo se concentrara en la relacién que el
concepto de canon Yy la categoria de lo clasico establecen con la temporalidad para ver
qué tipo de historia construye el museo de copias. Por ultimo, pretendemos examinar la
temporalidad a la luz del concepto de régimen de lo histérico de Hartog para dar cuenta
de la conjugacion entre pasado, presente y futuro en relacion con nuestro objeto de
estudio.

De esta forma, se reflexionara sobre el devenir histdrico de las copias escultéricas
de obras arte en sus contextos atendiendo a sus relaciones con el tiempo. También, se
explora la vinculacion entre ciertas practicas de la esfera artistica y algunos conceptos
nodales de la historia del arte.

En este sentido, la historia conceptual planteada por Koselleck afirma que los
conceptos tienen una estructura temporal dados por una dimension semantica y una
pragmatica. Sintéticamente, mientras que la primera refiere a los significados
consolidados de un concepto, la segunda se relaciona con sus usos particulares en un
determinado recorte de espacio y tiempo.” Por ende, indagar en la dimension pragmatica

5 Cabe destacar que tanto Koselleck como Hartog han tenido un activo interés por las artes visuales y la
historia del arte. Por un lado, Koselleck ha dedicado algunos ensayos a cuestiones artisticas a partir de casos
de estudios como los monumentos de guerra y el dibujante francés Honoré Daumier (ensayos contenidos
en Reinhart Koselleck, The practice of conceptual history. Timing history, spacing concepts (Stanford:
Stanford University Press, 2002), 265-326). Asimismo, la imagen ha formado parte integral de su forma de
argumentar, ejemplificado a través de su emblematico analisis del cuadro de la batalla de Issus de Albrecht
Altdorfer (1529) en Futuro, pasado (Reinhart Koselleck, Futuro, pasado (Barcelona: Paidds, 1993)). Por
otro lado, Hartog se dedicé a desarrollar el concepto de patrimonializacién en funcion de su analisis de la
relacion entre historia y memoria (Frangois Hartog, “El presente y el historiador,” Anuario TAREA, 1
(2012): 37 (27-41)) y ha tomado episodios de la historia del museo del Louvre como ejemplos
argumentativos en su libro Regimenes de historicidad (Francois Hartog, Regimenes de historicidad.
Presentismo y experiencias del tiempo (México: Universidad Iberoamericana, 2007)).

® Reinhart Koselleck, The practice of conceptual history, 111.

7 Para una explicacion mas profunda de estos conceptos véase: José Javier Blanco Rivero, “La historia de
los conceptos de Reinhart Koselleck: conceptos fundamentales, Sattelzeit, temporalidad e historica,”
Politeia, 35, 49 (2012), 12. Igualmente el propio Koselleck advierte que: “el significado y el uso de una
palabra nunca establece una relacion de correspondencia exacta con lo que llamamos la realidad. Ambos,
conceptos Yy realidades, tienen sus propias historias que, aunque relacionadas entre si, se transforman de
diversas maneras”. Reinhart Koselleck, “Historia de los conceptos y conceptos de historia,” Ayer, 53
(2004), 36.
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del concepto de canon en funcion del caso del museo de copias, permitira a su vez
reflexionar sobre su dimension semantica.

El canon, lo clésico, y su relacion con el tiempo

Originalmente, el concepto de canon aparecio en la Antigliedad como titulo del
tratado que inaugurd un sistema de proporciones del escultor Policleto de Argos. El canon
pasd a significar, en el &mbito del arte, aquellas formas y proporciones que son
universalmente aceptadas por los artistas como obligatorias y esenciales para acceder a
las formas bellas.®

El canon posee la peculiaridad de que, si bien varia histéricamente, en su momento
de instauracion necesita imponerse como universal y eternamente valido, de modo que
fijeza y objetividad son caracteres esenciales para que adquiera una entidad ontoldgica de
verdad. En la institucion del museo, el canon se encarna a través de la obra maestra: una
pieza ejemplar eterna, que es y serd maestra, y por ende debe ser conocida, estudiada y
comprendida.

Esta nocion que remite a las obras de arte individuales, se extendio a la categoria
de estilo, por ejemplo, una serie de rasgos en comun que poseen las piezas que hacen que
se puedan reunir en escuelas artisticas, definidas en general por el tiempo y el espacio
nacional en el que se produjeron. Esta idea de escuela, que nuevamente remite a la de
formacion, educacion y ejemplaridad, fue el criterio de exhibicion que determind la
disposicion de las obras en los museos, desde el siglo XV111 hasta la actualidad inclusive.®
Asi, el museo fue el deposito del gran arte de las obras canoénicas junto con el resto del
conjunto de la escuela artistica, inaugurando un criterio de conocimiento del devenir del
arte en clave comparativa y ejemplar. Como dice el historiador del arte francés Eric
Michaud: “El pablico (ciudadanos de la nacién) era invitado a comparar las supuestas
cualidades propias de cada una de las escuelas nacionales, es decir, a elaborar en, y gracias
al espacio del museo, una cartografia de los «caracteres nacionales»”.1

Si el museo se caracterizd por presentar y escenificar la historia del arte a partir de
las escuelas artisticas y sus piezas destacadas, el museo de escultura comparada replicaba
esta misma operacion a través de la repeticion y condensacion de estos ejemplares en un
muestrario que tomaba las obras maestras de cada coleccion alrededor del mundo. La
reproductibilidad permitia el encuentro de obras candnicas de varios espacios y tiempos
en un mismo lugar.!

8 El filésofo e historiador de la estética polaco Wladislaw Tatarkiewicz resefia y examina la dimensién
semantica y su desarrollo histérico tanto del concepto de canon como del de clasico. Véase: Wladislaw
Tatarkiewicz, Historia de la estética I: La estética antigua (Madrid: Akal, 1987) y Historia de seis ideas.
Arte, belleza, forma, creatividad, mimesis, experiencia estética (Madrid: Tecnos, 2001).

9 Eric Michaud examina la nocion de escuela artistica y su relacion con el gusto y la nacion. En su libro
Las invasiones barbaras. .. realiza un analisis en donde conjuga la historia conceptual con algunas practicas
institucionales como la del museo. Afirma que: “No habia sino a partir de fines del siglo XV111 que se habia
impuesto lentamente, en el seno de las galerias de pintura y luego en los museos de Europa, un modo de
exposicion de las obras por escuelas nacionales” (Eric Michaud, Las invasiones barbaras. Una genealogia
de la historia del arte, trad. De Antonio Oviedo (Buenos Aires: Adriana Hidalgo, 2017), 50).

10 Eric Michaud, Las invasiones barbaras, 53.

11 Cabe aclarar que estas operaciones llevadas a cabo por el museo y por el museo de copias no
necesariamente tienen que ver con una cantidad determinada de piezas. En general, a lo largo del siglo XI1X
y hasta las instauracion de la denominada museografia de la “estética del cubo blanco” el criterio fue una
suerte de “cuanto mas, mejor”. No obstante, esta proliferacion cuantitativa no quiebra la efectividad del
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El canon debe difundirse, y esto sucede a través de la operacion de la copia. Asi, la
constante replicacion de las obras de arte —que se yerguen como Unicas y estimadas— es
lo que permite que el canon sea dinamico y constantemente difundido y reforzado. De
esta forma, canon y copia, dos términos que a primera vista podian parecer
contradictorios, se hallan en mutua dependencia. El calco escultérico es un objeto
perteneciente a la esfera de lo no candnico, pero que, junto a otros multiples dispositivos,
otorga solidez a la posicién del canon artistico. De esta forma, podemos notar la compleja
relacion que se establece entre el concepto de canon y como fue puesto en practica por
parte de la institucionalidad del museo tradicional y el de copias.

Si bien, en principio, el concepto de canon no refiere a un tiempo ni espacio en
particular, sino antes bien a una suerte de relato histérico completo compuesto por una
sucesion de estilos y escuelas, la asociacion entre el canon y lo clasico, ha surgido como
una yuxtaposicion casi natural. Desde el principio, la nocion de clasico también estuvo
asociada a un valor, a una caracterizacion de excelencia, pero, ademas, se vinculo al
periodo de la Antigiiedad.

Koselleck en Begriffsgeschichten (2006) analiza brevemente la relacion que el
tiempo establece con el tipo de fuentes denominadas por él como textos clasicos. Segun
el autor, un clasico es una fuente del pasado que adquiere un valor de eternidad, en este
sentido, podemos agregar, encaja con la 16gica de funcionamiento de lo candnico. “L0S
mensajes que contienen los textos clasicos apuntan a la afirmacién de verdades
permanentemente validas a las que siempre se puede recurrir y, por lo tanto, a una
repetibilidad potencialmente infinita”.!2 Mas aln, esta relacion entre el tiempo y el
clasico posee una estructura conflictiva porque “un texto clésico cumple la paradoja de
ser Gnico y, por el contrario, debe leerse para una repeticion duradera.®

Ahora bien, hemos resefiado brevemente una serie de acepciones de la categoria de
lo clasico que se han concentrado en los textos como principal objeto de estudio,* de
modo que cabe interrogar qué sucede cuando la pregunta se desplaza hacia la esfera de
las artes visuales. En este sentido, el arquedlogo e historiador del arte italiano Salvatore
Settis en su libro El futuro de lo clasico problematiza que la pretendida y construida
eternidad del concepto ha radicado en la asimilacion de la historia griega a la historia
universal. Alli afirma que:

Cléasico es de por si un concepto estatico, pues designa un periodo histérico que por
definicion estéa concluido; el cual, sin embargo, no tiene sentido y no se vuelve operativo sin
un mecanismo dindmico de nostalgia y de iteracion, sin una cierta pulsion bien hacia el
retorno a lo “clasico”, bien a su superacion. En otros términos, “clasico” y “clasicismo”
forman una pareja de conceptos que se explican y legitiman mutuamente.*®

concepto de canon dado que otra de las acepciones del concepto es la relacién proporcional de la parte con
el todo, de modo que, siempre y cuando hubiera una unidad de clasificacion, que en este caso es la de
escuela artistica, todas las piezas encajarian con el relato candnico.

12 Reinhart Koselleck, Begriffsgeschichten (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2006), 98.

13 [bid., 98.

14 Sobre la tradicion clasica en literatura véase Gilbert Highet, The Classical tradition. Greek and Roman
influence in western literature (Oxford: Oxford University Press, 1985) y Craig W. Kallendorf, A
companion to the classical tradition (Oxford: Blackwell publishing, 2007).

15 Salvatore Settis, El futuro de lo clasico (Madrid: Abada, 2006), 26.

ISSN 2174-4289 111



Historiografias, 19 (Enero-Junio, 2020): pp. 106-121.

En el campo artistico, la reunion de obras maestras originales en el museo se
complemento con la cristalizacion y difusion de un sistema académico clasicista de
formacion artistica que establecié una forma dominante de mirar y de copiar. Alli, la
presencia de copias en yeso determinaba y fijaba cuéles eran los modelos maestros,® y
la obra clasica era una fuente de conocimiento con estatuto de verdad que estaba por
encima de todas las escuelas artisticas e, inclusive, conformaba sus bases y fundamentos.
Abrevar en ese lugar comun, lejos de ser un plagio, era una forma de ser original. Asi, se
valora la originalidad de la semejanza como mecanismo dinamico de activacion y, en
relacién con lo antedicho, cabe discutir el caracter nostéalgico que le atribuye Settis al
clasicismo, problemaética que por el momento s6lo dejaremos planteada para retomarla
mas adelante en la argumentacion.

Esta interseccion entre indicadores historicos y el concepto es una de las
problematicas que la historia conceptual ha abordado al reclamar la necesidad de una
vinculacion activa entre la historia social y la historia conceptual. La comprension del
tiempo estd mediada por su construccion, y ese constructo se erige de forma histérica: “El
tiempo historico [...] estd atado a unidades politicas de accidn, [...] y a sus instituciones
y organizaciones. Todos tienen un cierto modo inherente de desempefio, de las que cada
una posee su propio ritmo temporal”.’

En este sentido, el museo tradicional y el de copias en su conjuncion estratégica con
la escuela artistica y/o academia establece una temporalidad propia a los tiempos de la
formacion. Eran las instituciones que educaban a los artistas y al publico, que proveian
los fundamentos del arte, lo que implica una determinada relacion con el tiempo vy el
pasado muy diferente a la logica de la produccién artistica y al mercado, en donde la
categoria de innovacion y novedad tiene otra importancia. De esta forma, incluso nos
encontramos ante diferentes ritmos temporales dentro del campo artistico. Ahora bien,
cabe preguntarte, ;,como se ponia en juego la temporalidad en la formacién artistica?

Pasado-Futuro. Dindmicas de perpetuacion y difusion del canon artistico

En principio, se puede establecer que en las artes, el origen y el principio se
encuentra en la antigliedad grecorromana. Retomando la problematica del concepto de
canon Yy clésico, Frangois Hartog afirma la pareja de los Antiguos y los Modernos ha
estructurado en profundidad, y en larga duracion, la relacion entre el tiempo y la historia
de la cultura occidental.'® Asimismo, Settis refuerza y especifica este planteo en la
prioridad cultural de Grecia que ha funcionado como una “cuna originaria” de valores y
de ideas clasicas —y occidentales.®

16 Entendemos el sistema clasicista a partir de la definicidn y analisis que el historiador del arte Richard
Shiff hace al respecto. Define al clasicismo como un sistema que desarrolla ciertas normas o estandares
para la representacion de la realidad que se perpetian a través de formas de reproduccién, como la copia.
Asi, una representacion dada es estimada hasta el grado de que es considerada verdadera o adecuada a su
modelo, estableciendo asi un ‘lugar comun’ [commonplace] de la verdad clasicista. Véase Richard Shiff,
“The original, the imitation, the copy and the spontaneous classic: Theory and painting in Nineteenth-
century France,” Yale French Studies, 66 (1984), 27-54 y “Phototropism (Figuring the proper)”, Studies in
the History of Art, 20 (1989), 161-179.

17 Reinhart Koselleck, The practice of conceptual history, 110.

18 Frangois Hartog, Regimenes de historicidad, 91. Cabe agregar que, segun el autor, otro de los conceptos
fundamentales es el del salvaje.

19 Salvatore Settis, El futuro de lo clasico, 20.
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Es claro que estos conceptos han atravesado de forma nodal a gran parte de la
historia del arte,?® y se han cristalizado a partir de los escritos de Johann Joachim
Winckelmann, que se podrian en parte condesar a través de su famosa frase: “El tinico
camino que nos queda a nosotros para llegar a ser grandes, incluso inimitables si es
posible, es el de la imitacion de los antiguos”.?! No es casual que Michaud afirme: “Es
con Winckelmann que «comienza la historia del estilo»”.?? Si bien la pregunta de este
trabajo no hace pertinente concentrarnos en el rol que Winckelmann cumplio en relacion
con la historia del arte y el clasicismo en general,? cabe mencionar brevemente que su
libro Reflexiones sobre la imitacion del arte griego en la pintura y la escultura establecia
un complejo vinculo entre pasado-Antigiiedad y presente-moderno dado por la critica
negativa del arte del momento, que s6lo podria ser redirigido de forma positiva —con una
mirada retrospectiva de tipo nostalgica, retomando las palabras de Settis— hacia la
Antigliedad como modelo prescriptivo a imitar. La relativa sincronia entre los escritos del
connoisseur aleman y el nacimiento y la proliferacion del sistema académico de
ensefianza artistica serd una conjuncion extra en pos de la consolidacion de este modelo
candnico formativo.

En el recorte temporal planteado del siglo XIX, la practica de copiar era una forma
de desarrollar el poder de invencion del estudiante mediante la aprehension de los
principios compositivos y recursos plasticos de los grandes maestros, encarnados en
determinadas obras maestras —en su mayoria, aquellas pertenecientes a la Antigiiedad
clasica. Como resume el historiador del arte norteamericano Richard Shiff en relacion
con el sistema clasico:

Se abogd por una copia hecha a mano como un dispositivo para revelar tanto el genio del
copiado como el del copista. Concibieron que la fuerza espiritual del maestro clasico se
transferia al lienzo a través de la mano del maestro moderno en un acto de asimilacion
consumada. Este fue el tipo de ‘manejo’ que aseguraria la vitalidad de la tradicion clasica.
Preservaba el pasado sin negar el presente.?*

A través del dibujo, los estudiantes en formacion debian imitar otras obras
candnicas, la pregunta recae sobre qué modelos eran los adecuados a mirar. Hemos
establecido anteriormente la relacidn entre escuela artistica y obra maestra. Por un lado,
cada escuela artistica representaba un estilo, se delimitaba como tal por la reunion de una
serie de rasgos en comun tanto histéricos —coincidencia espacio y tiempo— como
formales. Asimismo, se suponia —si el proceso era exitoso— que cada artista en formacion
pasaria a integrarse y representar una determinada escuela artistica, que en el siglo XIX,

20 5610 por nombrar algunos titulos entre el amplio corpus bibliografico que ha lidiado con esta tematica
véase Erwin Panofsky, Renacimiento y renacimientos en el arte occidental (Madrid: Alianza, 1997);
Francis Haskell y Nicholas Penny, Taste and the Antique: The Lure of Classical Sculpture. 1500-1900
(New Haven: Yale University Press, 1981) y Elaine K. Gazda (ed.), The Ancient Art of Emulation. Studies
in Artistic Originality and the Tradition from the Present to Classical Antiquity (Michigan: The University
of Michigan Press, 2000).

21 Johann Joachim Winckelmann, Reflexiones sobre la imitacion del arte griego en la pintura y la escultura
(Barcelona: Nexos, 1987 [1755]), 18.

22 Eric Michaud, Las invasiones barbaras, 38.

2 Sobre esta tematica véase Eric Michaud, Las invasiones barbaras; Alex J. Potts, “Greek Sculpture and
Roman Copies I: Anton Raphael Mengs and the Eighteenth Century,” Journal of the Warburg and
Courtland Institutes, 43 (1980), 150-173; Francis Haskell y Nicholas Penny, Taste and the Antique y Hans
Belting, The invisible masterpiece (London: Reaktion books, 2001).

24 Ricard Shiff, “Phototropism (Figuring the proper)”, 67.
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se vinculd fuertemente con el criterio nacional y racial. De esta forma, ese individuo debia
plasmar en sus obras esa serie de rasgos caracteristicos propios de su nacion y raza.?

Ahorabien, por otro lado, en la instancia formativa, ni la originalidad ni la busqueda
del propio estilo se presentaban como los criterios de valor sino antes bien la correcta
adecuacion al canon a través de la copia literal de las academias por un lado, y la
presentacion de obras relativamente inventivas para los concursos, por el otro. Por esa
razén, en esa etapa, el museo de reproducciones artisticas actda con un doble filtro
selectivo de modelos a imitar. En primer lugar, hay una seleccién inicial de un relato de
la historia del arte que tendia a privilegiar una presentacion lo mas completa del devenir
de los diversos estilos a través del tiempo. Esto era lo que Schiaffino declaraba sobre la
coleccion de la Ecole en Paris y que también por ejemplo afirmaba de forma similar un
articulo periodistico de 1887 publicado en Estados Unidos: “Estos calcos, en
interminables cuartos, halls y corredores, todos de gran tipo, aparecen como maestros
mudos, que parecen decirle al estudiante: «En nosotros estan contenidos los secretos de
la belleza y la proporcion, y la mas alta expresion del verdadero arte. ..»”.2

Pero luego, hay un segundo momento: entre ese muestrario relativamente inclusivo
se extraen aquellas piezas que deben ser copiadas por los estudiantes, y alli es cuando el
canon clasico hace su aparicion con mas fuerza. En la operacion de la copia de copias se
da la mayor selectividad del pasado y es cuando el canon actla de forma mas restrictiva.
Maés adn, alli la efectividad de lo clasico depende de su confusion y unién con lo
universal, se accede a la belleza universal como leccion del pasado en funcion de formar,
fomentar y propiciar que el artista pueda producir “la belleza del futuro” y llevar progreso
a su escuela artistica respectiva. Asi, particular-general, antiguo-moderno y pasado-futuro
se amalgaman en un sistema de funcionamiento de relativa coherencia que es reforzado
por la dinamica dogmatica del canon. De esta forma, parafraseando a Settis, podemos
notar que la operacion llevada a cabo, no responde a una légica dinamica nostalgica de
rescate de un pasado irremediablemente estatico por acabo, sino antes bien a una
operacion dinamica de apropiacion e incorporacién de ese pasado, que vuelve a comenzar
ante cada rescate. El articulo estadounidense lo decia de forma clara en la continuacion
del discurso ficcional de los calcos al estudiante:

No nos copien, pero recuerden las leyes que nos controlan; no nos imiten, sino creen, al
retornar a la simplicidad y la grandeza, mientras escriben naturalmente, y sin artificio ni
pretension, esa lengua universal llamada arte. Sean pensadores; y, sobre todo, mantengan en
Francia esa iniciativa que, en las artes, ha procurado para ella tantas victorias y tal supremacia
constante.?’

Esta frase en parte sintetiza lo que hemos estado sefialando: si bien se pregona una
copia de tipo literal, ésta no implica una renuncia de la subjetividad en pos de una
imitacion servil sino que antes bien se inserta en una logica activa de formacion artistica.
Son copias de obras candnicas que actlan de maestras para que el estudiante se pueda
convertir en artista y contribuir al arte de su escuela-nacién que, no es casual que en el
caso de la fuente periodistica, se ejemplifica por la hegemonia cultural de Francia. De
esta forma, podemos establecer un pequefio desplazamiento en el sentido de clasicismo

25 Cabe agregar lo que afirma Michaud al respecto: “El gusto se forma y es formador. Si puede ser formado
a la escala colectiva de una nacion igual que la del individuo singular, permanece siempre con un alcance
eminentemente social” (Eric Michaud, Las invasiones barbaras, 29).

% Henry O. Avery, “The Paris School of Fine Arts”, Scribner’s Magazine, 4 (1) (1887), 397-398.

27 Thid., 398-399.
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para dejar de comprenderlo como una serie de oleadas estilisticas dedicadas al rescate del
pasado antiguo clasico —como lo ha planteado Settis—y concebirlo como la permanencia
de una serie de practicas que han subyacido al sistema formativo artistico por un periodo
de larga duracion.?® Como un concepto, entendido desde la historia conceptual, se puede
decir que se debe cotejar esta larga duracion y permanencia con cambios especificos a lo
largo del tiempo y adaptaciones y modificaciones maltiples a través del espacio.

¢Un régimen de historicidad artistico? El arte entre la historia magistra vitae y el
progreso

Hasta el momento, hemos estado examinando las formas en que el pasado, el
presente y el futuro se conjugan en la formacion artistica en el marco de la escuela o
academia y la instrumentalizacion que ésta hace del museo de calcos para presentar una
historia del arte. Como sintetiza Koselleck podriamos agregar que: “en todos los casos se
pregunta como en cada momento presente las dimensiones temporales del pasado y del
futuro se remiten las unas a las otras”.?®

En este sentido, surge la necesidad de detenerse en el concepto de régimen de
historicidad planteado por Hartog en su libro Regimenes de historicidad. Presentismo y
experiencias del tiempo (2007). Sintéticamente, el historiador define que “un régimen de
historicidad sélo es una manera de engranar pasado, presente y futuro o de componer una
mixtura de tres categorias”,* y que debe ser utilizada como una herramienta heuristica.
Mas alla de las utilidades metodoldgicas y los planteos conceptuales que suscita la nocion
de régimen de historicidad, cabe examinar mas detenidamente las ideas que Hartog
desarrolla sobre la transicion entre un régimen de historicidad dominado por la historia
magistra hacia el régimen moderno de lo que él denomina presentismo,3' y sus
aplicaciones a nuestro objeto de estudio en particular.

En principio, Hartog explica que hasta fines del siglo XVIII, el gran modelo de la
historiografia europea fue la historia magistra, en la que la manera de esclarecer el
presente se da a través del pasado.®? La concepcion ciceroniana de la historia como un
depositario de ejemplos era funcional a un paso del tiempo marcado por sucesos ya dados

en el pasado que se vuelven a repetir. Asi,
una relacion como ésta con el tiempo y con la historia alienta las aproximaciones, incita a
buscar paralelismos entre los Antiguos y los Modernos, y deberd justificar la préactica de la
imitacion. Ya que la historia es fundamentalmente repeticion, la comparacién (como
investigacion e inventario de semejanzas) con la antigiiedad es el primer momento,
indispensable, de un prondstico bien construido.

En la historia magistra el ejemplo responde a un ideal pedagogico formativo del
cual se desprenden leyes generales de entendimiento de todas las épocas historicas. Por
lo tanto, es claro que la legitimacion de la imitacion se sostiene gracias a la repetibilidad
del ejemplo que necesariamente traza un puente entre el pasado y el presente. En los
aspectos de la esfera artistica aqui tratados, el paralelismo con la historia magistra se

28 Este sentido de clasicismo ha sido desarrollado teéricamente por Richard Shiff, véase nota 18.

29 Reinhart Koselleck, Futuro, pasado, 15.

%0 Frangois Hartog, Regimenes de historicidad, 15.

31 0 “el veloz ascenso de la categoria del presente, que ha llevado a imponer la evidencia de un presente
omnipotente” (bid., 28).

% bid., 61.

3 hid., 99.
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desprende como evidente.** El museo de copias en el marco del ambito formativo es un
depdsito de ejemplos a seguir, que se reactivan en el presente cada vez que un estudiante
los observa y los imita, de modo que, en cierto sentido, se repiten a través de una
transposicion y una cadena de copias —del original al calco, y del calco al dibujo como
ejercicio. Justamente, Hartog afirma que ““en la historia magistra, el ejemplo relacionaba
el pasado con el futuro a través de la figura del modelo a imitar”.3® Asimismo, ya hemos
comentado el caracter prescriptivo y pedagogico que adoptan estos ejemplos-modelos,
“recuerden las leyes que nos controlan” se decia en el extracto que hemos analizado.

No obstante, ;se puede reducir la dindmica de funcionamiento del museo de
reproducciones artisticas en el marco de la esfera artistica formativa a una manifestacion
de la historia magistra vitae? Ciertamente, hay un elemento de innovacion necesario
latente en el proceso que ya hemos brevemente abordado. EI museo de copias muestra el
pasado para que el arte progrese hacia el futuro. Y en este sentido, cabe introducir el
concepto de progreso, que, segin Koselleck en su ensayo titulado “«Progress» and
«Decline». An appendix to the history of two concepts” (2002), es una categoria moderna
que se hace disponible hacia el siglo XVIII, coincidiendo con el declive de la historia
magistra. Si bien Koselleck al definir el concepto de progreso como moderno justamente
lo separa de esferas particulares de actuacion dado que afirma que el objeto del progreso
se universalizé y se convirtié en un colectivo singular, a los fines del presente trabajo
cabe redirigir esta definicion hacia la esfera artistica. Porque en verdad, se podria
inclusive afirmar que se dio un proceso generalizado de parangonar el progreso de las
artes con el progreso de la civilizaciéon entera, conformando una unidad no siempre
distinguible: “Asi, a partir de las historias individuales de casos de progreso se llego al
progreso de la historia. Esta es una segunda fase. Porque en el curso de la universalizacion
de nuestro concepto, sujeto y objeto intercambian sus roles”.*® Como afirma Michaud,
las artes visuales contenian “el espiritu protector de la nacion” y eran “la encarnacion
visible del espiritu de un pueblo..”;*” por lo tanto, progreso en clave moderna y arte se
funden en una unidad.

El progreso adquiere en nuestra argumentacion una doble pertinencia. Por un lado,
en clave futuro, en cuanto a esos artistas que contribuirian al progreso de las artes en el
marco del desarrollo de su escuela nacional. Este proceso estuvo enmarcado por un alto
grado de asociacion entre arte y civilizacién e implicaba un accionar directo por parte de
la nacion, de modo que se volvidé una accion politica del Estado-nacién y tendié a
traducirse en el fomento de politicas culturales y de apoyo estatal en pos de la
institucionalizacion de las artes.

34 Hartog también hace uso del ambito artistico para su argumentaciéon pero tomando como objeto el
patrimonio. Como ya hemos mencionado, recupera a la historia magistra a través del la nocién de
patrimonalizacion: “puede asi avanzarse hacia una recuperacion del modelo de la historia magistra. Con
mayor precision, a través del intermediario del patrimonio nacional-universal, se pone en movimiento una
forma renovada de la historia magistra, en donde buscan articularse el llamado pasado y la apertura hacia
el porvenir. Una forma de volver a cerrar la brecha del tiempo o de desenredarla” (ibid., 208).

% ibid., 131. Luego en cambio, el régimen moderno inaugura la nocién de acontecimiento Unico e
irrepetible, y el pasado ya no ilumina el futura. Sobre esta tematica Koselleck también dice: “La unicidad
de los acontecimientos —premisa tedrica tanto del historicismo como del progreso— no sabe de la
repetibilidad, por lo que no permite ninguna indicacion practica inmediata. En esto, la 'historia’ moderna ha
destronado a la antigua historia como magistra vitae” (Reinhart Koselleck, Futuro, pasado, 152).

% Reinhart Koselleck, The practice of conceptual history, 230.

37 Eric Michaud, Las invasiones barbaras, 162.
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Pero, por otro lado, en clave pasado, el museo de copias, al tener la funcion de
conformar una historia del arte, también mostraba el progreso al interior de este relato.
En la reuniéon sintética de lo canonico, en un mismo espacio, convivian las
manifestaciones del pasado y se escenificaba su devenir. Como ya hemos afirmado, habia
una conjuncion entre las obras maestras y su marco de pertenencia, la escuela artistica o
estilo. De esta forma, nos encontramos ante un constante vaivén que se da en forma
simultanea: entre un pasado unico, universal y eterno del canon y de lo clasico y una
variacion progresiva de innovaciones.® Asi, cada pieza inserta en el relato candnico era
una unicidad que conformaba un relato que poseia una estructura de repeticion. El cambio
se integraba a la permanencia porque

[el] progreso, que s6lo puede ser pensado como un proceso de tiempo linear, oculta un amplio
cimiento de todas aquellas estructuras que han sobrevivido y que, en términos temporales,
estan basadas en la repeticion. Por supuesto que eventos y estructuras estan entrelazadas en
la realidad histdrica. Es la tarea del historiador la de separarlas metodoldgicamente en la
asuncion de que no puede discutir ambas al mismo tiempo.3®

En sintesis, podemos plantear como hipotesis que en el museo de copias se da una
construccidn de una historia que deriva de una combinacién de la historia magistra vitae
con el concepto moderno de progreso. Es decir, el pasado se yergue como una leccién a
seguir, hay un modelo ejemplar prescriptivo que se reproduce a si mismo a través de la
préctica de la copia y la emulacion. Este pasado es intrinsecamente funcional a un futuro
progreso, es decir, el progreso de las artes —y por ende de la civilizacion— depende de la
correcta aprehensién y elaboracion de este pasado. En esta hibridez de aspectos
temporales se construye una suerte de modelo para la puesta en practica de ciertos
conceptos de la historia del arte que alcanza a la modernidad.

Consideraciones finales

Hemos establecido que la dinamica interna de la historia del arte plasmada en el
museo de escultura comparada combind la nocion de historia magistra vitae con la de
progreso, y fue sumamente funcional a la instancia de formacién artistica. No obstante,
esta estructura convivid con el curso de la produccion artistica contemporanea y la
aparicion de estilos, escuelas y grupos que adoptaron multiples posicionamientos respecto
a este canon artistico construido. Se puede plantear que a través del siglo XIX hubo una
coincidencia de objetivos y metodologias entre la formacion y la produccion artistica,
cuyas divergencias sdlo se manifestaron en forma de tensiones multiples. Luego, con la
aparicién de las vanguardias artisticas de principios de siglo XX y especialmente con el
advenimiento y consolidacion del modernismo como relato historiografico dominante de
la historia del arte, este modelo de formacion artistica comenz6 a ser cuestionado desde
multiple frentes. En este sentido, cabe hacer una consideracion final sobre la operatividad
de la teoria de los estratos del tiempo de Koselleck para pensar la permanencia de ciertas
practicas relativas a la perpetuacion del canon y su convivencia con un suceder histérico
construido historiograficamente como una sucesion de innovaciones y apariciéon de
novedades. Ciertamente “desde un Unico curso del tiempo se produce una dindmica de

3 Y también de declives, dado que el relato dominante de la historia del arte se fundament6 en una
historiografia basada en el modelo historiografico de Giorgio Vasari, atravesada por la idea de periodos de
declive del arte seguidos por redescubrimientos y renacimiento. Véase Hans Belting, The invisible
masterpiece y The end of the history of art? (Chicago: The University of Chicago Press, 1987).

%9 Reinhart Koselleck, The practice of conceptual history, 123.
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diversos estratos temporales para el mismo tiempo”,*°y al momento de analizar estos
procesos no se pueden dejar de cotejar estas maltiples instancias discursivas y practicas
que establecen diversos ritmos de accion en relacion con la permanencia y el cambio.
Sobre esto Koselleck escribe que:

Los acontecimientos difieren unos de otros, pero las condiciones y estructuras de tales
sucesos se repiten de forma mas o menos continuada. Si consideramos los factores
temporales de tales acontecimientos y estructuras, resulta que nos encontramos con
aceleraciones y retrasos que producen diferentes velocidades del cambio. Si examinamos a
continuacion esas diferentes velocidades del cambio, que por supuesto se influyen
mutuamente y pueden llegar a producir trastornos catastroficos, nos encontramos, por asi
decir, con fricciones, fallas o rupturas entre los estratos del tiempo correspondientes a los
acontecimientos Gnicos y aquellos otros estratos que se refieren a las estructuras repetitivas.**

Por esos motivos, podemos en parte justificar una paradoja sobre el devenir de las
colecciones de los museos de calcos: por una parte han permanecido, es hasta el dia de
hoy que las copias siguen en los pasillos de las escuelas artisticas y ocasionalmente son
copiadas o intervenidas. Pero, por otro lado, hubo una ruptura en la concepcién de la
historia y el tiempo dentro del ambito artistico (un cambio en el régimen de historicidad
diria Hartog) que ha hecho caduca la dindmica de funcionamiento de estas copias, y por
lo tanto, se han transfigurado en otra cosa. Inclusive, estos momentos de quiebre en
relacion con los museos de copias tuvo momentos y episodios algidos en los cuales
muchos de los calcos de colecciones a lo largo del mundo fueron destruidas y sacadas de
exhibicion, para luego, recientemente volver a ser descubiertas de modo paulatino y en
clave patrimonial —bajo la l6gica que Hartog denomin6 de patrimonializacion.*? Por
ende, a lo largo del siglo XX, podemos detectar un cambio en la estructura dado que

no solamente los acontecimientos repentinos y Gnicos llevan a cabo modificaciones; también
las estructuras de larga duracidon —que parecen estaticas pero que también cambian—
posibilitan las modificaciones. La ganancia de una teoria de los estratos del tiempo consiste
por tanto en poder medir distintas velocidades, aceleraciones o demoras, y hacer asi visibles
distintos modos de cambio que ponen de manifiesto una gran complejidad temporal .*

A lo largo de este trabajo hemos privilegiado el analisis de la estructura en mayor
medida que la de los eventos y la sucesidn cronoldgica de los multiples casos de museos
de copias. Entender coOmo estos espacios construyeron una historia del pasado del arte en
funcién de su instrumentalizacion para la formacién y la produccion artistica nos ha
permitido examinar la puesta en practica del concepto de canon y de lo clasico. Si bien
hemos empleado un alto grado de generalizacion tedrica para realizar esta instancia, la
posibilidad de articularla con casos historicos en particular permitira continuar las
argumentaciones aqui presentadas y establecer convergencias y divergencias en relacion
con las estructuras. Por el momento, cabe concluir con las palabras de Koselleck:

Entonces podemos decir que la historia tan s6lo puede ser investigada si las multiples
dimensiones temporales son mantenidas por separado. Quiero repetir mi proposicion: los

40 Reinhart Koselleck, Futuro, pasado, 350.

41 Reinhart Koselleck, “Historia de los conceptos...”, 29.

2 Dice: “Pero lo que hace falta es la categoria de monumento historico que presupone una toma de
distancia. Llega un momento en que un monumento puede ser mirado como algo distinto a lo que era o fue
durante mucho tiempo: vuelve a ser visible de otra manera, un semi6foro portador precisamente de «valores
artisticos e historico»” (Frangois Hartog, Regimenes de historicidad, 187).

4 Reinhart Koselleck, Los estratos del tiempo: estudios sobre la historia (Barcelona: Paidds, 2001), 38.
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eventos y las estructuras estan entrelazadas unas con las otras, pero nunca una puede
reducirse a la otra.*
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