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Resumen

La Victoria de Samotracia es una de las obras mas reconocidas a nivel mundial. EI museo del Louvre
posiciono a la escultura como una pieza candnica gracias al protagonismo que adopté en su museografia y,
en paralelo, a través de la venta y puesta en circulacion de calcos escultoricos en yeso producidos por su
propio taller de vaciados. El objetivo del presente trabajo es vincular el caso de las copias de la Victoria de
Samotracia con el consumo y exhibicion de dos de sus ejemplares en el Museo Nacional de Bellas Artes
(MNBA) y la Escuela Superior de Bellas Artes (ESBA) de Buenos Aires, ambas colecciones conformadas en
las primeras décadas del siglo XX. Cotejar el rol que cada calco cumplié al interior de cada institucion
permitira dilucidar las dindmicas de funcionamiento de un museo y de una instancia de formacion artistica.
A través de un andlisis del perfil institucional y las variaciones en la politica exhibitiva se puede afirmar que
en el contexto del museo hubo un desplazamiento de los calcos en general que tuvo como contrapartida el
destaque de la Victoria de Samotracia como pieza aislada. Por otra parte, en la coleccion del Museo de
Calcos de la ESBA, la obra se expuso en funcién de una construccion de un relato de la historia del arte que
diese cuenta de una sucesion de estilos a través del tiempo.
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Abstract

The Winged Victory of Samothrace has become one of the most recognised works of art worldwide. The
Louvre Museum managed to place it as a canonical piece given the prominence it acquired within the
institution’s museography and, at the same time, through the sale and circulation of plaster casts produced
by its own casting workshop. The main aim of this article is to link the case of the copies of the Winged Victory
of Samothrace with the consumption and exhibition of two of these casts in the Museo Nacional de Bellas
Artes (MNBA) and the Escuela Superior de Bellas Artes (ESBA) in Buenos Aires, both collections created in
the first decades of the twentieth century. Contrast the role each cast fulfilled within each institution will allow
us to elucidate the functioning dynamics of a museum and a venue dedicated to artistic education. In the
context of the museum, by analysing its institutional profile and the variations in the exhibition policies, it can
be said that there was a general displacement of plaster casts that had as counterpart the emphasis of the
individual piece of the Winged Victory. On the other hand, in the collection of the Museo de Calcos of the
ESBA, the piece was exhibited based on a construction of the history of art that accounted for a succession
of styles through time.
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Plaster casts; classical tradition; collecting; Museum; artistic education.

MODOS revista de histéria da arte — volume 2 | nimero 2 | maio - agosto de 2018 | ISSN: 2526 -2963

294



Desde su descubrimiento en 1863, la Victoria de Samotracia se ha convertido en una de las esculturas
mas reconocidas del mundo entero. Su fama se propagd no sélo a partir de textos laudatorios de la
escultura, que fueron desde poemas hasta articulos periodisticos, sino que también su imagen se
reprodujo de forma asidua, al punto de devenir una pieza faciimente reconocible. Uno de los formatos
de circulacion que contribuy6 con esa popularidad fue el de la produccion de calcos escultéricos en
yeso de la pieza a tamafio natural. Hacia fines del siglo XIX, el consumo de calcos escultéricos para
conformar colecciones artisticas en museos, academias y universidades tuvo un momento de auge
gracias al establecimiento de una red comercial de alcance global. Esta se hallaba conformada por una
serie de talleres productores, destacandose como uno de los principales el Atelier du moulage del
Museo del Louvre.

El objetivo del presente trabajo es vincular el caso de la circulacion de las copias escultéricas de la
Victoria de Samotracia con el consumo de dos de sus ejemplares en las colecciones del Museo Nacional
de Bellas Artes (MNBA) y la Escuela Superior de Bellas Artes (ESBA) de Buenos Aires, ambas
conformadas en las primeras décadas del siglo XX. Por un lado, analizar la biografia objetual (Kopytoff,
1986) de estas copias permite trazar un panorama de su consumo en los contextos del museo y de la
institucion de formacién artistica, en funcién de dilucidar las particularidades de funcionamiento de un
mismo objeto en diferentes entornos. Por otro lado, al pensar los usos de estas copias al interior de
estos espacios surge la pregunta sobre qué discursos vehiculizo la pieza y cémo contribuy6 a la
construccion de un particular relato de la historia del arte y la categoria de estilo.

La Victoria de Samotracia es un caso de estudio clave dado que se trata de una obra cuyo estatuto
candnico se consolidod durante el mismo periodo temporal durante el cual se desarrolld la circulacién
global de calcos mas significativa. La escultura se descubrié en 1863 durante las expediciones
arqueoldgicas francesas en Samotracia dirigidas por el consul Charles Champoiseau (Hamiaux, 2001).
Rapidamente, sus numerosos fragmentos fueron transportados a Francia en donde comenzd su
reconstruccion, pudiendo ser exhibida en 1866, aungue en ese momento no tuvo una renombrada
reputacion y fue considerada “una mediocre figura decorativa” (La vitoire de Samothrace, 1889: 4). La
aparicion de nueva evidencia arqueoldgica! hizo que el curador de antigliedades de la institucion, Félix
Ravaisson-Mollien, decidiese reconstruir el monumento con los fragmentos encontrados in situ. Asi, de
discreto descubrimiento arqueolégico en una oscura sala, la Victoria de Samotracia pasé a ser
emplazada hacia 1884 en el monumental marco arquitectdnico de las escaleras Daru del Louvre,
ubicacién que mantiene actualmente.

En consecuencia, se puede plantear que la institucion del Louvre actu como un agente activo en cuanto
a la constitucion de la Victoria de Samotracia como obra maestra asociada a su recinto de exhibicién,
estatuto que ha sido enfatizado a partir de ese entonces. Por ejemplo, una guia francesa de 1910
explicaba que para ver la pieza se debia:

Descender la escalera Daru que lo dirigira a la planta baja del museo, donde estan
acumuladas las maravillas de la estatuaria antigua y moderna. En el medio de esta
escalera: la Victoria de Samotracia, uno de los mas bellos especimenes de la escultura
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griega. Note la apariencia grandiosa, el extraordinario poder de esta obra maestra (Guides
Nilsson, 1910: 289)2.

Por su parte, al ser propietario del original y poder tomar su molde para realizar vaciados en yeso, el
Louvre también logré monopolizar la comercializacién de las copias de esta reciente y famosa. El taller
de calcos la institucion fue creado en 1794 y fue una entidad administrativa de la institucion a partir de
1854 con la modificacion de su estatuto y reglamentacion, de modo que las ganancias representaban
un beneficio directo para el museo, llegando a ser una de las entradas de dinero mas significativas
(Rionnet, 1996: 47).

Figs. 1y 2. Musée du Louvre. Victoria de Samotracia. Ca. 1900-1906. Vaciado en yeso. Museo de Calcos y Escultura
Comparada Ernesto de la Carcova; Musée du Louvre. Plaqueta del Musée du Louvre del calco de la Victoria de Samotracia.
Ca. 1900-1906. Museo de Calcos y Escultura Comparada Ernesto de la Carcova, Buenos Aires.

Una vez producidos en el &mbito del taller de vaciados, los calcos comenzaban su vida objetual en un
contexto caracterizado por un alto grado de mercantilizacion: en los catalogos de ventas de esos talleres
y en sus tiendas. Por ejemplo, en un catalogo publicado en 1891 en Nueva York por parte del
Metropolitan Museum of Art, se recomendaba que el calco de la Victoria de Samotracia fuese adquirido
en el Louvre (numero de catalogo 134) por la suma de 300 francos. También, se ofertaba la base con
forma de proa (numero de catalogo 136) por 600 francos (Metropolitan Museum of Art, 1891: 30)3. De
esta forma, el taller del Louvre funcionaba como una marca que le daba legitimidad a la copia adquirida.
Esto era explicitado a través de la incorporacion de una estampilla y una plaqueta, inclusién obligatoria
a partir del Segundo Imperio (1852-1870), como una estrategia de prevencién de falsificaciones y copias
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no autorizadas, siendo a la vez un medio de control de ventas (Rionnet, 1996: 40). En relaciéon con
nuestros casos de estudio que analizaremos a continuacion, tanto el calco del MNBA como el de la
ESBA fueron adquiridos en el taller del Louvre. Inclusive, ésta ultima, que todavia se encuentra en los
mismos recintos de la escuela que ahora son el Museo de Calcos y Escultura Comparada Ernesto de
la Carcova, mantiene la placa de identificacion del Louvre [figs.1y 2].

El estudio sobre la produccién de calcos escultoricos y la conformacion de colecciones en el territorio
europeo ha sido objeto de recientes y constantes investigaciones (Rionnet, 1996, Frederiksen y
Marchand, 2010, Martinez, 2016) que se han concentrado en su produccidn y su coleccionismo. En el
caso argentino, tanto la coleccion del MNBA (Corsani, 2005, Melgarejo 2011 y 2013) como la de la
ESBA (Gallipoli, 2016) han sido estudiadas desde un enfoque que se ha centrado en analizar aspectos
histéricos de la reunién del conjunto de calcos y sus funciones y modalidades exhibitivas dentro de sus
respectivas instituciones. En este sentido, es todavia un area de vacancia el estudio detenido de un
caso especifico como lo es la Victoria de Samotracia en funcién de dilucidar sus particularidades
expositivas y los vinculos que ésta establecié con las dindmicas y las funciones de cada institucion. Por
ese motivo, en primer lugar analizaremos los itinerarios que la escultura ha tenido al interior del MNBA
y ¢dmo la mudanza de la sede del museo en 1933 y el establecimiento de nuevos lineamientos
museograficos afectdé sus modalidades de exhibicion. A continuacién, nos abocaremos a tomar el
segundo caso de estudio de la ESBA para cotejar qué desplazamientos se llevan a cabo cuando el
contexto de exposicion es una institucion dedicada a la formacién superior de artistas. En ambos casos,
el mévil educativo de la copia se yergue como central, no obstante, en cada contexto la instruccion que
se pretendia que la copia tuviese, respondia a intenciones y procesos particulares.

Una Victoria de Samotracia en el Museo Nacional de Bellas Artes

En principio, luego de ser aprobado su proyecto de compra de calcos escultéricos para el MNBA por
parte del Ministro de Instruccién Publica Joaquin V. Gonzalez, el pintor e intelectual Eduardo Schiaffino
relevé durante un viaje a Europa entre 1903 y 1905 la oferta del taller del Louvre. Ya desde las primeras
listas redactadas por él, la Victoria de Samotracia aparece como una obra candidata a ser adquirida por
500 francos (200 francos méas de lo que indicaba el listado del Metropolitan Museum que decia que se
conseguia por 300 francos en 1891), cuya parte superior con alas sumaba 180 francos y la proa o galera
700 francos mas*. Finalmente, Schiaffino optd por no comprar la galera; sefiald en una carta al entonces
director del taller del Louvre, Eugéne Arrondelle que: “Resérveme asimismo para un segundo encargo
estas cuatro piezas: gran esfinge egipcia, gran leon alado, galera de la Victoria de Samotracia, 76
Augusto, porque por el momento no poseo suficiente espacio para exponerlas”. Una vez adquiridos los
calcos anteriormente relevados, Schiaffino organizd en 1908 la exposicion del VI Ensanche,
adquisiciones de 1906 efectuadas en Europa por la direccion en donde se expusieron algunos de los
yesos (Melgarejo, 2011). Entre ellos estaba la Victoria de Samotracia que menciond en el discurso
inaugural de la exposicion: “Aqui falta el museo de escultura, el que no veis sino algunos calcos aislados;
el gran contingente, que cuenta ya con la Victoria de Samotracia, el Mausoleo de Lorenzo de Médici, el
Moisés, la Pieta, de Miguel Angel’s.

A continuacién, el gran momento exhibitivo para la coleccién reunida se dio en ocasion de la
inauguracion del Pabellén Argentino en 1910 en el marco de los festejos del Centenario de la nacion.
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Alli, la Victoria de Samotracia fue uno de los puntos focales de la exhibicion (Melgarejo, 2013: 46), al
fondo del salon de la planta baja [fig. 3].

Schiaffino ya no era director del museo al momento de la inauguracion, mas el siguiente director, Carlos
Zuberbhler, no realizé grandes modificaciones en la distribucién museografica (Melgarejo, 2011). Mas
alla de que no se habia comprado la proa como pedestal, se puede notar que la disposicion de la
escultura da cuenta de un intento de reproducir las escaleras Daru’, especialmente gracias al
despliegue del alfombrado que desde el punto de vista en que fue tomada la fotografia forma una linea
de perspectiva que fuga hacia la escultura y por la inclusién de un pedestal que elevaba la pieza.

Fig. 3. Bellas Artes. Salon a la derecha de la entrada, y en el que se exhiben obras de autores extranjeros. 1910. Fragmento
de fotografia. Archivo General de la Nacion Dpto. Doc. Fotograficos. Buenos Aires. Argentina.

A través de este ejemplar en particular, se puede notar que el tipo de vinculo establecido con el Louvre
desbordaba el acto de la compra-venta de la pieza. Las modalidades exhibitivas de la Victoria de
Samotracia establecieron una cadena de relaciones a través de la copia que evocaba tanto al mundo
de la Antigliedad y el peso de la tradicion clésica como también al del Louvre como referente cultural,
ambos factores encarnados en una misma obra maestra.

Sobre este respecto, cabe preguntarse por el tipo de discursos y valoraciones que circularon respecto
del arte Antiguo en paralelo a la exhibicion del ejemplar de la Victoria de Samotracia. A modo de breve
caso cabe analizar un cuadro de Emnesto de la Carcova [fig. 4], titulado El conferencista Fougéres que
representa el retrato del francés Gustave Fougeéres, profesor especialista en helenismo, director de la
Ecole Francaise d’Athénes y profesor de la Sorbonne.

Fougeéres viajo a Buenos Aires en 1922 como invitado del Instituto de la Universidad de Paris en Buenos

Aires, un organismo dedicado a “promover el intercambio intelectual entre la Republica Argentina y

MODOS revista de histéria da arte — volume 2 | nimero 2 | maio - agosto de 2018 | ISSN: 2526 -2963
298



Francia, favoreciendo la reciproca intervencion cientifica, literaria y artistica por parte de los
universitarios e intelectuales argentinos y franceses respectivamente” (Instituto de la Universidad de
Paris en Buenos Aires, 1938: 19). Visto a través de esta pintura, la relevancia de este episodio se
expresa en que, a partir de él se activaron una serie de sutiles relaciones en el entramado de la
circulacién de calcos. En efecto, Gustave Fougéres fue colaborador en la formacion de la coleccién de
calcos de la Université de Lille (Moriniére, 2016: 265). Es retratado por Emesto de la Carcova, quien
para ese entonces habia realizado un viaje a Europa (1905-1906) para comprar calcos, mientras daba
una conferencia sobre Grecia, posiblemente en el Museo Nacional de Bellas Artes, donde se exponia
el calco de la Victoria de Samotracia, motivo que se ve en el fondo de la pintura@.

Fig. 4. Emesto de la Carcova (1866-1927), £l conferencista Fougéres. 1923. Oleo sobre tela, 126 x 98, 6 cm.
Coleccion particular.

La inclusion de la escultura no sélo hace alusién a la posible locacién del discurso del profesor, sino
que también funciona como referencia directa de la tradicion clésica y fusiona aquel conocimiento que
Fougeéres vehiculizaba dando cuenta de su formacién clésica. Asi, el sujeto Fougeres se une al objeto
copia-de-Victoria en un entramado de significado. A su vez, cabe cotejar el tipo de discurso que era
pronunciado sobre Grecia y la Antigliedad clasica por parte del conferencista. En relacién con esto,
segun la prensa local, en la charla de cierre del Instituto Popular de Conferencias de 1922, Fougéres
comenzo su coloquio titulado “Un viaje pintoresco a través de Grecia” de la siguiente forma:

¢ Por qué amamos la Grecia? — principié diciendo — Porque es hermosa, responden los
que la han visitado; pues la Grecia no es sélo la cuna de la mas brillante civilizacion de la
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antigliedad, ni un museo de obras maestras de arquitectura y escultura, sino también la
Grecia del sol y los paisajes digna de ser admirada por su belleza original y deslumbrante®.

Autores como Giorgio Riello y Anne Gerritsen (2015) que estudian la circulacion de objetos y mercancias
en la edad moderna temprana a partir de la propuesta metodolégica de la “vida global de los objetos”
[global lives of things], han hecho referencia al concepto de un “imaginario global” que se activa ante el
consumo y la puesta en uso de ciertos objetos. En este sentido, cabe preguntarse por el tipo de
alusiones que se ponian en juego en estos discursos que unian a Grecia con Buenos Aires, qué vinculo
se establecia con el estudio de la tradicion clasica y cémo intervenian los calcos escultéricos de aquellas
obras utilizados como herramientas complementarias de ensefianza.

En general, los calcos escultoricos evocaban un espectro imaginario tanto geografico como temporal.
La reuni6n en una misma coleccion permitia visualizar en un mismo recinto una multiplicidad de
ejemplares de diversos tiempos y lugares dispersos en varias colecciones alrededor del mundo. Asi, la
movilidad permitida por la circulacidn de la reproduccion suplia la imposibilidad logistica de viajar de
una gran parte del publico destinatario de estos objetos. Asimismo, adquirir calcos escultéricos era uno
de los medios mas efectivos de conformar una coleccién artistica que diese cuenta de los principales
estilos y escuelas artisticas que constituian un relato canénico de la historia del arte — principalmente
dado por la sucesién de estatuaria antigua (Egipto, Grecia, Roma), medieval, renacentista y moderna.
En este sentido, los ejemplares mencionados contribuirian a la elevacién y educacion del gusto tanto
de los artistas como del publico en general; el propio Schiaffino resumié en una carta dirigida a Gonzélez
que: “El beneficio que reporta una organizacién semejante es inapreciable puesto que significa dotar
artificialmente de ambiente artistico a las ciudades nuevas y alejadas como las nuestras de los nucleos
de cultura secular™o,

Si bien en este primer momento exhibitivo la Victoria de Samotracia formé parte de un conjunto mas
amplio de piezas escultéricas — 182 calcos y esculturas originales —, cabe destacar que se trata de una
copia que ha tenido una fortuna critica particular. Por replicar a la Victoria de Samotracia, este yeso se
desprendié del corpus general de la coleccion de calcos escultéricos adquiriendo cierto grado de
autonomia y haciendo que se expusiese por un periodo de tiempo dentro del nuevo local del Museo
Nacional de Bellas Artes inaugurado en 1933.

Hacia el momento de traslado de sede del MNBA, su director, Atilio Chiappori, concibié una serie de
cambios en la politica y el perfil institucional del museo que se complementd con la nueva disposicion
arquitecténica de la sede reformada por el arquitecto Alejandro Bustillo™. En este sentido, cabe notar
que Chiappori fue uno de los directores del MNBA que comenzé a desplazar los calcos escultéricos del
contexto de exhibicidn del museo. Su actuacién durante la década del treinta estuvo en consonancia
con un proceso mas amplio de modificacion de lineamientos museograficos que procur6 reducir la
cantidad de piezas exhibidas y privilegiar un principio de aislamiento y claridad visual de éstas. Por
ejemplo, una de las quejas constantes de la antigua sede del museo era la falta de un adecuado espacio
de exhibicién concebido ad hoc como tal. En relacion con esto, una noticia de la revista Caras y Caretas
denunciaba que: “En el sitio en que estaba, inadecuado, pequefio, incomodo, se amontonaban los
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cuadros, las estatuas, los calcos, sin luz apropiada, en un hacinamiento que impedia ver y apreciar las
obras” (Gerchunoff, 1932: 18).

El propio Chidppori explicitd la intencionalidad de convertir el MNBA en un museo moderno, en una
serie de escritos que exponian programaticamente la idea de un “museo doble”: alli, se reducia la galeria
publica a un seleccién de obras resaltantes que se complementaban con una suerte de museo
subterraneo conformado por los depdsitos en donde los especialistas podrian realizar consultar mas
especificas (Chiappori, 1933: 24). Por ende, se puede notar que en Chiappori hay una constante
demarcacién entre un publico general y otro especialista. Asimismo, cada uno de estos potenciales
actores era destinatario de una serie de actividades especificas, no sélo de diferentes relatos
museograficos sino también de eventos como conferencias especializadas en contraposicion a charlas
de temas generales. Por consiguiente, este énfasis en el caracter instructivo que debia tener el museo
se realizaba en términos de “La adopcion del criterio moderno que substituye el antiguo caracter de
‘templo de la Belleza’, por el mas logico y provechoso de ‘instituto docente’, y el acercamiento y
colaboracion del publico en sus funciones” (Chiappori, 1934a: 2).

Bajo estos lineamientos, la coleccidn general de calcos quedaba desplazada del relato museografico
principal, alojada en un local circunvecino (Chiappori, 1934b: 4). Pero esto no significé un desprecio de
ella dado que se manifestd el objetivo de proyectar un recinto especial que reforzaria un “itinerario l6gico
para una exposicion instructiva, con el menor cansancio de atencion o de movilidad del visitante”
(Chiappori, 1934b: 4). Si bien la iniciativa no llegd a completarse, hacia fines de 1934 el proyecto de
ampliacién ya estaba trazado y proponia la instalacién de una serie de salas que dispusieran los calcos
con un orden cronolégico. En relacion con esto, se afirmaba: “Cada una de las Salas sera decorada de
acuerdo con el respectivo estilo, lo que permitira al visitante llevar una impresidn de conjunto que ha de
resultar sumamente util para el mejor conocimiento de la Historia del Arte” (Museo de Calcos, 1934: 9).

Asi, la necesidad de contar con reproducciones para acercar el museo al publico se concibié como una
instancia esencial siendo fuertemente impulsada. Ciertamente, en la primera conferencia de un ciclo
auspiciado por la Asociacién Amigos del Museo en 1934 el arquitecto Alberto Presbich ofrecio una
detallada disertacion sobre los museos en la actualidad y el perfil de las instituciones norteamericanas.
Al momento de concluir sobre las politicas que debia llevar a cabo el MNBA, se concluia:

Pero yo quisiera insistir en una necesidad que me parece urgente: la de formar y acrecer
en lo posible las secciones destinadas a reproducciones y calcos. "Vuestros museos deben
ser de reproducciones y calcos", me decia Mr. Winlock, director del Metropolitan. De
acuerdo con nuestras circunstancias, nos es mucho mas Util una docena de buena
reproducciones — en color, se entiende — que un cuadro original, por excelentes que éste
sea (Presbich, 1934: 7).

De modo que, si bien en un primer momento se podria pensar que el desplazamiento exhibitivo de las
reproducciones en yeso por parte del MNBA respondia a un privilegio de obras de arte originales, un
andlisis mas detenido de la situaciéon demuestra que las copias continuaban teniendo un rol central
dentro de la politica institucional. Mas aun, en este entramado de piezas desplazadas y obras
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expuestas, la fortuna de La Victoria de Samotracia fue muy particular dado que continué poseyendo
una localizacién central, esta vez en el hall principal al final de las escaleras de entrada [fig. 5].

Fig. 5. Moreno Diaz, José. Vista del hall de entrada del Museo Nacional de Bellas Artes. 1934. Boletin del Museo Nacional
de Bellas Artes, vol. 1, afio 1, enero y febrero de 1934. Buenos Aires.

No deja de resultar sugerente que, como primera aproximacion al museo, el espectador se encontrara
con una copia. En este sentido, a pesar de que la arquitectura del establecimiento es mas despojada y
las escaleras mucho mas pequefias, persiste el complemento entre la Victoria de Samotracia, un
enmarque arquitectdnico y las escaleras como referencia focal. En la disposicion se expresa la idea de
mostrar una serie de obras maestras representativas que contribuyesen a

(...) la "mise en valeur" de las obras expuestas. Poner en valor una obra de arte — cuadro
o estatua, — es decir: colocarla de manera que ofrezca al espectador la evidencia de su
calidad; su genuino significado, asi como su importancia — su "aptitud" — dentro de la época
o de la escuela; lograr que se destaque o se comprenda, de inmediato, el grado o el porqué
de su estimacion (Chiappori, 1934b: 4).

Finalmente, hacia 1945, en el marco de las celebraciones por los cincuenta afios del museo, el hall de
entrada fue tomado por piezas originales — e specificamente las esculturas de La Clarina-Bagnante
sedutta de Antonio Tantardini, Monumento al senador Rosazza de Leonardo Bistolfi y Fedra de Gonzalo
Leguizamon Pondal. Sin embargo, la Victoria de Samotracia seguia estando exhibida, ahora en las
instalaciones de la biblioteca del museo'. De esta forma, a través de este breve itinerario de los
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diferentes espacios de exhibicion del calco de la Victoria de Samotracia se pueden analizar los vinculos
que la institucién-museo establecio entre las copias y su publico en funcién de suplir con fines de indole
didacticos.

La Victoria de Samotracia y la formacion artistica en la Escuela Superior de Bellas Artes

Si, por un lado, en un lugar como el MNBA la finalidad exhibitiva de la Victoria de Samotracia tuvo una
modalidad de destaque que la aisld del conjunto general de calcos, por el otro, cabe pensar los
desplazamientos que acaecieron ante la exposicion de otra version en yeso de esta obra al interior de
un Museo de Calcos de una institucidén de formacién artistica. La ESBA fue creada hacia 1923 por el
pintor Emesto de la Carcova como una instancia de educacién superior luego del paso por otras
instituciones artisticas. Los candidatos debian tomar exdmenes de ingreso, de modo que se suponia
que ya habian transitado una primera etapa educativa en donde la copia de calcos habria sido una
practica habitual. No obstante, esto no significé que los calcos estuvieran invalidados como recurso
didactico dado que una de las primeras acciones de Carcova fue justamente la de adquirir una coleccion
para la institucion que se instalé hacia 19273, Cabe destacar que en un principio s6lo los estudiantes
de la ESBA tuvieron acceso a la coleccidn; recién en 1932, luego del fallecimiento de Cércova y la
instalacion del pintor Alfredo Guido como director, el Museo de Calcos fue abierto a un publico general,
aunque solo los dias jueves y domingo™.

Asi como en el MNBA, el conjunto de la coleccién de la ESBA fue conformado en vistas de construir un
relato de la historia del arte a partir del ensamblaje de diferentes piezas representativas, lo cual se
puede notar en el tipo de compras realizadas por Carcova. En general, se tendié a la reunion de obras-
modelo de cada escuela estilistica. En una lista de calcos entregada a Ricardo Rojas'®, un total de 214
piezas enumeradas se correspondian a las categorias de arte caldeo-asirio, egipcio, griego y romano,
gbtico y renacimiento italiano, francés y siglo XVIII francés. Entre los ejemplos de cada estilo, se
privilegiaron los relieves, los frisos, los detalles arquitecténicos y de ornamentos antes que esculturas
de bulto completas dado que este tipo de piezas eran mas adecuadas para su manipulacién y empleo
para ejercitar la copia. No obstante, entre las esculturas destacadas, se consigna La Victoria de
Samotracia como una de las compras.

De esta forma, la finalidad era otorgar a los estudiantes de una vision de conjunto de los principales
lineamientos y fluctuaciones de la historia del arte a través de multiples piezas. En efecto, en una
epistola de mayo de ese afio, que nos acerca a la recepcion positiva que tuvo la coleccion, el pintor
italiano asentado luego en Mendoza, Alejandro Chiapasco escribio:

Por cuanto pueda parecer inocente mi entusiasmo por la excelente adquisicion de los
calcos antiguos, no puedo callar mi aplauso como profesor de dibujo por la feliz exposicion
de esas reproducciones a la que he acompafiado a mis alumnos y he tenido asi
oportunidad de evidenciarles ideas de arte que dificilmente resultarian claras sin esos
hermosos ejemplos’6.

Esta fuente revela de forma clara la imbricacion entre el calco y el dispositivo pedagdgico como un
recurso para vehiculizar la comprensién y el analisis a través de la observacién en un contexto
educativo. En cierto modo, los calcos tenian un sentido ilustrativo dado por una yuxtaposicién que se
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percibia en un golpe de vista, el énfasis recae en la reunion y en la comparacion entre diversas piezas.
Los ejemplos, entre los cuales se encontraba la Victoria de Samotracia, otorgaban claridad. El propio
Carcova en una serie de escritos sobre la ensefianza del dibujo en la escuela primaria atribuyé la
centralidad de estos modelos en relacién con un explicitacién en primer lugar visual de ciertos estilos y
principios artisticos. Segun él eran:

...eficaces elementos para la iniciacién del espiritu del alumno hacia lo bello, y sus
manifestaciones a través de los pueblos y las edades: nada hay que iguale a esa
ensefianza objetiva de la estética. Ni abstractas disertaciones, ni largas paginas de historia
del arte valen lo que la contemplacidn inteligente de un capitel corintio, una bella estatua®’.

El siguiente aspecto destacable es que, en tanto material de ensefianza, los calcos no eran concebidos
como objetos para contemplar en funcién de cada pieza aislada y auténoma ni estaban destinados
meramente a la contemplacion estética, sino que se activaban con un uso pedagdgico. La conjuncion
entre el profesor y el calco concebido como recurso didactico era esencial: “el profesor pues sacando
todo el partido que le ofrece el modelo expuesto ante sus alumnos debe hacer resaltar sus bellezas,
sefalar sus caracteres, y origen”, afirmaba Céarcova'®. Una vez acaecida la visién de conjunto de la
reunién de ejemplares, era el maestro quien debia ubicar aquellas obras en contexto, analizarlas y
fomentar su puesta en comparacién en relacion a otras piezas de diferentes estilos o escuelas
escultéricas a través de una propuesta visual.

Por ese motivo, la vigencia del ordenamiento cronolégico y estilistico resultaba funcional a la ensefianza
de la historia del arte, tematica que era aprendida en la catedra de Estética, dictada hasta 1938 por
Enrique Prins (Gluzmam, 2016: 80). La disponibilidad de monografias que formaban parte de la cursada
se presenta como fuentes relevantes para analizar el tipo de discurso que se reproducia sobre el arte
canonico por parte de los estudiantes que convivian con los yesos. En principio, mas alla de la
diversidad de los escritos, aquellos trabajos que se abocaron a discurrir sobre algun tema que requiera
del desarrollo histérico como parte de la argumentacion tienden a optar por una escritura que presenta
de forma sintética y estereotipica cada estilo artistico. En este sentido, la sucesion de éstos se da de
forma lineal y cronolégica y muchas veces aparecen notas comparativas. Por ejemplo, en una
monografia sobre Escultura Romana un alumno cotejaba que: “los griegos que tenian un temperamento
opuesto, pues los griegos fueron ante todo artistas (...). Los romanos todo lo veian con los ojos de la
realidad™®. Lo que nos interesa en este tipo de disertaciones es el arraigo de una periodizacion y la
reduccién de cada estilo a una serie de premisas y caracteristicas basicas, atendiendo a su vez a como
cada uno de estos periodos era a su vez evocado por el museo de calcos en su organizacion. Los
estudiantes que escribian estos trabajos experimentaban un aprendizaje de la historia del arte basado
no sélo en las explicaciones de Prins y en la reproduccidn de ejemplos, sino también ante la presencia
de los calcos como parte de las clases. De esta forma, si bien la reconstruccidn histérica presenta
distintas problematicas metodoldgicas, podemos aproximarnos a la dinamica de las clases y la
imbricaciéon entre la instancia de la ensefianza, el rol del recurso didactico y los resultados del
aprendizaje. En relacion con esto, un articulo de La Nacién de 1944 se dedica a presentar la materia
Estética de la ESBA bajo la direccién de Angel Vasallo, siguiente encargado de la ensefianza luego de
la muerte de Prins. En la eleccion editorial destaca el hecho de que el despliegue fotografico para ilustrar
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las clases es el museo de calcos, ante lo cual se puede inferir que ese era su espacio representativo
[fig. 6].

Fig. 6. Clase de estética en el museo de calcos. En Escuela Superior de Bellas Artes. Estética, La Nacion, 8 de octubre de
1944,

Bajo el epigrafe de “Clase de estética en el museo de calcos” una imagen presenta en semi-circulo a
los estudiantes rodeando al profesor mientras posa en el momento de la disertacion. Méas alla del
caracter posado de la fotografia, en ella el calco de la Victoria de Samotracia se yergue como una
presencia emblematica que acompafia la clase entre otros calcos de tipo medieval que permanecen en
un segundo plano. Todos los alumnos estdn mirando al profesor, en él se concentra la agencia de
trasmision de conocimiento y los calcos permanecen como un teldén de fondo, no obstante,
cuidadosamente seleccionado por el encuadre de la fotografia. En el texto del articulo Vasallo declaré
que la dinamica de las clases consistia en que

(...) estas reuniones son eminentemente dialogadas y se tiende a que asuman la forma de
una conversacion generalizada sobre el tema tratado y todas las digresiones a la que
pueda dar lugar; se estimula la formacion de preguntas y la exposicion de puntos de vista
personales, a fin de crear y fortalecer en los alumnos el espiritu critico?.

Si bien este testimonio es posterior a Prins, nos permite apreciar los tipos de ensefianzas que se
impartian frente a los calcos en el marco de la materia de Estética. Finalmente, al analizar la utilidad del
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museo de calcos de la ESBA, no se puede dejar de destacar que la finalidad Ultima de la ensefianza de
esta materia era la contribucion hacia una formacion completa de artistas. En este sentido, los
conocimientos que se vehiculizaban a partir de los calcos como recursos didacticos actuaban como
mediadores que en Ultima instancia contribuirian a la creacién nuevas obras de arte por parte de artistas
formados.

A partir de los recorridos de las copias en yeso de la Victoria de Samotracia al interior del MNBA y de
la ESBA se ha podido cotejar como funcionaban los calcos en los contextos institucionales del museo
y del recinto educativo en un mismo recorte temporal. Hacia la década del treinta, los yesos estuvieron
sujetos a reformulaciones en cuanto objetos museales, sin embargo, esto no implico un desplazamiento
de la importancia y la utilidad de las copias en tanto objetos didacticos y funcionales a los relatos
curatoriales y la consolidacion de colecciones artisticas.

Por un lado, ante el cambio de politica institucional llevado a cabo por Chiappori en vistas de hacer del
MNBA una institucién moderna adaptada a lineas museograficas en boga. Se privilegié un principio de
seleccion de obras, entre las cuales la Victoria de Samotracia continué poseyendo un alto grado de
protagonismo al ser la primera escultura que se veia al entrar al museo.

Sin embargo, como hemos notado, la retirada del resto de los calcos del MNBA no sucedi6 por una
desestimacion de la coleccion, sino que antes bien respondié a la intencionalidad institucional de
proyectar un lugar especifico para ellos, otorgandoles de esta forma una importancia particular en
funcion del caracter instructivo que poseian para el pablico. En paralelo, en 1927 Ernesto de la Carcova
ya habia instalado un Museo de Calcos en la ESBA, que hacia los treinta era asiduamente utilizado por
parte de los estudiantes como un recurso fundamental para la instruccién de la Estética y la Historia del
Arte. Si en el MNBA la Victoria de Samotracia tuvo una fortuna particular porque fue expuesta de forma
aislada, en la ESBA la obra era funcional a la insercién dentro de un conjunto que tenia por finalidad
dar cuenta comparativamente de una sucesion de estilos que conformaban un relato de la historia del
arte.

En relacion con esto, cabe concluir por resaltar el hecho de que los calcos escultdricos establecieron
un puente particular con el arte del pasado a través de la replicacion de obras canénicas como la Victoria
de Samotracia. Estos objetos tuvieron una agencia activa como herramientas didacticas que instruian
tanto los artistas como al publico. En la ESBA la mediacion con el pasado a través de las copias tenia
como fin la consolidacién de un arte contemporaneo de calidad mientras que en el MNBA las copias
contribuian a la instruccion sobre el arte del pasado. Este tipo de vinculo entre presente y pasado fue
evocado de forma explicita en la conferencia de Presbich:

Es a través de lo actual, y sélo a través de lo actual, que comprendemos lo pasado. La
comprension de lo actual obra como un reactivo sobre la obra del pasado, y aclara en ella
- de un modo acaso parcial, pero profundo - lo que esta al alcance de nuestra conformacion
de hombres actuales (Presbich, 1934: 7).

Si bien en los discursos analizados relativos a las circunstancias en donde intervenian los calcos
escultéricos no se nombra de forma explicita la Victoria de Samotracia, es notorio que el
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acompafamiento en los registros visuales destaca compositivamente a la pieza. De esta forma, se
puede pensar que el protagonismo exhibitivo que tuvo la Victoria de Samotracia en el MNBA y en la
ESBA, y que se refuerza a partir de los registros visuales analizados, hacen de la pieza una emblematica

y reconocida obra canonica.
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Notas

" lIPC-TAREA, UNSAM / CONICET, milenagallipoli@gmail.com. Una parte se la segunda seccion del presente trabajo ha sido
presentada en 2017 en forma de ponencia titulada “Temporalidades en yeso. Representacion, construccion y presentacion del tiempo
a través de la coleccion de calcos escultdricos de la Escuela Superior de Bellas Artes” en la Sesion “Anacronismos en didlogo:
Temporalidades y significaciones mdiltiples en imagenes y objetos” coordinada por Dra. Agustina Rodriguez Romero y Dra. Josefina de
la Maza en el IX Congreso Internacional de Teoria e Historia de las Artes, XVII Jomnadas CAIA Arte, historia, tiempo. Dispositivos,
categorias y usos del tiempo en la historia del arte y la cultural visual del Centro Argentino de Investigadores de Arte (CAIA). Asimismo,
debo expresar un agradecimiento a Esteban Pontoriero por su atenta lectura y sus valiosas correcciones.

" En 1875 se encontrd la base de la escultura en la forma de proa de un barco que fue vinculada a la pieza gracias a la existencia de
una moneda acufiada entre 301 y 292 a.c. Esta muestra el motivo de una Victoria alada sobre la proa de un barco como conmemoracion
de un triunfo naval de la flota comandada por Demetrio Poliorcetes sobre la flota del primer monarca de la dinastia Tolomea en Egipto,
Ptolomeo | Séter.

2 “Descendre l'escalier Daru qui ménera au rez-de-chaussée du musée, ol sont accumulées les merveilles de la statuaire antique et
moderne.Au milieu de cet escalier: la Victoire de Samothrace, un des plus beaux spécimens de la sculpture grecque.Remarquer I'allure
grandiose, I'extraordinaire puissance de ce chef-d'ceuvre.”

3 La Tentative lists of objects desirable for a collection of casts, sculptural and architectural, intended to illustrate the history of plastic
art (1891) es un texto realizado por el Metropolitan Museum of Art que propone una lista de deseables compras y la localizacion del
taller del calco productor de las piezas enumeradas.

4 Schiaffino, Eduardo, Museo Nacional de Bellas Artes. Museo de escultura y arquitectura — Calcos en yeso, tierra-cocida policromada
y reproducciones en bronce. Catélogo e informe oficial presentado al ministro de I.P. en Junio 26 de 1905. Archivo Centro de
Arqueologia Urbana, Instituto de Arte Americano e investigaciones Estéticas “Mario J. Buschiazzo”, Facultad de Arquitectura, Disefio y
Urbanismo, Universidad de Buenos Aires, Buenos Aires.
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