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1
Introduccion y fundamentacion

del arte y oficio decorativo al
disefio: continuidades conceptuales
y discontinuidades historicas
en la argentina

I.1 INVESTIGAR EN DISENO, DISENAR LA
INVESTIGACION. EL ‘ARTE DECORATIVO’: TEMA
INAFERRABLE EN SU DINAMICA Y OBJETO
INASIBLE POR SU CARACTER TRANSICIONAL

a investigacion que esta Tesis desarrolla sobre un
L periodo que en la Argentina sera determinante para el
futuro del Disefio ha llevado a una conclusién. Una conclusién
compleja, a la que solo se arriba por el analisis histdrico y la
reflexion tedrica sobre los diversos materiales relevados y
compulsados en estos afios. En su nucleo esta la nueva certeza
adquirida, que en la década que siguid a la creacion del Museo
Nacional de Arte Decorativo (MNAD) en 1937, el concepto
operativo de ‘Arte Decorativo’ protagoniz6 una expansion
estratégica, seguida por una retraccion que también lo fue.
Desde un punto de vista que entonces hubiera sido anacrénico,
podemos decir que en ese periodo expansivo de ‘frente
popular’ el ‘Arte Decorativo’ habia crecido hasta ganar sentido
y significado aliados a los del ‘Disefio’. Donde (1) ‘Arte’ referia
a ‘técnica, oficio, pericia, manufactura calificada, ingenio en la
creacion de objetos’ antes que a cualquier valoracion de
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‘belleza’ y (2) ‘Decorativo’ aludia a su colocacién en contextos
de vita activa (los edificios de la vida publica, las residencias de
la vida privada) antes que en la vita contemplativa (la
coleccion, el archivo, el museo), arrebatados al dinamismo de
la produccién, el uso, y la circulacion.

En vez de consolidar una cesura entre arte y publico, el Museo
Nacional de Arte Decorativo (MNAD) incentiva asi el ‘hagalo
usted mismo’, y busca acercar a las clases en vez de cavar un
foso entre ellas,! y, frente a cualquier ideal franciscano o de
sobrio empobrecimiento voluntario y dirigista de las nuevas
masas que son la base del poder, afirma su derecho al lujo: la
politica del régimen de Pedro Agustin Justo y después del
gobierno de Juan Domingo Perdn buscaran hacer de residencias,
viviendas, edificios publicos (desde mataderos hasta hospitales,
tribunales, oficinas administrativas, escuelas y centros de
enseflanza) palacios plebeyos, y acompafaba el esfuerzo y la
oferta similar de la empresa privada en la construcciéon (cines,
salas de espectaculos, medios de transporte) y en la oferta de
bienes de uso y de consumo. En vez de buscar el racionalismo de
lineamientos minimalistas que insinda atemporalidad y la
discrecion en el uso de los recursos, se buscan formas que hacen
ganar densidad cultural y espesor de sentido, y se viabiliza el
acceso democratico y masivo a ellas.? 3

Una dindmica, la de una transicion discontinua: desde la
instauracion de la vigencia museal del objeto ‘artistico-
decorativo’ a la emergencia social y profesional del objeto de
diseno. El objeto de disefio es el sucesor, pero no el heredero, del

1 “Por mucho que el museo, consciente o inconscientemente, produzca y afirme el
orden simbdlico, hay siempre un excedente de significado que sobrepasa las fronteras
ideolégicas establecidas, abriendo espacios a la reflexion y a la memoria
antihegeménica” (HUYSSEN 2001: 4).

2 “La asociacion de la arquitectura a las representaciones politicas caracteriza al
movimiento peronista cargado de simbolos y metdforas de sencilla captacién y
perdurables en el tiempo como las imdgenes asociadas al progreso y la abundancia “
(BALLENT 2005: 25)

3 Por objeto de disefio nos referimos a los objetos de uso cotidiano que han sido uno de
los propulsores del desarrollo del disefio industrial, del objeto. Lo llamamos asi, entre
sus diferentes denominaciones en Argentina. No hacemos referencia al disefio de
maquinarias que también forman parte de las preocupaciones del disefio industrial.
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objeto de las artes decorativas. Las politicas institucionales de las
artes decorativas habian contribuido, sin embargo, de una
manera tan decisiva, porque los resultados estan la vista, como
dificil de cuantificar y aun de cualificar, a crear el espacio
conceptual, institucional, epistemolégico, donde el disefo
iniciard, como profesion, disciplina, ensefanza, doctrina, pensum
universitario, una carrera nunca pobre en obstaculos pero a todas
luces fortalecedora. En su victoria, el proyecto de giro de timén de
las artes decorativas rumbo al disefio conoci6 a la vez sus limites
y su fin. Habia nacido, y habia necesitado tanto material como
ideoldgicamente, de dos condiciones satisfechas: la formacion y
solidificacién previa de una colecciéon privada (un acervo
utilitario formado con criterio de sistema -ya volveremos sobre
esto- que pasaba de las manos privadas a las publicas via
donacién) y de un proyecto institucional en el seno del Estado
modernizador de la ‘Década Infame’ argentina que sucedi6 a la
democracia de masas radical yrigoyenistas y que confluyé con
aportes propios que fueron bien recibidos e integrados como una
parte importante en la democracia de masas del peronismo y en
su revolucion de la vida cotidiana.*

Dos condiciones necesarias pero no suficientes para la puesta
en marcha experimental de un proyecto de capitalizacion -en
primer término, simbélica- puesto en marcha con y desde el
Museo Nacional de Arte Decorativo (MNAD) que abrié sus
puertas en 1937. En orden de prelacion légico-temporal, son
las siguientes dos, la primera de orden material, la segunda de
orden inmaterial:

1. De una justificacion estética y filantrépica de la vida
politica de la oligarquia latinoamericana terrateniente y
patrimonialista (antes que burguesa y empresaria), hizo una
politica de la estética objetistica a la que esos mismos
coleccionistas, no sin contradiccion ni presciencia, habian dado
una base material de bien disefiada sistematicidad, que

4 Centrado en las politicas de la década de los 30, la Direccién de Obras Publicas de la
Provincia de Santa Fe -que al igual que organismos similares en todo el pais- realizo
transformaciones del orden arquitectdonico sostenidos en los afios siguientes. (PARERA
2015)
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demuestran por las nitidas articulaciones entre las piezas de
una colecciéon en absoluto desbalanceada.> Se trata de la
coleccion decimondnica de Matias de Errazuriz (el magnate
coleccionista decimonénico chileno, mudado a Buenos Aires,
cosmopolita, y donante); ©

2. Si la base material, primera condicion, estaba cumplida de
antemano, la segunda, elemento inmaterial, fue cumplida a
posteriori. Porque las autoridades demostraron que habian
entendido y sabido llevar hasta sus ultimas consecuencias una
redefinicion total del mundo del arte y de los objetos de uso de la
vida cotidiana (de la ropa a la sefialética, pero con un centro y
periferia concernido ante todo con el mundo de los espacios
residenciales privados urbanos y su mobiliario y utensilios). Esta
redefinicidon, en la referencia cultural favorecida en la Argentina,
la francesa, se habia gestado en las bodas de la vanguardia y la
industria que fue la Exposicion parisina de Artes Decorativas de
1925 y el surgimiento y rapido reconocimiento occidental de la
disciplina nueva que habia cuajado conceptualmente, y que
cristalizo corrientes de diversa antigliedad y procedencia, tanto
ideolégica (del Biedermeier centroeuropeo al socialismo de Arts
& Crafts de John Ruskin o William Morris y aun Oscar Wilde)
como artesanal (de la ebanisteria francesa al uso residencial de
nuevas combinaciones materiales con piezas en serie -acero,
aluminio, vidrio-.

1.2 OBJETIVOS E HIPOTESIS

Las artes decorativas significaron una transicion, que adquirié
relieve gracias a su museificacion en la década de 1930 en
Francia y Argentina, entre una concepcion artistica y estética
privada y aristocratizante en retroceso y una concepcién de
vida cotidiana democratica e industrial en avance, que, unida a

5 Tal como expresa en sus memorias Matias Errdzuriz. (ERRAZURIZ 1937)

6 “El coleccionar objetos que ya no son litiles es una actividad gobernada por la
categoria de ‘completud’, que seguin Benjamin es: (...) el gran intento de superar el
hecho totalmente irracional de su estar-aqui-a-la-mano, incluyéndolo en un sistema
histérico, la coleccion, que él mismo ha creado.” (BUcK-MORSE 1989:266)
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formas de la arquitectura social, constituyeron el campo
valorativo propio del disefio industrial.

Entre los objetivos, se cuentan establecer los criterios
atendidos para museificar un Museo Nacional de Artes
Decorativas en la década de 1930; advertir los
desplazamientos, movimientos, definiciones y redefiniciones
estratégicas del ‘objeto artistico decorativo’ en direccion al
‘objeto de disefio’ definido en el siglo XXI; investigar los modos
que adopta el disefio del espacio en su constituciéon de
coordenadas de repertorios artisticos que ganan o pierden
‘espacio’, en el proyecto de museificar los objetos de disefio,
segun el canon francés en vigor durante los afios de ereccidon
del Museo Nacional de Artes Decorativas en Buenos Aires;
indagar en las zonas del patrimonio artistico que se vuelven
mas o menos candnicas, o aun pierden esa cualidad
patrimonial, a partir de justificaciones que acuden a razones o
valores tanto histdricos, como artisticos o etnograficos, pero
que dependen, en su soporte materialmente basico, y
semidéticamente constitutivo, de operaciones de disefio. La
politica y la estética de las Artes Decorativas pudieron estar en
el centro de transformaciones estratégicas en la triple frontera
del Estado, el mundo laboral, profesional, industrial, y la vida
cotidiana. Cuando esas transformaciones dieron su fruto, el
buen éxito del proyecto del MNAD significé el fin del ‘concepto
operativo’ de ‘Arte Decorativo’. La compleja riqueza
polifuncional de sus mediaciones en la teoria y la praxis habia
sufrido una reacomodacién y reduccionismo por causa de ese
éxito, y abandonaba la escena al ‘Disefio’ (Vitta 2011).

I.3 ANTECEDENTES DEL TEMA

1.3.1 ESTADO DE LA CUESTION

Estudios nacionales, de caracter ‘internacional’ o geo-
graficamente transversales, asi como investigaciones sobre las
interacciones, acciones y reacciones de diversas tradiciones
nacionales entre si, con énfasis peculiar en las que existieron
entre Francia y Argentina han dado el marco para emprender
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el trabajo de investigacion que esta en la base de esta Tesis.
Han sido notables las contribuciones de Sonia Berjman Plazas y
Parques de Buenos Aires: La obra de los paisajistas franceses en
Buenos Aires 1860-1930 (BERJMAN 1998); La Victoria de los
Jardines: El paisaje en Victoria Ocampo (BERJMAN 2007); Los
Paseos Publicos de Buenos Aires y la labor de Carlos Leén Thays
(h) (BERJMAN 2014), de Federico Ortiz, “La Arquitectura
Argentina: 1900-1945”, en Historia General del Arte en la
Argentina, especialmente el Tomo VIII (ORTIZ 1999).

En cuanto a la relacion entre las arquitecturas y la decoracién no
academicistas, resulta oportuna el ensayo que trata sobre el Art
Nouveau en la Argentina: “Liberty. Reflexiones acerca del
Modernisme en la Argentina. La arquitectura de base industrial.
Consideraciones finales sobre la arquitectura argentina del
periodo 1870-1945” que se encuentra en Historia General del
Arte en la Argentina (Tomo VIII) , Academia Nacional de Bellas
Artes, de Fabio Grementieri (GREMENTIERI 1999).

Sobre la influencia de los estilos, y mas, de la arquitectura y el
disefno francés en las clases altas nacionales, es util e ilustrativo
el enorme volumen de Fabio Grementieri Grandes Residencias
de Buenos Aires: La Influencia Francesa -con un capitulo
especifico sobre el Palacio Errazuriz (GREMENTIERI 2012).

En términos mas generales, sobre este mismo tema, son
importantes los aportes en la materia de la Fundacion
CEDODAL, que es el Centro de Documentacion de Arquitectura
Latinoamericana). Una fundaciéon coordinada por de Ramén
Gutiérrez. Particularmente interesantes son sus publicaciones
Le Monnier. Arquitectura francesa en la Argentina (GUTIERREZ
2001) y también Manifestaciones Francesas en Argentina: Del
academicismo a la modernidad (1898-1960): Paquin, Dunant,
Mallet, Flores Pirdn, Ramos Correas (GUTIERREZ 2011).

Las obras e investigaciones de E. H. Gombrich (GOMBRICH
1959), Bernhard Biirdek (BURDEK 1994), y Henry De Morant
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(MORANT 1969), sobre los vinculos entre historia del arte,

historia del disefio y artes decorativas compendian un estado
de la cuestion consensuado sobre el asunto.

L’Art de Vivre: Decorative Arts and Design in France 1789-1989
(ARMINJON 1989), de Catherine Arminjon, que fue escrito en uniéon

con una exhibiciéon en el Museo Smithsoniano de Disefio Cooper
Hewitt de Nueva York que conmemor6 el bicentenario de la
Revolucién Francesa: y el libro evoca, analizando, las respuestas
que debe dar el complejo campo de las artes aplicadas asediadas
por los viejos gustos de una aristocracia en retirada, pero también
de una burguesia triunfalista desde la Revolucion. Esas artes
enfrentan desde entonces un nuevo horizonte de expectativas, y se
valen de novedosas herramientas materiales y de disefio, y de un
nuevo marco para entender el disefio mismo.

Por eso también resulta importante el volumen French Decorative
Art 1900-1942: The Société des Artistes Décorateurs de Yvonne
Brunhammer y Suzanne Tise (BRUNHAMMER y TiSE 1990), donde

muestra ese proceso de “reacomodamiento” de las artes aplicadas y
decorativas pero desde el interior del ambito de los encargados
inmediatos de forjar los objetos -las cosas- y de los mediatos, esa
vasta esfera que va desde el gusto de la época, los diversos publicos,
los mediadores entre ellos, y los disefiadores avant la lettre.

Otro libro, Modernism and the Decorative Arts in France: Art
Nouveau to Le Corbusier de Nacy ]. Troy (TROY 1991), importa

aqui por su autora, defendiendo la idea de que ninguna historia
‘estética pero aun social y cultural en términos amplios’ del
siglo XX puede ser digna de llamarse asi sin evocar las
influencias que tuvo en ella las artes decorativas, analiza los
efectos de la industrializaciéon y los roces y competencias
nacionales en el desarrollo de esas artes, durante el periodo
que fue desde la emergencia del Art Nouveau in 1895 hasta la
exhibicion de Art Déco en 1925. Las transformaciones que se
operaron en la Paris del Art Nouveau -que pasé de ser un
movimiento internacional, y por lo tanto heterogéneo, para
adoptar un estilo nacional, y aun capitalino, mas circunscrito
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aun, no pueden comprenderse sin el conocimiento de las
causas -de todo tipo, pero en términos generalistas sociales,
econdmicos, politicos- que llevaron a que los ‘artistas’ y
creadores francesas se divorciaran de la industria nacional, en
momentos en que lo contrario ocurria en Alemania, con
doloroso conocimiento para los ‘actores’ franceses.

También, los boletines de los museos de artes decorativas -los
hay de “disefio y artes decorativas”, las revistas especializadas
sobre el tema, y otras laterales -como Communications, que ha
dedicado y dedica espacio al tema y al objeto- se evocaran
oportunamente. Desde el punto de vista que es el de esta Tesis,
ha resultado particularmente importante un volumen que
recopila las discusiones y aportes de un encuentro de
intelectuales y musedlogos en Ginebra, por los avatares de
entonces nuevo museo del quai Branly: Culture & Cultures
(BENKIRANE y ZIEGLER 2007).

Desde luego, existe un voluminoso caudal de bibliografia
ineludible, para cuestiones puntuales y especificas de esta
tesis, como también en cuestiones acaso mas laterales a los
fines, aunque igualmente imprescindible en un trabajo que
pretende trazar un recorrido en que arte, artes decorativas,
instituciones publicas y sobre todo disefio hayan estado en
convergencia no siempre pacifica.

Los trabajos Relatos de la forma y la teoria de Roberto Doberti
(DoBERTI 2005), su ensayo “La cuarta posicion” (DOBERTI 1997),

su Espacialidades (DOBERTI 2008) y para motivos mas de
inspiracion y aun de tonicidad, el Jugo de Palabras (DOBERTI 2012).

También el volumen Disefio y comunicacién de Leonor Arfuch,
Norberto Chaves y Maria Ledesma (ARFUCH, CHAVES Y LEDESMA

1997), y El diseiio grdfico, una voz ptblica: de la comunicacion visual
en la era del individualismo de Maria Ledesma (LEDESMA 2003), que

sirvié para guiar el trabajo y tener presente los avatares de un
museo en los tiempos posteriores, que referimos en las
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conclusiones. Y su “Cartografias del Disefio Social: aproximaciones
conceptuales” (LEDESMA 2013).

La travesia del disefio: emergencia y consolidacion del Diseiio
Grdfico de Verdnica Devalle (DEVALLE 2009) ha sido

herramienta de consulta necesaria. De Marta Zatonyi, Disefo,
andlisis y teoria (ZATONYI 1993) resulta de igual importancia

para una puesta en comun de los saberes del disefio.

El conjunto de estudios que integran La Historia del Disefio
Industrial Reconsiderada, que compil6, y donde colabord, Maria del
Rosario Bernatene (BERNATENE 2017), resulta de una gran utilidad,

merced a los aportes nuevos que ofrecen los especialistas
(Eduardo Simonetti, Fernando Gandolfi, Pablo M. Ungaro, Julieta
Calo, Lucio Beducci, Sergio Justianovich, Uderne Batistta, Sofia
Dalponte) al panorama del Disefio Industrial. Un trabajo que
resulta “particularmente esclarecedor”, como dice en el proélogo
Fernando Gandolfi , “la inclusiéon de objetos de disefio”, en la
disciplina del Diseno Industrial, “de instrumentos técnicos de los
siglo XVII y XIX”, por lo que “la obra contribuye a dar un cierre al
ciclo de investigaciones iniciado a mediados de los noventa con el
proyecto ‘Objetos de Uso Cotidiano en el Ambito Doméstico de la
Argentina entre 1940 y 1990”, al ofrecer
un corpus -lo hace la autora y los
colaboradores desde diversas
perspectivas-, a las siguientes preguntas,
en palabras del prologista: “Cémo

La historia del disefio hablar de Disefio en la Argentina antes
industrial reconsiderada

de la creacion de los ambitos de
ensefianza formal de la disciplina?
(Como distinguir el lugar de los
objetos industriales en la historia de la
vida privada en nuestro pais? ;Cémo
delimitar la praxis del disefio en un
conglomerado aluvional conformado
por artesanos, inventores, industriales
y aficionados?” (BERNATENE 2015: 7).
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1.3.2 LAS ARTES DECORATIVAS Y EL OBJETO
DE DISENO

Las Artes Decorativas engloban un amplio grupo de
Bienes Culturales tales como el mobiliario, la
porcelana y la ceramica, los tapices, las joyas, los
relojes, la plateria, los textiles y otros muchos objetos
domésticos que se distinguen de otros por el hecho
de que fueron realizados con el fin de que
desempefiaran determinadas funciones,
manteniendo a la vez una importante carga estética.

Las Artes Decorativas, con frecuencia portadoras de
incuestionables valores artisticos, pueden
considerarse ademds importantes documentos
histéricos al contribuir a ofrecer una valiosa
informacion sobre la mentalidad, usos y costumbres
de la sociedad a la que pertenecieron.

Uno de los puntos fundamentales de esta tesis ha sido
justamente clarificar la tensién entre la nocién de
arte decorativo y disefo, habida cuenta de que la sola
denominacién de “Arte Decorativo” supone una
tensién entre el Arte con mayuscula y las artes
aplicadas de las cuales abreva el disefo.

En la definicidn de las Artes Decorativas -definicion
consensual y aceptada- que surge de estas obras
tedrico-historiograficas falta aquello que ha sido
esencial para nuestra Tesis, al punto de constituir su
validacion y especificidad: la museificaciéon del objeto
de disefio del siglo XIX y comienzos del siglo XX como
punto culminante de su estetizacion, y por ende, de
maximo adelgazamiento de una funcionalidad social
compartida en cuanto objeto de uso (aunque su
museificaciéon multiplique la fruicién social de la
pieza de disefio en cuanto objeto artistico).
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Este movimiento de énfasis sobre lo estético
propio de la museificacién, y sobre el juicio estético
como criterio previo de la museificacion, tendra
como resultado la separacion, todavia hoy vigente,
entre estos objetos expuestos y una serie mayor,
de objetos disefiados, reconocidos y validados por
la promocion profesional, universitaria del disefo.

Estos objetos exhibidos en el Museo Nacional de
Artes Decorativas resultan interesantes porque en
ellos se sintetiza una paradoja: son objetos
disenados con una funcién de uso pero al mismo
tiempo son sacados de esa funcién para entrar en
el circuito de lo ‘extraordinario’, en tanto son
exhibidos en un museo. Esta paradoja es la que
sienta las bases al nacimiento del disefio, pero
también, incluso, de la arquitectura moderna, que
comienza a constituirse como tal
aproximadamente en la misma época, cuando
abandona la construccién de palacios y monumentos
funerarios, para abordar la problematica de la
vivienda que, como ha sido sefialado en diferentes
oportunidades, constituye uno de los angulos desde
los que se organiza el movimiento moderno.

La trayectoria de las ideas de Morris desde
Inglaterra a Alemania y su vinculacién con Gropius y
su obra, treinta afios después, es una que adopte
como suyos la perspectiva y el método histoéricos,
conviene recalcar siempre, en cada caso, y aun en
cada coyuntura, hasta qué punto definiciones clave
han de ser ellas mismas historizadas. Las
consideraciones y categorias estéticas que culminan
en la inauguracion museal de 1937 no son las de
1890 pero tampoco son las de hoy, y hay que
distinguir en ellas qué hay de vigente, qué de
germinal, y qué de agonizante.
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En el edificio neoclasico y ecléctico (el Palacio Errazuriz) que
iba a servir de continente al contenido de la coleccion (el
acervo inicial del Museo Nacional de Arte Decorativo) no

faltaba, por cierto, como un criterio -y

esto se advertird en el Catalogo, ver
infra-, el aspecto modélico de la obra de
arte. La estética no estaba aun tan
autonomizada, en cuanto teoria, como
puede serlo en una concepciéon como la
posterior adorniana, por ejemplo ya en
1970 (ADORNO 1970). Plantea Ia

exposicion una dialéctica de

vulgarizacion artistica del objeto de
disefio (objetos de uso, mobiliario,
vestuario), que por definicion, desde las
premisas contemporaneas, no valia para
las artes visuales (de dos o tres
dimensiones) canonizadas.

El objeto de uso ‘se eleva’, por la
capacidad virtuosistica de quien lo
disefia y/o de quien lo realiza, al rango
de la obra de arte estética que puede
exponerse. Pero no se expone solo a la
fruicién especificamente estética: es un
modelo social de la valia suprema de los
objetos, y es ofrecido a la imitacion, la
emulacion, la inspiracién para quienes

han de fabricarlo en serie. En términos
de Walter Benjamin (BENJAMIN 2007), el
Museo Nacional de Arte Decorativo vive una paradoja epocal,
en la cual, a contrapelo, la pérdida del aura es una de las
condiciones de la museificacién: porque sélo lo imitable es
modélico.

Las piezas son modelos en un doble aspecto: como objetos
madres de otros objetos, y en términos mas generales, como

modelos de un estdndar de elegancia y calidad, independiente
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de la riqueza de los materiales. Los materiales que estan en la
base del objeto disefiado contemporaneo, como sefiala
Maurizio Vitta (ViTrA 2003), ya no resultan ‘socialmente

reconocibles’, sino que son el producto de una elaboracion
altamente sofisticada y van siendo transformados
continuamente por un proceso innovador incesante: ya no son
la plata, el ébano, el cristal, el palo Brasil, que el catalogo
minuciosamente registra (y aun con sus origenes: plata
boliviana, ébano tucumano, cristal veneciano), sino que son,
ellos mismos, fruto de un disefio industrial, donde la
plasticidad del plastico es el ejemplo mas flagrante.

Y es ofrecido a los practicantes de ‘artes y oficios’ aludidos en
el preambulo de la Constituciéon argentina de 1853. Porque
también el Museo refleja, acaso sin proponérselo del todo, un
‘estado de la cuestidn’ artistica y profesional. Mientras que las
artes visuales habian perdido o iban perdiendo muchas de sus
funciones sociales que aseguraban una profesion para el
pintor (en el retrato, caduco por la fotografia) o en la escultura
(para una monumentalizacion urbana en retroceso), cada vez
la industria requeria de una profesionalizacién mayor en el
disefio, que de oficio iria a convertirse, pero décadas después
de la inauguracion del Museo, en una carrera universitaria con
titulo habilitante y nitidas especialidades.

La perspectiva histdrica puede conducir, también, a equivocos por
el privilegio del punto de vista actual, mucho mas global que el de
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la década de 1930. Quienes hicieron el Museo Nacional de Arte
Decorativo desde dentro, quienes apoyaron su proyecto, parecen
haber conocido magnificamente la tradicién francesa, y aun la
inglesa, pero menos la alemana, y practicamente en nada la
norteamericana. Y el funcionalismo, aunque desarrollado por la
Ecole de Beaux Arts parisinas, tiene su origen y su doctrina en la
Chicago de los rascacielos preciosistas de Louis Sullivan, quien
produjo un reordenamiento mayor de las artes ‘decorativas’, las
artes ‘menores’, la ‘objetistica’, el rol del disefio en la arquitectura,
la urbanistica y la vida cotidiana, como indican las historias del
disefio. Por los relevamientos que se ha hecho, resulta dificil
encontrar sin embargo su huella y siquiera un ‘acuse de recibo’ de
estos desarrollos, fundamentales en el horizonte global, en el
proyecto que culminé en la fundacién del Museo, y en la
planificacion de su vida posterior. El anacronismo del Museo se
puede advertir para la perspectiva de hoy -en verdad: s6lo hoy, en
todo caso, puede parecer anacrénico-, pero en la década de 1930
no se le puede reprochar capacidad de anticipacion, aunque sus
respuestas y propuestas no fueran las de la Historia, ni las de los
profesionales del disefio. De algiin modo, como correspondia en el
plano politico a la ideologia conservadora de sus autores y
fautores, el Museo traté de vivir el quiebre mayor de la historia del
disefio como una transicion sin pérdidas: al elevar el protodisefio
de objetos (de las artes decorativas) a modelo posible, a
repertorio de formas estéticamente validadas para futuras
serializaciones (las del disefio moderno funcionalista), creia
salvada con honor wuna
condena a la irrelevancia (el

objeto como bibelot) y haber
incluso ‘servido a la patria’ en
términos que siguen siendo
los de la Constitucion liberal
de 1853.
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1.3.3 LAS TEORIAS
FRANCESAS Y LA

MINISTERE DU COMMERCE ET DE LINDUSTRIE REALIDAD DE LOS MUSEOS
DE ARTE: RASTREO DE
PAR I S T ] 925 FUENTES E HISTORIA DE
S - UN BALANCE
g : SUDAMERICANO
ASIMETRICO PERO

POSITIVO PARA LA REGION
Y LA NACION

Existen numerosos estudios en
relacion a las funciones que han
implementado los museos de arte,
tanto desde el punto de vista de sus
formas como de sus contenidos, e
incluso (o mas masivamente) el de
la relacion contenido-continente,
con énfasis en la posterior
‘espectacularizacion’ de los
museos, merced al llamado ‘efecto
Bilbao’ después de la ereccién del
museo de Frank Gehry en la ciudad

pemmmmm del Pais Vasco (GUAsH 2008).
SECTION FRANGCAISE. Pr. LXXVII

CARAFES ET VERRES (cristal moulé ¢t taillt)
VASE ET COUPES (xerre moulf)
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El relevamiento bibliografico ha ido permitiendo identificar los
estudios que se llevaron a cabo, para distinguir lo que ‘ya se sabe’
y lo que ‘falta saber’, de modo de que estas investigaciones puedan
servir, no como antecedentes, sino como genuinos insumos para
la construccién de un objeto propio, que es el objetivo de esta
tesis, y que es fundamentalmente inter-relacional antes que
propiamente substancial: la museificacion del objeto de
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disefio. Esta museificacién, con parametros del siglo XX
temprano, de objetos en su mayoria anteriores, es diferente,
como no hace falta acaso enfatizar en exceso, de la que se
realiza hoy en el MOMA neoyorquino, en el romano MAXXI, o
aun en los portefios MALBA, MAMBA o MACBA, porque pocas
operaciones son mads histéricamente determinadas que la
seleccion de valores mas o menos duraderos o eternos.
Numerosas herramientas bibliograficas, desde libros
especificos de cardcter generalista, pero concebidos con
caracter critico, hasta repertorios indexados online, permiten
repasar, condensar y comparar todas las publicaciones
académicas sobre la historia y cambios en estas cuestiones en
libros universitarios y en revistas especializadas, y, en la
mayoria de los casos, en lo que respecta a fuentes online,
también acceder a ellos. El seguimiento de algunas revistas,
como Museum, publicada por la UNESCO desde 1948, permite
comparar diversos puntos de vista sobre la evolucién de la
teoria, ideologia e historiografia de los museos, desde la
sociolégica a la semidtica, pasando por la arquitectdnica, la
pedagogica y la historica.

1.3.4 EL MUSEO NACIONAL DE ARTE DECORATIVO
(1937) EN EL CONTEXTO Y RECEPCION PREVIA DE
LA ESCUELA DE ARTES DECORATIVAS DE LA
NACION (1931)

Atendiendo a la sola linea conceptual de las Artes Decorativas,
no falta un linaje histérico al MNAD.

La Sociedad Estimulo de Bellas Artes habia sido creada en
1876. La Academia de Bellas Artes habia sido nacionalizada en
1905. Entre ambas fechas, en 1896, se habia creado, también,
el Museo Nacional de Bellas Artes. El impulso primero y el
imperio después de las exitosas exposiciones universales del
hemisferio norte, lleg6 inicial y débilmente al pais. Una primera
repercusion se puede fechar en 1871 y en ciudad de Cérdoba,
cuando se celebré la Exposiciéon Nacional. El eje era una
busqueda de maridar las artes con las artesanias y la industria,
en aras de la pedagogia y del progreso material.
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Fue con el primer Centenario de la Nacién que se llevé a cabo
la Exposicién Internacional de Bellas Artes del Centenario
(1910), en la que se puede advertir, desde la perspectiva
actual, una cierta alineacién con las exposiciones de Europa.
No, sin embargo, una alineacion total. Falta de espacio, fallas en
la organizacion, hicieron que las secciones de Arquitectura,
Arte Decorativo y Artes Graficas, a las que previamente se les
asignaba pareja dignidad que a las Bellas Artes, resultaran
eliminadas, o mas bien, sin ser expuestas.

Se exhibieron, si, las artes aplicadas a la industria de algunos
paises, como Francia, pais al que se lo honré con Ila
construccion de un Pabellon de Arte Decorativo francés en el
barrio de Palermo. Francia contaba con un consenso favorable
generalizado del que después iban a valerse, para sus fines,
autoridades y funcionarios del MNAD.

La Sociedad Nacional de Arte Decorativo logré independencia
del Salén Nacional en 1918. Pero a partir de 1925 dej6 de
funcionar con continuidad, al mismo tiempo que surgi6 un
nuevo espacio: las Exposiciones Comunales de Artes Aplicadas
e Industriales a cargo de la Municipalidad de la ciudad de
Buenos Aires. “En estos eventos la admision de obras
comprendia piezas que también podrian entenderse como
desprendidas de las artes plasticas de modo mas directo, como
“pintura decorativa” o “escultura decorativa”, explica Larisa
Mantovani en su “Arte, oficio e industria. La
institucionalizacion de las artes decorativas y aplicadas en la
historia del arte argentino a principios del siglo XX”
(MANTOVANI 2016).

En la segunda exposicion, en 1925, el arquitecto Martin Noel
dict6 una conferencia en donde remarcé la importancia del
porvenir artistico asociado a la técnica:

Pues queda, a mi ver, demostrado, en las salas de la Exposicion

Comunal, que la varia producciéon de las artes decorativas o
aplicadas, constituyen no s6lo una esmerada expresion de su
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progreso, sino también un positivo valor de practica ensefianza
para el perfeccionamiento y orientacién del porvenir artistico
de nuestro pais [...] Tal asemeja confirmarlo el sonado éxito
alcanzado por la Exposicién de Artes Decorativas de la capital
Francesa. La Parisina urbe, aun sumida en el caos de la post-
guerra, ha pensado que la mejor manera de sefialar ante el
mundo el prestigio de su bella tradicion, era el hacerlo
mediante una muestra Universal, en la cual primara el sabio
consorcio del arte, puesto a servicio de sus mas urgentes
aplicaciones practicas’.

Otra institucién importante en este aspecto fue la Escuela de
Bellas Artes y de Artes Decorativas e Industriales "Maestro
Atilio Terragni”, la primera en el pais de este tipo, que se fundé
en 1915 en la provincia de Tucuman “para dar respuesta a las
necesidades de formacion artistica de Tucumdan como iniciativa
de los intelectuales que conformarian la conocida Generacion
del Centenario”, como indica hoy su pagina web, porque
continua funcionando, y creciendo. Sus objetivos fueron el de
fomentar la expresion e identidad estética de la provincia y la
region. Su primer Director fue Atilio Terragni. Si bien hoy
depende de la Universidad Nacional de Tucuman, la precedid, y
capacité a artesanos y obreros calificados artisticamente.

Como senalan las resefias de la época, en el medio tucumano la
actividad era escasa y se limitaba a la ensefianza impartida por
los Maestros en los talleres o en las casas de sus alumnas y a
los cursos de la Sociedad Sarmiento. Para dar respuesta a las
demandas de este medio, en 1909 el gobernador de la
Provincia de Tucuman Dr. Luis F. Nougués, asign6 una partida
para la creacién de la Academia de Bellas Artes. Fundada asi,
en marzo de 1909, fue incorporada al Proyecto de Creacion de
la Universidad como Seccién de Bellas Artes, por aplicacién de
la ley Provincial del 27 de junio de 1912.

7 Puede leerse on line <www.modernabuenosaires.org/proyectosurbanos/proyecto-
organico-para-la-urbanizacion-del-municipio-plan-regulador-y-de-reforma-de-la-
capital-federal>
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En 1915 a propuesta de Ricardo Jaimes Freyre (miembro del
Consejo Universitario), se crearon dos cursos nocturnos para el
perfeccionamiento de obreros en oficios relacionados con las
Bellas Artes y la Construccion. El afio 1016 se incorpora el
Maestro Atilio Terragni, especialmente invitado por el Rector
Juan B. Teran, llevando a cabo una destacada tarea como
organizador de la Escuela, gestor de su primer Plan de Estudios
y Director por un largo periodo. Apenas la Universidad paso a
la 6rbita nacional, en 1921, la escuela inicié un proceso de
transformaciones curriculares en el que se diferenciéo su
formacién diurna y nocturna adoptando asi las caracteristicas
que la distinguirian por casi todo el siglo XX. Durante el dia se
formaban Maestras de Dibujo, y por la noche se desarrollaban
los Cursos Nocturnos3.

8 En mayo de 1950 el Honorable Consejo Superior aprueba la modificacion de su
denominacion de Academia de Bellas Artes y Escuela de Artes Decorativas e
Industriales por Escuela de Bellas Artes y de Artes Decorativas e Industriales, al afio
siguiente pasa a depender del Instituto Superior de Artes como Escuela de Ensefianza
Media. Se incorpora el nombre de “Maestro Atilio Terragni” a la denominacioén oficial
de la Escuela durante la gestion de la Lic. Mercedes Romero (1987-1990).

-30 -



-3] -



CARAJS ¥ CARETAS

Escuela de Artes Decorativas de la Nacion

Acto inastetural de la exhibicién de trabajos

Y. e TR L ng"f’? i

arte de los dibujos expuestos, algunos

de los cuales revelan la existencia de

futuras personalidades en el arte pictérico

y que hoy actfian bajo la direccién del
maestro Collivadino.

n la cabecera ue 1a mesa,

don Pio Collivadino, direc-

tor de la Escuela, junto al ar-

quitecto Martin Noel, presidente

de la Comisién Nacional de Be-
llac Artes.

P intores, escultores, dibu-
jantes y hombres de Je-
tras que agasajaron al direc-

1 siempre juvenil Zaccagnini ofrece su tor de la escuela, organizador
risa cordial al obsequiado, risa que dis- de la primera exposicién de
trae al ingeniero Milldn, compafiero de trabajos ejecutados por los

mesa del ex diputado. alumnos.



CARAJS Y CARETAS

\ex Academia Nacional de Bellas Artes)

g los. alumnos vy homenaje a su director

C omo puede ob-
servarse en la

foto, algunos lien-
zos de pared fue-
ron casi totalmen-
te ocupados por
los numerosos
cuadros de los
alumnos, de cuyo
entusiasmo no es
posible dudar.

tro de los interesantes I a decoracién estuvo felizmente representada merced

rincones de la exposicién.

a las intencionadas obras de los futuros maestros.

E I ministro de Instruccién Piblica, doctor Padilla, con el director de la Escuela,
el arquitecto Noel y algunos de los profesores y alumnos pertenecientes a la
Escuela de Artes Decorativas de la Nacién.



Finalmente, la Nacién y la Capital Federal tuvieron también
su Escuela de Artes Decorativas de la Naciéon, fundada en
1931. La repercusion fue amplia en los medios, en la
medida del alto involucramiento oficial en su creacion e
impulso. La revista Caras y Caretas titulaba una doble
pagina asi de su nimero primero de 1931: “Escuela de
Artes Decorativas de la Nacion (ex Academia Nacional de
Bellas Artes): acto inaugural de la exhibicion de trabajos de
los alumnos y homenaje a su director”. Cuatro fotografias
muestran obras pictéricas de los alumnos, otras cuatro de
las autoridades que llegaron para la inauguraciéon. En una
de ellas, el epigrafe explica: “El ministro de Instruccién
Publica, doctor Padilla, con el director de la Escuela, el
arquitecto Noel y algunos de los profesores y alumnos
pertenecientes a la Escuela de Artes Decorativas de la
Nacion”. Cada una de las ocho fotografias tiene su epigrafe,
breve como aquel (ver imagen). Rectangulares,
romboidales, pentagonales, las fotografias estan dispuestas
en la doble pagina de manera, si puede decirse asi,
“decorativas”, haciendo juego con los lienzos, muchos de
ellos, puede observar el lector, compuestas de figuras
geométricas, para uso de las artes, justamente, decorativas.
No es que otras notas o informaciones, especialmente
aquellas de indole “social” -inauguraciones, celebraciones,
etc-, no ostenten este disefo, justamente lo contrario: lo
que marca, uno puede arriesgar, la modernidad de la
revista, a tono con el movimiento de las artes decorativas
en el pais. Esto queda mas claro en los epigrafes: en uno de
ellos, en que aparece un pufiado de hombres escalonados,
se lee: “Pintores, escultores, dibujantes y hombres de
letras...”. Esa unién y mezcla de categorias resulta, desde el
presente, democratico, acto eficazmente armonico con la
inauguracion de una escuela que jerarquiza por igual a
dibujantes y pintores. U otro epigrafe, que muestra parte
del mobiliario de la es Academia: “Otro de los interesantes
rincones de la exposicién” -la atencion espacial, como se ve,
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en que se enmarcan las obras expuestas. No carecen de
malicia los epigrafes, como el que muestra imagenes de
hojas, aves, animales, esferas, porcelanas -siempre
representadas en lienzos-, de este modo: “La decoracion
estuve felizmente representada merced a las intencionadas
obras de los futuros maestros”. O: “Como puede observarse
en la foto, algunos lienzos de pared fueron casi totalmente
ocupados por los numerosos cuadros de los alumnos, de
cuyo entusiasmo no es posible dudar”.?

Después de la fundacién del MNAD en 1937, las relaciones
de las formas de enseflanza de las Artes Decorativas y el
Museo fueron asiduas pero no siempre directas y alineadas
(Ver Anejo Documental) En esto puede verse, a contrario,
desde la perspectiva actual, una indicaciéon de hasta qué
punto el status ‘transicional’ del Museo lo apartaba de las
limitaciones, o especificidades, de las escuelas de artes y
oficios y lo orientaba hacia nuevas formas no artesanales
sino industriales, pero cuyo status, a su vez, tampoco estaba
definido en el horizonte de entonces.

I.4 METODOLOGIA

La metodologia que ha guiado la investigacion de esta tesis ha
sido de base cualitativa e interpretativa.

La perspectiva histérica ha buscado dar cuenta, en la
riqueza de sus vinculos y consecuencias, de un momento
fundante en la museificacion de los objetos de disefio -y
por lo tanto, a la vez que una instancia de redefinicion del
campo artistico, también un momento fundante para la
disciplina del disefo.

9 En Carasy Caretas del 3 de enero de 1931, afio XXXIV, N°1683, una doble pdginas, en
papel ilustracién -solo un 10 por ciento de la revista ostentaba este tipo de papel, el
resto, del centenar de pdginas que componia cada niimero, era papel obra-.
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Se ha acudido,
[) de manera primera y primordial, a:

a) Los saberes del disefo;

[I) de manera complementaria, auxiliar, subsidiaria,
contrastiva e instrumental, a

a) Los métodos historiograficos, y de la teoria critica
artistico-literaria vigentes en las décadas pertinentes del siglo XX;

b) Los criterios y técnicas desarrollados histéricamente
por la curaduria y por la museologia y museografia -buscando
identificar aqui una corriente o veta de nitida presencia
francesa-;

c) La literatura tedrica de caracter estético-politico que
justifica e impulsa las politicas de Estado en Argentina, pero en
relacién especifica al proyecto y consolidacién de un MNAD en
Buenos Aires (que terminé siendo fundado también en la
década de 1930).

En una primera etapa hemos buscado conocer lo mas
exhaustivamente posible en su materialidad el Museo Nacional
de Artes Decorativas (MNAD), reuniendo los catalogos de la
época, y los presentes, para reconocer cada uno de los objetos.
Esta etapa, ya cumplida, incluy6 el didlogo con funcionarios y
especialistas del Museo, que permanece y permanecera, y a
quienes agradecemos.

Una segunda etapa, que hemos llevado a cabo en el bienio
2015-2016, se conformo a raiz de la busqueda de bibliografia y
documentos adecuados (e instituciones ejemplares o
comparativas al cado elegido, para emprender este trabajo, que
incluy6 viajes a Francia e Italia.

Una tercera etapa, final, ha tenido como su foco los debates
publicos que insertan la ‘pequena historla’ del Museo en la
‘gran historia’ de las politicas culturales y sociales de la vida
cotidiana en el periodo de transicion entre artes decorativas y
disefio industrial.
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I.5 FUENTES

1.5.1

La primera fuente es el propio MNAD. El museo esta instalado
en una residencia de estilo neoclasico francés, construida a
principios del siglo XX que fue declarada monumento histérico
artistico el 1 de mayo de 1997. El aspecto externo del edificio
esta inspirado en el neoclasicismo del siglo XVIII. Dentro del
mismo domina y predomina el estilo francés del siglo XVII y
XVIIIIL La residencia tiene 4500 m2 cubiertos, distribuidos en

cuatro pisos o niveles.

El lugar pas6 a ser patrimonio nacional, después de la muerte
de Josefina de Alvear, momento en el que Matias Errazuriz
ofrece la venta del edificio al gobierno, con la condicién de que
sea destinado a convertirse en un museo. En el palacio
conviven diferentes estilos, neoclasico, estilo francés del siglo
XVI y XVIII, renacimiento, barroco, rococé y Luis XVI, los que
han sabido generar un gran atractivo para el publico visitante,
que aun hoy perdura, transmitiendo la elegancia y el poder que
representaba la familia.
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Resulta interesante apreciar tanto la arquitectura como la cantidad
de obras de arte que componen al museo, la mayoria de éstas
pertenecientes a la familia Errazuriz
Alvear, traidas de Europa por sus
us integrantes. Esta residencia, desde el
momento de su construccion, fue pensada
como museo, o al menos como via de
exhibicion de las obras de una coleccion,
por eso las obras de arte siempre fueron la
principal preocupaciéon de la familia ya
que representaban un importante
patrimonio y el legado para sus futuras
generaciones. Asi, siempre fueron
sumamente cuidadas y mantenidas a lo
largo de los afios, y sobre las diferentes
SERVOS Kia%s tendencias que pueden convivir en un

1547

mismo espacio.
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1.5.2

La segunda fuente mayor es el
Catalogo del Museo, que es una
especie de ‘puesta en abismo’ del
Museo en su totalidad (ver capitulo
especifico en indice comentado de la
Tesis). El catidlogo es él mismo obra
maestra del disefio grafico editorial, y
contiene la descripcién verbal por-
menorizada, morfolégica y genética, de
todas y cada una de las piezas de la
coleccion. Cada una de ellas es también
considerada modélica por obra de un
isomorfismo: en una meseta de
jerarquizacion, el espacio y las palabras
que se le dedican requieren y demuestran
la pareja atencion que cada objeto
merece.

1.5.3

En tercer lugar, los Boletines publicados
por el Museo son una fuente de ricas
informaciones de primera mano. El
relevamiento bibliografico da cuenta de
las fuentes secundarias.

1.5.4

En un cuarto lugar, los objetos mismos
exhibidos en el Museo, en el periodo de
su inauguraciéon. Y en sus primeras
exhibiciones exitosas -refrendadas por
la prensa escrita.
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1.5.5

Las operaciones de validacién de los
objetos exhibidos en el Museo por parte
de los medios de comunicacion -
diarios, revistas, ensayos- de la época, y
ensayos, libros de memorias o
testimonios de ‘actores clave’, mas cerca
de nuestro presente.

1.5.6

Revistas y publicaciones espe-
cializadas de disefio y artes
decorativas, desde la década de 1930
a la actualidad.

1.5.7

Las entrevistas y los testimonios
elicitados, pedidos a especialistas en los
campos del disefio y las artes
decorativas, y musedlogos.

1.5.8

Memoria de los debates publicos en la
prensa y en otros registros de archivos
historicos.
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17
Caracterizacion del ‘coleccionismo
de objetos disefiados’ en el entre

siglos argentino XIX-XX

U na tendencia nueva a fines del siglo XIX, de la Gran Aldea de
Buenos Aires a la megal6polis portuaria y exportadora: la
coleccion de objetos, nicho tnico y especifico en el mercado de arte
naciente y floreciente. La seleccion de los objetos ha sido hecha
desde pautas estetizantes (y sin embargo muy histéricamente
determinadas: criterios de elegancia, de refinamiento, de
virtuosismo, pero también de valor modélico del objeto artistico
expuesto), y dentro de estas las que han regido el criterio de
compra, patrimonializacién y exhibicién han sido dictadas desde
cartabones y criterios ‘literarios’ europeos contemporaneos, y
especificamente, o abrumadoramente, franceses.1?

II.1 UN COLECCIONISMO CUYO PRINCIPIO
RECTOR ES UN PLAN POLITICO ANTES QUE UN
GUSTO ESTETICO

En su Historia de la Argentina: 1916-1955, el historiador
Alejandro Cattaruzza (CATTARUZZA 2009) ofrece una sintesis
de los principales procesos politicos ocurridos en la Argentina
de la primera mitad del siglo XX. Y evoca tres grandes ejes: las
presidencias radicales, los gobiernos surgidos del golpe de
estado de 1930 y el primer peronismo, “coyunturas, en las que
se moldearon algunos rasgos que caracterizan aun hoy el

10 La Argentina encontré “en su historia del coleccionismo internacional un espejo
para sus propias utopias fundantes” (PACHECO 2005:7).
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ejercicio de la ciudadania y la democracia
en el pais” (CATTARUZZA 2009: 47), como

ilustra la contratapa del volumen. Esos
procesos ayudaran a develar cdmo ha sido
posible que una residencia particular se
haya convertido en el Museo de Artes
Decorativas reputado como el de mayor
importancia de la entera Latinoamérica.

Coincide en otorgarle criterio a esos
grandes ejes Marcelo Pacheco, que en su
volumen -dentro del arco temporal
evocado por Cattaruzza, pone foco en un
periodo mas acotado a  aquél,
Coleccionismo de arte en Buenos Aires:
1924-1942: Modelos de lo nacional y lo
cosmopolita, de lo tradicional y lo moderno
(PACHECO 2005), sefiala que “en la

Argentina, el coleccionismo moderno
identificado con el siglo XX comenz6 a
mediados de la década de 1920. El ciclo
historico del XIX habia prolongado sus
disposiciones sobre el 900. Alrededor del
Centenario y la elecciéon presidencial de
Hipolito Yrigoyen, en 1916, todavia podian
verse los modos de un coleccionismo
heredado del siglo anterior, mezclados con
sintomas de ciertos cambios en marcha”
(PACHECO 2009: 142).

El modelo dominante de los consumos
artisticos seguia enfocado, como sefiala
Pacheco, en la produccién de los autores
oficiales y conservadores franceses, con
algunas firmas espafiolas y, en menor
medida, italianas.
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Desde este punto de vista, las colecciones
que atesora el Museo pertenecen,
entonces, a aquel modelo dominante de
consumos artisticos del siglo XIX,
“afrancesado”. Por eso mismo, cabe la
pregunta de como ha sido posible que un
lugar de colecciones tan pegadas a un
pasado tradicional y aun tradicionalista
sirvieron de base para la consolidacién de
un museo a tono con las modernidades
del siglo XX occidental.

Para entender esto, hay que remitirse
a la progresiva cons-titucién de un
marco institucional que hizo posible la
ereccion del Museo de Artes
Decorativas. En efecto, tres
instituciones resultan claves en este
proceso de consolidacién: la creacion
del Museo Nacional de Bellas Artes en
1895, la Comisiéon Nacional de Bellas
Artes en 1897, la Academia Nacional
de Bellas Artes en 1905.

Sin embargo, en 1910, senala Pacheco,
se produce un ‘quiebre’ en este
proceso de paulatina consolidacion
para los museos publicos portefios:
renuncia Eduardo Schiaffino, fundador
y director del Museo Nacional de
Bellas Artes, lo que provocé una
“rapida caida de esa institucion que se
prolongé hasta los afios 30”. (PACHECO

2005: 18).
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Y prosigue: “La confrontacién entre los apellidos ligados a la
posesién de obras de arte en el 1700 y principios del 800 y los
compradores del periodo 1890-1930 muestra una cantidad
considerable de coincidencias. Fueron las mismas familias que,
durante cuatro o cinco generaciones, conservaron la tradicion del
coleccionismo como senal de distincién social. Por ejemplo, Arce,
Aguirre, Lezica, Alvear, Pefia, Guerrico, Cobo, Dorrego, Saenz
Valiente, Anchorena, Pacheco, Atucha, Quintana. Obviamente, no se
trataba de la supervivencia de un orden social y econémico, sino
que las transformaciones de fortunas, relaciones y estrategias
mantuvieron una parte de los mismos protagonistas en el primer
plano de la consideracion publica y dentro de la dirigencia que
controlaba el sistema de produccion. Los propios actores y la
historiografia de inicios del 9000 establecieron un linaje de cuna y
le dieron jerarquia al “don natural” que distinguia a cierta elite del
coleccionismo” (PACHECO 2005: 19).

Como se desprende de esta cita, e incluso teniendo en cuenta que
los apellidos citados por el autor son a manera de ejemplo, es
decir, algunos entre tantos otros —-pueden ser otros-, la condicion
de extranjeridad de Errazuriz explica que su coleccidn, unida a la
de la familia de su esposa, adquiriera rasgos similares a los
evocados por Pacheco en su libro, pero que dominara una matriz
aun mucho mas francesa.

La justificacion politica, o mas ampliamente, de politicas
culturales, para la creacién de este Museo a partir de la
residencia y su patrimonio, responde, de manera inherente al
relato oficial que informa al visitante el propio museo, a:

1. El propésito declarado de convertir la residencia en Museo,
de parte de sus mismos propietarios, el matrimonio Errazuriz-
Alvear. (Alvear muere en 1935: entre sus anhelos, escritos y
certificados post mortem, hizo expreso ello).

2. La injerencia del Estado Nacional en aprovechar esa
“generosidad privada”, para el “bien publico”, apelando a
razones de “distincion nacional”, “emparejamiento y aun
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exhibicion de gusto con y hacia Europa”, y “ciudadania”, ligada
al consumo de bienes de la alta cultura.

Ambas razones esgrimidas desde el presente por parte de los
boletines o catalogos o guias o publicaciones en general que
realiza el Museo en la actualidad, concuerda, a grandes rasgos,
con la historia publica, también oficial -esa que esta al alcance
de la investigaciéon actual, con remisiéon a las fuentes (los
diarios de la época, los debates parlamentarios, los diarios o
memorias de los protagonistas).

El pasaje de criterios de gusto estético a criterios de
representatividad histérica de las piezas, al caracter didactico
del conjunto de las colecciones -la idea de que el todo es mas
que la suma de las partes), que un Museo de Artes Decorativas
asume desde el vamos, no puede sin embargo explicarse desde
esas dos razones que hacen légica de un pasado que en pocos
afios, de 1937 a la irrupcion del peronismo, sera
completamente otro.

Sera, como se ver4, el paso de una sociedad, de un palacio, de
un museo, a otra sociedad, a otros palacios, a otros museos. La
ejemplaridad de las piezas de una coleccion, ejemplaridad por
su calidad y excelencias, reconvertidas, o mas bien toleradas,
por un gobierno, y un Estado, de otro signo, de otra
constelacion. Esa tolerancia, o en términos crasos, esa
supervivencia de un palacio y un museo que nacié bajo una
logica politica y cultural de la ‘Década Infame’, en los afios
subsiguientes a su decadencia y caida definitiva y definitoria,
responden a:

1. La pertinencia en si misma del objeto, el Museo de Artes
Decorativas -pertinencia cultural en términos amplios.

2. La ampliacion del dominio de la cultura en una sociedad
industrial, cuyo prerrequisito, entre tantos otros, es la
continuidad con modelos de artes aplicadas excelsas, no
industriales por el momento.
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I1.2 CONTINENTE Y CONTENIDO: LA
COLECCION Y EL PALACIO. LA OPERACION DE
DISENAR UN MUSEO QUE EXPONDRA PIEZAS DE
DISENO: REMODELIZANDO LOS MODELOS

Un dato central que expresa el sentido Unico de las relaciones
estrechas entre el panorama francés y el panorama argentino -
ambos evocados en la tesis, y mas aun en relacién al objeto de
estudio de la tesis en Buenos Aires- es que el Museo Nacional
de Arte Decorativo (MNAD), fundado como tal en 1937, se
establecio en el palacio Errazuriz-Alvear. Josefina de Alvear y el
diplomatico chileno Matias Errazuriz Ortlzar, contrajeron
matrimonio en la catedral de Buenos Aires en 1897, pero desde
1906 hasta 1916 Josefina, Matias y sus hijos residieron en Paris
debido a misiones diplomaticas asignadas al sefior Errazuriz en
Europa: durante esos afios se proyecta y construye la
residencia que después sera Museo. Interesado en el arte y las
antigiiedades, el matrimonio aprovechd los afios vividos en
Europa para adquirir las piezas que integran y, en su mayor
parte, aun conforman, hoy el patrimonio del Museo Nacional de
Arte Decorativo. De regreso en Buenos Aires, a fines de 1916, y
a medida que llegaban los muebles y objetos de arte por via
maritima, los Errazuriz Alvear se ocuparon de controlar los

Matias Errazuriz OrtGzar Josefina de Alvear
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detalles de la decoracion del edificio. El 18 de septiembre de
1918, con una gran fiesta, fue inaugurada la residencia, que por
dos décadas seria foco de una intensa vida social. En esos aios
todavia se acrecentd el notable caudal de pinturas y objetos
franceses, desde el mobiliario hasta otras piezas de disefio
industrial o textil.

El canon francés también obr6 sobre como la disposicion y
bautizo de las salas, reconstruidas cada una de ellas como
muestras de los sucesivos estilos historicos franceses (la
mayor, el gran salén con chimenea y balcones interiores, es
estilo Renacimiento francés, que contrasta con pequefios
gabinetes en intimo estilo Luis XV). El proyecto arquitecténico
del Palacio fue disefiado por el arquitecto francés René

Sergent, que proyectd también la quinta “Sans Souci” de Carlos
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Maria de Alvear en San Fernando, entre otras residencias, sin
pisar nunca el suelo argentino.11

El dato mayor, sin embargo, no ese, sino un sincronismo
histérico. Mientras Sergent trazaba las lineas del Palacio
Errazuriz en el afio 1911, proyectaba el palacio del conde
Moisés de Camondo, que ha pasado a ser en 1937 -es decir el
mismo afno que el Errdzuriz se convierte en Museo-, el Museo
Publico de Artes Decorativas en Paris. Y por si fuera poco, el
simil entre una y otra residencia, y su evolucién en la
conversion de pasar de locaciéon de colecciéon privada a
constituirse en sede de Museo de artes decorativas, se apoya
ain mas afirmativamente en que en una y otra residencia
estuvo trabajando y disefiando el mismo paisajista, Achille
Duchéne, que se inspird en
André Le Noétre, y proyecto
los jardines en lo que serian
los parques de uno y otro
Museo. Esta convergencia
de estilos y proyectos, de
estilistas y proyectistas,
contribuye a vigorizar el
propoésito de ver hasta qué
punto el modelo francés
estuvo viviente y actuante
en el modelo argentino, en
el caso especifico de un
Museo Nacional de Artes

Decorativas.

11 E] tomo X de la serie Patrimonio argentino (AA. VV. 2013) esta dedicada a los
palacios construidos por la alta burguesia argentina entre fines del siglo XIX y
principios del siglo XX. Entre estos, el Sans Souci.
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La uniéon mas significativa de este Museo Nacional de Arte
Decorativo se da, en su constitucion e ideologia del disefio, con
el dmbito de la cultura francesa que desde el modernismo
hispanoamericano decimondénico mas habia sobredeterminado
los vinculos y la produccién estética: el de la literatura. Esto
adquiere un particular relieve en el primer catalogo razonado y
descriptivo del acervo del Museo de Arte Decorativo, redactado
por dos reconocidos francdfilos, Ignacio Pirovano y Manuel
Mujica Lainez, que conocian bien modelos franceses de
catalogacion y ‘puesta en valor’, por decirlo asi, de los objetos
de disefio. En 1949, el Museo albergd la mayor exposicion
temporaria de pintura francesa realizada fuera de Francia en la
segunda posguerra europea. Este caracter ‘afrancesado’ del
Museo se confirma en la decision estratégica de que su director
por décadas fuera Federico Aldao, quien simultidneamente,
para conformar el diptico de sus actividades culturales, era
Profesor Titular de Literatura Francesa en la Facultad de
Filosofia y Letras de la Universidad de Buenos Aires (UBA).

Desde luego, el Museo Nacional de Artes Decorativas, y su par
francés, pertenecen a una época en que solo por habito
lingliistico puede decirse que era disfrutado por “l publico’.
Porque fue lugar de reunién y de distincion, para citar un
término del socidlogo francés Pierre Bourdieu (BOURDIEU
2010: 43). A la exhibicion de objetos presentados como bellos
corresponde una educacion del gusto en definitiva propias de
las élites internacionales, o al menos occidentales. Habra que
esperar muchas décadas para que la nociéon de ‘publico’ se
expanda, y adn asi no tanto, y ya ligado al boom del turismo
globalizado.

I1.3 DOS TEORIAS FRANCESAS (DEL
COLECCIONISMO Y DE LA DECORACION)
SUPERADAS POR LA PRACTICA ARGENTINA

El proyecto argentino del MNAD hizo mas de lo que dijo. En lo

que dijo, usé habil y retéricamente a las fuentes francesas, que
argentinizé por completo. Era una conveniencia argumentativa,
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un consenso que permitid, en los hechos, un transito desde los
canones esteticistas de la Belle Epoque conservadora del
Centenario a la Argentina justicialista de la década de 1940.

Es decir, el uso de la doctrina francesa fue un uso estratégico, y
una de las muchas mediaciones exitosas del proyecto del
MNAD. La preeminencia cultural, ni politica ni menos
econOmica, francesa, era un hecho de la realidad, indiscutible. Y
se extendia desde los usos y consumos y respetos culturales de
la oligarquia a la bibliografia universitaria. Como en otros
aspectos, el proyecto del MNAD construye sobre este consenso,
y no contra él.

Seria dificil mencionar una dimensién de cultura politica o de
politicas culturales, en que Francia no haya estado presente,
directa o indirectamente, en la configuracion de la Argentina
como Estado-Nacién, y mas especificamente en el posterior
desarrollo de sus politicas educativas y sus ideologias artisticas
hasta bien entrado el siglo XX. Estas relaciones de inspiracion y
‘guia’ ideoldgica y cultural entre Francia y Argentina -cuyo
centro administrativo, Buenos Aires, fue ambito de
asentamiento de las ideas y dilemas de las élites del pais, segin
indica una vasta bibliografia clasica que va de La Cabeza de
Goliat (1947) de Ezequiel Martinez Estrada hasta el David Vifias
de Literatura y Politica (1964) y aun el primer Juan José Sebreli
de Buenos Aires, vida cotidiana y alienacion (1964)- habian sido
ricas y variadas desde que en el siglo XVIII se inician
subterraneamente los prédromos del proceso emancipatorio
que liberara a las provincias del Rio de la Plata en el contexto del
Imperio hispanico. En el ambito de la arquitectura y el disefio,
con una diferencia de un siglo respecto del plano de las ideas, lo
‘francés’ desembarca en Argentina ocupando un lugar
protagonico en la construccién y la renovacion de, sobre todo, la
ciudad capital de Buenos Aires, o de vastas zonas y grandes
edificios de ella, y aun de otras capitales y urbes del interior
argentino, como Mendoza o Rosario.
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La bibliografia, documentos, declaraciones, documentales,
obras de ficcién y no ficcién en general que dan por sentadas
esas relaciones -no siempre gratificantes, no siempre
dignificantes, pero tampoco siempre decepcionantes- podria
resultar abrumadora por su volumen, aunque ninguna haya
abordado con la extension o la especificidad suficientes el
asunto de las concepciones museoldgicas y museograficas
francesas, ni la estética del objeto de disefo, ni, menos ain, con
las relaciones entre un concepto transicional, hoy tan perimido
como novedoso entonces, de ‘arte decorativas’ y el campo, hoy
bien establecido, del ‘disefio industrial’.

Las relaciones y apropiaciones de la cultura francesa con y por
la argentina, en el caso especial del disefio y redisefio del
Museo Nacional de Artes Decorativas de Buenos Aires,
mantuvo, todavia antes de su fundacién en 1937, un dialogo
‘vivo’, con Paris en especial, y con Francia y sus teorias
(literarias y artisticas) en general el Museo Nacional de Artes
Decorativas desde un comienzo realiza esas operaciones a
partir de un didlogo con el canon cultural francés. Este didlogo
se dice y se habla en el Boletin oficial que publicé durante un
muy breve periodo, y que se encuentra hoy en la Biblioteca del
Museo, como también en el exhaustivo catalogo realizado por
Ignacio Pirovano y Manuel Mujica Lainez y que se publicé en
febrero de 1947, como en los sucesivos catalogos y volimenes,
sobre la coleccibn permanente y sobre exposiciones
temporarias. En términos mas amplios, encuentra un debate
publico en la prensa, en el parlamento, en la oposicién
exraparlamentaria en la ‘década infame’ argentina (1930-
1945), y aun en las discusiones de politica, y no so6lo de
politicas culturales, que cuajaran en el proyecto del peronismo
triunfante en las elecciones de 1946, que hara cuestion de
Estado de la publicacién del Catalogo.

Sobre el coleccionismo argentino, sus criterios culturales, se
ejercié la fuerza rectora de Paris y de la estética ‘objetual’
francesa, desde el Cousin Pons (1847) de Balzac, pasando por el
A rebours (1884) de Huysmans, hasta el naturalismo de Zola y
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el decadentismo de los Goncourt. Tuvo su reflejo en la
generacion del 80 y en el Centenario. De la pieza suntuosa para
uso se paso a la pieza suntuosa para exhibicion en el seno de la
coleccion particular. Hubo un divorcio de criterios con las artes
visuales: el nacimiento de criterios propios para las ‘artes
decorativas’, del mobiliario a la vajilla a la ornamentacion en
metal, cristal, loza, porcelana a las nacientes ‘artes
industriales’. Una caracterizacién de la coleccién Errazuriz en
este contexto se impone, guiada por la pregunta: ;unica en su
género (sui generis) o simplemente la mejor de una clase?
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117

Prehistoria del museo nacional de
arte decorativo: De la coleccion
particular a la ley nacional

I11.1 EL PALACIO BURGUES ANTES DEL PALACIO
PLEBEYO

L as autoridades del momento de la idea de la fundacion del
Museo se encontraban con un palacio Unico en si mismo,
como dicen las crénicas de la época. En un estilo que se habia
conferido en llamar “academicista”. Y si el francés Sergent que
dirigio el proyecto lo hizo sin jamas pisar tierra argentina, las
obras de aquel se iniciaron a comienzos de 1910: ellas no fueron
rapidas, principalmente debido a la ausencia cada vez mas
acuciante de materiales importados, mayormente franceses, que

-53.



impuso la Primera Guerra Mundial. Sucede que a Errazuriz le era
ineludible la idea de importar de Europa no solo diversos
materiales sino también a los diversos artesanos encargados de
plasmarlos y fundirlos en el cuerpo del Palacio: hacer que ellos
llegaran a Buenos Aires fue una tarea no exenta de la
imprevisibilidad, cuando afios anteriores parecia asegurada.

I11.1.1 ARQUITECTURA FRANCESA REMODELIZADA
EN EL PRIMER CENTENARIO ARGENTINO DE 1910.
DE LA FACHADA A LA PLANTA

La direccién del proyecto del Palacio Errazuriz descansé en la
firma nacional “Lants y Hary”: el gran salén central, como
sefialan los documentos del hoy museo, es de doble altura, y
fue realizado bajo la supervisiéon (en presencia) del especialista
George Nelson.

El “comedor” de marmol en estilo Luis XIV fue realizado en
cambio por Georges Hontschel; el petit salon de Matias
Errazuriz por Josep Maria Sert y los salones panelados en
madera estilo Regencia de la planta baja por André Carihian.
Con un patrimonio de donaciones compuesto de tapices,
pinturas, esculturas, adornos y muebles originales de la casa
firmados ebanistas europeos del siglo XVIII. El estilo Luis XVI

del vestibulo incluia en la decoracion pilastras jonicas, arcos y
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cornisas que sostienen el cielorraso abovedado y con
casetones, todo realizado con un acabado en "piedra Paris". Las
figuras alegoricas sentadas sobre la cornisa que representan a
las artes -pintura, escultura, arquitectura y musica- junto con
los relieves que aluden a las cuatro estaciones otorgan a este
espacio caracter neoclasico. En el vestibulo se encuentra la
escalera de honor que conduce a la planta principal destinada a
las reuniones sociales.

A ambos lados de la escalera estan los accesos a los
guardarropas de damas y caballeros que incluian los sanitarios
de invitados. Dos quimeras de origen espafiol talladas en
piedra del siglo XVI vigilan el acceso a la residencia. La escalera
de honor estd flanqueada por dos esculturas francesas de
terracota: "Bacante con fauno nifio" atribuida al taller de
Carpeaux y "Hamadryade" de Antoine Coysevox. La
antecamara sigue las pautas del estilo Luis XVI. Las paredes
estdn cubiertas con un revestimiento de roble tallado y
encerado con molduras rectas y sobrias, guirnaldas de flores y
frutas, hojas de roble, laurel, olivo y muérdago, sujetas con
nudos chatos y sobrepuertas decoradas con casetones. El
cielorraso, con una gran claraboya central, estd subrayado por
un disefio geométrico de molduras realizadas en yeso que de
noche reciben luz artificial desde la cornisa. Se trata de un
ambiente que establece vinculos con otras cuatro salas y con el
sector de escaleras y ascensor. Cuatro puertas vidriadas la
separan del vestibulo de ingreso; en el muro puertas espejadas
la vinculan con el gran hall.

El centro de la sala esta ocupado por la escultura de Joseph
Pollet (1814-1870) "La noche"; a la derecha, el retrato de Dofa
Josefina de Alvear de Errazuriz vestida de terciopelo rojo, obra
del artista espafiol Joaquin Sorolla. A los lados de la puerta
espejada dos O6leos holandeses: el "Retrato de un
Gentilhombre" de ]. C. Verspronck y la "Naturaleza Muerta" de
Rachel Ruysch.
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El salon de baile, o de musica, esta entre el salon de madame -el
recibidor junto al hall- y el jardin de invierno, y se abre por tres
grandes ventanas con arqueria hacia la balconada sobre
Avenida del Libertador. Las arafias son de bronces de Bagués,
con caireles de Baccarat, con boisseries, mas los oros y el
blanco del cielorraso, y los espejos que crean la ilusién de
simetria.

La decoracién del escritorio privado de Matias Errazuriz es de
estilo Luis XVI y fue proyectada por André Carlhian. Combinan
los paneles de roble tallado y encerado con sectores tapizados
en terciopelo, rematado por una cornisa continua. Como en
todos los sectores de la casa reservados al uso de Don Matias,
los tejidos elegidos para los tapizados de los muebles, para los
entelados de los muros o para los cortinados pesados, son de
color rojo Burdeos. Ademas, existen dos bibliotecas cuyas
puertas siguen la costumbre del siglo XVIII de proteger los
cuadros superiores con alambre tejido en vez de vidrio. ‘Para
armonizar con el conjunto’, como dicen las guias ilustradas del
Museo hoy, el dorso de la puerta de acceso estd decorado con

lomos de libros simulando un armario biblioteca.
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Sobre cada puerta hay un friso tallado en roble con caduceos,
mapamundis y esfera armilar. Los paneles sobrepuerta de yeso
moldeado con patina simil terracota estan decorados con
medallones, guirnaldas e instrumentos.

“En este lugar de estudio y entrevistas formales, Matias
Errazuriz disfrutaba sus momentos de meditaciéon rodeado por
las obras de Eugene Boudin, Edouard Manet, Charles Chaplin,
Henry de Fantin-Latour, Jean Baptiste Corot, lacas japonesas y
piedras duras chinas”. (VAZQUEZ ZALDIVAR 2001:6).

I11.1.2 DE LA PLANTA AL MOBILIARIO

El acelerado desarrollo tecnoldgico que afect6 al amueblamiento
durante la década de 1830, expone Edward Lucie-Smith se
aceler6 ain mas en las de 1850, 60 y 70. En términos de
materiales y técnicas utilizadas para producirlo, el
amueblamiento se dinamiz6 mucho mas y mas rapido en los
ultimos 30 afios en los tres siglos que van de 1500 a 1800 (LUCIE-

SMITH 1988). Asi arranca el estudioso inglés el capitulo “1942-

hasta el presente” de su concisa historia del mobiliario. Resulta
obvio sefialar que el disefio del sistema que hace a la decoracién y
al amueblamiento del MNAD responden un periodo anterior, y
muy anterior, al evocado aqui por Lucie-Smith.

De las fuentes epocales de las que se nutrieron los forjadores
del palacio que hoy da albergo al museo -ligados a tradiciones
europeas, francesas en primer lugar, de los siglo XVII, XVIII y
XIX, se hablara mas adelante. Lo que importa afiadir aqui es
que, siguiendo con las periodizaciones plantadas por este
historiador, es dnimo abierto, experimental de uno de los
dueiios del palacio, Matias Errazuriz, que en 1929, es decir 19
afios después de haberle encargado al francés René Sergent
“una casa de 4.300m?2”, es decir el Palacio Errazuriz-Alvear, en
1929 entonces, le encarga a Le Corbusier, “padre de la
arquitectura moderna”, un proyecto de casa en Zapallar, en
Chile —un proyecto que, como sefiala Berto Gonzalez Montaner
en una nota periodistica en Clarin, “Curiosidades y secretos del
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ex Palacio Errazuriz” (CLARIN, miércoles 21 de setiembre 2016:

45) no prosperd. Y continuaba asi: “y es el dnico que hizo el
maestro suizo-francés en Chile. Esta en el extremo opuestas de
las otras dos residencias: tiene un planteo sencillo, sensible
hacia el paisaje, respondiendo a las necesidades y, vaya
sorpresa, pensados con economia de recursos”.

Justamente, conviene detenerse en el concepto de ‘necesidad’
evocado por este arquitecto: lo que implica que las dos
residencias a que él mismo refiere (el Errazuriz-Alvear es uno,
el otro, la proyecciéon que encarg6 también a Sergent en 1916
para el casco de la Estancia Ancald en la localidad de Diego
Alvarez, en Santa Fe -y que tampoco se realizé) no respondian
a las necesidades, o lo hacian en un grado mucho menor al
proyecto de casa en Zapallar. Y es cierto.

Como se sabe, un gran desafio para Sergent, que, como se ha
dicho, no pis6 jamds Argentina, era que debia lucirse, casi como
requisito indispensable, una coleccién de tapices flamencos del
siglo XVI. Como uno de ellos mide unos 4 por 8 metros, “eso
condicion6 que el Gran Hall tuviera unos exagerados 11 metros
de altura y qel vestibuilo de acceso no pudiera tener una
escalera de dos ramas como tiene el Palacio Bosch, también
proyectada por Sergent”, informa, en la misma nota, el director
del Museo, Alberto Belucci. Y afiade el curador Hugo
Pontoriero: “El cielo raso del Gran Hall luce un notable y
trabajado artesonado de madera, pero no es de madera, sino de
hierro, revestido en una pintura que simula la madera”
(PONTORIERO 2015: 12).
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I11.1.3 EL PALACIO DE 1917 VISTO DESDE EL
MUSEO DE 2017

El MNAD publico en 2015 el volumen ilustrado Palacio
Errdzuriz Alvear: Memorias de un proyecto (Sergent, Carlhian,
Hoenstchel, Nelson, Duchéne, Sert), con prélogo de su ex director
Alberto G. Bellucci (desde agosto de 2017, el director del MNAD
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selecciéon de la estructura, de los estilos, de sus comitentes,
arquitectos y decoradores. Estan los planos, los intercambios de
ideas entre Matias Errazuriz y Sergent, Carlhian, Hoenstchel, Nelson,
Duchéne, Sert, y datos sobres los materiales utilizados, mayormente
provenientes de Europa. El primer capitulo, dedicado al Palacio, se
reparte entre “De ‘hotel particulier’ a Museo Nacional”, y “Los
Errazuriz, arquetipo de una clase”. En el primer subcapitulo se
encuentra un escrito de Errazuriz fechado en el ano 1937, a
propdsito del pasaje de Palacio a Museo Nacional, que resulta
sustancial a esta tesis, y dice:

12 En sus primeras palabras en el cargo ptiblico, Marcos sefial6: “Este museo fue creado
en 1937 y estd dedicado a las artes decorativas y el disefio. Su sede, una magnifica
residencia de estilo neocldsico francés construida a principios del siglo XX, fue
declarada monumento historico artistico en 1997 (...) Nos interesa el didlogo sinérgico
y estimulante entre los testimonios artisticos del pasado y las creaciones del presente
en el marco de una casa-museo de inigualable valor arquitectonico y patrimonial”, etc.
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“No ha sido facil dar su verdadero sitio, su apropiada luz, destacar
cada objeto. Para ello fue preciso deliberar largamente. Pero se
consiguio, tras mucho ensayar, un excepcional conjunto de arte
en el que se mezcla lo antiguo con la obra moderna de talentosos
pintores, escultores y decoradores. Ese hermoso eclecticismo,
evitd la monotonia y nos alejé del horrible aspecto de Museo-
Cementerio en que cada cuadro, cada escultura parece un
cadaver, que aguarda su fosa, bajo la mirada del pasante
indiferente” (PONTORIERO 2015: 12)

Supone una idea, la del “inventor” del Palacio, que parecié incluir
siempre la dimensiéon museal, el objetivo de que esa casa iba a
ser, desde el vamos, museo, y un tipo de museo alejado de los
criterios tradicionalistas o conservadores, lo que impone una
concepcion avanzada -y aun revolucionaria- para esos afios.

El segundo capitulo del volumen, llamado “Fachadas y
Jardines”, se evoca otro dato que resulta importante, y es el de
que en la fachada principal, sobre la que era la Avenida Alvear
y luego Avenida Libertador -la fachada evoca el frente de
pilastras corintias del Petit Trianon de Versalles-, se encuentra
el frontispicio denominado Le Bonheur Public, “originalmente
una obra conjunta de los arquitectos Michel-Ange Slodtz
(1705-1764) y Guillaume Cousteau (1716-1777) en el Hotél de
la Marine parisino” (PONTORIERO 2015: 16), en la Place de la

Concorde.

Como se informa en nota en pie, el grupo escultorico del
frontispicio del MNAD Le Bonheur Public remite a Felicitas
publica, diosa de la mitologia romana que simboliza la
felicidad, la fertilidad y la prosperidad pero asociadas
estrechamente a la nocién del bien comun, publico.

Los capitulos que siguen son: “IlI: Planta de Recepcion”:
Vestibulo, Gran Ante Camara, Salén de Madame, Escritorio del
Sefior, Salén de Baile, Gran Hall, Gran Comedor, Jardin de
Invierno (que nunca funcion6 como tal sino como salén para
fumar, o fumoir). El capitulo cuarto ofrece informacion
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detallada, con planos y fotografias también, como en los

capitulos anteriores, del primer piso del Palacio, en los que se
encuentran el departamento de Matias Errazuriz Ortuzar -
Dormitorio del Sefor, Salén de Familia, Departamento de
Matias Errazuriz Alvear. Dormitorio Imperio, Boudoir de
Matias Errazuriz Alvear, Departamentos de Josefina de Alvear
de Errazuriz y su hija, Josefina Errazuriz Alvear.

Siguen los capitulos dedicados al campo de los Errazuriz,
Ancaly, y las Secuencias Técnicas.
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III1.2 CONSTRUIR UN MUSEO SOBRE UN
PALACIO: EL MODELO MUSEAL FRANCES EN
GENERAL, Y EL CASO DE LAS ‘ARTES
DECORATIVAS’ EN ESPECIAL

En términos de pertinencia -de la pertinencia que encuentra el
Estado Nacional para la creacion de un Museo Nacional de
Artes Decorativas-, hay que decir que responde a una
evolucion de esas artes en la cultura europea, en momentos en
que Argentina mantenia vigorosos vinculos econdémicos y
culturales con ese continente.

A la reapropiacion nacional de estilos arquitectonicos, autores
y libros europeos, entre tantas otras cosas, se afiade, desde por
lo menos la década de 1920 la de hacer suyo la preocupaciéon

por una nociéon que venia cobrando trascendencia desde el
siglo XIX.

Una distinciéon, o subdivision de las Artes, realizada a
posteriori, con la profesionalizacion de la historia como
disciplina. Lo que no quiere decir que la nociéon de artes
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decorativas, o de menores, o de aplicadas (de disefio es otra
cosa), se percibiera desde siempre.

Como ilustra el libro EI Proyecto de la Belleza, de Maurizio Vitta
(VITTA 2011), la relacion entre arte, artes aplicadas,
artesanales e industriales, disefio y belleza, es una dominante,
en términos de Jakobson, a lo largo de la historia. En Francia, el
Larousse du XXe Siecle (AA. VV. 1928), informa que de 1901 es
fundacion de la Societe de Artistes Décorateurs. Y que en Paris,
en el mismo afo, la Municipalidad afect6 al Museo Galliéra para
exposiciones de “arte industrial”.

Cinco afios después, el 10 de febrero de 1906, se crea, siempre
en Francia, el Consejo Superior de la Ensefianza de las Artes
Decorativas, que nacid con el objeto de ofrecer a la ensefianza
de las artes decorativas una direccion apropiada a las
necesidades modernas y a las exigencias industriales de las
diferentes regiones, al mismo tiempo que establecer un vinculo
entre los “chefs d’'industrie, les artisans d’arts et les écoles”,
como indica el Larousse.

Antes, la Union Central de Artes Decorativas habia sido
reconocida como sociedad de utilidad publica el 15 de mayo de
1882, y en 1897 se crea por ley el Museo de esta Unién Central
de Artes Decorativas.

III.3 UN SIGNIFICADO ESPECIAL, RETENIDO Y A
RETENER: ‘ARTES DECORATIVAS> COMO DISENO
DE INTERIORES

Como se ha repetido desde Xavier de Maistre y Mario Praz, y
aun Edgar Allan Poe, las artes decorativas entendidas como el
disefio de interiores, de la vida personal y familiar puertas
adentro, con su organizaciéon del espacio vacio, donde se
dispondrian los objetos de la vida cotidiana, en el capitalismo
buscaba construir para los burgueses (que cuanto mas ricos
mejor podrian poblar ese hueco) un mundo de escape de la
pesadilla de la historia, espléndido pero clausurado, que daban
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una resonancia ambiental nueva, a la vez que histodrica, a la
dramaturgia de la existencia corriente.

La funcion de las artes decorativas era cubrir y recubrir el
horror vacui, vestir el interior desnudo. El palacio Errazuriz
ofrecia un modelo de ello, segin los cartabones estéticos del
estilo alto mas consensuadamente compartido en la Buenos
Aires del Centenario, el eclecticismo francés difundido en la
ciudad.

Podemos sostener que las artes decorativas como ‘decoraciéon
de interiores’ o el ‘disefio de interiores’ o el ‘paisaje de
interiores’ constituyen aquella actividad que se ejerce (de una
forma especializada o no, segin quien la ejerza) en funcion de
adecuar los espacios al uso funcional y a la gratificacién
sensorial. Existe un estudio profesional (arquitectos,
disefiadores), por fuera de los andlisis ‘no especializados’.

Las ‘artes decorativas’ distan asi, también en esta perspectiva
especial, de ser ornamentales. De ellas depende la calidad de
vida ciudadana, lo que a su vez encarece su relevancia en los
estudios superiores y universitarios. La ‘calidad de vida
doméstica’ se ve afectada porque arquitectos y disefiadores
(profesionales universitarios), decoradores (profesionales de
nivel terciario), ambientando los espacios de terceros o sus
propias moradas y, en grado abrumadoramente mayor,
simples usuarios (con informacién y conocimientos variados
de acuerdo a su nivel de cultura alcanzado), decorando sus
viviendas; construyen y renuevan permanentemente esos
micro-paisajes o ‘paisajes interiores domésticos’ que se alojan
dentro de las casas, departamentos, hogares.

Es cierto que edificios y las construcciones -arquitectonicas (lo
cual es concebido por especialistas en el tema) o no (viviendas
sencillas, precarias y otras autoconstrucciones)- configuran
buena parte del entorno artificial. Las ‘artes decorativas’
comienzan a operar al cruzarse la frontera entre “paisaje
externo” (pura naturaleza algunas veces, solo edificios en otras
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y combinaciéon de ambos en ciertas ocasiones) y el ‘paisaje
interno’.

Variaciones historicas, funcionales, estéticas, fuerzas de la
atmésfera o del estilo, valoraciones personales y subjetivas,
ideologias, etc, hacen que en determinadas épocas o
circunstancias los espacios interiores anhelen la comunién
mistica o funcional con el espacio exterior, o bien se cierren
sobre si mismos vigilando rigurosamente las entradas y salidas
del interior al exterior, y sobre todo viceversa. Estas
circunstancias se resuelven -se han resuelto- con alardes
técnicos o exhibicionismos minimalistas, y el énfasis oscila
pendular entre la arquitectura exterior y el preciosismo de los
interiores.

Por encima y mas alla de las variables, se verifica una
constante. y es que a pesar de las fluctuaciones mas arriba
citadas, el arte se puede constatar en toda morada y residencia,
con las debidas adecuaciones sociales, culturales, etarias,
nacionales, regionales. Tanto en el afrancesado Palacié
Errazuriz como, en el mismo periodo del Centenario argentino
de 1910, en una ‘casa pompeyana’ de inmigrantes italianos en
el barrio de Villa Lugano.

No es que los polos de pobreza y riqueza no dejaran de ejercer
la ley de sus atracciones y rechazos. Desde los conventillos
(antigua ‘insalubridad’ heredera de la ‘barbarie’ de Sarmiento)
hasta las villas miserias (nueva ‘barbarie-insalubre’), las
necesidades saltan de inmediato a la vista en la ‘cultura
material doméstica’ de los pobres, las necesidades de todo tipo
y color han estado presentes (en cuanto a su forma de habitar
domeéstico).

Por el contrario, en las residencias de los ricos, desde los
‘hoteles particulares’ de Barrio Norte, ‘petits hoteles’y el ‘hotel
privé francés’, en los albores del siglo XX, inspirados en los
palacios franceses de la época de Luis XV y Luis XVI, hasta las
las lujosas, mortales torres de Puerto Madero, supo bien
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autodefinirse como una sarmientina ‘salubridad moderna’
(heredera de la ‘civilizacion’ del Facundo).

En todos los casos de palacios urbano de la burguesia y la
oligarquia terrateniente, el espacio centripeto es el gran salén
(el Gran Hall en el Palacio Errazuriz), espacio de recepcién de
visitantes y de presentacion de los duefios ante las visitas,
blasén de la jerarquia de su linaje, y, debido a que este capital
simbdlico no habia de dilapidarse, de poco uso.

Los restantes ambientes palaciegos tienen cada uno una
funcién predeterminada. Después de cenar, los varones pasan
al fumoir (las mujeres nunca: no fuman); las damas se retinen a
charlar y susurrar en el petit salon (salon de Madame se
llamaba el de Josefina Alvear de Errazuriz). Si mas tarde
hubiera baile o concierto, caballeros y damas, saliendo de sus
ambientes unisexuales, regresarian para reencontrarse en el
salon danzante (como el salon de bal estilo Regencia del Palacio
Errazuriz).

El modelo francés, que las burguesias criollas adaptaron a sus
necesidades y designios, traia consigo una clara, nitida,
cartesiana distincion de espacios interiores y funciones pre-
asignadas. Asi la division en plantas del Palacio Errazuriz, con
sotano para el personal de servicio, piano nobile de recepcion,
con gran hall de escalera, salas de recepcion, comedor,
saloncitos, jardin de invierno; una planta para los dormitorios
principales y recibo intimo y un atico o buhardillas (detras de
la mansarda) con habitaciones de servicio.

Todos estos cambios, convergieron en una resemantizacion de
la residencia particular. A la definicion primaria de la casa
como objeto de uso (antigua casona de herencia colonial
espafiola, casas patriarcales, casas ‘chorizo’) se afiadi6 la
funcién de signo del origen y situacion de clase del duefio.
Ahora, los muchos ambientes de la vivienda particular
sefialaban, como un mensaje sin ambigiiedades, una clase
social, un prestigio y un status socio-econémico y cultural.
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La americanizacion de los estilos europeos estaba en el estilo
dominante para sus nuevos hogares domésticos, en las
residencias de varias plantas, de organizacion compacta,
realizadas con materiales importados y en estilos europeos
(generalmente franceses) en franca aceptacién de las pautas
culturales de los paises rectores que eran nuestros socios
comerciales (ingleses en lo economico y franceses en lo
arquitectdnico, artistico y cultural).Ya en la década de 1860
periddicos y revistas informan a los lectores sobre la moda
europea a través del sistema de catdlogos: aun las damas del
Interior podian asi, como Madame Bovary, estar al tanto de los
avatares de la moda europea.

No sélo de la ropa se enteraban los porteiios, sino también de
los ropajes de los ambientes interiores: muebles y otros
utensilios y objetos suntuarios como grandes sillones y grades
espejos grandes vestidos. Lujos como vajilla y plateria sirven
para comunicar diferencias de clase dentro de una misma
clase, para precisar posiciones sociales Unicas o de privilegio.
Si consideramos al mueble como una manifestacién de la ‘clase
dominante argentina’ dentro de una sociedad clasista, la
oligarquia de 1880 mostr6 predileccion por la elegancia
entendida como el culto por las cosas antiguas y todo aquello
que estuviera relacionado con el gusto europeo (linea francesa
pero también inglesa).

Respecto del papel simbdlico y escenografico de las nuevas
viviendas del norte de 1880 (palacios y petit-hoteles), estos
irlan acompafiados por su cerrazon hacia el exterior, para
convertirse en un espacio mas privado (DEVOTO y MADERO
1999); por lo que cobra importancia el sistema simbodlico de
los elementos arquitecténicos, que estaban especialmente
desarrollados en Francia, como indica Cristina E. Vitalote
(VITALOTE 2006). Esto es importante en el sentido que el
‘proceso de europeizacion’ comenzd por afectar a la cultura
material primero, pero trascendié en otros valores de la
cultura promoviendo nuevos cambios, construyendo un nuevo
ambito fisico -inspirado en un modelo anglofrancés- y creando
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una nueva experiencia de vida no sélo para la nueva elite sino
también para los grupos que estaban bajo su dominio.

De la clase alta argentina y sus afanes culturales en 1930, cémo
vivian y habitaban los espacios domésticos, fue narrado por
Victoria Ocampo (n. en 1890) en su autobiografia. Su casa de
Buenos Aires estaba situada en la calle Florida, casi Viamonte y
era un claro exponente de la burguesia.

El mobiliario significaba la continuaciéon de la arquitectura
exterior en la arquitectura interior, para lo cual las ‘artes
decorativas’ del interior eran de vital importancia. Mas aca del
eficaz despliegue de estos bien construidos signos, sintomas y
simbolos del status, esta élite habia dispuesto de grandes
posibilidades para satisfacer sus necesidades habitacionales.

El mensaje que comunican estos palacios y palacetes no se
refieren sdlo a un estilo nacional; esas connotaciones son sélo
las primeras, las mas superficiales y aparentes: lo que importa
es la situacidn social que su sola presencia erecta transmite.
Rafael Iglesia lo explica de este modo: ha habido un transito.
Antafio, el status social de un ciudadano (y por tanto de
cualquier propietario de inmueble) era directa e
inmediatamente sabida por el linaje, delatado por el apellido:
era, como en la Grecia Clasica, un informante seguro de la
familia, el cursus vital, y el modus vivendi de cada quien.
Continuando con la argumentacion de Iglesia, el conocimiento
cara a cara se ha esfumado: era posible en la Gran Aldea de
Buenos Aires, pero imposible en una Capital Federal que en
1900 lleg6 al millon de habitantes. El gasto conspicuo y el
palacete informan a todos en la cara: “Casa suntuosa igual
ciudadano importante”, como ha dicho famosamente Rafael E.
J. Iglesia en 1987.

A fines del siglo XIX, Buenos Aires dejo de ser la ‘Gran Aldea’
para transformarse en una urbe cosmopolita de caracter
europeizante. La existencia de tiendas como Gath y Chaves, El
Louvre bonaerense, la ciudad de Londres, con vitrinas que
informaban de la moda europea, otras tiendas lujosas en la
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calle Florida, el Hipédromo, los jardines de Palermo, y las
nuevas avenidas, completaban el aspecto de la ciudad de
Buenos Aires en el afio 1882.

En algunos casos el ‘interior’ (mobiliario o movible) se ha
desarrollado respecto del ‘exterior’ (arquitectura o inmueble,
inmévil) con relativa autonomia perceptible. En otros casos no.
Como, precisamente, en el Palacio Errazuriz, que buscé la
relacién directa entre mobiliario y arquitectura. Al punto de
convertirse, en estos términos, e paradigma de unién entre el
arte, la arquitectura y el mueble decorativo de estilo.

La actividad proyectual de arquitectura y disefio ‘exterior’ e
‘interior’ doméstico como servicio profesional (brindado a si o
a terceros), se volvié actividad pedagogica, dirigida a informar
y formar colegas y usuarios acerca de métodos probados o
innovadores de interpretar y resolver problemas del habitat
interior residencial de la vivienda. Es por ello que en
publicaciones especializadas -asi la Revista de Arquitectura de
la SCA (Sociedad Central de Arquitectos)- se incluia en portada
la rabrica ‘Arte Decorativo’ y/o ‘Decoracién de interiores’ junto
con la de Arquitectura.

III.4 LA RAZON DE ESTADO: EL DEBATE
LEGISLATIVO EN EL CONGRESO NACIONAL QUE
CONDUCE A LA CREACION POR LEY DEL MNAD
EN 1937

El andlisis de los ejes argumentativos de los debates
parlamentarios que llevaron a la sancion de la ley de creacion
para la Argentina de un pionero Museo Nacional de Arte
Decorativo, que puede seguirse gracias a su transcripcién
completa en el Diario de Sesiones del Congreso, permite
establecer un cambio epocal, que retrospectivamente podemos
llamar de transiciéon -sus parametros no son ni los de la Belle
Epoque oligarquica anterior, ni los del peronismo posterior, ni
tampoco los actuales- caracterizado, en la relacion con el arte,
el museo, y la concepcién incipiente de un lugar social para el
disefio, por dos desplazamientos conceptuales y politicos cuya
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existencia es constatada con nitidez por los contemporaneos
pero no su direccién o sentido:

1. Un desplazamiento de la obra de arte al objeto de arte;

2. Un desplazamiento de lo privado alo ptiblico
Que a su vez son concomitantes con dos desplazamientos urbano-
espaciales:

1. Un desplazamiento del exterior -“estatuomania”, dice un
diputado- al interior -“palaciomania”, segin el mismo diputado-;

2. Un desplazamiento de lo publico para volver accesibles y
utilizables por la ciudadania espacios privados antes centrales
y privilegiados, pero exclusivos, de la Ciudad de Buenos Aires

La Ley 12.351 sancionada el 21 de enero de 1937 en la Sala de
Sesiones del Congreso Nacional establecia en su primer articulo
que “el Poder Ejecutivo adquirira (sic) la casa avenida Alvear
numero 2802, con destino a la Comisiéon Nacional de Cultura,
Academia Argentina de Letras, Academia de Bellas Artes y
Museo de Arte Decorativo” (LEYES NACIONALES 1963: 210).

Diez meses después, el Palacio Errazuriz, como se conocia a la
residencia que el Estado adquiri6 por esa Ley, se inauguraba
como Museo Nacional de Arte Decorativo. El diario La Nacidn
cubrié en sus paginas esa inauguracion. La Nota de pagina
entera estaba ilustrada con foto de la presencia del presidente
de la Nacidn, Julio Argentino Roca, de su esposa y de los
principales ministros del Gobierno: el interés del Estado en la
creacion quedaba asi ceremoniosamente graficado.

“Autorizase a invertir en dicha adquisicion, que comprendera
mobiliario y colecciones”, decia la Ley en su articulo segundo.
La direccion del ‘inmueble’, como llamaban los diputados a la
residencia y sus jardines, quedaba en la entonces avenida
Carlos Maria de Alvear, que serd Avenida del Libertador San
Martin desde el afio 1950.

Las discusiones en torno a la sancién de esta ley, transcritas
luego en los diarios de sesiones de ese dia, ofrecen un
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documento rico en dilemas, y sobre todo en el lugar que
incomodo que ocupaba la idea germinal de convertir una
coleccion privada en un museo de artes decorativas, el primero
en Latinoamérica.

Y resulta rica en avatares por la labilidad de los variables
conceptos de belleza, de cultura superior y aun alta, de bellas
artes, que se le aplica, para adquirirlo o denostarlo, a un museo
que, en definitiva, no estaba ni iba a estar ligado a esas altas
esferas. Como dicen los diputados, o uno de ello, a favor de la Ley:

“Se trata, sefor presidente, de una las mansiones mas bellas
que existen en la ciudad de Buenos Aires, situada en una de las
avenidas también mas bellas que posee esta ciudad. Es un
exponente de belleza edilicia y de arte, construida a todo costo,
con todo gusto y con todo arte, y amueblada y decorada casi
como un museo”.

Este casi es el primer alerta en que repara el lector
contemporaneo al leer la primera exposicion que abre la
sesion, del diputado, que habla a favor de la ley, Honorio
Basualdo. Porque, como se ver3a, por otras intervenciones que
se reproduciran en este capitulo a efectos de comprender la
novedad del proyecto de Ley, no habia atin una clara nocién del
lugar que debia ocupar y representar un museo nacional de
artes decorativas en el panorama portefio y nacional, y en el
ambito estatal. El mismo disputado dira en esa primera
intervencién que una razoén para que el Estado adquiera en 2
millones 900 mil pesos de entonces el edificio es que se
convierta en “sitio donde pueden asistir los colegios y las
personas que quieran informarse y gozar de un espectaculo de
arte y de cultura superior” (LEYES NACIONALES 1963: 527).

Como vemos en estas dos ultimas intervenciones, sin embargo
una y otra del mismo diputado, el debate parte del equivoco,
solo calificado asi por el peso del tiempo transcurrido y la
evolucion de los museos de artes decorativas y aun del disefio
como disciplina académica, de evocar a un museo de artes
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decorativas con los valores tradicionales y tradicionalistas de
las bellas artes y la ‘cultura superior’, cuando el caracter de un
museo de estas caracteristicas es, por lo menos, mas
‘democratico’, y mas material y menos ‘espiritual’, que las de
un museo de bellas artes.

El socialismo, en voz del diputado Julio A. Noble, deplora en
parte la adquisicién, con argumentos también sustanciosos
para los fines de esta tesis: “A la ciudad le puede interesar, en
un caso particular, salvar un edificio, pero mucho mas
interesante es salvar la obra resultante del esfuerzo colectivo y
eso solo se puede lograr mediante reglamentaciones de la
edificacion”. Y prosigue asi, sin hablar de equivoco, pero si de
contradiccion:

“Es el caso de sefalar, para ver si alguna vez tiene eco el
llamado que con frecuencia se formula, la contradiccién que en
esta materia como en tantas otras existe entre lo que ocurre en
nuestro pais y lo que acontece en laos de la civilizacién y
cultura mas afianzadas. En Estados Unidos, los poderosos, los
ricos, que logran formar colecciones de cuadros, tapices y
obras de arte en general, mucho antes de declinar en la vida se
apresuran a colocarlas al alcance de la colectividad, y casi
todos ellos estableces después en las disposiciones
testamentarias su entre al Estado. Aqui ocurre todo lo
contrario: se forman magnificas colecciones, pruebas de alta
cultura, demostraciones de distincién espiritual, pero es el
Estado el que en un momento dado concurre para evitar su
dispersion. Los gestos generosos en nuestro pais no abundan”
(LEYES NACIONALES 1963: 528).

Luego, y este es un punto nodal en la discusién de la sesidn,
adviene la discusién en torno a cual es la comisiéon que debe
amparar al Museo, si la Comision Nacional de Cultura, que
estaba en el proyecto originario de Ley, o la Comisiéon Nacional
de Bellas Artes, por la que instan los socialistas. Prosigue el
socialista Noble:
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“iQué tiene que hacer la Comisién Nacional de Cultura con los
museos? ;No hay, acaso, una Comision Nacional de Bellas Artes,
de la que dependen los museos de Buenos Aires? ;Para qué
crear un museo dependiente de la Comision Nacional de
Cultura? ;A qué conducira eso? A un permanente conflicto de
jurisdicciones. El ano que viene vendran los pedidos de recursos
para que se aumenten las colecciones, nueva razon de
abultamiento del presupuesto. Los beneficios seran asi muy
pronto inferiores a los exigibles por las inversiones realizadas
en favor de la cultura. La comision, con todas las fallas y defectos
que puedan sefialarsele, con los errores, con las injusticias que
ha cometido, a las que no ha escapado algin miembro de esta
Camara, tiene ya en su favor alguna obra realizada. Y es en
defensa de esa obra que la Camara debe votar, en caso de
aprobarse en general el proyecto, la modificacion que
propondremos: el museo debe depender de la Comision
Nacional de Bellas Artes. Eso es lo que aconseja la légica y la
cordura. No debemos crear ahora otro museo fuera de la
jurisdiccion de esta comision. Por estas razones votaremos en
contra del despacho” (LEYES NACIONALES 1963: 528).

Justamente, en este primer dilema sobre la jurisdiccion a la que
debe corresponder el flamante Museo Nacional de Artes
Decorativas se observa el caracter discolo, incomodo, de este
objeto novedoso para la época que es imponer esta institucidn,
disputada entre las Bellas Artes y la Cultura. Mas alla de las
razones presupuestarias y de contexto parlamentario -con sus
intereses particulares que resulta arduo conocer, pero también
gratuito sefialar aqui- y aun politico, un primer choque de ideas
tiene que ver justamente si una Comision de Bellas Artes u
otra, mas expansiva terminolégicamente, de Cultura, debe
‘encargarse’ de un museo de artes decorativas.

Desde el Partido Radical, o mas bien, “desde el bloque de
diputados radicales de la Comisién de Presupuesto” (LEYES

NACIONALES 1963: 528), Victor Juan Guillot interviene asi a

favor del proyecto:

-73-



“(...) Con todo, hemos aceptado la compra del inmueble para
salvar tesoros artisticos incuestionablemente valiosos y cuya
incorporaciéon al patrimonio del Estado resulta siempre
ventajosa y demuestra en el Estado mismo una cierta
preocupacion por actividades distintas a las materiales; pero
confieso que una de las resistencias a esta ley radica,
precisamente, en el destino que se le quiere dar al edificio”.

“Lo que acaba de decir el sefior diputado Noble ha sido
mentalmente subscripto por mi cuando le escuchaba. Nos
parece que la adjudicacién que se quiere hacer de ese edificio
con sus tesoros artisticos, sus objetos de arte alli acumulados,
es una cosa fuera de lugar. Pareceria que se hubiera buscado
darle algtin destino para justificar la adquisicién; pero entiendo
que no es asi”.

En esta exposicion de Guillot, conviene destacar dos ejes de la
argumentacién. En primer lugar, la patrimonalizacién y en
segundo lugar la museificacién. El diputado radical concuerda
con lo primero y disiente con lo segundo. Es decir, reconoce el
valor de la compra por inversion para el Estado por el conjunto
de objetos de arte adquiridos, pero disiente con el destino que
se dard a esa compra. Resulta importante resaltar un
desplazamiento léxico: para el diputado tiene mas peso el
caracter de objeto que el caracter artistico de esos objetos. Son
objetos de arte, no obras de arte, ni creaciones materiales, ni
piezas Unicas valoradas desde una estética determinas. Es
decir, el diputado esta reconociendo el valor patrimonial para
el Estado de adquirir una colecciéon de objetos, que en este
caso, porque no desconocia cudles eran esos objetos en
cuestion, que no deben su precio al mercado de las bellas artes,
sino al hecho de ser prototipos modélicos del virtuosismo en el
ejercicio de un oficio de concepcion y realizacion de enseres
que encuentran su equivalente en la vida cotidiana. Muebles
de todo tipo -sillas, sillones, camas, mesas, roperos,
aparadores, escritorios-, en todo tipo de materiales -piedra,
madera, metales-, en variadas combinaciones -con cuero, con
tela, con cedas, con diversos hilados-, son tapices, son
alfombras, son relojes, son vajillas, son juegos de mesa, son
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luminarias y lamparas, son chimeneas y estufas. En este
conjunto, incluso, las obras de arte clasicas de artes ‘canénicas’
dentro de las artes visuales —pinturas y esculturas- dejan de ser
subordinantes y dominantes del conjunto para pasar a un lugar
subordinado y dominado por la coleccién. Valen por su
integracion en un ambiente que recrea una forma de
convivencia idealizada, donde el existir familiar ocurre entre
objetos sin duda lujosos, pero al mismo tiempo altamente
funcionales —aseguran comodidad y bienestar-.

Responde asi a esa ultima intervencion el diputado Solari:
“Hasta hace poco tiempo hemos aparecido atacados de
“estatuomania”; ahora parece que nos invade Ila
“palaciomania”. Parece también que despiertan en algunos
funcionarios dormidas ilusiones de suntuosidad imperial. No
sé si estamos esperando que nuevo Carlyle escriba aqui sus
Folletos de ultima hora para caracterizar esta clase de politica.
(...) A todo esto hay que afadir la adquisicion de dofia M. C. de
Anchorena, destinada a la instalacion de las oficinas de la
cancileria (...)".

En su critica a las politicas publicas del gobierno, el diputado
Solari advierte con nitidez que ha ocurrido un cambio de época
en dos planos solidarios, aunque no se detiene en el nexo entre
ellos. En primer lugar, marca el pasaje de la estatuomania a la
palaciomania. Es decir, el corrimiento del interés desde una
monumentalidad exterior, estatuaria, conmemorativa, a la
busqueda y compra de espacios caracterizados ante todo por el
valor de sus interiores. Mas aun: el diputado se pregunta si el
movil de estas adquisiciones no sera que “despiertan en
algunos funcionarios dormidas ilusiones de suntuosidad
imperial”. Es decir, que el atractivo mayor, o valor superior, se
asigna al lujo y confort extremos que se atribuyen a ese
interior. Como paralelo a este proceso, sefiala otro, y es el de
la ‘publicizacién’ de inmuebles privados. Y de este proceso,
sefiala que ya es un hecho consumado, al momento del
presente debate, la compra del Palacio Anchorena para sede
del Ministerio de Relaciones Exteriores. Es decir que dos
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edificios de arquitectos franceses, ubicados uno y otro en
emplazamientos clave en barrios que eran residencia favorita
de la oligarquia terrateniente habia pasado o iban a pasar a
dominio publico.
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IV

EL proyecto privado vuelto plan
estatal: las masas quieren hacer
suyo un mundo de objetos
el MINAD, una pieza maestra en
el disefio de la nacion popular

L a transposicion de la coleccién privada en un Museo
Nacional, creado por ley federal sancionada en el
Congreso, habia sido impulsada, pero sobre todo impulsé a su
vez, una nueva valoracion institucional del disefio, y una
reconstitucién del campo de la estética bajo la ensefia de una
nueva pedagogia deudora a su vez de una nueva concepcion
del rol del Estado en la vida social.
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IV.1 ADMINISTRACION DEL DIRECTOR IGNACIO
PIROVANO (1937-1955): DE LA DECADA INFAME
AL FIN DE LA DEMOCRACIA NACIONAL Y
POPULAR

Si los gobiernos conservadores de la Década Infame habian
demostrado por el MNAD, primero por el proyecto y después
por la realidad, un entusiasmo al que moderaba un
escepticismo demasiado acendrado acerca de los beneficios de
la educacion para sectores populares a sus ojos incapaces, en la
encrucijada actual, de absorberla de manera integral y de
usarla de manera productiva y no obstructiva, el peronismo, en
cambio, hard plenamente suyo el proyecto y confirmara y
reconfirmara a Ignacio Pirovano como director hasta 1955
(GIUNTA 1999).

De los diversos balances del crecimiento del acervo museal hay
un dato que surge inequivoco: el MNAD, fundado en 1937,
puede por primera vez hacer compras de piezas disponiendo
de fondos propios asignados por el Estado, recién en 1947, es
decir, en el segundo afio de la primera presidencia de Peron.

Por aquellos afos, la avenida Alvear habia cambiado su
nombre en el tramo mas largo de su extensidn: pasaba a
llamarse ‘Avenida del Libertador’ El numero 1902 de la ex
Alvear, ahora San Martin, es el de la puerta del entrada antes al
Palacio Errazuriz, ahora al MNAD. El cambio de nombre, por
iniciativa directa del presidente Juan Domingo Pero6n, debe
interpretarse en el contexto de las celebraciones por el
centenario del fallecimiento del general José de San Martin,
que declararon por ley a 1950 ‘Afio del Libertador General San
Martin’. Esta celebracién fue uno de los proyectos mas amplios
y ambiciosos de las politicas culturales del peronismo y buscé
un nuevo eje para interpretar a la historia argentina desde la
Independencia colocando en su centro a figuras nacionales y
populares, y desplazando a lideres de las élites patricias
portefias del protagonismo en la historiografia y su
concomitancia monumental. Asi como habia cambiado el
paisaje humano demografico y elector de la ciudad de Buenos
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Aires y del Gran Buenos Aires por la presencia de los ‘cabecitas
negras’, del mismo modo cambiaba el nomenclator urbano de
las calles portefias: Alvear se volvia San Martin.

Ignacio Pirovano jugara un lugar central en la estetizacién de
los movimientos de masas del peronismo, y sera quién disefie
la ‘coreografia urbana’ de los funerales de Eva Perén en 1952,
inspirado en los funerales del Mariscal Foch, el héroe francés

de la Primera Guerra Mundial, en el Paris de 1929, en el apogeo
del Art Déco.

IV.2 EL MNAD CONSTRUYE SU PUBLICO:
CAMBIAR LA VIDA COTIDIANA Y DISENAR COMO
CAMBIARLA

La coleccién privada, en el contexto de una residencia
particular, se vuelve Museo. Se ha consumado el pasaje de
criterios de gusto estético a criterios de representatividad
historica de las piezas, caracter didactico del conjunto de las
colecciones (el todo es mas que la suma de las partes),
ejemplaridad de las piezas, por su calidad y excelencia, para
una produccidn argentina (diferenciada cualitativamente en su
origen, pero tendencialmente indiferenciada e igualitaria en
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sus destinatarios, en la lucha de definiciones contrastantes de
un sujeto nacional y popular pero moderno -o viceversa-) de
artes industriales.

Esto implica mas operaciones que la de abrir al publico la visita
de las salas del palacio Errdzuriz y el recorrido de sus
colecciones. Es un museo nacional, abierto para todo el publico,
y mantenido y organizado por el Estado federal desde 1937. Un
publico que las autoridades buscan que sea, por la propaganda
y difusion del Museo que hemos consultado en los archivos,
cada vez mas ‘social’ o ‘grupal’ que meramente de amateurs de
arte singulares. Es un Museo que se quiere de masas: un
‘palacio plebeyo’.

El Museo se vuelve una institucién que busca ser visitada por
otras instituciones y sus publicos y ‘clientelas’. En primer lugar,
por instituciones de ensefianza y sus alumnados en visitas
grupales; en segundo lugar, y especificamente, por
instituciones de ensefianza del campo disciplinario que
después, anos mas tarde, serd definido como el del disefio
profesional: establecimientos de educaciéon secundaria
‘industrial’, de escuelas de artes y oficios, y de la propia Escuela
Nacional de Bellas Artes que habia sido fundada en 1932.

Con el estudio de archivos dispersos, propios del Museo y de
los Ministerios de Educacion, y de centros de educacion
especializada, hemos logrado reconstruir (Ver Anejo) la lista de
las visitas institucionales al MNAD en la década 1937-1947.

Modelos de estetizacion de la vida cotidiana. Otra vuelta de
tuerca: modelos franceses de nacionalismo, frente a la
influencia hemisférica norteamericana y los capitales
britanicos. Y la estética como baluarte, inversion y
reivindicacién frente a la sociedad de masas, la industria
cultural, y el empirismo ‘anglosajon’: las artes decorativas
como respuesta museal a la pregunta por como conservar (o
crear, o recrear) el aura de la mercancia en tiempos de su cada
vez mas acelerada reproduccidon mecanica (con la paradoja de
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que a la vez los objetos expuestos se proponen como tipos
ideales de los productos que pueden ser disefiados).

IV.3 EL MUSEO EN UNA VANGUARDIA DE LA
REVOLUCION CONTEMPORANEA DEL ESPACIO
CIUDADANO PORTENO

La obra de las autoridades, funcionarios y expertos que
trabajaron en la primera década del MNAD (1937-1946), la que
nos ocupa en esta Tesis, fue rica en realizaciones e
intervenciones  politicas, sociales y culturales. La
hiperactividad de la década fundacional, la administracién del
Museo, las tareas estrictamente museoldgicas -como la
confeccion del Catalago, del que nos ocupamos en el siguiente
capitulo- y las de ‘activismo’ social y cultural, explican que ese
despliegue profesional hayan consumido tiempos y energia, y
explican también, por parte de esas autoridades y de su grupo,
la ausencia escritos de caracter critico o tedrico, de
explicaciones o siguiera exposiciones y declaraciones
circunstanciadas de la mise-en-place del MNAD, de reflexiones
contempordneas o retrospectivas, y aun de textos
memorialistas o cronisticos.

La reflexién, por cierto, no estaba ausente en los responsables
del MNAD, aunque no fuera acompailada de especifica
produccion teodrica y critica. Su accion es una intervencion
directa y una respuesta bien calibrada en la vida argentina de
las décadas de 1930 y 1940: prueba de lo primero es la
consagracion en el Congreso Nacional del proyecto del MNAD y
de lo segundo su buen éxito para perdurar, desarrollar sus
actividades, abrirse a las masas democraticas -segun un
proyecto mantenido firme-, y aun consolidar su prestigio y
ampliar selectivamente su patrimonio.

La correspondencia cotidiana del fundador y primer director
del MNAD en el periodo 1937-1955, Ignacio Pirovano, asi lo
creemos, da por sobreentendido, en un periodo en que la
comunicacién epistolar era frecuente, porque era necesaria,
mucho de lo que esta tesis sostiene como resultado de la
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investigacion. No esta publicada ni reunida en un unico
Archivo: puede consultarse en el del MNAD, en el de
manuscritos latinoamericanos de la Universidad de Princeton,
en diversos archivos personales, y, excepcionalmente, en linea
en internet, en el caso del archivo de su colega museélogo y
autoridad directiva del Museo de Arte Moderno de Buenos
Aires, Guillemo Whitelow.13

La importancia Unica y las consecuencias no menos Unicas de
los sucesos argentinos de los afios 1930-1955, han hecho que
ese cuarto de siglo, que se inicia con un golpe militar que
interrumpe el orden constitucional y que concluye con otro,
sea uno de los periodos mas y mejor estudiados de la historia
nacional. Esbozar una recapitulacién de los afios 1937-1947
que fueron a la vez telén de fondo y escenario movil para la
década fundacional del Museo resulta entonces por entero
ocioso. En obras de abultada sintesis histérica como La
republica imposible de Tulio Halperin Donghi (HALPERIN
DONGHI 2004), se encuentra una crénica completa de los

hechos y cambios, un resumen contrastivo y exhaustivo de las
diversas interpretaciones antagdénicas, y aun una recopilacién
antoldgica de las fuentes documentales mayores del periodo de
la llamada Década Infame por haber estado caracterizada por
el fraude electoral de los gobiernos conservadores contra la
Union Civica Radical (UCR).

I1V.3.1 BUENOS AIRES REDISENADA POR DENTRO Y
POR FUERA. TEMA, PROBLEMA Y EJE EN EL
DISCURSO LITERARIO ARGENTINO 1930-1955

Si la historia politica, social, cultural y artistica de la época ha
sido estudiada, y sigue siendo estudiada, con detalle,

13 Archivo Ignacio Pirovano -actualmente en el MNAD, y puesto a disposicion para
esta tesis merced a Hugo Pontoriero, encargado del drea de museologia-: una carpeta
1944-1972 textos (dactiloscritos): apuntes, borrador de publicacién "Visién en
movimiento", entrevista, discurso de Pirovano, borradores del texto "Reflexiones sobre
el proceso creador”, memordndum. Correspondencia (manuscrita y dactiloscrita) con:
Carmen Waugh, Tomds Maldonado, Vondemberge-Gildewart. Postal. Reseria sobre
Comte S.A. Publicacion de Rafael Squirru. Fotografias (mobiliario). Articulos
periodisticos, boletin del “Centro de Investigacién de Disefio Industrial”. Existe un
listado pnline en <bdd.espigas.org.ar/archivos/ignacio_pirovano/indice_general html>
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profundidad y rigor analitico, y si sus lineas directrices han
sido determinadas y consensuadas (mdas acd del signo
valorativo de adhesion o repudio ideolégico que se les asigne a
cada una de ellas), no ha ocurrido, ni ocurre, otro tanto, con el
registro y reconstruccién de los cambios urbanos, sociales y
culturales que son el entorno y atmoésfera inmediatos del
emergente MNAD, en su reconfiguracidon, a veces oblicua o
alusiva, pero nunca relegada o secundaria, por la literatura de
ficcion contemporanea en Argentina. Este es un proceso en el
cuales se inscribe, con una gravitacion al principio
imperceptible (pero nunca insignificante), y después
indeteniblemente creciente, el transito conceptual vy
disciplinario del ‘objeto artistico conceptual’ al futuro ‘objeto
de disefio’, y el estatuto transicional —aunque esto s6lo pueda
llegar a saberse al final, con el triunfo del Disefio, y no
anticiparse- de las ‘Artes Decorativas’.

Conviene elegir como uno de los polos de este recorrido
transversal de la lectura de los nuevos coédigos de un arte,
oficio y profesion desde los codigos de literatura, que también
es oficio y arte, y que en estas décadas alcanza niveles estables
y medios (y aun medios-altos) de profesionalizacién, la
novelistica, en absoluto desinteresada, de uno de los idedlogos,
activistas, funcionarios, expertos, que estuvieron desde el
proyecto inicial del MNAD, y uno de los autores y peritos que
redactaron el Catalogo del Museo, Manuel Mujica Lainez.

Si el Director, Ignacio Pirovano contintia en su cargo directivo
hasta que la llamada Revolucién Libertadora lo retire de él en
1955 -el peronismo habia encontrado en el proyecto del
MNAD un aliado muy valioso, como el propio director lo
encontr6 a su vez en el peronismo-; el Secretario, Mujica
Lainez, permanece en su cargo hasta poco después de la
llegada a la presidencia en 1946, por via de elecciones libres de
fraude, de Juan Domingo Perdn. A partir de entonces, vuelve a
trabajar como periodista, con dedicacién mayor, en el matutino
cotidiano portefio conservador La Nacion.
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Como contraste somero, confrontamos finalmente el
itinerario de Manuel Mujica Lainez con otra visién de la
década de 1930, que referiremos oblicuamente al ‘disefio de
objetos’ y a ‘la obra de arte en la era de la reproductibilidad
técnica’, la de Robert Arlt en sus novelas Los siete locos y Los
lanzallamas. Las aperturas democraticas de Mujica Lainez, que
después se cierran sobre si mismas, parecen llegar a un punto
que estuviera mas atras del de estas novelas de Arlt anteriores
a la fundacion del MNAD.

IV.3.1.1 Redisefio,
reinvencion, y caida del
MNAD en la novela la casa de
Manuel Mujica Lédinez

La novela histérica La Casa de Manuel
Mujica Lainez (MUJICA LAINEZ 1954)
estd construida, ‘disefiada’, a partir de
un artificio retdérico que la vuelve mas
Unica que rara en el contexto de la
narrativa de ficcion argentina y aun
latinoamericana. Es una narracién cuya
voz es una primera persona del
singular, pero esa persona es en verdad
una no-persona, un objeto: es la casa del

titulo de la novela. Antropomorfizada, la
antigiedad de la casa del centro
La casa portefio se vuelve vez, y aun decrepitud:
la vieja casa narra su esplendor pasado,
su posterior decadencia, su atrofia
presente y profetiza su muerte en un

1 DEBOLS!LLO

futuro cercano.

Acaso lo mas importante de todo,
aquello de lo que la sola existencia de esta novela es signo y
sintoma, pero también, ya, ‘vulgarizacién divulgativa’. El solo
hecho de que la incepcion de la novela La casa haya sido una
unica decision conceptual determinante, que ya encamina,
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guia y contiene ‘técnicamente’ la operaciéon de disefio de la
ficcion, es una revolucion en el género y la forma novelistica, y
un signo y sintoma del cambio mayor revolucionario ya
operado en las artes, la industria, y la vida cotidiana.

La casa es una novela historica: si su voz es un invento, su
hipostasiada materialidad, en cambio, se ha reconstruido a partir
de un coleccionismo de rasgos y aspectos tomados de la urbe de
Buenos Aires. Y aun pueden reconocerse, y Mujica Lainez ha
admitido y sefialado, modelos mayores. El primero de ellos estaba
en la calle Florida al 556, frente al edificio del Jockey Club,
quemado por militantes peronistas en 1953, después del
bombardeo de Plaza de Mayo por la Marina de Guerra golpista. El
autor dijo que s6lo una vez pudo espiar el interior, al ver la puerta
entreabierta por una cocinera o mucama, Unica habitante del
solar, y heredera del edificio que habia pertenecido a una familia
de la oligarquia terrateniente bonaerense.

Hay que decir que el contraste que el novelista establece entre los
dos edificios enfrentados no sirve a fines anti-peronistas, o anti-
populares, sino que contribuye a contrastar dos eras diferenciadas,
sucesivas, y antagdnicas de la arquitectura y el disefio. En la novela
La Casa, sobresale la creacion e impostacion de una voz narrativa
novedosa en la literatura contemporanea, no sélo argentina. Es una
narracién en primera persona, pero esa primera persona es la casa
misma. Un narrador femenino, sexagenario, singular pero ubicuo:
todo lo ve, puede estar en todas partes (de su propio interior, su
chez soi). A sus 68 afios de edad, cuenta su vida mientras la
demuelen en 1953. Desde Juarez Celman y el crac de la bolsa
portefia en 1890, hasta la eleccion democratica de Yrigoyen en
1916, y mas alla, recuerda los hitos de la vida politica, social y
cultural argentina desde una posicion de privilegio, tanto clasista
como urbanistica, ubicada en la peatonal Florida, frente al Jockey
Club al que pertenecia, y que impulsd, el portefio e hipico
Pellegrini, sucesor del fraudulento cordobés Juarez Celman.
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A diferencia de la vision de Julio Cortazar, que en su cuento
“Casa tomada”, publicado en 1946, afio en que comienza el
primer gobierno de Perdn, en los Anales de Buenos Aires, la
revista que dirigia Jorge Luis Borges (y en 1951 incluido en su
libro de cuentos de titulo antiperonista, Bestiario), no hay
invasion de ‘aluvion zoolégico’, de ‘patas en la fuente’, que
anegue y asfixie a la residencia aristocratica o clasemediera
por causa de “el hecho maldito en el pais burgués”, en
expresion en su Apuntes para la militancia ]. W. Cooke (COOKE
2013[1976]). Al contrario, La casa de Mujica Lainez no es
victima de la barbarie atropelladora y squatter, de Ia
inmigracion urbana de cabecitas negras, sino del progreso.

La casa de la calle Florida esta siendo demolida, porque resulta
inviable para los tiempos actuales, para la vida ‘moderna’ y
democratica. No es casual que el autor del Catalogo del Museo
de Arte Decorativo reconozca, con nostalgia estetizante y aun
espiritual —-hay un angel, una ‘presencia’, que se posa sobre la
casa-, pero con lucidez histérica y conciencia aguda del nuevo
mundo de los objetos en que esta inserta, esta situacion.

De la ruina de la casa, los tnicos responsables son los moradores,
aristocraticos, despilfarradores, sin conciencia social alguna, que
supieron valerse, en las siete décadas de su vida, de su prestigio
para conseguir préstamos. No es casual que la casa haya sido
construida en el boom especulativo de Juarez Celman, y que sea
demolida en la segunda presidencia de Perén, cuando esos
prestigios oligarquicos servian de mucho menos. La historia de la
casa es la historia del abuso del crédito, con su consecuencia, el
disefio de formas de uso y habitacién suntuosas y anti-funcionales:
“el Crédito -dice el autor, por boca de su narradora doméstica-,
ansioso de sepultar bajo timulos de plata prestada a quienes no
cesaban de dar pruebas de que eran incapaces de soportar el
ejercicio de su gobierno, porque ahora como antes, como siempre,
todo se reducia a gastar y pedir, pedir y gastar” (MUJICA LAINEZ

1979: 434).

- 86 -



Los dos hijos de la Sefiora, la duefia de casa, representan la
polaridad del pasado y del futuro. Uno es el democratico, el que
sobrevive, el que es amante de la mucama-cocinera cuando
joven, al que al morir lega la casa. El otro es un refinado
coleccionista, que toca el piano, que vive rodeado de objetos de
disefio tan unico, hermoso, europeizante, como inutilizable e
irreplicable en la vida cotidiana. Se queda solo, fuera de su
tiempo, sin entender la vida nueva, ni la alianza de clase, usos,
disefios y costumbres que la vida de su hermano insinta, hacia
el horizonte del porvenir.

A Manuel Mujica Lainez parece haberle ocurrido algo muy
similar a lo ocurrido a MNAD cuyo Catalogo compuso: su
practica fue mas amplia y mas rica que el discurso publico,
precario, que compuso sobre esas practicas publicas. A la
perspectiva amplia e historicamente clarividente de La Casa,
podemos contraponer unas declaraciones de 1964, es decir,
diez afios después de la publicacién de la novela.

En estas impresiones que citamos ahora de quien fuera el
secretario del MNAD en su primera década de existencia
institucional, perdura la visién del Museo como palacio del
buen gusto, sin hacer lugar para sus dimensiones sociales.
Escribe Mujica Lainez:

La casa que imaginé y realiz6 amorosamente, detalle a detalle,
con minuciosa pasién de artista es una de las pocas de Buenos
Aires que merecen la ardua apelaciéon de palacio: el Palacio
Errazuriz. Felizmente se ha salvado, con casi todo lo que
contenia. Felizmente, los tiempos absurdos de la Republica le
han dejado intacta, en la inmovilidad de su pompa pretérita,
como un simbolo del nivel que alcanzé nuestro pais en un
momento, en su momento de mayor brillo, aquel en que la
certidumbre de su seguridad toleraba, justificaba y exigia la
grandeza de las opulentas locuras. Hoy, al pasar frente a esa
casa, medimos nuestra pequefiez y debemos resignarnos a la
melancolia de convenir en que hemos descendido. Al margen
de las tormentas tristes, que arrastran en su caudal a la
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fragilidad de las embarcaciones efimeras, la casa permanece
como un solmene navio, como una alta galera blanca y durea a
la que no conmueve la rabia fugaz de las olas. (VILLORDO 1981:

142)

Como si él -el caso de Ignacio Pirovano es completamente
distinto- nunca hubiera comprendido, ni siquiera en 1964, el
mecanismo de pasaje democratizador que protagonizo, y solo
refrendara la dimensién estética, ligada a las Bellas Artes y
punto, del Museo. Asi continua el texto:

“Ojala la vean asi las generaciones y las generaciones: cofre
rescatado de la tempestad para alegria, asombro y ejemplo de
cada uno de nosotros, porque cada uno de nosotros es ahora
duefio maravillado de Doménico Theotocépuli, de la chimenea
Rodin, de los muebles firmados por los ebanistas del siglo
XVIII, de la efigie del abate de Manet, de las porcelanas, de los
libros miniados de la Edad Media y ,por encima de lo restante,
el duefio perplejo de los vastos espacios ceremoniosos que
transcurren bajo la sucesion de las arafias y los espejos y que le
confieren a la vida un sentido de amplitud prodiga, que
ensancha el animo e impone el complemento de los nobles
ademanes y del pensar refinado” (VILLORDO 1981: 142-143).

No sorprende entonces, en esta evocacion, que no haya una
sola palabra ligado a la “utilidad”, al “uso social” que ha
motivado a que esta “casa” se convierta en Museo Nacional, y
haya influido en areas productivas desde su fundaciéon y mas
aun, bajo la politica cultural del Peronismo, periodo que excede
los alcances de esta tesis.

IV.3.1.2 El buen disefio de una pieza de arte
decorativo y la revolucién social: la rosa de cobre
de Roberto Arlt

Pocas novelas argentinas han presentado y representado de
manera mas dindmica las ricas contradicciones urbanas y
técnicas de la década de 1930 que la serie Los siete locos
(1929) - Los lanzallamas (1931) de Roberto Arlt (m. en 1942).
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En estas novelas argentinas, especificamente portefias, el
disefio urbano, grafico, textil en industrial cobra un
protagonismo que nunc a antes habia desplegado en la
narrativa de ficciéon de la Argentina y aun del entero Cono Sur.
Es decir, que en ellas el disefio adquiere una funcion directriz
o bisectriz de la accién, mucho mas aca de parecer figurar
como simple decorado, escenografia o insumo teatral.

En el Buenos Aires de Los siete locos el espacio urbano constrifie,
y los cuerpos so6lo se reconocen a si mismos en sus imagenes.
Como se sefiala en el propio texto de la novela:

“Porque esta angustia lleg6 a ser tan persistente, que de pronto
descubrié que su alma estaba triste por el destino que en la
ciudad aguardaba a su cuerpo, un cuerpo que pesaba setenta
kilos y que él solo veia cuando lo
encaminaba frente a un espejo”
(ARLT 1929: 103-104).

El protagonista, Erdosain, es
testigo de la materializacién de
uno de sus inventos, a mitad de
camino -o simultdneamente-
‘pieza de arte decorativo’ y
‘objeto de disefio’. Es la rosa de
cobre, de cuya reproduccion
técnica en tantas unidades
como pueda venderse, y de
cuyas ventas, dependera el
triunfo de la revolucién social
futura con la que el novelesco
Erdosain suefia (el otro medio
de pago de la revolucién es una
red de burdeles).
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Leemos en el texto de la novela: “En el miserable
cuchitril la maravillosa flor metdalica exfoliaba sus pétalos
bermejos” (192). Segun Piglia, para Erdosain inventar es
disefnar y a la vez es “una operaciéon demitrgica destinada a
encontrar la piedra filosofal moderna”, como dijo Ricardo
Piglia en su Critica y ficcion.

La ‘rosa de cobre’ sintetiza’ ambas dos realidades en tension:
la del disefio industrial y tecnolodgico; y la del suefio porvenir.

Pero hay mas aqui: hay la celebracién de las bodas entre la
belleza (natural) y las masas (urbanas). Porque la rosa,
primera parte de esta imagen, remite al mundo silvestre, rural,
del campo y la naturaleza, donde tranquilidad y belleza se
conjugan o conjugarian de mayor y mejor manera. En cambio,
el cobre, el material con que desde su disefio se plantea que ha
de ser confeccionada, nos remite al mundo de la técnica y de la
industria, donde reconocemos que es una materia de orden
menor dentro de la escala de los metales, pero donde a su vez
ese lugar en la escala aseguraria su masividad en las ciudades.

De algiin modo, la rosa tradicional, ‘auratica’, este “simbolo de
inocencia y de hermosura aparece alienado” (KALLINIKOS, 260)
bajo la forma de una imagen sintética (rosa/cobre) que responde
al mismo complejo panorama de contradicciones en que viven los
integrantes de la sociedad secreta (la célula que financiara la
revolucion con rosas y burdeles), en especial Erdosain.

El episodio de la llegada de Remo a casa de los Espilas confirma
una vez mas el caracter paradéjico del rol de la tecnologia en la
escritura de Los siete locos. Por un lado, la zona industrial
genera polucion, intoxica y contamina no solo las coordenadas
geograficas de los personajes sino las coordenadas de su ser
interior. Por el otro, Remo y el Astrélogo creen ciegamente en
la ciencia y la tecnologia como instrumentos para la revolucion
y el cambio social, el medio fundamental, la base del nuevo
orden. La fabrica abandonada (el cuchitril) de los Espilas cifra
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no solamente la miseria y la muerte sino también la
maravillosa curiosidad que significa la rosa, con ello esta zona
periurbana industrial se asocia a la realizacién de los proyectos
futuros sefialados que, perfectamente, pueden ser funcionales
a la transicién necesaria hacia una nueva sociedad que,
paradodjicamente, no dista demasiado de la condicién primaria
de los personajes. No obstante, la tecnologizacién como
principio para la sociedad secreta es una fuente de belleza,
sueflo y esperanza, apenas un haz de luz como este es
necesario para salvarse de la miseria: “Sofiaba enriquecerse
con un descubrimiento. Su imaginacién ocupaba las noches de
maquinas extraordinarias, trozos incompletos de mecanismos
girando sus engranajes lubrificados...” (ARLT 1929: 207).

Aqui las interpretaciones se dividen. Es verdad que esta rosa tan
especial se ennegrece porque esa es una caracteristica propia
del metal de color -y naturaleza- cobriza en que esta fabricada
segun su disefio esta flor industrial. Al parecer, sugiere Arlt en
la novela, la revolucién planificada por los locos de la inquietud
revolucionaria participara de la misma suerte: toda rosa se
volvera negra. La bella “idea” del cambio social (la rosa)
terminara como el cobre, deslucido y sin posibilidades ciertas de
concrecion, ya que todo aparece como una ilusiéon alimentada
por la misma sociedad que genera o posibilita la conformacion
de grupos asociales. Jorge B. Rivera, en Roberto Arlt: Los siete
locos (RIVERA 1986) sefiala, a propdsito de lo expuesto acerca de

la rosa de cobre, que es “simbolo no del éxito ni de la salvacion
sino de la impotencia y la esperanza efimera” (RIVERA 1986: 62).

Sin embargo, acaso no sea exagerado insinuar que esa
impotencia depende del ‘mal’ disefio de la rosa, como del ‘mal’
proyecto revolucionario social (que finalmente es secreto y no
de masas) depende su fracaso politico. Como acaso tampoco sea
exagerado sugerir que el MNAD operara ese transito al objeto de
disefio con mayor eficacia y felicidad, asi como Arlt (m. en 1942)
no llego a ver la revolucion social de masas que significé a partir
de 1946 el peronismo, que se volvié aliado (y viceversa) del
proyecto del MNAD.
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IV.3.2 EL MUSEO DE MASAS EN LOS MEDIOS DE
MASAS: LA INAUGURACION DEL MNAD EN EL
ESPEJO DE LA PRENSA GRAFICA

El pasaje de la coleccion privada, en el contexto de una
residencia particular, a un museo nacional, ‘abierto para todo
el publico’, y mantenido y organizado por el Estado desde
1937, ha sido, como ha quedado expuesto en el capitulo
precedente, una iniciativa no exenta de un complejo debate
legislativo acerca de su pertinencia. O mas acerca de su
justificacion. O ambas cosas.

Una iniciativa, no obstante y desde luego, exitosa. El domingo
19 de diciembre de 1937, los lectores del diario La Nacidén
pudieron ver al interior de sus pliegos una fotografia dispuesta
en lugar central y dominante en pagina -arriba y al centro-, en
que posaban “el presidente de la Nacion, sus esposa y otras
personas, en la inauguraciéon del museo”, como informaba el
epigrafe, debajo del titulo en mayusculas en negritas e italicas
que decia: “El presidente de la Republica inaugur6 el Museo
Nacional de Arte Decorativo”. La nota arrancaba asi:

“Ayer por la tarde se realiz6 la inauguracién del Museo
Nacional de Arte Decorativo, en el palacio Errazuriz. Dicha
institucion depende, como el Teatro Nacional de Comedia y el
Instituto Nacional de Comedia y el Instituto Nacional de
Estudios de Teatro, de la Comision Nacional de Cultura, y ha
sido organizada sobre la base de las colecciones artisticas que
reunié D. Matias Errdzuriz y que fueron adquiridas, junto con
la residencia de la avenida Alvear, por el gobierno nacional”
(LA NACION 1937:9).

Arte Decorativo y no Artes Decorativas, publica el diario, y
atribuye, como otro dato que resulta llamativo desde el
presente, solo a Errazuriz la responsabilidad en la reunién de
las colecciones, siempre segun el parrafo citado de la nota en el
diario de Mitre.
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Entre los presentes a la inauguracion, que “habia sido fijada
para las 17, (pero) el presidente d la Republica anunci6 su
visita al museo para las 15”, se encontraban, siempre segin La
Nacidn:

“el Dr. Sadnchez Sorondo, el Dr. Gustavo Martinez Zuviria,
vicepresidente de la Comision Nacional de Cultura; el
secretario de dicha instituciéon, Dr. Homero M. Guglielmini; el
director del nuevo museo, Dr. Ignacio Pirovano, y un grupo de
damas y caballeros. Acompafiaban al general Justo su esposa,
Da. Ana Bernal, y el ministro de Justicia e Instrucciéon Publica y
su esposa, Da. Fernanda Urdinarrain de de la Torre (...)

A las 17, hora sefialada para la apertura del museo al publico,
una concurrencia numerosa y escogida visité al palacio.
Hallabanse entre ella el cardenal arzobispo de Buenos Aires, los
ministros de Agricultura, Obras Publicas y Hacienda, el
vicepresidente electo de la republica, Dr. Ramoén S. Castillo; los
embajadores de los Estados Unidos, Gran Bretafia e Italia; el
embajador argentino en Rio de Janeiro, Dr. Ramén ]. Carcano; el
presidente del Banco Central, Dr. Ernesto Bosch; la presidenta
de la Sociedad de Beneficiencia de la Capital, Sra. Carmen Marc6
del Pont de Rodriguez Larreta; figuras prestigiosas de nuestra
sociedad, politicos, escritores, miembros de altas dependencias
publicas, etc.” (LA NACION, 1937: 9).
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EL catdlogo, pieza maestra de la
museificacion estética del objeto de
disefio: caracterizacion y andlisis

C omo en ningin otro Museo de artes argentino, en el
Museo Nacional de Arte Decorativo fue un plan y
programa decidido desde su creacion la confeccién de un
catalogo completo, historico y morfolégico, que incluyera la
circunstanciada descripcidon de todas y cada una de las piezas
expuestas o conservadas. Fue publicado en 1947, y redactado
por tres especialistas que trabajaron en equipo, Ignacio
Pirovano, Manuel Carreras Saavedra y Manuel Mujica Lainez.
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V.1 EL CATALOGO: UN LIBRO

El catalogo en si mismo, en su materialidad de libro impreso,
como ‘obra maestra’ del disefio grafico editorial (estuvo a
cargo de la editorial Guillermo Kraft), desde la calidad y
gramaje del papel hasta la tipografia y la puesta en pagina. El
lenguaje de las descripciones: sobrio, técnico, histéricamente
noticioso, escasamente estetizante o retéricamente literario.
Antes que la excepcionalidad de cada pieza, cada objeto,
prefiere detallar las causas (materiales) de su excelencia, desde
la inteligencia del disefio hasta la calidad, mas profesional que
virtuosistica, de la ejecucion.

V.2 EL CATALOGO: UN RECORRIDO
El recorrido artistico-decorativo del Palacio es orden
numerado y dispositio del Catalogo, y viceversa.

El método expositivo es siempre el mismo: primero los
continentes (los sucesivos ambientes), después los contenidos
(los objetos expuestos en cada ambiente).

Entrando por el Vestibulo de Entrada Luis XVI, se llega a la
Antecamara Luis XVI. A un costado de la AntecAmara Luis XVI
se encuentra el Escritorio Luis XVI. Donde pueden encontrarse
en su interior la escribania Luis XVI, la bergere Luis XV, el
armariovitrina Luis XVI, las comodas Luis XV y Luis XVI, la
mesa y sillones Luis XVI, el reloj y el candelabro Luis XVI.

Saliendo del Escritorio Luis XVI hacia la Antecidmara Luis XVI,
se pasa luego al Gran Hall Renacimiento Francés o Gran Hall
Tudor. Donde podemos encontrar una enorme y rica variedad
de muebles y objetos Goticos como las tallas, el candelabro y
los bancos goticos con antifonarios y sillas de coro; también
encontramos objetos y muebles de estilo Renacimiento.
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PLANO GENERAL PLANTA BAJA
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5 Gran Hall (Renacimiento)
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6 Comedor (Luis XIV)

7 Jardin de Invierno (Luis XVI)
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Avda. del Libertador
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La profusa variedad oscila desde sillones fraileros espafioles
del S. XVI]I, sillones plegadizos del S. XV y XVI, sillas y sillones
Luis XIII y Luis XIV, sillones Luis XIII, banquetas del S. XVI,
sitiales espafioles, escabeles del S. XVI y XVIII, facistoles Luis
XIV y Barroco francés, mesas del S. XVI-XVII e Isabel 12 -
Elizabethiano o Isabelino-, credencias -credenza o crédence-
del S. XV, braseros del S. XVIII, Ballestas alemanas del S. XVIII,
arcones espafiol del S. XV y japonés del S. XVI-XVII.

Saliendo del Gran Hall Renacimiento Francés o Gran Hall Tudor,
pasamos al Comedor Luis XIV. Donde se puede apreciar vajilla de la
manufactura de Sévres (platos, bols, tazas para zopa écuelle a
bouillon, tazas trembleuse, jarras, cremeras, aguamanil y
azucareros entre otros), porcelanas chinas del siglo XVII], tacitas y
teteras, asi como varias piezas de orfebreria (como los juegos de té
y café de plata del S. XIX, la sopera Luis XV), la mesa y veinticuatro
sillas Luis XV para sus respectivos comensales.

Inmediatamente luego del Comedor Luis XIV se encuentra el
Jardin de Invierno Luis XVI da paso al Salén de Baile Regencia
(estilo de transicién del Barroco propio del Luis XIV al Rococé
del Luis XV). Saliendo del Salén de Baile Regencia, pasamos al
Salon de Madame Luis XVI.

Subiendo al primer piso, se encuentra la Sala Sert de estilo Art
Dec6. Saliendo de la Sala Sert se pasa por un pasillo que
conduce al dormitorio 12 Imperio francés. La sala Tatiana
Zubov con muebles de estilo Jacobino tardio.

También se encuentra en el primer piso, junto al dormitorio estilo
Imperio. En todos los ambientes antes enumerados existen obras de
artes diversas: pinturas famosas como El Grec”, esculturas famosas
como la de Rodin, tapices famosos como los del Taller de Cornelius
Mattens, jarras y jarrones, vasijas, potiches de porcelana china y
otras porcelanas, tallas de maderas, marmoles, terracotas,
orfebreria, plateria, cristaleria, biombos, alfombras, perros de F6,
tibor, etc.; todas, sin duda, obras de incalculable valor histérico-
cultural y econémico.
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PLANO GENERAL PRIMER PISO
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Referencias: 12 l
11 Escalera
12 Sala Sert }
13 Galeria de tapices
14 Sala Tatiana Zouboff 19
15 Oficina (ex bano Sr. Errdazuriz)
16 Oficina (ex dormitorio Sr. Errdaziiriz)
17 Oficina (ex antecamara y
bano pompeyano) s

18 Salas ocupadas transitoriamente por el
Museo Nac. de Arte Oriental
(ex dormitorio de Sra. Errazuriz e hija)

19 Direccion (ex dormitorio Errdzuriz hijo)

20 Oficina (ex bibloteca)
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PIANG GENERAL PEANTR INFERI®

Referencias:
2 Vestibulo
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Sala Fourvel Rigolleau
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Sala de exposiciones temporarias
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N\

Sala inferior (Capilla gética)
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Algo, sin embargo, acaso sea mas importante. Estos objetos
acumulados, con prescindencia total de si han sido designados
para cumplirla, cumplen limpiamente con una funcién clave.
Dan cuenta del ‘eclecticismo’ de los ambientes, porque no
siempre -ni necesariamente- existe un correlato entre el estilo
del mobiliario y los objetos acumulados (disefio de interior,
‘artes decorativas’), y el estilo arquitecténico de los ambientes
o salas (aunque en la planta baja, principalmente es donde se
evidencia una mayor correspondencia decorativa y estilistica).
Por ello Federico Ortiz en el articulo “La arquitectura argentina
desde mediados del siglo XIX hasta 194" aparecido en la revista
Summa N2 252, sostiene que el proceso de asimilacién de la
arquitectura europea (mobiliario incluido) en la Argentina
puede ser definida como Eclecticismo historicista.

V.3 EL CATALOGO: UNA MEDIACION

En el siglo XVIII europeo, las Artes Decorativas conocieron una
perfeccion técnica y solvencia profesional al punto de
desplazarse hacia el centro y la posicién dominante del sistema
estético y artistico, en una centuria en la que a las Bellas Artes
toc6 un papel mas discreto. Las artes y oficios de la
ebanisteria, la tapiceria, la herreria artistica, la pintura
decorativa, las manufacturas de la porcelana y el cristal,
florecieron en Francia patronizadas por los monarcas
borboénicos (Luis XIV, Luis XV y Luis XVI).

En la Inglaterra de los ebanistas Adam y en la Francia de Luis
XVI, el mobiliario se volvié leal expresion del nuevo espiritu del
Siglo de las Luces. Es un periodo rico en construcciones de
piezas de amoblamiento que vuelven mas intimos a cada
ambiente. Se fabrican y construyen el aparador, la comoda, la
biblioteca, los innumerables ejemplos de mesitas y sécretaires,
los mas diversos sillones con nombres fantasticos y femeninos,
pero precisos en sefalar diferencialmente los objetos que
designan (la duchesse, la marquise, la bergeére, la turquoise, la
veilleuse), y aun mas precisos todos estos términos en las bien
circunstanciadas entradas del Catalogo.
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Con la Revolucion Industrial y los procesos econdémicos que
ponen en movimientos, la fabricaciéon del mobiliario lograria
abaratar sus costos de produccién, y, consecuentemente, las
ventas alcanzarian un grado de masividad insospechado, que
llegaria crecientemente hasta sectores sociales antes por
completo excluido (esta democratizacion, en ese momento, la
volvié viable la masividad del mercado). Modélico en ello fue la
admirable serie de muebles creada por Michel Thonet, que
expanderia hasta las clases medias el uso de los instrumentos
del ‘buen disefio’.

La masificacion del gusto unida a la baja de los costos hizo
posible que el grueso de la poblacién occidental, pero
principalmente la de clase media, accediera a soluciones
(ambientaciones) practicadas con anterioridad de un modo
paradigmatico como situaciones ejemplificadoras. Los estratos
econdmicos inferiores, apenas pudieron pagarselas, las
adoptaron.

Después de la Primera Guerra Mundial se produciria una
profunda revolucién en el campo del arte. La violenta
contestacion antiacadémica surgida en el terreno de las artes
plasticas desde principios del siglo XX se extenderia
rapidamente a la arquitectura bajo el roétulo genérico de
Movimiento Moderno. Las vertientes alemana (liderada por la
Bauhaus), francesa (liderada por Le Corbusier) e italiana del
Movimiento Moderno dominarian, directa e indirectamente, el
panorama del disefio durante por lo menos treinta afios. Las
“artes decorativas” solo incorporarian sus propuestas en
materia de mobiliario después de sufrir una influencia sin
pretensiones teodricas: el Art Décé. La célebre Exposicion
Internacional de Artes Decorativas de 1925 en Paris, la
consagraria en todo el mundo y, al mismo tiempo, la dotaria de
un nombre destinado a perdurar. El concepto de “Disefio total”
promovido por la mundialmente famosa Escuela de la Bauhaus,
haria que varios de sus integrantes dedicaran parte de sus
esfuerzos a la creacion de un mobiliario que incorporaria
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francamente los axiomas de la morfologia funcionalista y
pautas avanzadas de la produccién industrial (con la Bauhaus,
como es bien conocido, nacia el disefio industrial académico tal
cual hoy se ensefia en las universidades de todo el mundo).

V.4 EL CATALOGO: UN INSTRUCTIVO

El Catalogo, de 340 paginas, en formato in-18, incluye 686
descripciones numeradas y consecutivas, sin interrupciones,
de las piezas, seguidas de 25 paginas sin numerar de
ilustraciones en sepia.

La tipografia y el disefio grafico de la puesta en pagina son
elegantes y notablemente legibles, asi como la redaccion, segin
puede advertirse en las ilustraciones y el Anejo Documental de
esta Tesis.

Sin ser jamas telegrafica, en la redaccion se ha buscado, y por
lo que puede juzgarse, logrado, un maximo de compresién de
gran cantidad de informacién pertinente y variada.

El orden de los objetos descritos, del 1 al 686, esta
predeterminado, en la decisiéon de los autores del Catalogo,
como queda dicho arriba, por el orden progresivo del recorrido
del visitante por las distintas salas y salones del MNAD: de este
modo, el Catalogo es, también, Guia. Pero para cada uno de
esos ambientes sucesivos, hay también un texto introductorio
de presentacién. En esos textos hay también un nivel de
instructivo: como estan dispuestos los objetos en el espacios,
cémo se disponen los sostenes y marcos de esos objetos: pisos,
maderas de los pisos, encastrados de esas maderas, desniveles
en el suelo, alfombrados unicos o superpuestos, lindleos,
cortinados, artesonados, maderas, pinturas, damasquinados de
las paredes, vitrinas, atriles, cintas, biombos de separacién o de
integracion, que subdividen los ambientes, y aun ganchos y
cordeles.
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Sin embargo, ademas, o en el interior, de este doble orden
progresivo de la numeraciéon de los objetos, donde se
encuentran el trazado de la exposicién por funcionarios y
expertos del MNAD y los pasos de una sociedad que recorre y
prueba ese trazado, hay también una progresion analitica. Un
orden de lo mas simple, mas usual, mas universal -en el
sentido de ‘comun’- a lo mas complejo. Es asi que el objeto
nimero 1 es Silla, y pronto aparecen Mesa, Cama, Silldn,
Aparador, Ropero, y otros de uso cotidiano y doméstico.

En las primeras apariciones y descripciones se ofrecen rasgos,
lineamientos y consideraciones generales sobre los objetos que
no hay de repetirse después. Rasgos de género y especie: ‘silla’
primero; ‘silla de viaje’, después. Definiciones funcionales:
(para qué, cuando sirve tal silla de viaje? En un contexto que es
siempre histérico antes que ‘racional’. No siempre existieron
sillas, mesas, lechos, vajillas, cubiertos. Las mesas ‘empezaron
por no existir’.

En todos y cada uno de los casos, los objetos son presentados
morfolégica e histéricamente. Tanto en sus contextos
productivos cercanos, y en sus bien situados horizontes
ideolégicos mas lejanos, pero no por ello menos presentes. Es
decir, los origenes histdricos y nacionales de la fabricacién, y
las formas y géneros artisticos, estilisticos, estéticos a las
cuales pertenecen y en las cuales se inscriben. Cuatro quintos
de los objetos, al provenir de la Coleccién Errazuriz, es de
origen europeo, en un arco temporal desde la Baja Edad Media
hasta el siglo XX. Sin embargo, el quinto restante es
latinoamericano, y dentro de él, es importante la coleccién de
objetos amerindios. Es el primer Catalogo de Arte donde los
objetos de culturas americanas prehispanicas estan en el
mismo rango, sin distinciones artisticas o culturalmente
diferenciadoras, con los objetos europeos. Y, ademas, tampoco
hay distinciones entre objetos de ‘altas culturas’ americanas y
‘culturas primitivas, o derivadas, o de segundo orden’: a la par
de objetos incas hay otros chimues o diaguitas.
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\. SILLA DE VIAJE.*
Francia. Eroca Luis XVI.

s de madera esculpida y pintada y en su origen estaba montada
sobre ruedas. Presenta una serie de motivos florales y paisajes, pinta-
dos aplicando la técnica del Vernis Martin. El interior est4 tapizado
de terciopelo verde, con bordados de flores de un matiz més claro.
Cabe sefialar los dos leones tallados y dorados que le sirven de sopor-
tes.

Alto, 1.60 cm.; largo, 0.81 cm.; profundidad, 1 metro.
LA SILLA DE VIAJE Y LA SILLA DE MANOS. Sueclen confundirse las sillas

de viaje, que se caracterizan por estar montadas sobre ruedas, con las sillas de
manos, que no las tienen. El error procede de la semejanza de su hechura y de la
circunstancia de que son numerosos los carruajes del primer tipo nombrado que.
conservindose todavia, han perdido sus ruedas. La antigiiedad de la silla de ma-
nos, remonta a los romanos, quienes posefan vehiculos similares llamados sellae
gestatoriae o fertoriae. Tampoco hay que confundir la silla de manos (Chaise 2
porleurs) con la litera, especie de lecho transportable en el cual el viajero iba
acostado. En Oriente, es remoto el uso del palanquin, vehiculo parecido a los men-
cionados anteriormente.

La silla de manos europea de forma definitiva fué inventada, segln se cree, por
la célebre Reina Margot (1552-1615), esposa de Enrique IV de Francia. Posterior~
mente, a partir de 1622 y durante los reinados de Luis XIII, Luis XIV, Luis XV v
Luis XVI, hastala Revolucién Francesa,la silla de manos se difundié entre las clases
pudientes, conservando la misma forma, si bien fué decorada cada vez segiin el
gusto diverso de los estilos preponderantes. Muchas ostentaban en la portezuela el
escudo de armas de su propietario. A menudo —y especialmente cuando se trataba
de viajes largos— las sillas eran construidas de suerte que, en lugar de los criados
que tenfan a su cargo la conduccién, podian llevarlas dos caballos o mulos. que se
colocaban entre las varas, en la parte anterior y posterior de la caja. En otros casos,
se adaptaban a ésta grandes ruedas. Esa disposicién es la que corresponde a la
willa de viaje.

EL VERNIS MARTIN. La familia de los ebanistas Martin fué célebre en Fran-
cia desde los comienzos del siglo XVIII, a causa del descubrimiento, logrado por el
fundador de la dinastia, de los famosos barnices y lacas que llevan su nombre.
En la composicién del Vernis Martin entra la resina denominada copal. Extendido
sobre la madera, el papel. el metal. etc.. el producto citado permanece transparen-
te y forma el barniz llamado copal o Vernis Martin.

2. DOS QUIMERAS ALADAS.*

FrRANCIA. SIGLO XVI, CON INFLUENCIAS ANTERIORES.

Son de piedra. Los dos monstruos estdn sentados. Ambos sostienen
sendos escudos con las patas delanteras: el que corresponde al de la

30
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A estos dos niveles de descripcion, hay que sumar otro.
Ademas de qué son, cdmo son, para qué se usan, cuando
empezarse, otro instructivo mas. Es el que puede brindar, ya
mas que una descripcién, una explicacion genética: como esta
hecho este objeto genético. Qué materia se usdé para sus
formas, y en qué orden. Asi, por ejemplo, la madera de caoba
del escritorio es estacionada; fue pintada de blanco, después se
hicieron apliques de bronce para los botones de los cajones, en
incisiones hechas con punzones; después se doraron los
cantos, después se esmaltaron las superficies exteriores de los
cajones. Siempre hay, en este nivel, materiales y modos y
técnicas de usar esos materiales para ejecutar una concepcion
de disefio. Sabemos cémo llegaron a ser lo que son, estos
objetos. No son unicos: su fabricacién es replicable,
combinable, multiplicable, y sus partes son sustituibles o
ensamblables.
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VI

EL objeto y la objecion: el MNAD
como espacio y vector de
concepciones del disefio
en transicion y en pugna

VI.1 ARGUMENTACION POR ViA DE
DESCRIPCION: EL MNAD EN BUSCA DE SU
DISCURSO CRITICO

L a necesidad, o la precedencia admitida, de priorizar la
redaccion y publicaciéon del Catalogo antes que otras
actividades del Museo como centro de actividad cultural
publica revela la percepcién de que en las Artes Decorativas, o
en el mundo de la valoracion publica de los objetos disefiados,
una mediacion critica era mas necesaria, y mas decididamente
‘contemporanea’, que en otros ambitos.

El Catalogo ha sido compuesto con y desde una concepcion del
objeto de diseflo, no por implicita menos desplegada con
consistencia en el conjunto y con minucia en cada caso. La
publicacion del Catalogo, y la priorizacion de su composicion
por las autoridades del Museo, son una intervencién en un
debate que los autores no sentian como formulado, y de cuyo
horizonte global completo eran ignorantes.

Esta percepcién de un horizonte de cambios al que debe
dedicarse la maxim atenciéon parece compartida por las
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autoridades institucionales y por los responsables mas
inmediatos del Museo y sus colecciones.

Queda reflejada en el caracter experimental (en el sentido de
ensayistico, tentativo, aproximativo, antes que transgresor o
incierto) del texto del catalogo. En el disefio grafico, en la
puesta en pagina ‘aireada’, jugada por entero a las tipografias
para producir sus efectos de diferenciacién y encuadramiento,
que se corresponde con la disposicion ‘aireada’, ‘en contexto’,
de las piezas en los ambientes del museo. Las autoridades del
Museo y los expertos han dejado atrds la creencia
decimondnica (romantica) y antes barroca de que Ila
acumulacion de piezas exhibidas (y/o reservadas) constituyera
una riqueza museal en si.

VI.1.1 DESLIZAMIENTOS DEFINICIONALES: EL
ARTE YA NO ES BELLO NI ESTA DONDE ESTABA.
UN TERMINO Y UN CONCEPTO TRANSICIONAL: LA
ELEGANCIA

A pesar de que nunca se abandone en la primera década de
vida del MNAD -ni tampoco después- el concepto unificador de
arte para valorar e integrar en un conjunto comun a los objetos
disefiados reunidos y expuestos, y para justificar su
patrimonializacion, el criterio estético, como las teorias
estéticas, han sufrido cambios profundos. Transformaciones
radicales, y aun irrevocables, en las dos décadas que separan la
inauguracidn social y festiva del Palacio Errazuriz (en 1917)
de la inauguracion politica y lectiva del Museo Nacional de Arte
Decorativo (en 1937).

En veinte afios han pasado las vanguardias historicas, se ha
cristalizado el Art Déco en la exposicidn parisina de 1925, el
Art Nouveau y la Belle Epoque son escarnecidos, han caido en
Europa y América las élites oligdrquicas que lideraban el ideal
de las clases ociosas y el gasto conspicuo.

Los autores del Catalogo, sin embargo, nunca pierden la
orientacion del meridiano francés. La tradicion estética que
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mejor conocen, y también la mas consensuada como vigente, a
pesar de todo, en el pais, le sirve, también, muy especialmente
aqui, en el andarivel tedrico y critico, como brudjula en esta
tormenta de batallas, relativismos, y cambios de posicion
estética e ideoldgica. Todas las autoridades y los peritos del
MNAD han vivido en Paris antes de la Segunda Guerra Mundial,
y conocen de primera mano, y antes que cualquier otra, la
bibliografia francesa.

Un concepto nuevo surge en el ambito estético, aunque por su
sola emergencia ese ambito ya resulte reformulado. Un
término antiguo para un concepto nuevo en su germinacion, y
que por el mero aparecer vuelve visibles tensiones no
resueltas: el de elegancia. Si la belleza es estatica,
contemplativa, la elegancia, en un mundo que empieza a
valorizar los deportes como nunca antes, marca el impulso
hacia el movimiento y el uso.

En la definicion de qué es un objeto de arte decorativo las
categorias, y/o los vocablos y el léxico, provenian del
anticuariado coleccionista, ‘preformateado’ a su vez por la
critica literaria. Los autores del catdlogo reclaman para si el
poder institucionalizante de la critica: de algun modo,
anticipaban como cambiaria la situacidén y el rol del critico. Si el
papel de la critica sigue siendo hoy central en la arquitectura,
no ocurre otro tanto, u obra con diferentes intensidades y
longitudes de onda, en el disefio grafico e industrial.

VI.2 EL OBJETO DE DISENO, DEL LUJO AL USO:
QUE GUSTOSO QUE ES LO UTIL, QUE UTIL QUE
ES LO DECORATIVO

El Museo Nacional de Artes Decorativas fue fundado en 1937,
como ya hemos desarrollado, desde el interior del sector mas
privilegiado de la estructura social. O al menos, valiéndose de
los insumos culturales acumulados por este sector. El Museo
que marcara una transiciéon a la vez en la historia conceptual
de las Bellas Artes ha nacido de una época transicional en la
oligarquia argentina: el final del ‘patriciado’ terrateniente y
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agroexportador de vacunos y cereales como clase dominante
en la politica a la vez que en el pinaculo de la economia
nacional, como indica Halperin Donghi (HALPERIN DONGHI

2000).

Desde la actualidad, una de las dimensiones proyectuales que
mas ha ganado terreno del disefio como disciplina académica, y
como accién cotidiana refrendada en la industria, y en los
medios que las muestran, es la de su uso (y proyeccién previa)
publico, unida, a su vez, a la de un gusto personal, en
detrimento del valor, que arrastra una larga tradicion,
puramente “bello”, o decorativo y punto, que se orienté hacia
un uso suntuario, estatutario, elitista.

Las historias del disefio como disciplina, y mas aun, las
definiciones, prolongadas en historias generales, son variadas
en alcances y objetivos. Ninguna historia del Disefio, sin
embargo, como sostiene Groys (Groys 2016) ha soslayado la
influencia que ha tenido en ella ‘la belleza’, ‘lo bello’, o lo que se
ha entendido por eso, y se entiende, a lo largo de los siglos. La
modificacion que se opero6 en los siglos XVII y XVIII -y aun XIX
en los paises menos centrales de la Europa avanzada-, entre el
concepto de ‘lo bello’ y de la nocién del ‘gusto’, es un giro
epocal.

Desde la perspectiva y el horizonte tedricos delineados por el
historiador y tedrico del disefio italiano Maurizio Vitta en Il
Progetto della Bellezza (VITTA 2011), el Museo Nacional de
Artes Decorativas de Buenos Aires ha disefiado

1) la reunion y el encuentro de un corpus histérico-sistematico
de objetos de disefio, con

2) una realidad histoérico-social;

pero ademas, ha disefiado, a través del ‘dibujo’ de un diagrama
de flujo,

3) una dinamica de recorrido temporo-espacial para que cada
visitante o grupo de visitantes ‘reproduzca’, ‘recree’, ese
encuentro en su pasaje por los salones del propio museo, cuya
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singular arquitectura (i. e., el disefio de cada uno de ellos), se
ha logrado por el disefio de

4) un continente ‘modalizador-histérico-epocal’ para un
contenido de reunidon de la coleccion de objetos de disefio
relevantes desde una proyeccion histérica de cada horizonte
epocal definido en esos términos.

VI.3. EL MNAD COMO ALEGORIA SOCIAL DEL
BUEN GOBIERNO Y VITRINA DEL BIEN DE LOS
BIENES DE USO

De este modo, siguiendo a Vitta, el gran salén estilo
Renacimiento, el mas grande del Museo, al que se ingresa en
primer término (ver Plano), sirve de marco-modelo para la
exhibicion y  figurada  ‘puesta-en-uso’ (antes que
patrimonialista ‘puesta-en-valor’) de los objetos de disefios
histdrica y genéticamente asociados con el periodo.

Las tapicerias artesanales/industriales para los muros, que
ofrecen reparo, abrigo, y ‘ornato’, a la vez que la alegoria de las
imagenes (sobre ‘el buen gobierno’) se orientan a los aspectos
publicos de la vida cotidiana en comun de las ciudades
burguesas como centro de la dinamica historica renacentista.
Otro tanto ocurre con las alfombras de los pisos. Y con el
mobiliario: mesas, sillas, atriles, aparadores, bibliotecas,
archivos que guardan monumentos.

El gran salén mayor sirve asi de la ilustraciéon y apertura de
una ‘administracién publica comunal incluyente’. Como ha
hecho el mismo Museo, por el sélo hecho de inaugurarse y
abrirse. Ha servido para abrir un ‘barrio cerrado’, Palermo
Chico, al publico general y especial, a las visitas guiadas de
escuelas y talleres, a los que llegan a Palermo desde los barrios
a través de una red de tranvias mejorada a la que diez afios
atras, en 1927, se ha unido el transporte automotor colectivos,
a los provincianos y suburbanos de visita en la Capital Federal
mas cercana a través de los ferrocarriles.
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La ‘modernizacion autoritaria’ de la era del presidente Agustin
P. Justo, como sostiene Luis Alberto Romero (ROMERO 2003),

es populista al promover la movilidad social ascendente y el
‘borramiento’ de las barreras (fisicas, estéticas) entre las
clases. Lo privado se abre a lo publico: todos los ciudadanos
estin en la misma carrera hacia la ‘buena vida’ comun, los
mejores llegan, y no s6lo los ‘mejores de una clase’: es ‘la
carrera abierta a los talentos’. La universalidad en el acceso a la
educacion gratuita y de calidad se muestra, demuestra,
manifiesta y patentiza (o ese es el programatico y programado
objetivo) en la ampliacién del horizonte del acceso a los bienes
de la cultura, no en su aspecto mas ‘alto’, que, tedricamente, ya
preexistia, sino en el mas intimo de las posibilidades de la vida

cotidiana.

En el ambito de la iniciativa privada, es la era de la
construccion de los grandes cines en el Centro portefio,
auténticos ‘palacios plebeyos’, como intuye el novelista y
cineasta Edgardo Cozarinsky en su obra de este titulo
(CozARINSKY 2006). Como el Cine Teatro Gran Rex, sobre la

avenida Corrientes -préximo al Obelisco recién inaugurado un
afio antes-, obra maestra de Alberto Prebisch y de Ia
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arquitectura nacional. Su inauguracion, en 1937, coincidi6 con
la del Museo Nacional de Arte Decorativo. O como la
designacién de Francisco Salamone, en esta década, como
arquitecto del gobierno de la Provincia de Buenos Aires, para el
disefio de los ambientes exteriores y exteriores de obras de uso
publico con un estilo de las ‘artes decorativas’, un ‘art déco
nacional: mataderos de bovinos, hospitales, oficinas,
maternidades, capillas... Esta obra, largo tiempo subvalorada
criticamente, abandonada de todo cuidado por los encargados

del patrimonio nacional y provincial, se ha revalorizado en el
siglo XXI.

Con resultados mas perdurables, menos discutibles, pero
mucho mas desapercibidos en su silente impregnacion, ha
recorrido el mismo periodo el MNAD.

A la gran sala estilo Renacimiento se oponen
‘paradigmaticamente’ los salones estilo Luis XV y Luis XVI que
le son ‘sintagmaticamente’ adyacentes y contiguos en el
recorrido por el Museo Nacional de Arte Decorativo. Si la sala
es el mundo de lo publico-comunal, los salones son el mundo
de lo privado-comunal. En el sentido que ilustran las partes de
una residencia donde se vive, pero también donde ‘se recibe’,
donde se interactua con visitas, vecinos, familiares y amigos
‘no-residentes’ en la vivienda particular. Hay instrumentos
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musicales para la peguefia reuniéon musical (pianos, pianolas,
armonios, arpas), sofas, sillones de mas de una plaza, sillas
para descanso, mesas y mesitas para servir colaciones,
tapicerias, cortinados, adornos, servicios de vajilla, manteleria,
servilletas, toallas.

Un rasgo comun, tanto en el ambiente ‘publico’ como en los
‘privados’ del Museo, es la puesta en escena de la replicabilidad
general de un entorno y de los items reunidos. Es la
celebracion de los esponsales felices y sin contradiccidon
aparente de la utilidad y de la belleza. Conceptualmente
ausente, pero operativamente omnipresente, esta el oficiante
de tales bodas indisolubles: el Disefio. En este periodo de
transiciéon, no faltan los compromisos, ni tampoco los
inteligentes desafios a ellos, y a las nociones recibidas y
tradicionales que los volvian ineludibles. Asi, por ejemplo, los
cuadros colgados en los salones ‘dieciochescos’ son pinturas al
6leo, de autor, y de autor preciado (los venecianos Antonio
Canaletto o Francesco Guardi, maestros ingleses), pero las
escenas que esos cuadros figuran son seriales, industrialmente
producidas ya en aquel entonces: gondolas venecianas,
campifias inglesas, carreras hipicas, subastas de arte al por
mayor. Porque el arte habia entrado, entraba ya, en la era de su
reproductibilidad técnica.
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Conclusion y [ineas de fuga
cmuerte de las artes decorativas,
transfiguracion del disefio?

olo en caracter provisional, ;las tensiones vigentes al

momento de constituirse finalmente como tal el Museo
Nacional de Arte Decorativo dejaron incélume su patrimonio,
pero mutaron su estatuto? Todo indicaria que si. El
movimiento de énfasis sobre lo estético propio de la
museificacidn, y sobre el juicio estético como criterio previo de
la museificacién, tuvo como resultado la separacién, todavia
hoy vigente, entre estos objetos expuestos y una serie mayor,
de objetos disefiados, reconocidos y validados por la promocién
profesional, universitaria del disefio. El valor de ser el primer
museo nacional que exhibe objetos disefiados pareci6é después
un mérito que llegaba demasiado tarde, o que era demasiado
poco. El caudal de legitimacion social que aportaba la
museificacién parecia de inmediato restricto, a los ojos de
disefiadores que todavia no contaban con jerarquia
universitaria, si se hacia con la justificacién, o siquiera la
excusa, de que esa legitimidad se debia a un criterio ‘purista’,
‘esteticista’, de fruicién anti-utilitaria.

El Museo no acompafié la continuaciéon de la discusién. Pero
esta también afecté la percepcion y autopercepcion de su
patrimonio. Porque la emergencia y hegemonia del disefio,
innegables ya no tantos afos después de la fundacion del
Museo nacional, redefinieron y reconfiguraron su propio
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estatuto, pero aiin mucho mas el de las Artes Decorativas. Hoy
parecen haber retrocedido, conceptualmente, y declararse
victimas de otro malentendido, este si aparentemente resuelto
por la teoria contemporanea -otra vez, francesa, con Gilles
Deleuze a la cabeza-, el que diferenciaba y oponia, con criterios
variadamente ideoldgicos, las artes ‘mayores’ y las artes
‘menores’.

Muchos de los objetos que exhibe el museo son el producto,
entonces, de una funcién artesanal. Su propia presencia, unida
a otros objetos que también exhibe el museo, ha sido modelo
para el desarrollo de productos industriales con destino a la
adquisicion masiva en la vida cotidiana de las gentes.

Cuando el objeto se vuelve producto industrial, adquirié una
dignidad nunca antes vista. Nunca vista, es decir, en cuanto
‘objeto’. Anteriormente, la belleza era definida como armonia.
En la era industrial y post industrial, el disefio ha tomado la
responsabilidad del control social de la belleza de los objetos
para uso masivo y cotidiano, con la intencién de confrontar la
variacion individual (banalizada en el aserto “sobre gustos no
hay nada escrito”) pero también Ila uniformizacion
normalizadora, en palabras de Vitta.

El Disefio se ha ocupado de la belleza, muchas veces, a
contrario. Lo ha hecho “al constatar la fealdad de los productos
con procedimientos mas o menos industriales” (VITTA, 2011:

14). Con estas palabras lo decia Karl Roisenkraz (1853): “Lo
feo no es mera ausencia de lo bello, pero si su positiva
negacion”. El despliegue de ese proceso de hacer objetos bellos,
de que el disefio se encargara de proyectar belleza en objetos
de uso cotidiano y masivo, habia tenido, en la era industrial
victoriana, en la Great Exhibition de Londres de 1851 un
momento de atenciéon que resulté fundante: la coherencia
estructural de los objetos expuestos, unia la nocién de bello al
respeto de su la naturaleza utilitaria del objeto.
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Entre lo bello tradicional, unido a la larga tradiciéon del Arte
con mayuscula que atesoran los museos de arte mas reputados
de Europa y Estados Unidos, y el disefio de masas, los objetos
que integran los museos de artes decorativas, y del de Buenos
Aires, a efectos de esta tesis, resultan ejemplos valiosos que
actlian como paso obligado entre una y otra dimension, con
punto final, aunque provisorio, para la tarea que se ha dado en
dar el disefio como disciplina en la “reglamentaciéon” de los
objetos de uso.

Hay una dificultad mayor en estudiar el lugar germinal para el
disefio en la historia de la irrupcion legitimadora y legitimante
de las Artes Decorativas en la década argentina de 1930. Y aun
para decidirse a perseverar, como perspectiva histérica y
tedrica fecunda y rica en consecuencias, en el hallazgo de que
tal lugar existe. Es una dificultad con la que se enfrenta,
tempranamente, toda investigacién que encuentra por delante
las dinamicas de esos periodos historicos que s6lo desde una
perspectiva cerradamente teleoldgica se pueden llamar ‘de
transicion’.

En un sentido lato, por obra del tiempo, que, como dice el poeta
Garcilaso, ‘no hace mudanza en su costumbre’, no hay periodo,
década ni siquiera afno al que se le pueda negar el adjetivo
‘transicional’. Pero no es este sentido obvio con el que se usa
cuando el adjetivo es aplicado, por historiadores generalistas o
con algun enfoque mas especifico, como la historia social o
disciplinar, a una época delimitada. Se usa ‘transicional’ para
llamar a periodos ‘impuros’, a los que se ubica entre uno
anterior, ‘puro’, y otro posterior, ‘mas puro’. Periodos de
mezcla adultera de todo, frente a otros donde se percibe -el
historiador percibe- la nitidez de una dominante, un principio
organizador que es eje y es motor de progreso.

En un clasico de la historiografia contemporaneo a la creacion
del MNAD, el historiador britanico Herbert Butterfield
(BUTTERFIELD 1931) sostiene que narrar asi la Historia implica

incurrir (1) en un reduccionismo y (2) en una falacia.
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Un reduccionismo lineal, porque adelgaza y estrecha el
universo histérico: deja de lado, relega, aparta de la
consideracion o degrada todo aquello que no sea el principio
vencedor y los vencedores, o que no lo acompaiia;

Una falacia légica y epistemoldgica, la de confundir,
tautolégicamente, los efectos con las causas: bajo esta luz, el
vencedor vence porque era el Unico que en definitiva podia
vencer, en funcién y como resultado de su propia ‘indole o
naturaleza triunfante’.

A esta esta perspectiva ‘progresista’ (whig, liberal, por
oposicién a tory, conservador) se opone Butterfield. Con él, una
importante corriente de historiadores'® propone desde
entonces una aproximacidon que abriga mas incertidumbres
porque desalienta cualquier seguridad en la fatalidad del
progreso como directriz de los acontecimientos. Pero al menos,
sostienen, no engendra simplificaciones que son falsificaciones.
La premisa que defienden obliga a mayores investigaciones:
Todo periodo historico es el resultado de toda la historia
anterior. De este modo, un estado actual es mucho mas que el
objetivo bien definido al que apuntaba dese antes el principio o
dinamismo finalmente triunfante.

El reconocimiento entre la profesion historiografica de que
conviene abandonar la unilateralidad al encarar la narrativa
del periodo historico argentino llamado ‘la Década Infame’
(1930-1946) han crecido en este siglo hasta convertirse en
consensual. Sin embargo, al leer una mayoria de estas
narrativas, advertimos que la consideracion y horizonte
‘transicional’ como categoria definitoria ha sido menos
abandonado de lo que dicen quienes las hacen.”

La mayoria de las historias de periodo la narran como el
periodo de interrupcién del orden constitucional que se inicia

14 Cfr, p. ej, The Birth of the Past, de Zachary Sayre Schiffman (SCHIFFMAN 2011), obra
erudita y rica en referencias.
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con el golpe militar que derroca al presidente democratico
Hipdlito Yrigoyen en 1930 y que termina con el
restablecimiento de la democracia electoral con las elecciones
que consagran presidente a Juan Domingo Perén. En esa
historia, la militancia por elecciones libres y limpias avanza y
progresa con ese objetivo como guia, hasta alcanzarlo. Se
impone por sobre sus antagonistas (los militares que pensaron
en abandonar la Constituciéon de 1853, los conservadores que
buscaban en gobernar con elecciones donde se practicaba el
‘fraude patriotico’ de manipular los resultados de las urnas)
que al final del camino fueron derrotados, y no hicieron mas,
en todo caso, que demorar al vencedor la llegada de su victoria.
El estadio al que se llega es, también desde esta perspectiva,
‘mas puro’. El justicialismo peronista supera también al
radicalismo yrigoyenista al ser un movimiento de masas mas
inclusivo en su base social (incluye a los obreros industriales y
trabajadores rurales) y mas amplio en su programa al poner en
el centro de su programa la justicia social para todos.

En esta historia, lo que queda fuera, o al costado, retirado del
encadenamiento de causas que mueven la historia hacia el
futuro, es la modernizaciéon estatista de la presidencia de
Agustin P. Justo. Modernizacion de la burocracia, de las
estructuras del Estado, de sus relaciones con la sociedad, de la
reglamentacion de las relaciones de las grandes empresa, la
banca, y las finanzas con el publico, de la ensefianza en todos
sus niveles, de la primaria a la universitaria, del comercio
exterior nacional en un contexto internacional marcado por la
Gran Depresion, entre otros aspectos. La fundacién del MNAD
se inscribe en este amplio proyecto modernizaciéon. Que la
exitosa modernizacion del Estado preparaba, anticipaba y
favorecia la llegada al poder del ‘Estado de Bienestar’
justicialista, resulta a los historiadores evidente, aunque
interfiera con la ‘gran narrativa democratica’ al punto de
ponerla en duda.

15 Sobre este punto, con sistemdtico relevamiento critico de la historiografia, ver La
republica imposible de Tulio Halperin Donghi (HALPERIN DONGHI 2005).
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Segun la teoria de Butterfield y sus seguidores, la teleologia
tampoco funciona hacia atras, en buena medida porque las
fuerzas histdricas no siempre son antagonistas que luchan por
el triunfo de principios contrarios o diferentes. Muchas veces,
un proyecto histérico busca progresar hacia un horizonte que
no puede definir en sus rasgos y configuracion. Segin lo que
hemos concluido, el ‘Arte Decorativo’ prepard, impulsé y
favoreci6 un estado de cosas que permitié que el Diseno
ocupara el lugar que ocup6 y ocupa, pero no sabia que ese
protagonista del horizonte posterior se llamaba Disefo, ni lo
distinguia como tal en su propio horizonte. El Disefio tampoco
reconoce en sus historiadores al Arte Decorativo. No es un
antecedente creado por el consecuente. Sin embargo, no
podemos dejar de advertir que el Arte Decorativo se ha
retraido, y que el Disefio ocupa ‘lugares modernos’ que antes
las artes decorativas consideraban naturalmente suyas. Hoy si
el significado de ‘Arte Decorativo’ se restringe hasta que no se
puede calificar de incorrecta la identificacién actual de ‘arte’
con el mundo de la ‘estética’ y de ‘decorativo’ con ‘ornamental’.

La museificaciéon del ‘objeto artistico decorativo’, acufiacion
terminolégica y tedrica francesa (1925) habia nacido nacida de
la refuncionalizacion industrial de las vanguardias artisticas.
Esto ocurria, en Occidente, en el contexto institucional de las
politicas de masas. En la Argentina, la modernizaciéon y la
democracia de masas mutaran por completo el status teorico y
practico del ‘objeto artistico decorativo’ hasta volverlo ‘objeto
de disefio’.

El avance del proyecto del ‘Arte Decorativo’, sus resultados
revolucionarios, no era posible a partir de rupturas sino de
consensos. La dominancia de la cultura ‘alta’ francesa era un
consenso para los gobernantes de la década de 1930, pero
también para muchos de los gobernados, también de clases
medias y/o de profesiones técnicas. La doctrina estético-
industrial francesa de las Artes Decorativas encontraba en su
origen una primera pero importante recomendacion. La
recomendacion mayor venia, simplemente, del hecho de ser
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una ‘doctrina’. En que llamaremos ‘programa del MNAD’ en
esta investigacién, hemos descubierto como constante la
prevalencia de la practica sobre la teoria, y la pobreza de la
discursivizacion y mera ‘rendicion de cuentas verbal’ sobre la
accion.

De este modo, la teoria francesa es apropiada por los
argentinos, para quienes sirve como dispositivo argumentativo
en un proyecto institucional nacional estatal americano de
redefinicidon social y sistematica de las Bellas Artes. El ‘Arte
Decorativo’ presté una definicién politica activa -y por lo tanto,
revocable- a un Disefio todavia sin definiciébn plena y
socialmente consensuada al que se le busca inventar un lugar
en primer plano. Este proceso es simultaneo pero no conexo a
la propia ‘historia interna’ del Disefio. Antes oficio, o auxiliar de
otras profesiones, se volverd profesion liberal. Con
independencia entera, que no sélo no estara subordinada, sino
que subordinara a otras. No hace falta enfatizar que, en un
proceso que no parece haber encontrado su techo, el Disefio es
cada vez mas imprescindible en el sector publico y el privado.

Si ‘el proyecto del MNAD’ ha sido revolucionario, lo es porque
redefine el arte a la vez que define un area para el disefio. Si,
segln la siempre reiterada observacién formulada en Paris por
el critico aleman Walter Benjamin en la década de 1930
(1994:92), la obra de arte pierde su aura, el MNAD y su
proyecto no lo deploran, sino que lo celebran. Si el Museo de
Bellas Artes colecciona y expone obras y piezas singulares,
Unicas, irrepetibles salvo en copias, el MNAD expone (a las
masas, aspira, no a un publico de competencias cultivadas)
prototipos, modelos, que esperan tener existencia
precisamente en la reproduccion, readecuacion, apropiacion,
tergiversacion, refuncionalizacién y resemantizacion a la que el
disefio puede someterlo. Renuncia al culto artistico
decimondnico o vanguardista del genio y de la intervencién
decisiva y unica, promocion del talento cultivable y
desarrollable por la educacion y la practica de taller.
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ANEJO DOCUMENTAL

ARTICULOS DE PRENSA Y ACTAS DE
VISITANTES

De los articulos de prensa que integran el “archivo

§ Ignacio Pirovano” -se trata de articulos adheridos a
hojas, acompafiados de sellos del Museo, donde consta
el medio, y la fecha (ver imagenes)- se ha hecho una
seleccién de los mas significativos. No es que abunden,
y los articulos de la prensa van de un periodo muy
corto, en los afios 1946 y 1947, los momentos de
mayor relacion fecunda entre el Museo y la gestion del
gobierno de Juan Domingo Perén.

En los diferentes articulos, unidos por el mismo

' espiritu en hacer del MNAD un espacio abierto a la
sociedad, y a la gestién del gobierno de Perén, se lee los
titulares de las notas de prensa, y se ve en las fotogratias
impresas que acompafian esas notas:

“E/ presidente de la Nacidn y su esposa contemplan los trajes
regionales que regalaron a ésta las cincuenta provincias de Espana”

“E/ general Perdn y Esposa observando los trajes”

Fotos y notas que aparecieron en los medios, con los
siguientes titulos (seleccion)

-DEMOCRACIA, 28 DE NOVIEMBRE DE 1947
“Inangrirase maniana la exbibicion de trajes: Integran la Coleccion
donada a la Serora de Peron durante su vista a la Madre Patria”

-CLARIN, 29 DE NOVIEMBRE DE 1947
“Se inaugnra hoy nna muestra de trajes esparioles”

-DEMOCRACIA, 30 DE NOVIEMBRE DE 1947
“Inangurada ayer la exhibicion de trajes regionales de Espasia”

-EL LIDER, 1 DE DICIEMBRE DE 1947
“Artes Plasticas: Obras del Arguitecto Gaudi en el Museo de Arte
Decorativo”

-EL LABORISTA, 28 DE NOVIEMBRE DE 1947
“Verdadero Alarde de rara belleza, sobre la inanguracion de la
exhibicion de trajes de Espaiia”

Con la reapertura del Museo, hubo, a instancias de

j Pirovano, una puesta en “orden” de las visitas, para lo
cual se dispusieron grandes cuadernos donde, mes a mes,
se volcaron, distribuidos por dias, los nimeros, solo los
numeros, de visitantes. Asi, se comenzd a constatar los
visitantes —las imagenes acompafian a los textos que
siguen, en folios amarillos-. Las actas de las que dispone el
archivo Pirovano en la sede del MNAD van de 1943 a
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1946. Ademas de la cantidad de visitantes diarios se
informa los dias en que el Museo no abrid, por asuetos,
feriados, conferencias (una de Mariano de Vedia, en 19 de
julio de 1946 o, el martes 4 de junio de 1946, por
“transmision mando Presidencial Farrel-Pistarini-Perén”),
etc.

Desde

Marzo, 15 de1943 — Reapertura

“Total visitantes, del 15 al 31: 496 visitantes

Visita especial del colegio “Raggio”: 1 profesora y 10 alumnos: 507
visitantes

Abril de 1943: 995 visitante

Mayo de 1943: 1656 visitantes”

Etcétera.

El dltimo boletin de actas de visitas data de diciembre de
1947: 895 visitas. Entre las instituciones que visitaron el
museo en el afio 1947, aparece en las actas:

“Coro Polifonico de Chile”
“Asociacion ex alummnos —ilegible-.”
“Arguitecto V'illalonga y alummnos”
“Estudiante del Continente Becados por la Com. de Cultura”
“Delegacion de la Escnela Naval de Rio Santiago16 acompariado
por el Teniente de Navio Don Gonzalez, (ilegible)”
- “Liceo Mililtar General San Martin, acompariado pr el Teniente
1° Otamends y el Profesor de Radares, A. Bellini”
- “Escuela Industrial Monotécnica N° 2 Iﬂa’mz‘n'a de la Madera,
acompaiado por el profesor Lic Emilio Mdrcico”
- “Liceo Militar General San Martin, 3° ajio”
“Instituto Echavarria 3° curso de Liceo”
“Club de Mujeres Sudamericanas”
“Tnstituto Superior de Comerico de Santiago de Chile”
“Escuela Naval de Cadetes”
“Escuela Normal N° 8 de Mujeres”

. También, el archivo Pirovano da cuenta, en esos afios,
' pero curiosamente més ain de los afios anteriores a la
reapertura de 1943 —hay cartas de 1939, y aun antes- y

16 Fundada en 1872 por Domingo F. Sarmiento. Su primera sede
fue el Vapor "General Brown", posteriormente fue instalada en la
Corbeta "Uruguay", a bordo de la cual egresé la primera
promocion (1879).A lo largo de su historia ha tenido diversas
sedes, encontrdndose desde 1943 hasta hoy, a orillas del Rio
Santiago. Estd en el solar que ocupa a orillas del Rio Santiago, en
Ensenada, proxima al Puerto de la Ciudad de La Plata.



también, hacia diciembre de 1946, la correspondencia
institucional entre el Museo e instituciones de todo tipo,
colegios incluidos. Se ofrece a continuacién las
correspondencias mas significativas (acompafiadas, en el
apéndice también, con imagenes que se tomaron de ese
archivo, y esas notificaciones).

El boletin —ver imagen- lleva una etiqueta en que indica:

“M.]. o .P COMISION NACIONAL DE CULTURA
MUSEO NACIONAL DE ARTE DECORATITO
REGUISTRO DE VISITANTES COMUNES Y
VISITAS (PROGRAMADAS)”

Los motivos de las correspondencias son varias —

' pedidos de visitas, de catalogos, de fotografias,
invitaciones a eventos, etc. Ver en Apéndice las
reproducciones fotograficas de las cartas citadas a
continuacién. (Se explica brevemente el propésito cuando
la carta proviene de paises de habla no castellana).

Aqui solo un pufiado de las centenares de cartas
} (muchas de ellas, en Apéndice) que muestran la
diversidad de instituciones con las que se vincul6 el
Museo.

-Asociacion Industriales Graficos de la Argentina | 5 de junio de
1942

-Union Centrale des Arts Décoratifs (Palais Du Lonyre —
PavillonMarsan). Carta del 1° de mayo de 1939, en que Panl
Ratonis de Limay pide, a “Monsienr le Conservatenr”, el catalogo
de “Votrebean” Museo Nacional de Artes Decorativas, y se le
ofrece, a su vez, la guia ilustrada del Museo de Artes decorativas de
Paris. | 1 de mayo de 1939

-Colegio Nacional de 1.a Plata | 12 de setiembre de 1942
-Universidad de Santo Domingo —Cindad Trujillo — Republica
Dominicana | 3 de marzo de 1946

-The American Federation of Arts (en castellano) | 7 de noviemtbre
de 1944

-Universidad Popular Flores del Sur | 6 de setiembre de 1939
-Sociedad de Acnarelistas, Pastelistas y Grabadores

-Sociedad Central de Arquitectos

-Revista Sintonia

Secretaria Geral de Educacao E Cultura

(desde el Museo Carioca se notifica el lanzamiento de la Revista del
Museo)

-Sociedad Argentina de Artistas Plsticos

-Sociedad Colombista Panamericana

-Ministerio de Instruccion Priblica Comision Nacional de Bellas
Artes
-Museo Mariano Procopio, Brasil (se remite catilogo de ese museo)

El boletin, 6rgano del Museo y de la sociedad en
movimiento

El primer nimero del Boletin del Museo Nacional es el
j del octubre-noviembre de 1946 (Afio 1 N. 1).
En la portada del Boletin, una gran fotografia de la
fachada del Museo sobre la Av. Alvear, de perfil,
acompafia un texto a la izquierda, donde se lee:

«E! Museo Nacional de Arte Decorativo y su Boletiny.
La nota, sin firma, comienza asi:

«INingnna institucion cuya mision, especificamente, sea la de
fomentar, la de activar el advenimiento de fuerzas creadores dentro de
un conglomerado étnico de las caracteristicas del nuestro, puede
resultar efectiva sin el desarrollo de nna politica que tienda a suscitar
entre el pueblo un gran interés por las cosas ellas. Tampoco existe
miision relacionada con el espiritu su el mismo espiritu que la anim
es de aislamiento y no de comunicacion»

Mas adelante, en la misma pagina, continta asf:

«De este modo, el aficionado o el coleccionista, el artesano que vive
atento a las alternativas del arte de su vocacion, el industrial o el
musedgrafo hallardn en nuestra publicacion un medio de vincularse y
de ejercitar mutno intercambiode cultura que hacen posible un miismo
espirtu y una misma inquietnd en los que entran los mds diferentes
aspectos del arte.

Con la creacidn de su Boletin, pues, e/ Museo Nacional de Arte
Decorativo deja inangurado nn nuevo ciclo de orientacion cultural y
de intercambio, cuyo ritmo ird siendo intensificado a través de sus
niimerosy.

. El boletin siguiente fue publicado en 1947 y fue

' trimestral: Enero-febrero-marzo (Afio I, N 2) y llevaba
como nota principal «La reapertura del Museo y la
Presentacion de su Gran Catalogon.

En los siguientes boletines, las bodas del Museo con el
peronismo se profundizan, como indican las imagenes
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