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El grabado, una produccion
hibrida como problema para el relato
modernista
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Resumen:

Este trabajo revisa algunos de los abordajes candnicos respecto del estatuto del
grabado como produccién artistica, tanto desde el factor de la técnica grafica
como desde su recurrencia a la narratividad o a la figuracion, vinculada muchas
veces con el universo de la ilustracion literaria o a la puesta en circulacién de
discursos sociales e imagenes de contenido politico “militante”. Se formula
como hipotesis que tanto la narratividad como la multiplicidad del grabado han
resultado un problema en relacidon con el canon modernista; se sostiene que
la condicion figurativa -de ilustracidon y/o social- del paradigma grafico situd al
grabado como una de las producciones excluidas del relato del modernismo, a la
vez que la reclusion de los grabadores en el virtuosismo técnico como parametro
de validacién implicdé una autoexclusion del mismo.
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1.

A lo largo del siglo XX, el grabado asistid a una progresiva autonomizacion y
valorizacion como disciplina artistica. Si distintos factores -ampliaciéon de recursos
formales, renovacion de técnicas, una nueva consideracién por parte del mercado
de arte, etc.- confluyeron en la construccion y consolidaciéon de esta obra multiple
como una produccion relevante dentro del mapa de la produccion simbdlica,
alejada de sus origenes reproductivos, también persistieron diversos tépicos
respecto de como entenderla o categorizarla.

Xilografias, aguafuertes, litografias, entre otras modalidades convencionales del
grabado, implican una produccién estampada a partir de una matriz, impresa en
soporte de papel, editada en una serie o como pruebas de artista que dan cuenta
de los diferentes estadios del desarrollo de la imagen. Un abordaje candnico
sobre el estatuto artistico del grabado parte de la pregunta por la técnica. Una
técnica que no implica una reflexion en torno a la relacion de uso y dominio
en sentido heideggeriano, ni una consideracion sobre la transformacion del
repertorio de formas e instrumentos materiales del arte a partir del impacto de
nuevas maquinas y tecnologias como observara Pierre Francastel, sino la técnica
como el cuestionamiento por el hacer, por el rol del oficio. Ese sentido sostenido
por Paul Valéry al dirigirse a los peintres-graveurs, categoria que otorgaba un
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viso de prestigio a los artistas que exploraban las posibilidades graficas.* Valéry
-una de las “voces de autoridad” en la reflexion de Walter Benjamin en torno
a la reproductibilidad artistica en la modernidad- indagaba sobre la “conquista
de la ubicuidad”,? a la vez que enfatizaba en un texto de principios de los afios
treinta sobre la produccion del grabador desde el punto de vista del beau métier
artesanal:

el hombre actua,; ejerce sus fuerzas sobre una materia ajena, distingue sus actos de
su soporte material, y tiene de ellos conciencia clara; de ese modo los puede concebir
y combinar antes de ejecutarlos, darles las aplicaciones mds variadas y ajustarlos a las
sustancias mas diversas, y a ese poder de componer sus empresas o descomponer sus
designios en actos distintos es a lo que llama inteligencia. No se confunde con la materia
de su obrar, sino que va y viene de ella a su idea, de su espiritu a su modelo, y a cada

momento troca lo que quiere por lo que puede, y lo que puede por lo que obtiene.?

¢Qué hay de particular o convocante en la praxis grafica para que este esquema
explicativo se mantuviera durante décadas para justificar su especificidad?* Existen
algunas caracteristicas técnicas y simbdlicas que se han sostenido con fuerza
desde el campo especifico de la grafica y que ejemplifican las ambigliedades
que operan en el abordaje de esta produccion. Se trata de una “obra bisagra”,
intermediaria entre la creacion Unica y prestigiada desde el circuito tradicional y el
arte reproducible por medios industriales y de consumo masivo. La problematica
del grabado en el cruce entre la obra Unica y la multiple o, mas exactamente, entre
la produccion de escala restringida y escala masiva, da cuenta de su condicidon
hibrida.

En efecto, una de las caracteristicas basicas para la conformacién del “concepto
grabado” parte de la idea de multiejemplaridad; sin embargo, desde su estatuto
de obra multiple, se ponen en juego una serie de paradojas. Por ejemplo, si

I\\

su especificidad posibilita la reproductibilidad y pluralidad en la circulaciéon de
imagenes, a lo largo del siglo XX se articuld la idea de la estampa como un
“original multiple”, avanzandose desde los afios sesenta hacia los grabados Unicos,
es decir, sin formar parte de una tirada o conjunto de pruebas de artista.

Si la multiplicidad es una de las particularidades del grabado, los limites de la
obra multiple evidencian otras paradojas de esta disciplina. Por ejemplo, su
asociacién a la idea de una produccién cultural ampliada en su circulacién social,

1 Una referencia clasica es la edicién de Adam Bartsch, Le Peintre-graveur, 21 vol., Viena, 1803-
1821.

2 Texto publicado originalmente en De la musique avant toute chose, Editions du Tédmbourinaire, 1928
y reproducido en Nouvelles Littéraires el 28 de marzo de 1931.

3 “Pequefo discurso a los pintores grabadores” (En Piezas sobre arte, p. 147. El destacado es del
original). Se trata de un discurso pronunciado el 29 de noviembre de 1933 en la cena de Pintores
Grabadores franceses.

4 Por citar un ejemplo cercano, en la sala de estampas del Museo Nacional de Bellas Artes de Buenos
Aires, inaugurada hace pocos afios, se adosa en la pared una explicacion sobre las técnicas del graba-
do, esquema que no se aplica a otras areas del mismo recorrido museografico.
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que tendria que posibilitar una potenciacion de espectadores o consumidores; sin
embargo, se puede entender que el grabado en realidad resulta extrafio para el
gran publico. Obra multiple pero casi desconocida, obra multiple pero individual:
diferentes lugares incobmodos para el grabado. Incdmodos o paratdpicos, en el
sentido sostenido por Dominique Maingueneau (1995) respecto de una ubicacion
paraddjica, una posicion imposibilitada de establecerse, sin terminar de definir o
encontrar un lugar propio. El grabado como descentrado de un lugar en el campo
artistico que nunca acaba de definirse del todo, porque aparece desplazado: de
la centralidad de los dispositivos expositivos, de la valoracion hegemonica, de los
relatos candnicos. O, también, auto desplazado por los propios artistas graficos
que en muchas ocasiones se han atrincherado en el mantenimiento de un “coto
cerrado” técnico.

En este sentido, dentro de las particularidades que se han sostenido en la practica
tradicional del quehacer grafico se destaca el factor de la artesanalidad, esto es,
la tradicion ligada al beau métier como elemento constitutivo para la valoracion
del grabado candnico y que también hasta los afios sesenta, especialmente con
la novedosa grafica conceptualista, no fue puesto en cuestion. Esta valoracion no
se restringio especificamente al “objeto-estampa”, sino que se aplicé también a la
matriz, con la restriccién a la imagen negativa realizada sobre el soporte en tanto
base para la edicién.

Toda esta reglamentacion que debia funcionar de forma implicita en la praxis
fue enunciada en diversas ocasiones a través de textos técnicos que operaron a
modo de manual de instrucciones para el nedfito o el artista poco entrenado. La
realizacion de las tareas graficas efectuadas con minuciosidad, muchas veces con
gran énfasis en el virtuosismo técnico, la limpieza del trazo y la meticulosidad
en el manejo de los materiales y de los elementos compositivos se vinculaba al
savoir faire del profesional como condicién basica para este tipo de produccion. El
énfasis en la “presencia” del artista a partir de su accién sobre la materia, de la
impronta de su trabajo en la matriz y en el proceso de la impresién constituirian
distintos estadios que finalmente posibilitarian intuir “una especie de intimidad
estrecha entre la obra que se forma y el artista que a ella se aplica”. (Valery,
145).

Marcas de la materia -como los rastros de la tinta de impresion, el sutil modulado
del papel por la presion de la prensa, el contorno rehundido del limite de la
matriz- aportan un registro material para la constatacion de la “autenticidad”
de la estampa.® En el caso de la imagen xilografica, por ejemplo, se pone en un
primer plano la imbricacion del trabajo manual del artista, la carga sensible del
material y su remisién a lo organico desde las texturas de la madera, sus vetas
y nudos. La pregunta por “la huella creadora, desde la impresion real hasta la
firma” permite sostener a Jean Baudrillard que “la fascinacion del objeto artesanal
le viene de que paso por la mano de alguien cuyo trabajo esta todavia inscrito en

5 Estoy refiriendo a las técnicas mas tradicionales del grabado que seran ampliadas o puestas en
cuestion a partir de los afios sesenta, con la incorporacion de nuevas modalidades de impresién y la
redefinicion del médium.
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él: es la fascinacién de lo que ha sido creado y que por eso es Unico, puesto que el
momento de la creacién es irreversible” (Baudrillard, 1995, p. 87); sin embargo,
en el caso del grabado, su potencial multiejemplaridad complejiza esta lectura, ya
gue no resulta ni una obra Unica ni una produccion de masas, sino un producto
intermedio o, como se ha mencionado, hibrido.

La artesanalidad de la obra multiple y la accidn simbdlica de la reiteracion de
la imagen fue aludida por Francis Ponge cuando describid, a través de una
“personalizacién” de la memoria de la piedra litografica, el gesto de repetir las
imagenes como un ritual: “exactement comme une personne maniaque accomplit
ses rites subrepticement, pour elle seule (des gestes pour soi seul: curieux,
cette extériorisation sans fin extérieure...).” (Ponge, 1977, p. 49). Se trata de
reflexionar sobre el sentido de una obra repetible pero impresa artesanalmente,
numerada y firmada; en este caso, la firma del autor forma parte de una marca
de autenticidad -o de “autorizacién”- del propio creador. Mary Kelly la interpreta
como “la marca autentificadora que ocupa un lugar tan preeminente en la peculiar
estructura de deseo e intercambio del mercado de arte. No sélo se compra una
obra de arte en concreto (el titulo), sino también ‘algo’ que sélo posee un individuo
(el nombre). La garantia de ese ‘algo’, que consiste en que un objeto aparezca
investido de subjetividad artistica, es un gesto, o mas explicitamente, una firma.”
(Kelly, 2001, p. 90).

A la vez, la estampa o la serie lleva un registro que también forma parte del cdédigo
especifico de la disciplina: la numeracion de la tirada que opera como control de
la secuencia de impresiones. Y si bien, en términos generales, estas estrategias
han resultado operativas al mercado de arte, también fueron un recurso aceptado
para ediciones con finalidades sociales o militantes.® La numeracion presenta
entonces una dicotomia de base: implica otorgar un registro individual a una obra
para sefalar su inclusién en una serie multiple. Es decir, a partir de la numeracion
cronoldgica, se otorga a cada estampa un registro de cierta unicidad y a la vez
se la incluye dentro de una secuencia: nuevamente, la tensidn entre lo Unico y lo
multiple. ¢Podemos interpretar que a través de esta operacion de la numeracion
se intenta recuperar algo del aura atribuido a la obra Unica?

2,

De forma casi tan recurrente como sucede con la apelacion al glosario técnico, la
conceptualizacién sostenida por Walter Benjamin acerca de la reproductibilidad
de la obra de arte constituye otro punto explicativo en diversos abordajes sobre
esta produccién. Entre sus lecturas acerca de los cambios en las condiciones de
produccion en el campo de la cultura de la modernidad, y de las relaciones entre
devenir técnico y forma estética como matriz para pensar la relacidon entre arte y

6 Por ejemplo, el caso de Vaincre, album colectivo y clandestino de doce litografias que, propiciado
por André Fougeron y realizado por artistas préximos al Partido Comunista Francés, fue vendido a
beneficio de los FTP en abril de 1944. (Cf. Laurence Bertrand Dorléac. L‘art de la défaite, 1940-1944.
Paris : Editions du Seuil, 1993). A pesar de tratarse de una produccién de circulacién clandestina, las
300 estampas que conformaban la tirada fueron numeradas: se mantenia asi un criterio de control y
secuenciacion sostenido desde el sistema comercial mas convencional..
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sociedad, la indagacién sobre los efectos de la reproductibilidad de la obra de arte
y la consecuente pérdida del aura - “un espinoso y polimorfo valor de uso”, como
lo ha definido Georges Didi-Huberman (1997, p. 93)- constituye uno de los ejes
mas transitados por la bibliografia critica sobre la cuestion.

Inscripta en el marco mas general de su Passagen-Werk, es bien sabido que
Benjamin reflexiona en “La obra de arte en la época de su reproductibilidad
técnica”” sobre los cambios historicos y las transformaciones de la sensibilidad
moderna, desarrollando in extenso su nocion de aura y su declive o pérdida
en la obra de arte reproducible. En esos tiempos en que Benjamin mantenia
una posicién optimista respecto de la promesa de la tecnologia como via para
la democratizacion de la produccién y recepcién artistica, apuntaba a indagar,
en definitiva, sobre los modos en los que la conformacion y transmision de la
cultura constituyen una forma de acto politico. En este sentido, las técnicas de
reproduccidn ponian en cuestién la tradicion cultural burguesa, estableciendo una
nueva vinculacion entre la técnica artistica y el movimiento politico de masas.
Ahora bien, si las referencias a Benjamin aparecen de forma reiterada en los
estudios sobre la obra grafica, cabe preguntarse écuadl es efectivamente el lugar
o la significacion de esta produccion en la reflexidon benjaminiana sobre la obra
de arte reproducible? El autor reconoce que desde la antigliedad se asisti6 a las
exploraciones sobre la reproduccién técnica de la obra de arte, “algo nuevo que
se impone en la historia intermitentemente, a empellones muy distantes unos de
otros, pero con intensidad creciente” (pp. 18-19). En este sentido, los grabados
-la xilografia medieval o la litografia decimondnica- configuran en su genealogia
un estadio intermedio, situado entre los bronces antiguos y la aparicion de la
fotografia en tanto “antesala” o “prehistoria” de las nuevas practicas perceptivas.
Aunque estima que la xilografia “hizo que por primera vez se reprodujese
técnicamente el dibujo, mucho tiempo antes de que por medio de la imprenta se
hiciese lo mismo con la escritura” (p. 19) y en el Passagen-Werk entiende a la
litografia como “técnica de reproduccién”,® la grafica no constituye para Benjamin
mas que un antecedente frente al poder multiplicador del cine, ejemplo central de
su argumentacion sobre la reproductibilidad técnica.

Es decir, el grabado implica copias multiples, idénticas y reproducibles; sin embargo,
no se encuentra reproducido industrialmente, y no constituye estrictamente un
“arte de masas”, factores que apuntan a sostener la idea de su estatuto hibrido.
Esta condicién lo acerca en mayor medida a la carga individual de la obra Unica
que permite la supervivencia de la distancia auratica, ya que aunque esta obra
multiejemplar posibilita una pluralidad de poseedores, la detentacion final de
un ejemplar grafico no lo convierte en “propiedad colectiva” sino que termina
circunscribiéndose en el registro individual de una coleccidon privada. Es desde

7 Para el presente estudio fue consultada la version incluida en Discursos interrumpidos. Barcelona:
Planeta, 1994, pp. 17-57.

8 Segun sefiala Susan Buck-Morss (1995), el manuscrito de “La obra de arte...” es contemporaneo
al exposé de 1935 del Passagen-Werk, su trabajo nunca concluido acerca del efecto de la produccién
industrial sobre las formas culturales tradicionales, donde refiere a la cultura de masas no sélo como
conformadora de la sensibilidad moderna, sino también como fuente de “verdad filoséfica”.
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esta perspectiva que se puede pensar en cierta intimidad en la relacion obra-
coleccionista: “el concepto de autenticidad jamas deja de tender a ser mas
gue una adjudicacién de origen. (Lo cual se pone especialmente en claro en el
coleccionista, que siempre tiene algo de adorador de fetiches y que por la posesion
de la obra de arte participa de su virtud cultual)” (Benjamin, p. 27).°

Planteando esta cuestion desde el estricto sentido material de la estampa,
volvemos a retomar la idea de que la sefializacion de /a obra dentro de la serie,
a través de la firma y la numeracién, preserva cierta nocion de unicidad de la
obra multiple. Desde una postura critica, Luis Camnitzer ha subrayado los efectos

restrictivos de esta particular lectura:

La apreciacion de un grabado [...] se produce a escala de la hoja impresa en si misma, y
si bien se admite la existencia de otras imagenes impresas iguales como formando parte
de una edicion, éstas no tienen influencia entre si. La apreciacion también es pictoricista
u ‘original’. Desde la concepcion del grabado hasta la recepcion por parte del espectador,
el criterio frente al disefio es el de unicidad. La preocupacion creativa queda limitada al
aspecto de ese grabado-resultado” (Camnitzer, 1969).%°

Sin embargo, desde la idea de que una obra de arte multiple conllevaria una
vocacién plural o “popular”, el efecto simbélico del factor multiplicidad del
grabado implicaria conceptualmente una desacralizacion de la obra Unica, uno de
los ejes privilegiados de la validacion burguesa de la obra de arte. Esto plantea
otro aspecto paradojico del grabado: cabe recordar que su primera expansion
en la cultura occidental se produjo como via de difusién de imagenes en los
siglos XIV-XV, momento de conformacion de la idea de “arte burgués”. Se puede
seguir en este punto a Raymond Williams cuando plantea que con la aparicion
de las tecnologias de reproduccion grafica, su diversidad y movilidad, “lo que se
habia logrado técnica y socialmente no sélo era la ampliacion de la distribucion,
sino también la movilidad inherente de los objetos culturales, de importancia
crucial para las relaciones regulares de mercado.” (Williams, 1994, p. 91). A la
vez, aunque la multiplicidad apuntaria a una circulacién social ampliada, algunas
caracteristicas materiales de la estampa -fragilidad del soporte papel, pequefio
formato, minuciosidad técnica de realizacidon- motivaron la reiterada calificacion
del grabado como arte de camara. Asi, por ejemplo, Aldo Pellegrini referia en
1963 que “el grabado ha adquirido en los tiempos modernos una autonomia e
importancia tal que le hace representar frente a la gran pintura el papel que tiene

9 Esta relacion también la analiza David Freedberg (1992, p. 40) cuando se pregunta: “érespondemos
de una manera mas intensa -mas violenta y ostensiblemente- a un cuadro colgado en un lugar publico
0 a un pequefio grabado [...] que podemos conservar y mirar a nuestro gusto relamiéndonos con él en
privado?”. Para ejemplificar esta cuestion, el autor propone el caso particularmente connotado de la
obra erodtica de Sebald Beham. También Baudrillard, a partir de un caso mencionado por La Bruyére,
ilustra “la curiosidad como pasién” a partir del ejemplo de un coleccionista de estampas. (p. 104).

10 Un enfoque similar es el planteado por Peter Burke cuando cuestiona la conceptualizacién benjami-
niana: “El propietario de una xilografia, por ejemplo, puede tratarla con respeto en la idea de que es
una imagen singular y no pensando que se trata de una copia mas.” (Burke, 2001. p. 22).
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la musica de camara frente a la musica sinfénica”.!

Partiendo de los aspectos generales sobre el grabado planteados en este punto,
es posible avanzar sobre algunas hipdtesis interpretativas tanto respecto de
la definicion de los pardametros de seleccion y validacion que conformaron las
fronteras desde las que operd esta produccién, como asi también respecto de su
relacion problematica con el relato modernista.

3.

El lugar descentrado de la grafica en el campo cultural del siglo XX ha sido sostenido
por las lecturas candnicas que han establecido una hipdtesis, o mas bien, un
diagndstico sobre su posicion marginal o anexa en relacion con el sistema de las
artes visuales -especialmente con la pintura como principal referente. Ahora bien,
si se parte de la idea de que la jerarquia entre disciplinas resulta de situaciones
establecidas histéricamente, ¢desde qué marco interpretativo se puede abordar
esta cuestion de la posicidn restrictiva del grabado? éCual es el grado de incidencia
de los relatos hegemoénicos en el posicionamiento de esta produccién? ¢Cuales
fueron los discursos o las estrategias de los grabadores?

Evidentemente, |a estratificacion entre disciplinas a partirde un canon divisorio entre
“artes mayores” y “artes menores” establecido desde la temprana modernidad*?
resultd sistematicamente revisado y atacado por los artistas a lo largo del siglo
XX. Sin embargo, implicita 0 muchas veces explicitamente, la dinamica del campo
artistico ha mantenido una latente jerarquizacién que, en lo que se refiere al
grabado, lo situd en un plano menos significativo o casi excluido respecto de
otras disciplinas. Por su parte, los “grabadores esenciales” establecieron una
especie de autoexclusién que demarcaba la validacion de su produccién desde
un marco propio y diferencial. Es este doble movimiento simbdlico de exclusién
y autoexclusiéon que se puede tomar como punto de partida para interpretar la
posicidon del grabado en el campo artistico del siglo XX.

En efecto, la actuacidn corporativa de los grabadores y su uso de codigos y recetarios
cuasi-secretos resulta, por una parte, un dato significativo para comprender este
eventual alejamiento de la disciplina respecto del mapa principal de la produccién
simbdlica. La idea de “defensa gremial” como profesion de fe —o, mas bien, de
fe ciega en el codigo estricto y cerrado de la disciplina- fue puesta en evidencia
socarronamente por Luis Camnitzer desde el marco de una reflexién autocritica
sobre su praxis dentro de, en sus palabras, esta colonia de las artes:

Estaba usando una disciplina técnica para definirme, y conceptualmente, fue una
equivocacion. De alguna manera, habia olvidado que tenia que buscar a mi mismo, y
usar al grabado como una herramienta en esa busqueda. En cambio, estaba limitando mi

autodefinicion a y dentro del grabado. Hago grabados, luego existo.

11 Citado en el catalogo Contribucién al mayor conocimiento del grabado como obra de arte. Buenos
Aires, Museo del Grabado, octubre de 1963.

12 Se puede mencionar en este sentido al paragone renacentista en el que, al comparar las artes entre
si —especialmente la pintura y la escultura- distintos autores evidenciaban las diferencias entre ellas.
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Desde aquella época, tengo todavia una adiccion a las melodias aromaticas que emanan
de tintas y solventes; miro como simbolos preciosos de status las manchas indelebles
metidas bajo mis ufias; me erizo con dolor cuando alguien toma una hoja de papel sin
permitir que adopte su curva catenaria, y creo que los grabadores que no limpian los
bordes de sus chapas eventualmente reciben sus castigos en el infierno como corresponde.
Lo cual significa que estoy, como es tan tipico de los grabadores, atrapado dentro de un
fundamentalismo técnico. (Camnitzer, 1997)%3

Ademas de la exacerbacién del parametro técnico, otra particularidad que definid
a la produccioén grafica tradicional fue su recurrencia a la narratividad o figuracién,
debida muchas veces a su estrecha vinculacion con el universo de la ilustracion
literaria o a la puesta en circulacion de discursos sociales e imagenes de contenido
politico “militante”. Frente a la toma de partido por la figuracién, en la produccién
grafica se dejaron de lado de forma casi excluyente las propuestas de la abstraccién:
en el caso argentino en particular -y en Latinoamérica en general- hasta bien
entrados los afios cincuenta no se produjeron grabados no figurativos. Tomando
como punto de partida esta conjuncién de las esferas formales y funcionales que
le confirid al grabado algunos de estos rasgos constitutivos hasta la segunda
posguerra, podemos formular aqui la siguiente hipdtesis: esta “condicion figurativa”
lo apartdé de uno de los grandes relatos que signd la produccién artistica del
periodo, el modernismo.

El canon modernista desplazd el interés en el enfoque representacional y narrativo
centrando su reflexién, contrariamente, en la valorizacién de la progresiva
innovacion y autorreferencialidad formal, como asi también en la autonomizacidn
de la representacién, desentendida de las circunstancias sociales. Segun este
lineamiento, se pusieron en primer plano las producciones donde el interés en los
medios de la representacion conformaba el objeto de la representacion en si: los
elementos del arte como tema para el arte, a través de la busqueda del objeto
“puro” y autorreferido. Es sabido que una de las posiciones mas conocidas en este
sentido fue la sostenida por Clement Greenberg -elaborada a lo largo de varias
décadas y cristalizada en su “Modernist painting”- donde remarcaba la importancia
de los limites del arte y enfatizaba los rasgos especificos del medio. Desde su
énfasis en la autonomia de la plastica (y de forma mas amplia, de la cultura), el
objetivo de Greenberg era desvincular al “"Gran arte” de la cotidianeidad de la vida
moderna.

Desde esta perspectiva, se sostiene aqui la interpretacion de que algunas de las
particularidades de la grafica —figuracion, narratividad, falta de unicidad- situaron
al grabado como una de las producciones excluidas del canon del modernismo.
Y si bien existen algunos ejemplos de grabados modernistas asociados a la
produccion de los “grandes nombres” del siglo XX que experimentaron con alguna
de las técnicas del grabado -incluyendo a Pablo Picasso, Henri Matisse o Vassily

13 El destacado es mio. Las reflexiones de este artista uruguayo sobre la disciplina constituyen un
punto de referencia fundamental no sélo para un analisis critico sobre sus alcances y limites sino tam-
bién por su propuesta programatica de apertura experimental y conceptual.
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Kandinsky-* cabe sefialar que, desde el enfoque historiografico o critico, esa
produccion grafica mantuvo un cariz diferencial o escindido del corpus “mayor” de
los artistas: aparentemente, pinturas y estampas serian vistas como dos conjuntos
cuya interseccion se presenta de forma problematica o dificultosa, cuando no
irresoluble.

Es evidente que las preferencias de los criticos y teoricos del arte -a través de sus
reflexiones, selecciones y consagraciones- apuntaron a celebrar “el gran orden
de la Pintura”: el paradigma pictérico constituyd la orientacién predominante
dentro del campo artistico de la modernidad, y su normativizacién colocé en
un lugar secundario a una cantidad significativa de practicas y discursos que,
contemporaneamente pero por fuera de este canon estético, produjeron sus
propuestas.

En efecto, el modernismo no implicé un bloque monolitico: siguiendo la
argumentacion de Martin Jay, “el formalismo modernista celebrado por criticos
como Greenberg olvidd [...] que el campo visual era un terreno en disputa en
el cual la forma pura siempre encontraba la perturbadora oposiciéon de su otro”
(2003, p. 289). Aunque el formalismo pictdrico resultd la tendencia hegemonica,
no se lo puede entender exclusivamente desde un relato lineal, sin tomar en cuenta
sus pliegues y fisuras. Tal es la interpretacion de Marshall Berman cuando alega
que el modernismo “contiene sus propias contradicciones internas y su dialéctica;
que algunas formas del pensamiento y la vision modernistas se puedan petrificar
en ortodoxias dogmaticas y volverse arcaicas; que otras formas de modernismo
pueden quedar sumergidas durante generaciones” (1988, p. 172). En este sentido,
si es posible incluir al impulso antiformalista o amorfismo como una “tradicion
subalterna” en la historia del modernismo, ése podria pensar al mantenimiento
de la narratividad en el grabado como otra tendencia contrapuesta que -desde y
a partir de un eventual plano subordinado- senala un lugar problematico de las
tensiones de la propia modernidad?

Si por una parte se entiende que los grabadores se encerraron en la especificidad y
“secretos” de sus practicas técnicas desde un sentido gregario, también podemos
pensar las causas por las que el canon modernista excluyo al grabado de su podio
estético:!® una orientacion que apuntaba a valorizar la progresiva autonomizacién
de las formas y el discurso autorreferencial de la obra visual no podia tomar
demasiado en cuenta una produccion centrada en la representacion narrativa. Asi,
si el modernismo sostenia una “apoteosis de la forma” (Jay, p. 275), el discurso
de la grafica presentaba una de sus posibles contracaras: el contenido, el tema,
la referencia anecddtica, muchas veces politica o social.

14 Al referir a sus grabados en madera incluidos en Klaenge (Munich, R. Piper et Cie., 1913), Kan-
dinsky sostuvo que en sus xilografias “on retrouve les traces de mon développement du ‘figuratif’ a I’
‘abstrait’ (‘concret’ d'aprés ma terminologie)». “Mes gravures sur bois”, XXe siécle, a. 1, n. 3, juillet-
ao(t-septembre 1938, p. 31.

15 Los textos de Clement Greenberg o Michael Fried, por ejemplo, raramente tratan sobre cuestiones
ajenas al campo pictérico o, en menor medida, escultorico.
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4.

Para mediados del siglo XX, en los escritos sobre grafica, la referencia quasi forzosa
a los casos de Goya o Daumier, artistas paradigmaticos dentro del desarrollo del
discurso comprometido y de denuncia social, detenia en un punto decimondnico
este recorrido obligatorio. Estos mismos referentes fueron retomados hace
pocos afios por Eva Cockroft para aludir a la condicion del medio grafico como
“el Unico acercamiento apropiado para la expresion artistica de temas sociales”
en la posguerra: “A causa de la dominancia en la pintura y la escultura del
abstraccionismo, la mayor parte del arte latinoamericano de conciencia social
expuesto en los Estados Unidos durante los afios cincuenta era de artistas graficos
y no de pintores. En la tradicion de Goya y Daumier, quienes habian establecido
la legitimidad de imagenes enojadas, mordaces y satiricas para criticar asuntos
politicos y sociales, el comentario social era [mas] aceptable en las artes graficas
que en la pintura” (Cockroft, 1988, p. 206). En su lectura, que sefiala una implicita
escision entre el arte “auténomo” y “de compromiso”, se plantea una division del
trabajo artistico en el que el plano social -regresivo, en términos modernistas-
corresponderia a la esfera de producciéon del arte grafico latinoamericano.
Efectivamente, esta esotradelaslineassostenidas respecto del grabado: la tradicion
de la vinculacion entre gréfica y politica. A partir del potencial efecto movilizador
que se puede desprender de la circulacion seriada o plural de discursos artisticos
de cuestionamiento y oposicion, la idea del grabado como arte comprometido o de
denuncia social constituye otro topos a partir del cual se ha entendido el lugar o
la funcion de esta produccion. Las imagenes de algunos graficos alemanes como
Kathe Kollwitz, Max Beckmann, Otto Dix o George Grosz, del flamenco Frans
Masereel, o de los mexicanos José Guadalupe Posada o los miembros del Taller
de Griafica Popular conforman parte del imaginario respecto del uso del grabado
como vehiculo para la difusion del discurso social o comprometido. Esta linea de
grafica social fue seguida en el campo artistico argentino por la temprana obra
de los Artistas del Pueblo, agrupacion conformada por José Arato, Adolfo Bellocq,
Guillermo Facio Hebequer, Agustin Riganelli y Abraham R. Vigo que desplegd sus
actividades principalmente a lo largo de las décadas de 1910-1920.

Fue este paradigma grafico el que resultdé doblemente marginado -debido a su
narratividad y a su contenido social explicito- por la mirada modernista. Pero si la
disputa entre autorreferencialidad e ilustratividad aparecié dominada por el primer
término de la ecuacidén y el grabado quedé ubicado en una posicién secundaria,
podemos apuntar que los propios grabadores -situados conceptualmente mas
cerca de la corporacién medieval que del régimen modernista- tampoco intentaron
reivindicar su produccién dentro de este terreno sino que construyeron un sistema
de validacion propio a partir, fundamentalmente, del virtuosismo en la realizacion
técnica.

En la conjuncién grabado-narratividad también operd otra tradicion que se
ligaba a la historia de la disciplina: su vinculacion con la ilustracidn literaria. Esta
relacion también le confirié al grabado otros rasgos particulares, por ejemplo, la

generalizada condicién del pequefio formato de las estampas debido al destino de
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la imagen -libro o revista-, ademas de las limitaciones fisicas de la platina de las
prensas de impresion, o las dimensiones de las propias chapas-matrices. Otro rasgo
caracteristico en este sentido fue el predominio de la resolucion monocromatica:
el blanco y negro constituyé la norma, y el uso del color la excepcién a una
regla implicita que circunscribia al grabado a este restringido binomio.*¢ La lectura
ortodoxa remarcaba la significacion del color como un elemento pictoricista
tendiente a lo decorativo y extrafio al mundo de lo grafico. “El complemento de
colores, no aportan sino un valor accesorio y convencional a los ya concretados
en la plancha incisa, y que por otra parte, bajo el punto de vista ortodoxo de la
técnica restan calidad y pureza al medio, invadiendo jurisdicciones que pertenecen
a la pintura”, sostenia la lectura purista de Victor Rebuffo en 1948.17

Imagenes realizadas a partir de contrastes de planos o netos trazos lineales sobre
fondos neutros que redundaron en una accesible sintesis visual, los grabados
eran obras artisticas “de calidad” pero con un reducido costo econdmico por el
material basico (tinta y papel), posibilitaban efectuar ediciones amplias impresas
velozmente y tener un facil transporte por el soporte de papel. Histéricamente, la
circulacion de xilografias, aguafuertes y litografias dialogaron con las producciones
escritas instalando el arte visual en el universo de la cultura letrada a través de un
discurso figurativo de lectura comprensible. Aunque no es pertinente detenerse
aqui en aspectos relacionados con el inicio del grabado, cabe mencionar que su
primer “auge” corresponde al origen de la imprenta y la difusidon del libro impreso
en Occidente. Desde el siglo XIX, especialmente en Francia, la produccién del
peintre-graveur se vinculdé muchas veces a fines ilustrativos, y la frecuente
asociacion entre artistas y escritores mantuvo al género del libro ilustrado como
una sub-rama especifica del campo grafico.!8

En el caso del libro ilustrado, la diferenciacién entre la inclusidon de impresiones
directas de grabados o su reproduccion sefala una demarcacion cualitativa entre
una produccién restringida que se vincularia a la “alta cultura” -el libro de edicidon
limitada, de costo mas elevado, destinado a un publico reducido y especializado-,
y el libro con reproducciones que, aunque se trata de “obras de arte” realizadas
ad hoc, se vincula a la industria editorial masiva. Situados en la disyuntiva entre
“alta” y “baja” cultura, el grabado permanece asi dentro de la primera esfera,
validado doblemente por su condicion de creacion artistica y en su insercion en un
objeto tan connotado para la cultura erudita como representa el libro. La relacion
grabado-ilustracion forma parte de una de las orientaciones mas extendidas dentro
de las posibilidades de la disciplina, con gran cantidad de publicaciones -libros,
revistas y periddicos- que otorgaron a los grabados un protagonismo central como
medio de ilustracion de los contenidos literarios o narrativos. En el caso argentino,

16 Se puede consignar, por ejemplo, que la American Color Print Society fue fundada en Philadelphia
en 1939 con el objetivo de conformar un salén (National Color Print Exhibition) que aceptara de forma
abierta los color prints, generalmente rechazados por los ortodoxos jurados.

17 Victor Rebuffo, “El grabado”, Buenos Aires, Ars, a. VII, n. 37, 1948, s/p.

18 Las vinculaciones entre grabado y texto escrito conforma uno de los ejes del tradicional texto de
Ivins jr, (1975).
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podemos recordar que un referente central en relacion con los usos de la estampa
y su inclusién en proyectos artistico-culturales comprometidos fue el caso de la
Editorial Claridad, en cuyos libros se incluyeron grabados e ilustraciones de los
Artistas del Pueblo. Asimismo, desde fines de los afios treinta o principios de los
cuarenta, el grabado “de ilustracién” también tuvo un lugar destacado en algunas
de las editoriales llevadas adelante por exiliados espafioles en Argentina, donde
la grafica de Luis Seoane tuvo un rol central.

También las revistas representaron una via destacada para la circulacién de
imagenes graficas; este soporte operd generalmente como medio de imbricacion
del rol de ilustracion con la tradicion del discurso grafico-politico. Por su resolucion
sintética y en blanco y negro, resultaban facilmente editables, dando apoyo o
anclaje visual a los planteos sostenidos desde los textos. A la vez, la inclusion
en las publicaciones de la obra de los artistas grabadores posibilité la circulacion
de imagenes en una mayor escala cuantitativa, potenciando su inherente
multiplicidad.

En revistas de la década del treinta, como Contra. La revista de los franco-
tiradores, Nervio. Critica. Artes. Letras o Metrdpolis. De los que escriben para decir
algo, se reprodujeron gran cantidad de obras graficas que, anticipando algunas
veces su aparicion en los circulos mas estrictamente “artisticos”, eran leidas como
una contribuciéon a la conformacién de un imaginario politico revolucionario. En
esos momentos en los que las alianzas antifascistas cobraban gran impulso, los
intercambios entre la obra de grabadores de distintos paises contribuyeron a
conformar una virtual trama simbdlica de artistas. En Argentina, las imagenes
de Victor Rebuffo, Sergio Sergi o Pompeyo Audivert compartian el espacio de
las publicaciones con obras de artistas europeos como Masereel, Kollwitz o
Grosz, convertidos por los medios graficos de izquierda en baluartes de la causa
revolucionaria a través de sus manifiestos visuales. La circulaciéon de imagenes
graficas de artistas europeos fue un fendmeno extendido durante el periodo:
mientras que hacia fines de los afios veinte también aparecen en la prensa uruguaya
reproducciones de xilografias alemanas y nordicas con connotaciones de critica
social (Peluffo Linari, 2003, pp. 17-19) estas obras también eran destacadas dentro
de ciertos circulos de Brasil. En este sentido, es relevante recordar que el primer
texto de Mario Pedrosa sobre artes plasticas referia a “las tendencias sociales del
arte y Kathe Kollwitz” a partir de la influyente exposicion de la grabadora en el
Clube dos Artistas Modernos de Sao Paulo en 1933: si para el critico, “a arte social
hoje em dia ndo &, de fato, um passatempo delicioso: € uma arma”, la grabadora
alemana representaba al paradigma del artista social: “o destino da arte de Kathe
Kollwitz ndo estd, pois, na propia arte. Esta socialmente no proletariado. E uma
arte partidaria e tendenciosa. Mas que assombrosa universalizagdo!”*?

Por esos mismos afios, la produccién grafica de la alemana Kollwitz circulaba
en Buenos Aires paralelamente a su publicacion en las revistas. Justamente a

19 Mario Pedrosa, “As Tendencias Sociais da Arte e Kathe Kollwitz”, O Homem Livre, n. 6-9, 2, 8, 17
y 14 de julho de 1933. Incluido en Arantes (1995, pp. 35-56). El texto publicado correspondia a la
conferencia pronunciada por Pedrosa en ocasidén de la muestra de la alemana.
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raiz de una exposicion de sus obras en la portefia galeria Miiller, en diciembre
de 1933, el artista Demetrio Urruchla sostenia que “esta notable grabadora
ocupa, conjuntamente con Grosz y Masereel, un puesto de combate en la
avanzada contemporanea del arte, con el espiritu y las fuerzas renovadoras de
la causa revolucionaria”.?® Fueron particularmente sus imagenes basadas en una
iconografia tradicional de la historia del arte —con temas como Madre e hijo- o sus
representaciones de las luchas obreras que se enmarcaban en una linea de protesta
y denuncia por las dificiles condiciones de los trabajadores, las que impactaron
especialmente en la obra del “artista del pueblo” Guillermo Facio Hebequer.

A la vez, si bien es indudable la vinculacion del grabado “de ilustracién” con el
imaginario sociocultural asociado a los proyectos de las izquierdas, cabe sefalar
gue éste no se circunscribié Unicamente al mismo, sino que también fue un recurso
para publicaciones culturales de distinto lineamiento ideoldgico. Baste recordar, en
el contexto de los afios veinte, el fuerte protagonismo de las xilografias y lindleos
de Norah Borges en revistas como Prisma o Proa. Alli, la interdependencia entre
los grabados de la artista con las poesias de su hermano Jorge Luis responderia
al mismo tipo de alianza entre arte y literatura evidenciada en el caso de las
revistas ultraistas espafiolas donde ambos habian participado (Artundo, 1988, p.
12). Este caso nos permite volver a poner en relieve las vinculaciones del grabado
con la produccion literaria, y a partir de esta relacion, su circunscripciéon a los
lineamientos discursivos de la figuracidon. Si la especial lectura de las vanguardias
europeas en la obra grafica de Norah Borges -con su mixtura de elementos
cubistas, expresionistas y primitivistas- la vinculd a la escena de “lo nuevo” de
los afos veinte (Sarlo, 1988), su caso remarca, por otra parte, un aspecto de los
limites del “deber ser” del grabado tal como se lo entendié de forma monolitica
hasta mediados de siglo: aunque Norah proponia una renovacién estética, se
mantenia dentro de la resolucion monocromatica, figurativa y relacionada con el
universo de la literatura.

Vinculado con la disciplina desde sus origenes, el grabado figurativo empleado
como “arte de ilustracion” se mantuvo a lo largo del siglo XX como una tradicién con
continuidad. A la vez, la nocidon del grabado en tanto “arte social” también conformé
uno de los lineamientos mas firmemente establecidos sobre la funcionalidad de la
estampa multiple. Estos lugares que actuaron como referentes para entender esta
produccion -lugares asignados al grabado, lugares asumidos por los grabadores-
complejizaron su posicién dentro el mapa de una produccion artistico-visual
dominada por el discurso modernista. Pero a su vez, la produccion del grabado
se mantuvo vigente como una obra problematica que sigue posibilitando formular
preguntas sobre su cualidad hibrida.

20 D.U.C. [Demetrio Urruchuta], “Artes Plasticas”, Nervio. Critica. Artes. Letras, Buenos Aires, a. 3, n.
30, diciembre de 1933, p. 46.
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Abstract:

The present work reviews some of the canonic approaches on the status of
engravings as artistic production, both from the aspect of its graphic technique
and its resort to narrative or to figuration, often connected to the universe of
literary illustration or even the circulation of social images and discourses of
a “militant” political content. The hypothesis here advanced is that both the
narrative and the multiplicity of the engravings have generated a problem in
relation to the modernist cannon; one sustains that the figurative condition - of
illustration and/or social — of the graphic paradigm has situated the engraving as
one of the excluded products from the modernist narrative, once the seclusion of
engravers into technical virtuosity as the parameter for evaluation implied in its
self-exclusion.
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