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lnb"oducción 

Al observar exposiciones en galerías o museos, se aprecia la existencia 

de un esquema que nos comunica un tema determinado por medio de 

imágenes. Esta tarea es desarrollada por el curador, quien se encarga 

de la conceptualización de la muestra, y quién por medio de objetos, 

recrea el sujeto de estudio. Lo cual, lleva a pensar que con dichos 

objetos se encuentra comunicando, y como la comunicación se da de 

manera visual, el trabajo desempeñado por un curador se encontrará 

inmerso en ésta materia. 

La presente investigación busca encontrar un vínculo entre la 

comunicación visual y la curaduría, basándose en el estudio de los pasos 

a seguir que realiza un curador para cada exposición. Al mismo tiempo 

desea enfatizar el estudio museológico en el que intervienen muchos 

especialistas de diversas disciplinas. El análisis de diferentes exposiciones 

realizadas en el Museo Nacional de San Carlos, sirven de ejemplo para 

mostrar dicho quehacer. 

Una de las muchas funciones que cumplen las exposiciones es 

de comunicar a su público lo investigado en imágenes complementadas 

con textos, por lo que el análisis de las imágenes que se desean emplear 

en cualquier discurso museográfico es el punto principal que un estudioso 

en los museos debe tomar en cuenta. La muestra Construcción visual de 

lo femenino, ejemplifica lo anteriormente mencionado con el fin de 

demostrar la relación del trabajo curatorial con la comunicación. 

1 
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Capítulo 1 

1.1 Labor del curador {definición) 

AJ curador se le ha denominado de diferentes maneras, tales como; 

comisario, coordinador de exposiciones, cuidador de colecciones 

(acepción original de curador de colecciones de biología en los 

museos de historia natural); el nombre ha ido cambiando conforme a 

su desempeño. En un principio solamente se encargaba del cuidado del 

acervo, y posteriormente su labor ha ido en aumento hasta realizar distintas 

funciones como hoy en día. 

Como se le quiera denominar, en si, es quien se encarga de 

coordinar, investigar y aprobar una exposición, al igual de qué y quién 

se expone. 

Se pueden encontrar tantos curadores como exposiciones, ya que 

a pesar de que existen parámetros y lineamientos establecidos incluso a 

nivel mundial, hay reglas específicas para cada galería, museo o lugar en 

la cual se va a exhibir, por lo que además de tomar decisiones al respecto, 

el curador debe tratar de que su idea (guión curatorial) sea exhibida tal y 

como fue planeada. El estilo del trabajo del curador de alguna manera lo 

define el lugar de exhibición o el museo en el que se trabaja. Una exposición 

curada para un museo de ciencia tiene parámetros diferentes que un 

museo de arte. En todos los casos es indispensable tomar en cuenta al 

público visitante, ya que es a éste a quien va dirigido, y nunca debe ser 

puesto en segundo término. Para un museo científico es obvio que su 

misión es la divulgación de la ciencia, unos por medios lúdicos otros por 

medios escolásticos, pero su objetivo es esparcir el conocimiento de 

alguna ciencia, restando importancia en algunos casos a la belleza o, al 

color, etc. Siendo estas características las más comentadas en un museo 

de arte, que incluso en algunos casos pudieran llegar a exponer los mismos 



objetos con diferente visión. En algunos museos la prioridad, siendo de 

arte, es la presentación de óleos de ciertos siglos, otros de presentar 

vanguardias, otros de autores reconocidos, etc. 

Hay que considerar, como ya se ha mencionado que existen 

muchos factores que intervienen en la labor de un curador, uno muy 

importante es el saber como se encuentra trabajando, ya que lo puede 

hacer de manera independiente o por medio de una institución. Esto quiere 

decir que, encontramos curadores trabajando tiempo completo en un 

Museo con un acervo, con lineamientos ya establecidos por la misma 

institución o por medios gubernamentales o; curadores que trabajan por 

cuenta propia realizando un proyecto curatorial, el cual posteriormente se 

presenta a una institución o lugar a fin con su guión curatorial quien pueda 

albergar su exposición por algún plazo. Un ejemplo de esto es el Doctor 

Benito Navarrete catedrático de la Universidad de Oviedo, quien posterior 

a una investigación difunde su proyecto para ser expuesto en diversas 

instituciones, como en el caso de la exposición presentada en el Museo 

de San Carlos «Zurbarán y su obrador», quien corrió a cargo de este 

investigador español, y posteriormente fue expuesta en México. La 

exposición fue planteada independiente al Museo y posteriormente San 

Carlos accedió a exponer la investigación. 

Existen curadores especializados para cada tipo de museo; 

museos de arte, de ciencia, antropológicos, históricos, etc. La profesión 

museística es más abierta que otras profesiones, por lo que podemos 

observar personas laborando con diferentes estudios, talentos, disciplinas 

e ideas. 

La planta laboral del museo se constituye de especialistas en 

diferentes áreas, aunque el curador tiene un papel muy importante, puesto 

que de él depende que lo estudiado llegue a manos del espectador, de la 
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mejor manera.2 Aún que no hay que dejar de tomar en cuenta que es un 

trabajo múltidisciplinario, por lo que el curador también depende de la labor 

·de otros especialistas. 

El curador al cual me referiré es primordialmente al curador de 

arte. Este ha cobrado tal importancia que incluso ha llegado a relegar de 

alguna forma a los centros de difusión cultural, sean museos, galerías o 

espacios alternativos, a los que se les ha otorgado la misión de legitimar 

los procesos de producción artística, que hoy en día es "labor" del curador. 

(Inclusive la propia curaduría ya no se supedita en esta época solamente 

a estos recintos) . "Los curadores son coautores en las producciones 

artísticas de ahora"(Teresa del Conde 3). En algunos casos el curador 

tiene la responsabilidad de decidir que y quien se expone, por lo que en 

ocasiones es quien, más que el autor, justifica y engrandece las obras, 

algunas veces en exceso, llegando a ser más convincente el discurso del 

curador que el del artista mismo. Por lo que el curador debe ser una 

persona que cuente con gran criterio para poder apreciar las obras y, en 

algunos casos, olvidándose de la fama que pudiera tener el artista. 

A ojos del creador, el curador es un oportunista que selecciona del 

resto de la época los productos art!sticos significativos o no para 

resignificarlos en un metadiscurso sobre esta misma época .• De cierto 

modo es como se realiza una exposición, dando un giro o una visión 

diferente a las obras, pero esto también permite su mejor estudio, ya que 

se contempla una obra desde varios ángulos y se llega a comprender de 

mejor manera. 

Debemos tomar en cuenta la clase de exposición que se está 

curando, ya que los trabajos contemporáneos requieren de otras 

investigaciones y sobre todo el factor comercial cobra una importancia 

vital en el desarrollo del proyecto curatorial, puesto que la selección de los 
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trabajos en ocasiones se lleva a cabo con artistas que siguen realizando 

producción artística. Ya que al vivir en un sistema de producción capitalista 

en donde el artista, esté de acuerdo, le guste o no, produce objetos 

artísticos para ser adquiridos. Lo que en algunos casos hace que más 

que calidad y trabajos propositivos, se expongan nombres, dejando muy 

atrás la labor del artista y por supuesto del curador. 

El curador se plantea una problemática, selecciona artistas y obras, 

establece criterios, fija normas de qué y por qué, escribe el texto curatorial. 

Al terminar su labor, decimos que estableció una nueva cartografia, "que 

conquistó un nuevo territorio", y aquí radica el problema ético del curador: 

cada exposición, cada planteamiento de selección curatorial representa a 

largo o corto plazo un trabajo de colonización de la mirada, y esta mirada 

no es la del artista, ni la de la gente conocedora, esta percepción del 

objeto o idea artística que se coloniza es la del público .• 

El curador tiene la posibilidad de abrir una puerta a cada espectador, 

en sus manos está el hecho de entender o no un tema, por lo que debe 

trabajar arduamente para poder comunicar. 

En el sentido tradicional, el curador solamente como cuidador, ya 

no es esencial, aunque la curaduría es un trabajo central, sustentado por 

un equipo de trabajo de un amplio radio de disciplinas y servicios 

especializados. El equipo incluyendo al curador, deben encontrar cuáles 

son las prioridades y buscar a los especialistas que se requieren para 

cada tipo de museo, colección o exposición. 

En algunos casos al inicio de las exhibiciones, las visitas se 

realizaban con un catálogo de las obras expuestas que, por su carácter 

científico, no era accesible a todo el público y la visita quedaba restringida 

a determinados días. Como todo proceso natural, los museos también 

van evolucionando de forma que éstos, considerados como "asilos 



póstumos", •mausoleos" o "santuarios", se van convirtiendo en lugares 

de interpretación, estudio y reinterpretación. Para poder lograr esto era 

necesario contar con personal capacitado y especializado en el contenido 

del museo, para posteriormente realizar exposiciones de carácter científico 

con la debida ordenación, clasificación y publicación de catálogos. 

Posteriormente los museos se van convirtiendo en centros educativos, 

para terminar siendo foco de lo lúdico y recreativo, y adquirir su verdadera 

significación. 

Ante el desarrollo de los servicios del museo, la figura del 

conservador tiende a desdoblarse en dos profesiones: el científico y el 

museólogo. La tarea del científico está justificada porque no se puede 

comunicar, divulgar o enseñar lo que no se conoce, mientras que la labor 

del museólogo se centrará en la forma de exponer y dar a conocer las 

col ecciones.s 

La labor del curador se vuelve primordial puesto que es él quien 

tiene la responsabilidad de hacer que un museo funcione, esto es, que 

sea visitado, ya que, es el público una de las principales razones de los 

museos. Lo principal para la museologfa, por consecuencia para el equipo 

museológico es hacer que el contenido del museo y de las exposiciones 

sea lo más accesibles al sujeto. 

El Consejo Internacional de Museos, precisa en sus estudios lo 

siguiente: el sujeto (público visitante) en relación con el objeto (testimonio 

de la evolución de la humanidad), para transmitirle a través de un enfoque 

didáctico y de los diversos medios a su alcance, el contenido de uno a 

otro, mediante ese mensaje tridimensional que brindan los propios objetos, 

es una ambientación recreada.• Esto se refiere a la posibilidad que cuenta 

cada museo de lograr ambientar las situaciones o lugares en las que los 

objetos dentro del recinto se encontraban, dando una mejor idea al público 
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de la intención del curador al colocar ese objeto, dicho trabajo es 

propiemente realizado por el museógrafo, tratando de reflejar lo investigado. 

Sato a través del trabajo científico en los museos es posible lograr 

la óptima transmisión de mensajes, ya que la labor del científico tiene la 

característica de reunir una investigación y difundir sus resultados. El 

investigador está inmerso en un proceso en el cual va a manejar tanto 

objetos, como ¡;:onceptos y simbolos, mismos que irán recopilando y 

organizando en el desarrollo de éste, hasta llegar a su sistematización y 

análisis, con el fin de presentar la información concisa, clara y extractada, 

apoyada de una rigurosa selección de objetos "museables" y del material 

gráfico que le faciliten reforzar el contenido teórico.4* 

El producto de esta actividad científica, apoyada por el trabajo 

interdisciplinario, se observa en los guiones científicos, entendidos éstos 

como los contenedores de la información que fue recopilada, sistematizada 

y analizada para ser transmitida (mensaje) por el museo (emisor) al 

visitante (receptor).Es aquí donde el curador se convierte en un 

comunicador visual lo cual será revisado en el siguiente capítulo .• 

Una reflexión sobre la investigación de los museos 

Los objetos nos dan información visual, no verbal. Por lo que el 

curador tiene que hacer todo lo posible para comunicar con éxito la 

exposición, ya que no hay una fórmula a seguir que nos garantice un 

resultado, teniendo a los objetos como medio principal de transmisión y 

algunos cuantos apoyos como pudiera ser un texto. 

Las colecciones y la gente son lo más importante, no debe 

considerarse a curadores que curan objetos o conservadores que 

conservan objetos, sino debiéramos pensar que es lo que el objeto o las 

personas quieren decir o saber y luego tratar de darlo a conocer lo mejor 

posible.2 



Uno de los mayores problemas a los que se enfrentan las Instituciones 

dedicadas a la divulgación de la cultura, es llevar al público las exhibiciones 

de real interés. En México no existen estudios que revelen los temas en 

los que esta interesada la población, por lo que a menudo nos encontramos 

museos o galerías vacías, ya que el tema no es de su inquietud, o bien no 

se encuentra debidamente desarrollado, por lo que el público poco a poco 

manifiesta su desinterés en las exposiciones, por sentirse apartado del 

tema. El equipo museológico debe hacer que cada exposición sea 

interesante para todo público, si el guión curatorial es claro, el visitante 

entenderá el tema desarrollado, habrá una comunicación y posteriormente 

un aprendizaje.e 

Se ha mencionado que la labor del curador principalmente se 

desarrolla en los museos o galerías, pero también es importante resaltar 

que la labor curatorial no está supeditada a estas instituciones, ni solamente 

al arte. Todo campo de conocimiento, refiriéndome a toda disciplina social 

o científica, puede ser tema a desarrollar y posteriormente ser exhibido 

restando importancia al lugar. Lo que busca la curaduría es el mostrar a 

un público de la mejor manera, el resultado visual de una investigación, 

lo que es mucho más sencillo comprender cuando se habla de arte. 

Un ejemplo muy claro de la representación del trabajo del curador 

fuera de un museo o galería, son las expos mundiales, por ejemplo, 

Hannover 2000, donde cada país busca exhibir lo más representativo, 

para lo cual un equipo de trabajo, tuvo que haber investigado y seleccionado 

de entre varios temas, lo más importante, para dar a conocer al país. Con 

una curaduría, se llega a la mejor solución de comunicación, tanto visual 

como documental, por medio de una investigación y de un tema en 

concreto. 

I· 



Este trabajo es mucho más visible en un museo y aun más claro 

en un museo de arte, ya que lo que se desea comunicar está expresado 

en las obras, los temas son más precisos y los recursos (cuadros, fotos, 

esculturas, etc) un medio muy concretos de expresión. 

El siguiente esquema ejemplifica el proceso de una curaduría 

~ ..... ..... 
Objeto Museable lema 

Investigación 
\ 

En ocasiones, se cuenta con un tema, antes que contar con los 

objetos que se desean exponer, por lo que partiendo de las piezas de 

exhibición, se comienza una investigación con el fin de encontrar un hilo 

conductor que logre conformar una exposición con coherencia e interés 

para el público. En otros casos se trabaja una exposición después de 

haber realizado una investigación en torno a un tema, y posteriormente, 

se localizan los objetos museables, se investigan y como resultado se 

tiene una exposición. 

En cualquiera de los dos casos, el curador es el encargado de 

realizar o dirigir la investigación, creando los contenidos temáticos y 

después de ésto, selecciona las piezas que serán parte de la exposición, 

conforme al guión curatorial. 
Dependiendo de los objetos y la investigación la exposición 

puede conformarse de diferentes formas por ejemplo: 

por objetos (siendo estos el motivo y sobre los que se articula la 

exposición) 

historiográficas 

artísticas 

interactiva, etc. 

Para que lo anteriormente citado quede más claro en lo próximos 

puntos se revisará un ejemplo de una curaduría en un museo de arte, su 

desarrollo y lineamientos .. 



1.2 Entrevistas a curadores 

Para entender mejor la curaduría y el papel del curador, realicé 

dos entrevistas a curadores de taifa internacional que respondieron a las 

preguntas más comunes en cuanto a la curaduría. 

Doctor Benito Navarrete 

Investigador y catedrático de la Universidad de Oviedo, España 

¿Qué es el ser curador? 

El ser curador, o para nosotros los españoles, el comisario supone 

bajo lo que yo entiendo, la dirección científica del proyecto, que se puede 

dividir en varias facetas. Tú realizas un trabajo científico de un pintor, o de 

un tema, por lo tanto tú eres el responsable de estructura esa exposición. 

AJ mismo tiempo de pensar que eso va a revertirse en un catálogo científico, 

en un libro, por lo cual tienes que pensar en la exposición y en el libro y 

ambos deben ser absolutamente complementarios. Tu tienes que 

responsabilizarte de todo el contenido de esa muestra y de toda la 

estructuración científica. Por lo tanto esa muestra es producto directo de 

tu investigación o tú eres el encargado de respaldarla, dejando encargada 

a otras personas partes del trabajo como catálogo, que digamos es otra 

manera de trabajar. 

Cuando yo he comisionado exposiciones como la de Zurbarán y 

su obrador, para San Carlos, me encargué de todo el proyecto, es decir, 

de hacer la totalidad del catálogo, de hacer las fichas, de realizar los 

estudios introductorios, cuando es asf el trabajo es mucho más completo 

porque tiene una misma intención. Pero hay casos en los que el trabajo 

se realiza por partes, y se estructura de común acuerdo con otras 

··-



personas para la totalidad de la exposición. 

Por lo tanto bajo mi punto de vista el curador debe ser una persona 

estrictamente ligado al mundo científico y que pueda responder 

perfectamente sobre el contenido de la exposición. Por lo tanto yo no estaría 

de acuerdo como se hace en España muchas veces en que sea una 

persona que lo subarriende todo y que no sea un experto científico. La 

persona que realiza un trabajo como este debe tener una formación en el 

área. 

¿Qué pasa si no hay un catálogo? 

El objetivo de la exposición es elaborar un trabajo científico, por lo que 

creo que toda exposición debe tener un resultado, que es el catálogo. 

Bajo mi punto de vista el catálogo es el elemento fundamental de 

comunicación y es lo que queda cuando esa exposición se va 

Odile Delenda 

Curadora del Louvre e investigadora del Wildenstain lnstitute 

¿Cuál es la labor de un curador? 

Depende un poco de en que sitio estés, yo como he trabajado en el Louvre, 

que es un mundo enorme, cada uno tiene una especialidad, por ejemplo 

yo soy especialista en arte barroco español, y cada especialista se encarga 

de realizar el trabajo de su tema. Pero por ejemplo en un museo más 

pequeño, el que es curador lleva muchísimas más cosas, desde las salas, 

el personal, etc. y tiene menos tiempo para investigar 

¿El curador es un comunicador visual? 

Claro es algo muy importante, en particular siempre hago énfasis a mis 

alumnos para que logren comunicar con pocos cuadros un tema, lo cual 
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es sumamente difícil. 

Odi/e Delenda 

En algunas instituciones el curador no sólo es la persona que se 

encarga de investigar acerca de algún tema, si no que también debe de 

realizar labores administrativas, lo cual hace que no se centre en el objetivo 

de investigar. En nuestro país como en España, los Museos 

gubernamentales no permiten una investigación exhaustiva, y una parte 

muy importante de la investigación se ve afectada por el seguimiento 

administrativo que tiene cada exposición, seguramente si el curador y su 

grupo de investigadores se dedicaran tan sólo a esta parte las exhibiciones 

podrían tener mejor calidad, ya que habría una basta investigación. Como 

bien es mencionado por Odile Delenda un Museo tan grande como el 

Louvre puede tener especialistas en diversos temas, los cuales solamente 

se encargan de una cosa y no tienen que preocuparse por otro tipo de 

cuestiones administrativas u otro tema que provenga de otra especialidad. 

Mencionado por la Doctora Delenda, una tarea muy difícil es 

comunicar toda una investigación con pocas imágenes, pero es la meta 

que cada curador debe tener en mente. Lo ideal es que cada exposición 

se acompañe con elementos complementarios que ayuden al espectador 

en su recorrido o queden como documento para posteriores consultas, 

como un catálogo, lamentablemente no todas las exposiciones pueden 

contar con uno, sobre todo si se trabaja en una institución pública. 

Desde un principio el curador sabe con que elementos cuenta como 

apoyo a su investigación, lo que le ayuda a distribuir de mejor forma los 

resultados de la misma. No se recomienda saturar de información las 

salas de exhibición, a pesar de que el tema fuera muy amplio, se deben 

sintetizar los datos y siendo presentados de manera fácil y dinámica. 

--~ 



1.3 Definición de museo 

En algunos casos definir la curaduría es tan dificil como definir el 

museo, pero para poder entender el desarrollo de la labor curatorial 

debemos comenzar por ahí, ya que es el sitio donde surge esta labor y 

donde se desarrolla más claramente. 

La curaduría se realiza principalmente en los Museos, los cuales 

van cambiando al paso del tiempo y por consecuencia la labor curatorial. 

Desde el punto de vista etimológico, la palabra museo proviene 

del griego "mouseion" que se aplicó en Alejandría de la institución fundada 

por Ptolomeo. Esta comprendía un museo científico con parque botánico 

y zoológico, salas de anatomía e instalaciones para observaciones 

astronómicas. En el mundo romano el término museum designaba una 

villa en particular donde tenían lugar las reuniones filosóficas, presididas 

por las musas. 

El contenido semántico y la acepción moderna de la palabra, 

aparece en el Bajo Renacimiento, cuando el humanista Paolo Giovio (1483-

1552), al describir sus colecciones, emplea el término "museum" e incluso 

lo coloca a modo de inscripción en el edificio donde albergaba sus 

colecciones, cerca del lago Como. A finales del siglo XVI, se constituye el 

primer edificio destinado a exponer una de las colecciones privadas más 

importantes del momento. Se trata de la ampliación del Palazzio de Giardino 

de Sabbioneta, cerca de Mantua. Dicha ampliación, consistía en la 

creación, de una galería dónde se instalaron estatuas, bajo relieves y 

bustos. La asociación de la colección con el edificio van a determinar la 

-~--~"---.------e--~------------..... -~---~ 



Las primeras definiciones oficiales del museo surgen en este siglo 

y emanan del Comité Internacional de Museos (ICOM), creado en 1946. 

En sus estaMos de 1947, el artículo 3 proclama que "reconoce la cualidad 

de museo a toda Institución permanente que conserva y presenta 

colecciones de objetos de carácter cultural o científico con fines de estudio, 

educación y deleite". 

En 197 4, el ICOM vuelve a dar una.nueva definición en sus estatutos, 

"Institución permanente, sin fines lucrativos, al servicio de la sociedad 

que adquiere, conserva, comunica y presenta con fines de estudio, 

educación y deleite, testimonios materiales del hombre y su medio". 

En nuestros días, los museos tienen como objetivo la conservación, 

investigación y difusión del patrimonio. Este resulta esencial e 

imprescindible para conocer e interpretar esa realidad evolutiva de la 

humanidad. Cada museo surge por una necesidad de preservar, pero lo 

que los distingue unos de otros es la misión que cada uno debe cumplir. 

Actualmente el museo es considerado como una institución de 

permanencia en la sociedad, de evolución constante y cuyas.funciones 

son recopilar, investigar, restaurar, exhibir y difundir el patrimonio natural y 

cultural, tanto de México como del resto del mundo. Sus objetivos son 

educar, informar y deleitar a su público visitante para provocar en él una 

reflexión sobre su entomo.2 

Las actividades de los museos hoy en día tienden a aumentar aún 

más que solamente a sus funciones primarias como almacenar, presentar 

y aumentar sus colecciones, además de esto, se busca interpretar las 

obras para el público y de alguna manera convertirse en educadores 

respecto a una mayor información y una mejor o más profunda apreciación 

del objeto expuesto. 

,.1 



CAPÍTULO 2 

Comunicación Visual 

2.1 Elementos básicos de la comunicación visual 

Siempre que se diseña algo. o se hace, baceta y pinta, dibuja, construye, 

esculpe o gesticula, la sustancia visual de la obra se extrae de una lista 

básica de elementos: punto, línea contorno, dirección, tono, color, textura, 

dimensión, escala y movimiento. Son la materia prima de toda la 

información visual que está formada por selecciones y combinaciones 

selectivas. 

Una de las formas que se pueden utilizar para analizar una obra, 

es dividirla en sus partes y analizaras, para posteriormente comprender 

mejor el conjunto. 

La composición es el medio interpretativo destinado a controlar la 

interpretación de un mensaje visual por sus receptores. El significado está 

tanto en el ojo del observador como en el talento del creador. 

El resultado final de toda experiencia visual, en la naturaleza y 

fundamentalmente en el diseño, radica en la interpretación de parejas de 

opuestos o polaridades: en primer lugar, las fuerzas del contenido (mensaje 

y significado) y de la forma (diseño, medio y orientación); en segundo 

lugar, el efecto recíproco del articulador (diseñador, artista, artesano) y el 

receptor (audiencia). En ambos casos, el primero no puede separarse 

del segundo. La forma es aceptada por el contenido; y el contenido por la 

forma. El mensaje es emitido por el creador y modificado por el observador. 
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El mayor poder del lenguaje visual estriba en su inmediatez, en su 

evidencia espontánea. Podemos ver simultáneamente el contenido y la 

forma. Hay que tratarlos como una fuerza única que transmite información 

de la misma manera.7 

El objeto artístico es un medio de comunicación o de expresión, 

en cierto modo afín a la palabra o al texto, y que lo mismo que la elocución 

verbal, ese objeto es un vehículo por medio del cual se transmiten las 

intenciones, actitudes, valores o pensamientos de un hacedor a la mente 

de un contemplador u observador. La forma de la obra es el vehículo de 

transmisión, y los cambios en aquello que se comunica. 

En una obra no hay partes semánticamente vacías o desprovistas 

de sentido; las aportaciones de las partes de una obra (por ejemplo, la 

línea, el color la textura o los materiales) a la significación global son diversas 

y dispares; la significación de una obra debe ser determinada, no 

indiscriminadamente expandible o fluida, por que si todos los aspectos de 

la obra lo significaran todo o significaran cualquier cosa, no habría manera 

cierta dedistingLir las obras de arte, como clase de objetos, de cual esquera 

otros productos culturales. Estos postulados son importantes, ya que 

confiere una cierta determinación al significado de los objetos de estudio, 

contribuyendo a la disciplinañedad especifica de la historia del arte como 

una esfera de investigación sistemática "científica" incluso, relativa a las 

formaciones visuales como ejemplos de un "código" particularmente de 

una época, un lugar, un movimiento artístico o un artista en concreto. 

------
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2.2 La comunicación y el aprendizaje en el museo 

Entre los recientes debates filosóficos que se han planteado en tomo al 

papel de los museos en el siglo XXI, se han propuesto tres objetivos: 

conservar, estudiar y comunicar (weil, 1990). 

Por conservar se entiende la recopilación y custodia de piezas y 

objetos; por estudiar, una labor investigadora sobre estos objetos, y 

comunicar se refiere a todas esas actividades y prácticas profesionales 

que permiten tener acceso a los objetos y el resultado de su investigación. 

Comunicación es, pues, un área mayor. Incluye las actividades 

que atraen a los visitantes al museo (publicidad y marketing) estudian sus 

necesidades (investigación y evaluación) y proporcionan el material 

necesario para satisfacer sus necesidades intelectuales (educación y ocio). 

Los museos y las galerías son quizás las únicas instituciones de 

la sociedad que tienen capacidad para satisfacer las necesidades de 

aprender de todo tipo de personas, desde las que buscan una experiencia 

con gran contenido educativo hasta las que desean con muy poco. 

La función educativa del museo o galería se consigue mediante 

dos métodos comunicativos: la comunicación de masas y la comunicación 

interpersonal. 

Comunicación de Masa: es unidireccional (indirecta), no se puede 

modificar en el momento de la comunicación (sin capacidad de respuesta) 

tiene lugar en ausencia de una de las partes (unilateral). A pesar de estas 

características, que pueden considerarse negativas, los métodos de 

enseñanza a distancia del museo, incluyen exposiciones, muestras, 

publicaciones, servicios de préstamo y museos móviles, pueden resultar 

claramente positivos. 

¡, 
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La enseñanza directa es una comunicación cara a cara, 

<<natural>>o interpersonal. Permite la interpretación mediante el 

intercambio de conocimientos, la modificación o el desarrollo del mensaje 

a la vista de las respuestas dadas en el propio acto de comunicación, y se 

sirve de muchos sistemas comunicativos auxiliares (movimientos 

corporales, repeticiones, rectificaciones, etc) 

Educación a distancia 

Muestras temáticas 
Exposiciones 
Publicaciones 
Videos 
Materialesdel profesor 
Servicios de préstamo 

Museo móvil ·'----- En el museo 
Fuera del museo 

Educación directa 

Experimentación 
Dibujo 
Prácticas 
Intercambio de ideas 
Dramatización 
Conferencias 

-----·' Talleres 



Aprendizaje 

El planteamiento más amplio del aprendizaje, propone tres formas de 

establecer contacto con el material que se requiere aprender. Cada una 

de ellas permite aprender utilizando diferentes vías que pueden actuar en 

niveles diferentes (Suina, 1992) . La primera, la forma simbólica, es la 

más abstracta y suele tener carácter verbal. Requiere unas aptitudes 

complejas y en general actúa en un nivel alto de uso lingüístico. La segunda, 

la forma icónica, consiste en aprender a través de lo visual u otras 

representaciones de la realidad: cuadros. dibujos. películas y dioramas. 

Esta es una forma más concreta de aprender. La tercera, la forma activa, 

es la que conduce al aprendizaje por medio de cosas reales - objetos, 

por ejemplo- o por medio de personas, hechos o actividades. 

El modo icónico permite el aprendizaje a través de distintas 

representaciones, tanto bidimensionales como tridimensionales. Es quizá 

con más frecuencia la que encontramos en los museos. En muchos 

sentidos las exposiciones son experiencias icónicas, en las que se 

despliegan unos medios visuales para la transmisión de ideas. Si funciona 

como es debido, el modo icónico debería ayudar a aprender a muchas 

personas. Es inmediato porque emplea los sentidos. Sin embargo las 

imágenes son elementos complejos y su uso no es siempre tan sencillo 

como parece. Además, muchas exposiciones no sacan el máximo 

provecho de su potencial didáctico, y confían menos de lo que debieran 

en mecanismos icónicos para transmitir mensajes. 

Una mayor variedad de mensajes de canales de comunicación 

que empleara el modo icónico facilitaría el desarrollo del proceso 

comunicativo, sobre todo si las imágenes hacen referencia a la vida 

cotidiana. 
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Tal vez los museos dependan demasiado de la vida simbólica. A 

menudo hay demasiado texto en las exposiciones, y no exploran las 

posibilidades que ofrecen otros medios de aprendizaje. La forma simbólica 

permite aprender a quienes pueden leer y entender en un nivel cognitivo 

alto, trabajar con abstracciones, concretar la atención durante mucho 

tiempo y tener la suficiente confianza en uno mismo para saber que 

merece realmente la pena invertir tanto esfuerzo. 

El lenguaje y las estructuras mentales que se utilizan, la elección 

de los temas de interés y las formas de ponerlos en contacto, la relación 

del texto con el objeto o la imagen, todo ello pone de manifiesto la 

localización singular y subjetiva del autor. 

Cuando no se facilita el potencial que ofrecen los modos icónico y 

activo, cuando sólo se emplea la vía simbólica, el resultado es una 

exposición, o una presentación, que sufre inevitablemente una limitación 

en la variedad de públicos a los que se podría hacer llegar. Cuantas más 

oportunidades se den a los diferentes modos de contacto con las ideas 

en una exposición o presentación, más posibilidades habrá de que se 

desarrolle con éxito el proceso comunicativo. 

Una de las ventajas de usar objetos es su potencial para explorar 

una pluralidad de significados.a 

El objeto de estudio debe pasar de lo conocido a lo desconocido, 

estableciendo asociaciones con la vida diaria. La analogía, la comparación 

y el ejemplo son instrumentos útiles para la comprensión. 

Un error elemental que se comete a menudo en las exposiciones 

es tener demasiado material. A veces los visitantes se ahogan en medio 

de este alud de información, datos y objetos, debido, en ocasiones, a que 

el equipo organizador no tiene claros los objetivos de la exposición e 

incluyen demasiados aspectos irrelevantes. 



Cada parte del mensaje total debe estar relacionada con una parte 

mayor y ésta a su vez con el tema principal. De esta manera se pueden 

integrar incluso los puntos más pequeños en la estructura y por tanto sea 

mayor la posibilidad de que sean asimilados y recordados. 

materiales en el arte 
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La gestión de la comunicación. 

El potencial del museo como comunicador está, en última instancia, en 

manos de los directivos de los museos. Son los directores los que deben 

fomentar entre el personal del museo y el público los distintos procesos 

de comunicación interactiva que se requieren. 

La actividad comunicadora de los museos debe desarrollarse 

en este contexto. Hay distintos tipos de planes- los comerciales, los 

empresariales o los de desarrollo (Ambrose y Runyard, 1991) - y deben 

abarcar cuestiones como la gestión de colecciones, la interpretación y 

la investigación, el marketing, la planificación financiera, la formación 

del personal y el desarrollo del futuro. 
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El Museo y sus lineamientos de exposición 

Como anteriormente se ha mencionado cada museo tiene 

diferentes lineamientos que debe seguir; es decir, existen políticas 

establecidas para cada museo, las cuales indican los procesos que se 

deben realizar para que funcione de la manera en que fue concebido. 

Cada museo o galería, surge como solución a una necesidad específica, 

:bhden:m:bada.misión, por ejemplo, el Museo Nacional de San Carlos 

surge por la necesidad de resguardar y mostrar principalmente obras de 

arte europeo provenientes en sus inicios de la Academia de San Carlos. 

De esta misión, se desprenden otro tipo de lineamientos como la política 

de exposiciones. En la política de exposiciones se establecen los principios 

en los que se ha de basar el museo para sus exhibiciones; ya que es una 

guía de los planes de acción concretos que se elaboran como marco 

para las exposiciones previstas en un período determinado. Esta política 

abarca las exposiciones permanentes y temporales y, en su caso, las 

itinerantes y los museos móviles. 

La política de exposición debe ocuparse de las siguientes áreas: 

el público al que van destinadas, los recursos, los tipos de servicios que 

ofrece el museo, las funciones de las exposiciones temporales y las salas 

temáticas permanentes dentro del museo y fuera de él, la actividad de 

investigación y la evaluación. 

Así como el Museo tiene una misión, cada departamento adquiere 

el propio, en relación a la del Museo. Tomemos como ejemplo la política 

de colecciones, en algunos museos es imposible pensar en un préstamo 

temporal de alguna de sus obras maestras, ya que dicha política señala 

que por diversas cuestiones, algunas obras en particular no pueden ser 



trasladadas. Del mismo modo cada departamento de los museos cuentan 

con una política o lineamientos a seguir que recaen en la misión del museo. 

Al contar con ciertos lineamientos o políticas, es mucho más fácil 

para los museos, establecer su forma de trabajo, sobre todo planificar de 

mejor manera sus proyectos. 

Si se sabe de antemano que el museo que se visita es destinado para el 

público infantil, sería obvio encontrar exposiciones con espacios lúdicos y 

temas muy sencillos. El museo se enfoca en su público meta (los niños), 

como consecuencia su misión y su política tendrán cabida. 

misión del museo 

políticas de gestión políticas de comunicación políticas de colecciones 

[POlili~ exposición 1 j políticas de ~~;rtffi9] 
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Exposición y público 

En una exposición, fas obras de arte se perciben no sólo como 

objetos aislados, sino como vehículos de significación más compleja, 

dentro del contexto más amplio de creación, interpretación y percepción 

cultural de fa sociedad. (museum contemporary Art, 1992, 11)9. Objetos 

que por una razón u otra son ejemplos significativos dentro de los de su 

clase, deberían ser seleccionados para su exposición con una finalidad 

en específico en fo que se refiere a fa comunicación con el espectador. 

Las razones más probables para que se seleccione un objeto para una 

exposición son el hecho de que, en opinión del curador, el objeto tiene 

interés intrínseco o se considera que el espectador puede tener interés 

en conseguir información sobre él, o que el objeto tiene algo que aportar 

en una historia más general que se le va a contar al espectador. 

Cuando se observa un objeto, dependiendode fa forma elegida de 

comunicación, el espectador puede apreciar fa obra u objeto en tres 

niveles. En el nivel más simple puede identificar el objeto, es decir 

reconocer fa pieza por su forma (una lámpara); en segundo fugar, y más 

frecuente, es obtener información sobre el objeto, por ejemplo, ya se 

observó que es una lámpara, ahora con los datos proporcionados se sabe 

que es una lámpara estilo Luis XIV; en tercer lugar, un tanto más complejo 

es interpretar el objeto, esto es, ya con fa identificación y los datos 

proporcionados, el visitante puede tratar de darle un sentido a fa obra u 

objeto, el porque de los colores, fa forma, su sus, etc. 

Si bien aveces es conveniente tratar los objetos como si existieran 

de una forma aislada, en fa realidad, desde fuego, esto no sucede y el 

contexto en el que es visto un objeto es significativo para el mensaje que 

se quiere transmitir. El museo no deja de ser un entorno muy artificial al 



que no pertenece ninguno de los objetos; han sido reunidos todos en 

beneficio del investigador, del coleccionista y del público y para darles 

protección. 

Es importante dar información al espectador, pero lo que no es 

deseable es un acondicionamiento previo del museo, ya que el contacto 

público-objeto debe hacerse espontáneamente, esto en algunos casos 

apoyado en una información, que más que nada sirva de orientación. 

Sin embargo los niveles de comunicación a los que pueden llegar 

los objetos de forma independiente de la información y de otros apoyos 

interpretativos, dependerán en gran medida del conocimiento y de la 

capacidad intelectual del espectador, a este respecto existe un peligro: 

que, por falta de conocimientos, el espectador puede no sacar el mayor 

partido posible a la experiencia o hacer deducciones incorrectas. 

Es necesario que cada museo conozca a sus visitantes, asf es 

posible saber que ningún tipo de público es discriminado. Por ejemplo el 

Museo Nacional de San Carlos expone en ocasiones temas que pudieran 

ser diffciles de entender para una población infantil, pues se caracterizan 

por contar con una gran carga icónica y amplio contenido. El Museo desea 

seguir presentando exposiciones de gran calidad temática, pero sin 

descuidar a su población infantil, por lo que ha instaurado programas en 

conjunto con el departamento de servicios educativos de la misma 

institución para presentar cada fin de semana un espectáculo vinculado a 

la exposición en turno, no siendo sólo una visita guiada, sino presentaciones 

que dinamicen y complementen la visita. 

De las exposiciones más complicadas para el público infantil han 

sido Arte en tiempos de Goethe y María Magdalena: éxtasis y 

arrepentimiento. En las cuales el departamento de servicios educativos 

diseño diversos programas complementarios. Por ejemplo; Arte en 



tiempos de Goethe contó con la participación de talleristas quienes 

apoyaron la exposición por medio de talleres que invitaban a realizar objetos 

que estuvieran vinculados con los subtemas de la exposición; "Modelando 

Goethe", "Realización de disfraces de la antigüedad", "Creando poemas y 

viñetas", "Maquetas góticas", de igual forma se presentaron visitas guiadas 

y la obra de Cuentos del Demonio, narrando la historia del doctor Fausto 

adaptado al público infantil. 

En María Magdalena, éxtasis y arrepentimiento, se realizaron recorridos 

en compañia del personaje de María Magdalena, teatralizando la vida de la 

santa haciendo un recorrido mucho más dinámico a nivel infantil, al igual 

que la realización diversos talleres como: la elaboración de un retablo, de 

un espejo, de bodegones, etc. que complementan el tema de la Magdalena 

utilizando su iconografía como un pretexto para un mejor entendimiento 

del tema. Esto hace que los diferentes públicos del Museo puedan seguir 

el recorrido, de una forma entretenida y dinámica, asegurando asf que la 

totalidad de la población visitante del museo sea atendida. 

Planear una exposición, requiere de lineamientos que conlleven a 

culminar de mejor manera el tema escogido de la exposición. Por lo que 

se deben tomar decisiones de distinta índole. Por ejemplo, no toda 

información conocida, es relevante en una exposición, puesto que por 

razones practicas no es posible el manejo de grandes cantidades de 

documentos que a la larga lo único que harán es desalentar al público 

visitante a no leer. Por lo que la decisión de qué se expone, cómo se 

expone, y qué información se debe aportar o reiterar, esta relacionado a la 

polftica de cada museo, ya que cada muestra enfocará la exhibición y por 

consecuencia su investigación, hacia un rumbo determinado. Es decir, 

en un museo de arte, un jarrón será analizado y expuesto como material 

de expresión artfstica; pero en un museo etnológico, el rrismo jarrón puede 



ser expuesto por sus atributos histórico referentes a su tiempo; en el museo 

de arte, no se disocia su importancia étnica con la artfstica, pero no es 

tomado como elemento prioritario, por lo que su lectura es diferente, 

asimismo, sucede en el museo etnológico. 

Independientemente de los materiales de orientación que se hayan 

facilitado al público antes de estar delante de un objeto, su apreciación 

plena comienza con una observación y una valoración de su apariencia 

visual. De aquí el espectador puede avanzar a su contexto y de ahí a 

conceptos más abstractos. 

En algunos casos se necesita una interpretación para los objetos, 

algo o alguien que nos revele y nos explique lo que son en si los, su historia, 

de dónde vienen, etc. 

Esta información, más que nada en un museo, nos debe provocar 

a la reflexión y a la acción, puesto que es de alguna manera la meta a 

buscar en una exposición. 

Se recomienda que todas las exposiciones sean: 

* Accesibles al público más amplio posible (incluidas las personas con 

posibles discapacidades físicas o psfquicas). 

*Sean informativas y de interés para el público más amplio posible (desde 

las personas con el nivel más básico al conocimiento más especializado; 

visitantes movidos por simple curiosidad u obligados por sus estudios; 

los que acuden por primera vez y los que repiten; extranjeros y nacionales; 

visitantes de diversas razas y medios sociales; niños, jóvenes y adultos, 

etc.). 

* Ser eficaces en la comunicación de sus mensajes; estén estructuradas 

de forma que complementen las estrategias de aprendizaje naturales que 

utiliza cada visitante. 
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* Que favorezcan las distintas formas de aprendizaje que existen. 

* Satisfagan las expectativas de los visitantes tanto como las de los 

museos. 

* Satisfagan por igual a los individuos y a los grupos. 

* Sean estimulantes, enriquecedoras y divertidas. 

* Sean cómodas, no tengan una estructura rígida y manifiesta. 

La principal herramienta con la que se cuenta para comunicar el 

tema desarrollado son las imágenes, sean estas obras de arte u objetos 

varios. El curador es el responsable de mostrar historias completas en 

tan solo una imagen, una exposición bien curada, no necesita de muchos 

elementos complementarios para establecer una buena comunicación 

con el público. Una exposición bien curada, lleva de la mano al público 

visitante por tener una constante, por contar cuadro por cuadro un trozo 

del tema. En algunas ocasiones el curador no es consciente de su labor 

como comunicador visual y esto hace que su trabajo sea tan solo mostrar 

imágenes que más que apreciar su contenido, las observamos como 

adorno sin todo el caudal de conocimientos que conforman las imágenes. 

Lo que ofrece el museo es" aprender de las cosas"*, la labor del curador 

es decodificar imágenes después de una ardua investigación, para 

posteriormente comunicar logrando un mejor y más amplio aprendizaje. 



Capítulo 3 

3.1 Curaduría en el Museo de San Carlos 

Un museo que cuenta con una gran historia en la UNAM y dentro de la 

plástica mexicana es el Museo Nacional de San Carlos, de donde tomaré 

algunos ejemplos del manejo de la curaduría anteriormente desarrollada, 

y finalizaré con un ejemplo elaborado paso a paso de una curaduría interna. 

El Museo Nacional de San Carlos consta de varios departamentos 

que en conjunto logran dar un óptimo funcionamiento a la institución. El 

departamento de Curaduría e Investigación abarca tres de las instancias 

principales del Museo y dentro de él un fuerte equipo que comprende al 

curador, a los investigadores y a los museógrafos. 

El curador juega un papel primordial dentro del museo, su objetivo 

es el de cuidar, conservar y estar al pendiente de las obras, así como del 

edificio que alberga al acervo: selecciona las obras que serán expuestas 

en exposiciones temporales, negocia los préstamos tanto en museos 

como en colecciones particulares de las obras que cubren el perfil de la 

exposición en turno; busca el apoyo de colaboradores externos como 

curadores y especialistas para realizar estudios y autentificaciones, así 

como la selección de obras; también se encarga del acervo permanente, 

cuidarlo y preservarlo del deterioro ocasionado por agentes ambientales 

(humedad, temperatura, polución, plagas, hongos); coordina la 

restauración de los lienzos, tablas, esculturas, grabados y dibujos que 

conforman este tesoro; lleva el control del movimiento de obra tanto interna 

como externamente. Realiza el trabajo administrativo de las mismas obras, 

como préstamos nacionales e internacionales, seguros, avalúas y 

contratos; se encarga de tener actualizado el inventario y el registro de 

obra. En resumen, el curador debe conocer el acervo a fondo para trabajar 

conjuntamente con los investigadores, los cuales se encargan, entre otras 

-··~ 
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actividades, de estudiar la procedencia de las obras. Además, averiguan, 

rectifican, clasifican, corrigen e informan sobre la procedencia de las obras, 

asl como sobre los autores y la técnica, al tiempo de aportar información 

adicional o nuevos descubrimientos. Procuran agotar hasta las últimas 

fuentes, realizando un trabajo exhaustivo en torno a cada obra. Dan a 

conocer la importancia y valor del acervo con distintas finalidades: 

documentación, publicación en diversos medios impresos, cédulas 

explicativas o bien, para el control interno de la obra. 

El museógrafo, por su parte, determina cómo, dónde, y con qué 

medidas de conservación y seguridad se ha de exhibir el acervo, basado 

en el guión museográfico que realizan en conjunto el curador y los 

investigadores. 

Gracias a esta acción interdisciplinaria se respalda y se otorga 

coherencia a las exposiciones que aquí se presentan, además de ayudar 

a cumplir con el objetivo principal del museo que es el difundir, preservar 

y procurar exposiciones de arte europeo que contribuyan al enriquecimiento 

de la cultura de nuestro pals.10 
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3.2 Departamentos en el Museo Nacional de San Carlos 

El Museo Nacional de San Carlos se encuentra dividido en las siguientes 

áreas: 

Departamento de Curaduría e Investigación, encargado de realizar 

las siguientes labores: 

Administra y controla las colecciones: 

a) registra, inventaria, cataloga y documenta las obras del acervo de 
pintura, escultura y grabado. 

b) maneja la biblioteca, archivos documentales, y de investigación, al 
igual que la fototeca. 

Controla el movimiento de obra: 

a)controla el movimiento de obras: ubicación en salas de exhibición, 
bodega, oficinas, fuera del Museo, en el Centro de Conservación de 
Obras Artísticas, prestamos e intercambios. 
b) registra y supervisa la entrada y salida de obra fuera del museo y 
los movimientos internos. (la curaduría y la Dirección son las únicas 
facultadas a autorizar dichos movimientos). 
c) supervisa la obra durante el montaje de exhibición. 
d) manejo de las colecciones en tránsito. 

Observa la conservación y restauración: 

a) inspecciona y controla las condiciones climáticas y lumínicas en 
salas y bodegas. 
b) establece programas de conservación y restauración de las obras. 
c) supervisa y conserva la obra en exhibición, su limpieza, manipulación 
y condiciones climáticas y de iluminación. 
d) conserva la obra de bodega: funcionalidad operativa de la bodega, 
limpieza, manipulación y condiciones de clima y luz. 
e) diagnostic el estado de las obras. 

Controla la bodega de obras: 

a) autoriza la entrada a bodega tanto del personal interno como del 
ajeno a la Institución. 

Investiga: 

a) contacto con expertos extranjeros e intercambio de informacióncon 
museos y otras instituciones. 
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b) estudio y desarrollo de guiones museológicos. 
c) estudio y selección de objetos mueográficos. 
c) trabajo de investigación para las exposiciones temporales. 
d) elaboración de cédulas y lista de obras para catálogos. 
e) elaboración de textos para publicaciones del Museo. 

El Departamento de Exhibición y Museografía, se encarga de: 

Montaje de exhibición: 

a) estudia las condiciones del área de exhibición. 
b) planea, presupuesta, solicita y supervisa los arreglos y 
modificaciones correspondientes al área de exposición. 
c)diseña el mobiliario y elementos museográficos y supervisar su 
producción y funcionamiento. 
d) controla el manejo de la obra durante el montaje y desmontaje de la 
exhibición. 
e) controla, supervisa y diseña el empaque, desempaque embalajes y 
transportación de las obras tanto del Museo como de colecciones 
públicas o privadas en préstamo o intercambio 

Obras en tránsito: 

a) supervisa el manejo de la obra en tránsito durante el montaje y 
desmontaje de la misma. 
b) procura empaques adecuados para las obras en tránsito. 

Prestamos al Museo: 

a) verifica el buen estado de las obras en préstamo. 
b) supervisa el empaque y transportación de la obra en préstamo. 
c) verifica los seguros contra daños de las obras en tránsito. 

El Departamento administrativo, es el encargado de: 

a) organizar y coordinar la administración de los recursos materiales, 
financieros y del personal, así como la presentación de los servicios 
generales del museo, conforme a las normas y políticas, lineamientos 
y procedimientos del Instituto. 

b) supervisar los trámites relativos a la administración del personal 
del Museo. 

c) formular el anteproyecto anual del presupuesto del Museo. 

d) establecer y mantener actualizados los sistemas de contabilidad y 
control de presupuesto, para la realización de los recursos financieros 
asignados al museo. 



e) elaborar el programa anual de adquisiciones y dirigir la recepción 
almacenaje y suministro de los recursos materiales. 

f) coordinar la organización de los servicios de mensajería, intendencia, 
reproducciones gráficas, conservación y mantenimiento de bienes 
muebles, control de inventarios, seguridad y vigilancia del museo. 

g)supervisar y coordinar todos los asuntos referentes al personal del 
museo. 

h) aplicar y supervisar la observancia de las condiciones generales de 
trabajo. 

i)elaborar, tramitar y controlar la documentación necesaria para 
administrar bienes de consumo y muebles. 

j) realizar trámites de préstamo 

El Departamento de Servicios Educativos, realiza las siguientes tareas: 

a) programación y realización del taller Arte en Vacaciones, dirigido a 
niños y jóvenes. 

b) organización de la exposición Arte en Vacaciones. 

c) elaboración de material didáctico para cada exposición. 

d) elaboración de publicaciones dirigidas al público infantil. 

e) programación y realización de visitas guiadas para las escuelas 
primarias, secundarias, estudios superiores y grupos que las soliciten. 

f) servicio de asesoría y capacitación de la enseñanza del arte a 
maestros e instituciones educativas. 

g) coordinación y capacitación de los guías del museo y el voluntariado 
docente. 

h) organización y coordinación de la Sociedad de Amiguitos del Museo. 

i) programación y realización de actividades dirigidas al público infantil 
y familias en general. 

j) realización de ciclos y conferencias, cursillos y talleres artísticos. 

k) orgal"Vzación de Rally Cultural para el festival de primavera del Centro 
Histórico. 
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El Departamento de Difusion y Relaciones Publicas, cumple las 
siguientes funciones: 

a) coordin y cuida de las ediciones del museo. 

b) elabora los boletines de prensa, al igual que establecer contactos 
con los medios masivos para difundir las exposiciones. 

c) organiza las ceremonias de inauguración de las exposiciones 
temporales, coordinar el envío de invitaciones y mantener al día el 
directorio del Museo. 

d) supervisa y coordinar los eventos que realicen. 

e) recibe y atiende a los críticos de arte, personalidades, funcionarios 
y representantes de los medios masivos de comunicación. 

f) incrementa programas específicos que permitan mejorar los servicios 
para incrementar la afluencia de público. 

g) programa implementos y coordina programas de extensión cultural 
y de actividades paralelas a las exposiciones. 

h) proporciona información verbal o escrita sobre las actividades y ser 
vicios que presta el Museo al público en general y a la Dirección de 
Difusión y Relaciones Públicas del INBA. 

h) controla la librería. 

i) coordina el Patronato, integrado por 35 personalidades. 

Departamento de seguridad del Museo de San Carlos encargado de: 

a) seguridad interna 
b) sistema de alarma 
c) tablerodellaves 

- Control de entrada y salida de obra, materiales y visitantes 

a) puentes de acceso 
b) acceso a servicios 

- Control de entrada y salida de obra, materiales y objetos 



Todos estos departamentos conforman al Museo de San Carlos, cada 

una realiza un trabajo vital para su buen funcionamiento, articulando gran 

personal, dando como resultado la exhibición en las salas permanentes y 

en exposiciones temporales. 



3.2 Exposiciones temporales en El Museo de San Carlos 

Para conocer el desarrollo en el trabajo curatorial de San Carlos analizaré 

las cuatro últimas exposiciones que se han presentado en el Museo, 

haciendo referencia a la investigación y al resultado final, tomando como 

referencia el catálogo de la exposición así como textos complementarios, 

y así conformar un análisis, para realizar una metodología crítica. 

Exposición temporal Espejismos de Medio Oriente 

Diciembre 1999 - Marzo 2000 

La exposición Espejismos del Medio Oriente: Delacroix a Moreau, 

fue integrada por 169 obras entre óleos, acuarelas, grabados y esculturas 

de destacados artistas provenientes de 59 diferentes colecciones tanto 

públicas como privadas, entre las que destacan: instituciones como el 

Museo del Louvre y Museo d'Orsay de París, Musée des Beaux-Arts de 

Nantes, Francia; Museo Nacional del Prado y Colección Thyssen-

Bornemisza de Madrid; The Forbes Magazine Collection de Nueva York; 

The Fine Arts Museum of San Francisco, The Pennsylvania Museum of 

Fine Arts, Filadelfia; The British Museum de Londres, Szépmüvészeti 

Múzeum de Budapest, Hungría; Biblioteca de la Alhambra de Granada, 

España, así como obras del Museo Nacional de San Carlos, además de 

colecciones particulares de México, España, Estados Unidos y Suiza. 

La muestra Espejismos del Medio Oriente: Delacroix a Moreau, 

es el primer acercamiento del público mexicano a uno de los episodios de 

la cultura europea del siglo XIX más sobresalientes, conocido con el 

nombre de orientalismo. Han sido numerosas las exposiciones que se 

han organizado en tomo a este tema en Europa, Australia y Estados Unidos, 

pero en el caso de México y de toda Latinoamérica, ésta es la primera 

ocasión. 



El término orientalismo se refiere a la tendencia de mirada 

romántica que la Europa ilustrada llevó a cabo desde finales del siglo XVIII 

y durante todo el XIX, como una operación de colonizaje y estudio hacia 

latitudes radicalmente diferentes a ella. 

Uno de sus principales antecedentes fue la egiptomanfa 

dieciochesca y los libros de viaje, surgidos décadas antes a raíz de las 

expediciones napoleónicas. Estos elementos sirven en un primer 

momento de inspiración a los artistas para adentrarse en esta nueva y 

excitante estética. 

La materia prima del orientalismo pictórico es, sin duda, los viajes 

a Oriente. Es as!, como innumerables artistas franceses, ingleses, 

españoles, italianos, alemanes y estadounidenses, fueron cautivados por 

esta corriente. Entre ellos existe una gran variedad de propósitos: en 

algunos casos, viajaron al Levante para reunir material y saciar esta pasión 

por el Oriente con propósitos intelectuales y de profunda espiritualidad al 

querer saber más acerca del mundo islámico. Encontraron en territorios 

como Argelia, Egipto, Turquía y Marruecos, un universo nuevo para explorar 

y registrar no sólo los restos arqueológicos sino también la belleza de su 

paisaje, la complejidad de su cultura y la diversidad de su gente. 

Cabe señalar que dentro del fenómeno plástico orientalista existió 

también, la modalidad de aquellos artistas que realizaban sus creaciones 

ambientándolas en talleres con elementos decorativos orientales sin 

tomarse la molestia de visitar el sitio, sabiendo de antemano que el interés 

voraz por el Oriente 1 es ofrecería retribuciones comercial es muy atractivas. 

Es así como poco a poco el desarrollo de la estética orientalista 

dentro del gusto decimonónico llegó a obtener grandes logros no sólo 

dentro del mercado del arte europeo, sino también en algunas ciudades 

de Oriente donde existieron ricos coleccionistas que fungfan como 



mecenas y patrones. Desde el punto de vista académico, el orientalismo 

también obtuvo reconocimientos importantes con los salones orientalistas 

que se montaban en París desde 1893, y con el establecimiento de 

estancias, como la villa Abd-El-lif en Argelia, a donde llegaban artistas 

becarios gracias al apoyo de sus gobiernos. 

La revisión crítica contemporánea ha ampliado considerablemente 

la percepción y la valoración del orientalismo. Una mirada atenta al 

extraordinario acervo que representan las publicaciones y las obras 

plásticas emparentadas con esta estética ha permitido saber que la cultura 

orientalista excede el carácter de episodio del gusto o de la moda 

imperante. 

El Oriente abarcaba la región de Levante, que incluía Egipto, Siria, 

Líbano, Palestina, la costa del Norte de África, España, debido a su pasado 

árabe y Venecia por su conexión con Constantinopla. 

Sólo algunos pintores tuvieron la oportunidad de viajar a lugares 

como Persia, Arabia o la India, sin embargo, el descubrimiento y 

conocimiento del mundo oriental se convirtió en una moda, entre 

historiadores, comerciantes de arte, y pintores, quienes se apoyaron en 

fuentes literarias para realizar sus obras, así la literatura jugó un papel 

importante en la expansión de este interés por el Oriente. Entre los 

escritores más destacados de arte oriental tenemos a Lord Byron, Thomas 

Moore, Gustave Flaubert, Théophile Gautier, Víctor Hugo, FranVois-René 

de Chataubriand, Alexandre Dumas, Gérard de Nerval y Alphonse de 

Lamartine. 

Esta exposición trata de producciones que a través de la 

imaginación, invitan a viajar a otras tierras en diferentes épocas. En esta 

aventura se podrán apreciar mitos y misterios y cómo el exotismo se 

enfrentará al mundo industrial de las ciudades occidentales o "civilizadas". 

_·--~ 
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La exhibición fue curada en el Museo Nacional de San Carlos con 

la colaboración de expertos en el tema, se trabajó por más de un año en la 

curaduría y la organización del evento, ya que como se sabe el traer obra 

de diferentes paises y distintas organizaciones hace de las exposiciones 

una labor realmenteardua.11 

Pñmeramente se plantea el tema y se contacta a los especialistas, 

para tener una visión mucho más clara y así dar sentido a la investigación. 

Posteriormente se tratan de localizar las obras que pueden ser grandes 

representaciones para ser mostradas. Al localizarlas se trata de entablar 

un acuerdo con las instituciones o colecciones que resguardan cada una 

de las obras, esto suele ser uno de los pasos más difíciles dentro de una 

exposición, ya que cada museo o coleccionista tiene ciertos parámetros 

que San Carlos debe cumplir cabal mente para proseguir con el préstamo. 

Al tener localizadas las obras y habiéndose realizado todos los trámites 

para que las obras viajen a nuestro país, nunca se deja el contacto que se 

tiene con los dueños de la obra, ya que son ellos los que pueden 

proporcionar gran información sobre el cuadro u objeto que formará parte 

de la exposición. Paralelo a la información que el Museo pueda dar a San 

Carlos, el departamento de investigación recaba toda información que 

pueda ser útil, tanto para la exposición como para el catálogo. Para esta 

exhibición se realizó un catálogo que aparte del contenido de la exposición, 

se integraron diferentes ensayos de expertos complementando el tema 

estudiado. 

La exhibición tuvo una respuesta favorable, ya que superó las 

expectativas que San Carlos tenia sobre el número de visitantes. Lo cual 

hace pensar que fue una exposición bien lograda que atrajo al público y 

este a su vez invitó a más personar a visitarla. 

-~---·--------------=-~----~ .-----~ 



La curaduría estuvo muy bien realizada, ya que logró explicar este 

estilo de manera clara y precisa, abriendo un campo poco explorado en 

nuestro país dando una visión diferente a la pintura de la época en la que 

solo estamos acostumbrados a observar exposiciones pre-impresionistas 

o impresionistas, tocando poco las otras corrientes que se pudieran dar 

enla época. 

La museografía realizó una buena mancuerna con la curaduría, 

creando sensaciones en el espectador de visitar el medio oriente, 

reforzando la intención curatorial, sin ser un elemento de distracción sino 

de ayuda a la observación. 

En general por cuestiones de presupuesto, San Carlos no realiza 

un diseño de imagen para sus exposiciones, ni una campaña publicitaria, 

se basa en la difusión con la que cuenta el INBA y por algunos medios 

informativos de prensa que logran dar difusión. 

Un factor muy importante para la imagen gráfica de las 

exposiciones son los patrocinadores, en esta muestra en particular, los 

cigarros camel, dieron una donación para el desarrollo de este proyecto, 

lo cual dio como resultado que la imagen tendiera hacia su diseño. No 

todos los soportes son planeados como un conjunto, sino que poco a 

poco se van diseñando según las necesidades, esto debido al poco 

presupuesto con que se cuenta. En general se toman una o dos obras 

bases con las que, más que diseño de imagen, se da un acomodo 

tipográfico en una obra plástica bella que llama la atención. 

Para esta exposición se contó con varios formatos gráficos como 

parte de la muestra; pendones, polidípticos, invitaciones y el catálogo. La 

imagen trató de aludir al tema del oriente, utilizando saturadamente el 

negro y creando un contraste con el amarillo. Los arcos empleados en la 

museogaria fueron igualmente utilizados en los soportes gráficos, lo cual 



fue bastante atinado como recurso de uniformidad retórico. El arreglo 

tipográfico que se utilizó fue muy dinámico y logró romper con el formalismo 

que guardaban los soportes diseñados. Lo que se puede ver muy 

claramente en el diseño de la gráfica de esta muestra, es el hábil recurso 

d photoshop. Los colores utiliZados van de la gama de los ocres, hasta la 

utilización de amarillos y oros para enfatizar el periodo histórico, así msmo 

ayuda al contraste en las tonalidádes oscuras. Dentro de la museografía 

los colores ocres y cálidos también fueron empleados, la luz tenue de las 

salas enfocada hacia los objetos exhibidos ayudaban a dar una 

ambientación un tanto del oriente, con contrastes de luces y sombras. 

En general son las obras expuestas las que dan la pauta para que 

el diseño tanto museográfico como gráfico sea desarrollado por lo que las 

piezas oscuras en este caso predominaron en las salas dotando de 

intención a la propuesta museográfica. 



Los núcleos fueron divididos de la siguiente manera con estas fichas 

introductoras en cada tema: 

Primeros acercamientos 

Uno de los principales antecedentes del orientalismo decimonónico se 

encuentra la actividad literaria que diversos personajes realizaron durante 

las últimas décadas del siglo XVIII, como resultado de sus viajes a latitudes 

geográficas lejanas. El padre de esta actividad literario-viajera es sin duda 

alguna Vivant Denon (1747-1825), que viajó como comisionado diplomático 

en las diversas campañas napoleónicas, que se llevaron acabo entre 

1798 y 1807, a Egipto. 

La obra de este personaje, junto con la de otros autores como 

Alexandre Laborde (1773-1842), fue el primer acercamiento de los 

europeos hacia la cultura del mundo islámico. Son estas publicaciones 

ilustradas la referencia visual que propicia, a partir de la tercera década 

del siglo XIX, toda una industria turística hacia el Medio Oriente de estudiosos 

de las antiguas civilizaciones, la zoología, la geografía, la astronomía, la 

historia natural, así como de poetas, escritores, ilustradores y pintores. 

Esta fascinación por el Levante se centró durante los primeros 

años del siglo XIX en una región en específico: Egipto, territorio ampliamente 

ilustrado por Denon en su obra Le Voyage Dans la Basse et la Haute 

Égypte Pendant les Campagnes du Général Bonaparte, publicada en Parls 

en 1802. Esta obra reproducía tanto gráfica como literariamente dicho 

vasto e interesante país y su impacto fue tal que, de un día para otro, 

Egipto se puso de moda en toda Europa al grado que entre 1802 y 1830, 



decenas de viajeros provenientes del viejo continente -entre los que se 

encontraban eruditos y saqueadores en busca de fortuna- se desplazaron 

hacia aquel lugar. Es así como nace la llamada egiptomanra, derivación 

del movimiento conocido con el nombre de egiptología, que se dedicaba 

al estudio exhaustivo de la cultura egipcia. 

Innumerables artistas franceses, ingleses, españoles, italianos, 

alemanes y estadounidenses, fueron cautivados por la aventura que 

significaban estas travesías tanto en el ámbito existencial como en el 

profesional, adentrándose en esta nueva y excitante estética. 

Cédula expues1a en sala 



Paisaje 

Las vistas que se agrupan en esta sección presentan una de las actividades 

más populares dentro del turismo científico de fa época, aún vigente, que 

es fa necesidad de inmortalizar sus experiencias por medio de la pintura, 

el dibujo y la estampa. 

La latitud que comprendía fa parte occidental de fa costa del norte 

de África, desde Marruecos hasta Túnez, que durante siglos se percibió 

como exótica y misteriosa, en el siglo XIX atrajo a viajeros europeos en 

busca de nuevos paisajes cálidos y coloridos, inmersos en una forma de 

vida remota. La fascinación por el Oriente, convertida en una verdadera 

moda, se manifestó en el trabajo de los pintores que representaban una 

parte del mundo que habla tenido pocos cambios durante un largo periodo 

histórico y que, mediante fa arquitectura y el paisaje, daban evidencia de 

una cultura milenaria plena de un pasado y un presente exuberantes. 

Para algunos era una manera de experimentar y obtener una mayor 

comprensión de fas verdades que se asociaban con el paisaje de Tierra 

Santa y con los eventos del Nuevo Testamento. Otros, encontraron un 

estimulo y regeneración artística por el sólo hecho de meditar sobre las 

formas de fa naturaleza y el paisaje físico de una parte del mundo tan 

diferente a fo que para ellos era familiar. También representaban fa vida 

campesina y nómada que otorga al espectador una visión distinta a fa de 

fas escenas cotidianas. 



La observación de monumentos arquitectónicos y paisajes fue 

actividad cotidiana. Nunca habían visto tal variedad de arquitectura, de 

formas de vida, ambientes tan pintorescos, tal brillantez ele color, asl como 

de contrastes de luz y sombra. Se encontraron con monumentos 

extraordinarios de arquitectura mora y mudéjar, cuyas formas se 

mantuvieron intactas desde el siglo XVI hasta el XIX, tales como la Alhambra 

que fue el último gran bastión musulmán en España. 

El remarcable valor de la Alhambra como complejo arquitectónico 

empieza a tomar fuerza a partir de 1834 con una figura paradigmática 

dentro de la literatura de viajeros que fue Owen Janes (1809-1847), el 

primero en apreciar el invaluable valor estético y sublime de este recinto. 
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Vida cotidiana 

Pasatiempos como fumar, tomar café y jugar ajedrez, así como 

los diversos hábitos y rituales que se desarrollan en espacios abiertos, 

conformaron el material idóneo para las representaciones que permiten, 

en la actualidad, acceder y apreciar la vida Intima y las actividades de esta 

región. Calles, mercados y bazares, en donde la vida diaria de la ciudad 

giraba en tomo a la actividad económica determinada por la ideología 

musulmana, eran los principales temas de representación de artistas como 

Lear, Geréime y Roberts. 

En aquel exótico mundo las actividades del hombre y de la mujer 

se encontraban marcadamente diferenciadas. Así, en escenas callejeras 

aparecen mujeres comprando o vendiendo para alimentar a su familia 

dentro de la multitud, mientras que los hombres se retratan como 

guerreros, príncipes, guardias y soldados, desempeñando roles propios 

de su género. Ésto determinó la visión del guerrero árabe, como símbolo 

de pasión, explosión, virilidad y dominio, que satisfizo a su vez la nostalgia 

del héroe individual que había desaparecido en Europa, con el surgimiento 

de luchas y campañas de grandes escalas. 

Esta exposición presenta obras de artistas que plasmaron la 

energía vital evocada por la atmósfera cultural musulmana, exponiendo la 

realidad cotidiana, representativa y característica de cada pueblo en la 

que construcciones, objetos, hombres y mujeres se entremezclan. 



Para la cultura islámica, la religión como la entrega y el 

sometimiento a Dios -fundamento del Corán-, condiciona en gran medida 

su vida. A pesar de ser el Islam considerado por los occidentales una 

cultura sin moral, llena de sensualidad y erotismo, fue objeto de inspiración 

de innumerables producciones en donde resaltan más que su carácter 

místico, el ritual cotidiano de sus creencias. 

Plasmaron los distintos momentos establecidos para el rezo, así 

como el peregrinar a la Meca, en un viaje solemne, organizado en 

caravanas que obligaban a realizar una vida nómada en villas andantes, 

con camellos, emblema por excelencia de la visión occidental sobre el 

Medio Oriente. 
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Reinterpretaciones 

Las reinterpretaciones realizadas a partir de los diferentes 

personajes y acontecimientos, tuvieron su origen en la proyección 

internacional que buscaban tener los artistas con sus obras, por lo que 

muchas veces se orientaron hacia lo pintoresco o turístico. Innumerables 

artistas representaron acontecimientos y personajes históricos, religiosos 

y literarios relacionados con el Medio Oriente. Combinaron imágenes 

extraídas del reino de la fantasía con elementos o fuentes indirectas, 

muchas veces descontextualizadas. 

Buscaron llevar un registro de los lugares que visitaron, 

autentificándolos visualmente y siendo muchas veces cronistas de guerra, 

de victorias militares }' expediciones. Describieron y dibujaron 

monumentos, templos y tumbas, detalladamente, aportando así una valiosa 

ayuda a investigadores y eruditos que estaban en Europa. L o s 

acontecimientos históricos que se presentaban, como batallas, encuentros 

políticos, militares y de personajes famosos, son un ejemplo de obras de 

artistas, que cumplieron la función de historiadores. 

Al mismo tiempo, escritores, pintores, arqueólogos y turistas, 

buscaban visitar Tierra Santa por el interés en el estudio de los lugares 

bíblicos, del Antiguo Testamento y la vida tradicional del Medio Oriente, 

para realizar una especie de arqueología bíblica, tratando de encontrar 

nexos entre los restos arqueológicos y geográficos, como en el pasado 

bíblico. Los temas bíblicos se reinterpretaron con el deseo de modernizar 

y actualizar el mensaje de la religión católica, que estaba presente en el 

espíritu de la época. 

----~ 



Los temas literarios más recurrentes en el repertorio, fueron tramas 

de escritores como Shakespeare, Scott y Wilde. La divulgación de los 

cuentos clásicos de obras como Las mil y una noches, conbibuyó a la 

expansión de las modas orientales y a la decoración de fiestas en Europa. 

Es cierto que el orientalismo sobre temas egipcios o turcos se 

orientó con frecuencia hacia lo pintoresco, lo turístico y las escenas de 

género convencional. El caso de Cleopatra es particularmente atractivo 

para los pintores quienes, a través de sus propuestas y estilos, le otorgaron 

a la legendaria y seductora reina una imagen inbigante que responde a la 

fantasía de cada uno. 
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Harem 

La palabra harem deriva del árabe haram, que significa prohibido. 

Los harenes fueron espacios representados por múltiples artistas, 

inspirados en los relatos de personas que tuvieron oportunidad de conocer 

estos sitios. 

Las fantasías exóticas orientales desarrollaban anhelos 

vehementes en los pintores, quienes los presentaban como lugares de 

placer sexual, a los cuales no podían acceder físicamente, pero sí por 

medio de su imaginación. Sin embargo, cabe señalar que el complejo 

movimiento que cada harem tenía en su organización y los dramas que 

se vivían diariamente en él, distaban mucho del concepto romántico de 

lugares pacíficos y exclusivamente de gozo. 

Las áreas en el harem se distribuían de acuerdo con la jerarquía de quien 

las habitaba. El sultán podía tener tantas odaliscas, esclavas o concubinas 

como pudiera sostener. Generalmente los guardias eran eunucos 

(castrados), siendo los negros los más apreciados y los que gozaban de 

una gran ingerencia, debido a que fungían como enlace entre el sultán y la 

sultana válida o madre del sultán. Todas las concubinas querían acceder 

a convertirse en el futuro en la sultana válida, por ser el rango que ostentaba 

mayor poder y riquezas. 

Los eunucos tenían la facultad de escoger entre las esclavas en 

venta, las que les parecían dignas de formar parte de un harem. Muchas 

de ellas provenían de regiones tan distantes como el Cáucaso y eran 

niñas y jóvenes de extraordinaria belleza que habían sido secuestradas o 

vendidas por sus parientes debido a la visión de una vida futura llena de 

lujos y comodidades que las conducía a aceptar la esclavitud, 

voluntariamente. Si su belleza y talento eran grandes, se les enseñaba 



artes eróticas, música, poesía y danza y eran destinadas al cuidado 

personal del sultán. Si agradaban a éste, las convertía en sus concubinas. 

Las de menor categoría se empleaban en oficios concretos como el 

encargarse de la cocina, de la limpieza yde la logística para llevar a cabo 

los ñtuales diaños. Dichos ñtuales consistían en el baño hasta dos veces 

al día, el disfrute gastronómico y la preparación de los alimentos, el 

manicure y el pedicure, el acto de fumar y de beber café y té durante el 

transcurso del día, etcétera. Una vez aceptadas en el harem, si algunas 

de las odaliscas no cubrían las expectativas, eran vendidas nuevamente 

en el mercado. 
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Lista de obra 

ÓLEOS: 

1. JOSliBENLUUREYCIL 1866-1837 
Escueilllllnxira_ 1B97 
Ocosobretda 
85x127cm 
Cdo:dónpm'la.k 

MARIANOBERTUCHINETO(ractfvoen•-saundamltaddel•lgloXDt) 

____ 
Oeosctrelda 
82x73cm 
M..Jseo del E)isdb, Maid1d 

GONZALO BILBAO 1~1~ 
Rec~dtJMaTuecc=, 1887 
Oeosc:trerredaa 
25.5x35.5cm 
M.Jseu Nack:rol d'Jlc1 de QG1l.nyD (M.Jso..md'MModan), 8drcela1ot 

4. GERMAN VON BOHN 181:::!-1899 
C"°P*11, 18-41 
Ocosotretda 
89.4x 133Bcm 
M.J900dcs BcEut-Prts de Nartcs 

6. M.VD BOMBERG 1890-1967 
Puetta""'1crill"en Oems$co, .Jort.aaD-1. 19Z3 
Ooosobretda 
•Ux~1cm 
Aes.tarro de b Milrcheslcr OtyArt Galerles 

G. LÉON BONNAT 1833-1SZ! 
An.boq.A:ando UJJm o::pha átJ.su pe 
Ooosobretda 
.OxOOcm 
M.eóe des Bcu.Jx-Pftsde Ojcn (~Grw1Y9e) 

7. GtR FRANK BRANGWYN 1867-19(;6 
EnMcosta. Ttinger,ca.1888 
Ooosctrctda 
70x00cm 
Tl-.JFORBESMagRkloCdockn.NuevaYa1i:: 

8. A.LEXANDRECABANEL 1823-188S 
CbopeihtfZ'ObtMJdod~enbsco~•~ 
Cloosobretda 
87.Bx1"8cm 
Cdocdón~an-

9. JOOE e HA VEZOfttiz (.ctivo-. la •egundtl mlt.d del alglo XIX) 
La paz delos~ (Lapazdo~a:J. 1880 
OoosctJrctda 
180x100cm 
M..600 de Ejérdto, tbafd 

1D. FEUX-AUGUSTE CLEMENT1A2C-1888 
Dunuto .las Jtelstas de8ai'am enelC.to(EJcarroegtxlo), 1800 
Ooosobre Ida 
Qx71.5cm 
M..iseesd.J Mlrls 

11. LE:ONCOGNET17'84-1880 
EJraplD '*' RobtJt::.lt. c.. 1823 
Óbo.scb'epape/ 
32r25..Scm 
MJ58edes Bcm..D:-llr"ts d' 010ans 

'12. l.EoNCOGNET17'94-1880 
esta.do dtJl"m: ~Jm pwa Ailmped:IÓIJde E9J*:>btllo m ádencls '*'~ca. 1330 
CJcosobretda 
38x46cm 

M.Béedes &u..1K-JIJ1sd' a1éfti:s 

ALEXANDRE-MARIECOLJN 1798-1873 
~gl/Mrooen:wae/puet*tdolltQl.-.::llil.1833 
Cleosotretda 
22~x280cm 
MJ9ée dcsBoal.Dt~ t<tmCS 



14. LOUIS COMFORTTFFFAN'f 1Ma..1933 ----Oeosobrelda 
75.5x26.7cm 
TheFORBES~Cdeclcn.Nue\.eYatc 

16. JEAN..JCGEPHBEN.JAMiNCOHS~1~1902 
Tilfmonlalem'IZ'a.1879 
Ooosclleldll 
1ZJX198.5 
Cdeclcnd.J M.J:Sléedes Beeux...Artsde Mcr*éel 

.. HENRIDECAISNE17'8&-18&::! 
Odal:i:ca, 1837 
Oeosobrelda 
155x90.5cm 
M.seo Nadc::rd de San a.1os. INJA 

'fT. HENRIOECAJ:SNE 17'8&-186:.! 
~A'menb.1837 
Ooosobrelda 
02.5x74cm 
M.660 Nad<rel 00 SanCtlf1os. INBA. 

18.. FERDINANDV1CTOR EUC.E:NE OELACROCX 1798-153 
Cababs ene/~ enMA'rueco.s(C#Jalbs enla~J.1862 
Ooosobrelda 
T.l.7X92.4cm 
~¡::tM MisoJnof Art,CbrJ1Ill daW.P. Wlslnc:h A.nd 

19.. PERDINANDVICTOft EUGE:NE DEl..ACftOCX 1798-1883 
c;.,.,.,.,,~.1832 
Oeosotretda 
00.7x85cm 
.Ab1{#'f~ ArtGtl(ry 0..JMo. t.lJCVR Ycñ: 
Fcn:bsdeBsabd!lH.Gacesya..1esW.~, 1948 

31. FERDINANDV1CTOR EUGENE DELACROOC. 1788-18C3 
~~en anoche, 186J 
Oooscibretda 
55x65cm 
M.soinofRre/lrts,Bl.rl.tpest 

21. FERCCNANDVlCTOR EUGENE DEl.ACRCicx 1788-1883 
EJl(akJ.~l(Ja"ar"carrnTlXJ..IÍ), 1837 
Oo:>90b-oldí.t 
98X126an 
M..ISCcdcs OooutA1s de N<w'tes 

FEROINANDVICTOR EUGENE DEL.ACROUt 1788-1883 
Jh:ltoWabe. ca.1654 
Oo::>SC'lbrelda 
35x26.5an 
M.&00lhysso1-Bornuni~,Madid 

23. NARCISSE CÍAZDE LA PEÑA.1800-187& 
C4llbalcro.s brC"W cbTc:Cad:J,s, 16-40 
Oeosobre Ida 
~.3x34cm 
MJ:Sécdcs Bceul;..J111sd? Nar1:cs 

FRANK DILLON 1823-1909 
P""'"1ldets dJ Gltoh, 1855 
Ooo 90trctda 
40.0x71.1cm 
1ho Fcrt>es~Cdcctcn.~Ycñ: 

FRANK DILLON 182:J...1909 
UaspR~GbsdJh bhdJRodm 
Oco90trcldo 
00x118.1cm 
Prln:essSelrruh.A(J'l l<lTin 

ETENNECINET 1861~1929 
PrimtftrorttdoC'Clt"l!IZ'Of1.19CM 
Ocosotre Ida 
94.!5x83.!5an 
Muséoc:bs Beeuir-Arts cb Reinu 

zr. HENRYLUCIEN IX>UCET1s&s.1886 

__ ,.,,_ 

OcoSCUelda 
0.4x~.7cm Cdccdón-
RUDOl.PH ERNJT 1864-183:! 
UJMtrkMcbaj«kaz, 1896 
Ocosobrelda 
4D.Sx61.3an 
"'98edes Boeuc.llf'tsdeNenes 



29. ANTONIO MA.RiA F"BRE:s 1864-1838 
Bt1'gllbdt!JISul.iin. ca. 1880 
Oeosctrerm<Da 
30x41.5cm 
MweuNackrel d'/lrtde Qdak.nya (M.lsoin d'A1Modan), BarcdCnt 

30.. ANTONIOMA.RiA.FABREs 1864-1838 
Flormm.leri::ó 
Ooosctretda 
<CDX55cm Cdecdón-

31. ANTONIO MARiA. FABREs 1864-1838 
Muj«'conlocad>doperias y monedas 
Ocosobrctda 
02X50an 
CdecdCn ¡:w1a..k 

3:!. ANTONDMARi.AFABREs 1864-1838 
Por crdMdel .sután 
Oco9Ctr"etua 
80X103an 
Cdecdón pll"la..H-

33... "NTO..DMAft:i.APABftÉ::J 1864-.1938 
RfllPOJodlf!l/~1878 
Ocosctrelda 
87.5x141 cm 
Mw:ouNaclonald'Alf.t:M CaMll1)'9(Mu:sOCMJJ d'Alt Mo<Jt.n). Barcebn. 

3'. JOGEPH FAROUHAR30N 1846-193& 
lntl!Jrlor6'Mm«q.iiadt!Jl.subinHcu..s..,(Lehoradelrez:o).1888 
Oooscttctda 
173.5x15.C . .Ccm 
OtyOf~A1Galer;yw.iM.JsEunsColedicns 

36.. JOGEPHFAROUHAROON 1846-193& 
MercedJ arte/ Nilo. ca. 1803 
CJco sc:trc tda 
43.3x69.1cm 
A"ésb.wn:>de D Mt.lctieslcr OtyM Galer1cs 

3B. JOGEPH FAROUHARDON 1846-193& 
RuhuddlemPa'*' Luxorca.1800 
Ooosotretda 
61 x92.7an 
Dehc.!11 M.Jsosn. Nu?..ra York 

~. JOGEPH FARQUAARGON 184G-1936 
~dolWW'fu..1803 
Ooosctrctda 
61.8x4J.1cm 
0tyOfAbEl'lioalA1GAler;y8l1d M.&scuns ColedlalS 

38. EGCTO FERRONI 1836-181:? 
Egp:;la,ce.1880 
Ooo!X:t:relda 
B1.5x3'4cm 
M..ISeodeBdttsMesdelo HtttEru, Q.JJa 

38. MARIANOFORTUNY 1838--1874 
Gc.w'Cllt~ca.1867 
Oeosobretda 
1•9x75cm 

Cdecdón-
Cl. Ctu.ftLES-THEODOftE PIU~RE 1814-1888 

Ab'-JJOdelNloenGyzeh.~.1~ 
Oeosotretda 
38x!i1cm 
OollCS1 M.Jso..m. Nueva Yor1c 

41. CHARLES.-THEOOORE FREffE 1814-1888 
P-ao-11138 
Oeosobrotda 
'42x5Gcm 
M.Góed'Drtd d'hlstdrcdc NBr1xnle 

EUGENE FROMEHTlH 1820-1871t 
Jhob...,,,,enet~ca.1873 
Ooosobretda 
85.1 X62.0cm 
Cdecdónp;sla.U" 

1----------Q-..,....,..,.-=-...... -.=~-..... ----------....:------~· _-.--~ 



EUGliNEFRCIMEN11N183J.-1878 ............. 
Oeosotre"""" 
33x40.6cm 
Cdecdón perta.Jar 

44. JEAN-1.EONGERÓIVIE 1824-1804 
11g'eala::ec"ho 
Ocosot.-ctda 
60.8x100.3an 
Pllrcoss SalnHl~ Khin 

JEAN-l.ÉONGEROME 1824-1804 
\itstama~mTMlm,1857 
OooscXretda 
7G.Bx131 cm 
MJSéedes Bee.oc:Ats de Nartes 

C. EUGE:NE GIRARDET 1863-1807 
C#avanaen.las dunas mBoo-Saitda 
Oco9Cbctda 
67.7x10B.7an 
MJSCcdes l3co..lil.-A'13 d? Nartcs 

~. FREDERICK GOOOIU.L 11122-1909 
Enlalhlrfadtllmskno 
OoosctrelOO 
00.9x153Bcm 
BoardOI TrusteesOIGlO Nataul M.&oJnsend Gt*r1escn Men¡ey5kle 
Vllafku- M Gula-y, Uvapcd 

& FRliiOliiRJCKGOODALL 18:::-1909 
Rogmo•casa.1894 
Oeoscb:elSa 
183X112cm 
TI te FORBES Mag.ztnc Cc*.!ctc:n. NUC\AI Ya1c 

e. BARONA.NTOINE..JEA.NGROS 1771-1836 
PrtTW!lboc«.odoaJ Pt'JdeddoJ-., 1804 
Oeosotretaa 
72.4 X 02. 1 cm 
NeN Q1eens: M..ise..mof Prt ~ Plrctuse, Ela West Freenmn F-o.ncblc:nMElt:tVlg Fuld 

fD. BARONANTOlNE...JEANGROG 1771·1836 
Rt!lfnllodo/Doctcr Cbf.Bey, 1833 
Oeosotretoo 
125x97cm 
MJ:seedeGnn::tic 

61. ALFREO Gc..GNET(•cdvoen .. -.ogundamltad delelgloXDl) 
.Jo.só~losS~dollwaón,.1845 
Oeo9Cbetüa 
130x199cm 
M.Béedes ~-Af1sdc RaJai 

GlJal1'.VEGUL1..Al.NET 1840-1887 

Tqled;ras' cb f3ou...Sa8da 
Oeosot:l'"clda 
55x 75 
M.!seed'O-say.Pais 

MERMANN HER2DG 1B:?:M83::! 
\Mtll do Marruecos 
Oeosd:l"etaa 
50.6x71.1an 
TheFORDES~Cdcclal..~ Ya1c 

~HOLMANHUNT1BZ7-1910 

l.kJe escenecalejera en e/Cato: EIC«tfoddfatri:_,,.,cJe~. ca. 18~ 
Ooosctretda. 
~.6x34.7cm 
Bnnr9latn "-.Js.cuns A M Galoy 

FRANCECO LAMEYERY BERENGUER 1826-1rr77 
Combmedomoro.s (A.smll:>cJe moros• unban'bjudo) 
Ooosd:rclda 
135x104cm 
Msoo Nadcrnl da A-ado. Maá1d 

EB. CHARLED LAHDELLE 1821-1908 
~hllQ:lc .. 
Ocosctrelda 
131.5x64cm 
MBOed.J\lkuxO"É.r<U.J,Ulval 

f'ir. CHARLED LAHDELLE 1821-1908 
"""-"'.sen.otJbohom/o,1872 
Oco scbretda 
92x00cm 
~des Bca.a-A'1sdoNal'tcs 



ROBERTGCOTTLAUDER 1Q03..18a 
R-..CdoDtNt:IRobertsconel~q1eusoonP~ 1840 
acosotre Ida 
133x101.5an 
SootlSh NfCkref Pa1mit Gul«y 

llt. MUL LAZEftGES 1846-1ao:? 
CanlWtna 05"Cado8bba. Atgellll. 1892 
0oo sotre Ida 
e1.ax101an 
M.Bécdcs Ekn...SK-A"tsdc Nartcs 

aD. EDWARD LEAR 1812-1888 -. 
Ocosotreld.'t 
70.5x1152an 
Bce.-dotTrus&eesotG1eNalcralMusainsan::IGeler"lescnMenaeyskje 
VVuB:.er Ar1 G<llay. Uva pool 

&1. EDWARDLEAR1812·1888 
LAl.sllldoPh/JJitoenelNDo.1855 
Oeosotretda 
34x53.5cm 
PtiSarrodd ~M.stun. d:redCndeDNd~ 

BZ. EDWARDLEAR 1812-1888 
Mo'*'Alho.syel monesteri:ldo~otoiM.1~7 
Oeo sotretda 
34.3XS4.6cm 
YSeCenler-taertashArt.PaU~Cdedkn,NewHmlen 

ID.· JEAN-JULESAHTCNNELECOMTEDENOÜY18C-1923 
La me-... bBnc•. 1888 
Oeosotretda 
H9.5x118.3cm 
M.lsecdes Oen.b:-Pir15 de Nancs 

FREDERICK LECHTON 1830-1896 
Cm• en Oarna:co do RJchttrdelsabel Buton. 1873 
CJeosd:lmlda 
21.5x24cm 

FREDERICK LEJGHTON 1830-18SG 
lnterlordtJlmgantnozqAado~o.ca.1873 
OcoSICD'"eld.'l 
158.1X122cm 
Honts M.lsuin.P<l Galay, Preslon 

& FREOERICK LECMTON 1830-188G 
Rut-.sdoM~en&ou.s.s• (&u;n).1887 
Ocosot..-etda 
J6.3x2B.4cm 
Trus&eesoflle Cu:JI HWíti M Gelery. Bedf<rd 

~. MULwALEXAHOER LEROY 19GG-18.c::?: 
lnmrlor do b mtsEqUta do Corutarthopfll. 1941 
acoscn-etda 
55x38cm 
M.JSée Rc*'1. .A&A.n 

CB. JOMH FREOERICK LEYm 180~187S 
Coaleoenelttf!'kx, 1873 
CleosotretatD 
30.5x20.3an 
TI10\l\ft'dwort1A110ult1'y,U1v0'9ty0f~ 

99. JOMH FREDERICK LEVYta 1806-1878 
UlumAtldt.m 
ClcosotTctda 
1372x87Jlcm 
Brnirtjlam MJsor...l'ns & M GalCS"Y 

i'D. VWCIENZOMARINELU 1819·1892 
ladmnzado.lllabeja. 1802 
Ocosotretda 
205x185cm 
M.&eO d Cttpodim:lt11, N8pcies 

71. ATHURMELVLLE 18QJ-1S04 
"*1rh'nbs.1ss1 
Ocosotretda 
95x72.8cm 
NaDorH Galiryot Scolilnd 

72. JULED ""9GONNEY 1~1929 
B'bi!lñomoro, 1911 
Ocosctrctda 
104x188cm 
M..lséede&a.J. ea.rg..cn.aesse 



73. JULE:ar.coHNEV'1B7G-1S29 
Mu)«"inltbeconpPaorltHULArgella. 1009 
Oeosotretela 
145x101cm 
MJ9Óede~~CS90 

74. ALPHONGE-ANTOtNE MOHTFORT 1802.a1884 
U>.s "*'Jo:oed"os .solroeil~Lheno, 1837 
Oeo sctre papa 
32.5x44cm 
M..séeWl..a..M'e.~deF'ra.msl~lnrcés-GeagesDermñatbt.pf"e98Wldeusutu:loahwa""detL1 
esposa, 191 9.ngesaa1l.O.Nreen1927. 

76. CUSTN/MOREAU 188:!-18CS 
Cloopefr• oneiNllo 
Oeoscbetda 
28.8xJ6.4cm 
CdecdC.., JD"1o.-ff 

DOMENCO MOR.EW 1S:S-1S01 
t..mljeldoP&Alar 
Oeo sotre Ida 
59x72cm 
M.&eod Sal Mar1ro. Ntipr:jes 

77. Loc.mMOUCHOT1~18S1 
Baz.-dtl ~en etc.ato, 1800 
Ooosot:retda 
93x125cm 
M.J9Cedcs Bea.-A1300 Remes 

HANU OPEUC (.ctfvo en el elglo XIJl) 
Jnofo~ 
Ooosctrelda 
70.4X61 cm 
Cdecdón por'ta.AY 

VICENTE PJIU.MAROU 1834-1896 
BSslsdo T«IMn. 1870 
Ooo sc:b"cfda 
254X164cm 
MJSCO OO. E)Crdto.M.'lld1d 

Sl. ALBERTO At.QN 18:.?Q...1899 
Cac«itdtlht!M:::oneis 
Oeo9Cttulda 
~.1x64.8cm 
Cdcedón p:w'ta.AY 

81. ALBERTOAl.mN 1826-1899 
Puetfadtl.llt~dtl YenJ...Dlemlon ConsfantJQpfs.1870 
OCOSIOtrefda 
10J)l116cm 
MsóedesBeeuw;-A1s doNBAes, <trodálde Oar1ede F-*e 

BZ. CENA.RO Pi:REZ DEVILu.ANIL 1807-1864 
B~oaoAMllFliñt,,zdt!IMhllya. 1847 
Oeo9CU"e Ida 
148.5x225cm 
~Nackxft.ffeollJl«:án.-de Sevtla 

B:l. CENA RO PEREZ DE VILL.AA.ML 11117-1864 
G4wgan•O,W AP/}an-m.1848 
OcoscuetOO 
97x129cm 
Ft.rdaci6n Sartarmr'ca. M:ldki 

84.. CX>LON REo0N 1840-191G 
Mú:d::oWat.,. 1893 
Ooosotxelda 
50x«cm 
POtt Pu&c.ls. M...asUo OOsBea..lx.-Atsdelai Wede Perts 

86. MVDROBERTO 178G-18&4 
u ghl:,. °' ,. N8IMdat:I. Bo/On, 18.40 
Oeosot•elda 
112x142 
f'N5'cy ~ & M Gala1CS, Rcnt'ew!lllreO:luldl, Scoland 

8L AOOLFSCHREYER 1S:S-189' _.._.._ 
OeosaretEia 
81.3x64.8cm 
Cdoc:din~ 

ta. ADOl.FSCHREYER1~·1899 
.....,.~on.llllJW'Cha 
Oooscbetda 
48.3x83.8cm 
Cdecd0nJHta.a.." 



88. THOMAS SEDDON 1821-11MiB 
Arabm ,.,.ancb ene/das"'*>. ca. 185!5 
Clcoscbretda 
63.5x112cm 
lhe FORBES~ec.x:tcn,Nuc\IUIYCl'1c 

89. CHAftl.60DESTEUBEN1788·18&1 
Odal>co, 1836 
CJeo sotrefda 
612x50.8cm 
M.JSl!edes Befuit...nrtsde Nartes 

9D. .JOSE~PlROYBARO 1830-1913 
Gt.W11as érabm 111 m:ectJo 
Oco90trcpapd 
52.1 x38.1 cm 
Cdecdón pv1o.H" 

81. FERNANDO TIRADO CARDONA 19&%-1907 
Embo.sca:M mera, 1680 
Oeosot.-etda 
80x40cm 
M.iseodeBeal:sPf1es de Sevtla 

ANGETESER 1814-1876 
Argtt!Jlh9y mci9W1. 1860 
Oeoscuetda 
13) x08cm 
M.Jsóeroaoref dcsJ'lrf'tsdAl1q..Jeel dOcÉD1e, Peris 

83. JAMES1ESOT183G-1eo::! 
t...o:stanc•on~ca.1885 
Oeosot.-etlia 
692x85.4cm 
NaGcrU Galer'yOf ~cl<wld 

8C. CHARLES \i8'.CHER DE TOURNEMNE 1812-1872 
c.ibenAdala. ca.18.56 
Oeosob"etaa 
69x124cm 
~d0-51Y,P...-5 

86. EUiU VEDDER 183.G-1823 
i..~~-.1800 
Oeosotwelda 
512x36cm 
ca1esiadc-.-.,J>cad<my0fho Ano.Arts, ._..._.........., ... ,,_P._.-.. 

96.. HORACE VERNET 1789-1863 
AQ!w'c:b:fiomldaporA.bralw#n, 1837 
Ocosobrotda 
82xo.5cm 
MBée dcsBcn..oc-A1s do Ner-Uts, dc.n!ldéndeCllfll1edo F~e 

f11. GAL\i8'.00RVINEGRA YLASD01BS:!-1916 
EI~ch.:~.ca.1896 
Oo:>SIOtTetda 
70x151cm 
Excckni~rroAylrtal"TIO"Co deeá<IZ. M.JSeOHslá1oo Mrldpll 

9IL EC'IVv'W LORDWEEK:l 184S-1S03 
~óeecamttndoen un oas& 
O<x>sobrotda 
90Dx195cm 
11teFORBES~neCdcclc:n,NuewiYa1c 

EDY\l'W LORDWEEKG 1849-1903 

-~ Ooo sobrolda 
36..5xZ7.0cm 
TI-e FORBES M.""91Zino Cdocl<n.l'lkiNa Ya1c 

100.. P"EL.D.21EM 1s:1-1s11 
c.-.....,,.en~hacial!IMeort 
Oeosotrotda 
83.5x13"cm 
Pdlt Pu&als. M.isée <*!SBeft.D<-l'rtsdelH Wede Parts 

un. Ff!:ux2H!Mt621-1911 
BBO:b-Q.1883 
Oeosot.-clda 
53..9x70.4cm 
Mis.Oedes Bem.11<..J'lrtsde Rcims 

ACUARELAS 

10Z. LOU3COMFORTT?FFANY1848-1S33 
camlnoenT811g1!F 
Jlrcu:rdayga.nche sctrcpopd 
20.3x32.7cm 
Tl-eFORBES~Ccaoclal.NulNa Ycck 

·~---'-"..._ ..... ...,... .......... .-..~~--~ .. ..-,.,,,....,.....-----------------------='"-~--------~ .. 



··:_::._..,·-.... - .. -, 

'KXl. RICHARDDADD181S·1BBC 
~.sorucb, 1880 --90lrc-27.3x17cm 
CdeCdé:n portaJN-,Snn Fmnds:o 

104. tac:HARDDADD181S-1888 
e>oscan.sodd ..u:t.en oldet:dert:>, 18<13 
Acurda y gx.nc:he sotre plpd 
37x70cm 
Brnl~ M.Jseun. L..cnctcs 

106. RJCHARDDAD01819·1886 

~· eigtxis. 1805 --""""­~.7x17.7cm 
TheBcl .. emAf'tnndltskry C:C.eclonsTruS. Kert 

10Q, RICHARD DADO 1819-1886 
~~oonpt:::iim.ca.1lW2 
Aa.n"dt sotre popa 
25x19.7cm 
FW-.cMs M.l90UT\Sof Snn Fmndsc:o.Ac:horboch Fo.rdlll<ntorGnlP*=Ms 

107. RJCMA.RDDADD1B18·1886 
R«alocJoSt- T1JOm&t Ph#p.s contropir.,,.,, ca. 18"2 
/lct.a"W~epttptJ 
25.Bx17.7cm 
TI10Bct .. cm.Af1nndHslayC:C.cclonsTruS. Kai 

108. RJCHARDDAD01818·1883 
R«lll.acJoSr niomas Phap:s connpOriMUlrocltl9d:tcon une pipe dolategilán. 18-42 
Jla.enm.y ga..nctie Sdre popd 
25.1 X17.•cm 
~s.Lc:roes 

101!. JOMN FREDERJCK LEVAS 1806-187S 
C.loymozquta«r Ghoroyah, Cato 
Acuin·UyOeosotre ptpet 
75x101.5an 
TueFORBES~rcC<*.!ct<n.NucvaYak 

110. VVIU.IAMJAMESMULLER 1812·1846 
Tumbas chroca«r Phara. 1343 
litpz. a::uirdll y IP-ftd\e papel 
3!5.8x53.3cm 
&tlSl MBeun. Lena-es 

111. °"VK> ROBERTS f786..18G4 
Oond«•(R.*'nsddtCflt*> de u dose t-fltm'), 1338 
Aa..u-da:,.:.pz y~ SIOtreJDilCI 
"48.9x32.6c:m 
Leed:s MJ3ClinnndGlecr1es. Clry M.JSO.m 

112. °"'-Vl::>ROBER1ll 17'9G-1884 
Elcanvedo c=*'Sarta cam.-as de/MonbShai.1 S39 
"""""*'SOlrcpepa 
2•.5x3'.5cm 
-~&klGol"'Y·~~&MGoley • .._pcrJ.l.esle\Mt"1fEsq. 

113. ntoMAGGEOOON 18:!1 ... ,S&B 
La ganoctlhgetdt:f Bt pftmkJm dtJGlttJh. 1856 
Pct.Pde.y~OCltJ"epapcf 
2•.4x3'.•cm 
The\Aslkrs oftheASvndcan M.Jsoin. Odcrd 

114. FREDERICK P.GHUCKARD 18SB-7 
("""8 do..bsO....,,.; V""'°) 
SabldtJ~~ 
.t'cl..H"t*'sot:Tepepd 
56.•x<l3.Bcm 
Cc:accdái JDl'lcl..k 

116. .JOAClUNSOROLLA 18S3-1823 

-"""""" Acutreb sob-e ~ 
•2x28cm 
Cdecdón pwtair 

118. JAMESTISSOT 183G--180:? 
.JmW~•corn1conMat5o 
Ga.achesotreartn 
19x26.7an ,,..,,_,,., ... ""°"'"~al M.A<>µ9clén ,.,......,,pdÓ-1 ¡út>lca 

1'f1. JAMEZJTGGOT'l83G--1902 
La pomdkltldtJ C...«J Galbt 
Ga.Pdlcsotrecart:n 
21 x12.7an 
PrUstanc del B-oolt)'l1 M.JscL.nl o1 Art. Ad:J.Jsidán m a tlU9Cr1pdén fÜl:*:a 



118.. BIRDAVK>WLKE1786-1841 
Princppen•con.SUettdn.oF~tMl.sotbeb, 1&40 
Pasl:dyacuonm s::tre SUpcf 
46x31.0cm 
atyOfAb«decnMGalaynnd~Colectals 

11'. CIR DIWWJ\NLKE 1786-1841 
R_.._,dol~S4'1ortndel.señorColoquhMI 
AculrUa. g:Jl.DCheyOoosotre popa 
'47.5x3Z.8cm 
The\Asilkr.¡oftheklvn::knl:M.Jsct.m. Odcrd 

ESCULTURA 

13>. LOLIS-ERNEDTBARRM.G 1841-1906 
Le~dolbm doBou-Saide, 189'4 
aa-ce 
3:lX20.7X27.9an 
Dehe9l MJSO..m, ~ fu"k 

1Z1. AETRO CAL\111833-1884 

"""' MÜITn::llyt:rcnco 
72x~x53cm 
Cdecdón....-

12%. JEAN-l.ii:ONGERÓME1824-1904 
Boneprittetrando alcat"O, ca.1900 
aa-ce 
'41 x:JOx109cm 

Cdecdón fn'"1a..&-
123. JEAN-LEONGEftÓME1B:A-1904 

L.a d!lmlt ddvab 
Mámdy b-cn::e 
:5!Sx35x17cm 
Cdecdón....-

'tzA. CIROLAMO MACarrtl 1840-ca.1893 c-Mánrd 
125x92x119cm 
Cdccdón~ 

AGUAFUERTES Y FOTOGRABADOS 

126. PIERftli MARE BEYLE 1838-180:! 
-.oqi ............,., 
2'4x16cm 
M.IStD Nadad W SanCMos. INBA 

1:S. CUS1JUIE IX>RÉ 1832-1883 
E1 G«10llll~. --15~x2J.8cm 

""""'Sórchez 

127. DllTIULLYC-ctJvoon .. prin--.nttaddel •lgloXUI:) (grab.tor) 
°"'-UIXT1T.r7-182A ldlbuj.nt•) 
\llstadoJaAhamtzak>madtde/GenreirallbyplantadobspeJm:io.sdoMAhmmtr&tn:l.Bbcrd9~e. ....,plrmt'mco 
ehl:1órt:opa epaiia. Paris 1806-1820 
CUlcogafu 
30x50cm 

""""'"""""" 
12B. T.Ji.S. EGTCOURTl•ctlvo en .. pr'"-nlmttad del alglo XIX) 

W.WEUTIU.L 1781-1860(~ 
AJhambre chsdoMAhwneda dd Dt!n'o 
GratJed:> ~ dcaccroc:x:b"llt<b 
13.5x20.5cm 

°"""'~ 
128. T.Ji.:J. ~TCOURT(acttvoen la prftMr•mtt.d delelglo XIX) 

W.WElTIU.L 17B1·18&0(~ 
NMlntr1lchsdelaGaltriadol~ 
cnit:ad:l tTilár1*'D de acero c:x:n-cam 
13.5x20.5cm 

a.ros"""""' 
130. T.Ji.0, ESTCOURT(acttvo en La ~mitad del alglo XIK) 

W,WliSTIU.L1781·18&0(~ 
CludadcbGr111'J9da y.llr \.4'ga. \ltsWdt!JIMdo omlb 
Q&:led:l enliirrra detM:80cdread::> 
13.5x20.5cm 

a.ros"""""' 



'131. T.JUJ.6:JTCOURT(.ctlvoen la prm.amltaddel•lglo XIX) 
W. W6S1JU.L 1781-1860 (grabiadorJ 
El~<*'s'*'°elTbcadordelllRelna 
Grabad>~ deacaucd:lr'OMb 
13.5x20.5an 
Car1os Sáid1ez 

132. T.H.S.ESTCOURT(iactfvoen •prtnwramtt.ddel•lgloXIX) 
W. WESlJU.L 1781-1860 (sr-t-toc1 
Gratl9d!t<*'sdeJlo.s .kn:*>m delllAhlml7adoblljodeJJas 1bnm: s-me¡,u 
OratJOcb~ dcaccrocd:lr'oecb 
13.5x20.5an 
Qlr1os S<n:hcz 

131. T.H.S. ESTCOURT(.ctlvoen la prm.amtt.ct del•igloXIX) 
W.W6STJIU.L1781-1860(grabador) 
La Alhama.. <*'sdoeleom.ento deku M#tt'ei:i 
O'atlm:b en&iÍf1*n deN:eWcob emb 
13.5x20.5an 
canoss.nne. 

134. T.H.S. ESTCOURT(acttvoen I• pr.,,_•mtt.d delaigloXIX) 
w.wm1JU.L1781-1S&O(sr-b.dot) 
L.aPuertadi!JlaJu=Ut:la 
Gratabenlárrrodeecerocd:lr'encb 
13.5x20.5an 
Otl1os SáidlCZ 

13&.. T.H.S. ESTCOURT(.ctlvoen I• prrn.amltad delalgloXIX) 
W. WDSlJU.L 1781-1860 (~ 
L.aTarem~ 
Qmbacb~dcac:crocd:lr'OAct> 
13.5x20.5an 
canoss.nt>cz 

13i1. T.H.B.ESTCOURT(•cdvo•n .. prm..mtt.d delalgloXlJ.) 
W.WliSTJU.L1781-1860(~) 
PaJaeio di!J carlcu V 
Gratab enlBrR"e deacerocd::l""ee<b 
12.5x20.5an 
canos sR-ct= 

137. T.H.8.ESTCOURT(actlvo en I• pr.,,_amltad del algloXIX) 
W.WESlJU.L 1781-1860(~ 
Plllbdobs .bonos 
Oratn:b cntarrre. dcaccroo::ikroecb 
12.5x20.5an 
CenossR-d>= 

138. T.H.D. ESTCOURT(.ct.lvo en la pm.. rntt.d del alglo XIX) 
W.WSSTJIU.L1781·1860(~ 
PuotlJdo•Ju.stril 
Gnllbol:b ~ deeceroa:Xreecb 
14.5x18an 
a.los SOnnez 

139. T.J-1.S. ESTCOURT(eatlvo_, I• prm..rnlbd del•lgloXIX) 
W. WliSTJIU.L 1781·1860 (grabadorl 
RíoG«r6Q-__.yCaplledoS.,,~ 
Gratu:b O"dán*u dea::aocd::l""O<Kb 
13.5x20.5an canos-

1Cl. T.H.8, ESTCOURT(.ct.fvo en la p-knwe rnlted del alglo XIX) 
W.WESTJIU.L1781-1860(~ 
SknaNo+n.Js cntdeJMAlrambrm 
G'8blcb cnlán*u dca:aoo::ikrmct> 
20.5x13.5an 
a.losSár<hez 

1-C'L T.HB. ESTCOURT(eatlvo en la prm.. m1t.t del •lglo XIX) 
W.WESTJIU.L1781-1860(~ 
Tare do bs Sj,m Sucios 
OmlDD~dem::tIOcc*Jíeecb 
14x20.5an 
awtoo"'""-

'IC!. MAMl'.NOFORT\JK'f1838-1874 
La lbs .. -=*ÍnE.speñol. yAméri:MW. U'M'jusllclllen•Abemba 
Xlogme 
21x27.5an 
CenosSó.-mez 

1Cl. .JOSÉ GAKCiA. ftAMCXJ 18&:?:·1912 
Pa/lJodl'ca:•mcril~ 
LJqJma 
U.5x19an 
a.tos smidlCZ 



144. JEAN-LlliONGliRÓMli1824-1904 
GoupU & ci.0 Parí. ( lmpr-or) 
AhMh~Jlldanz'adelttmpadtJ 

"'*"'""""' 292x«.1cm 
C'lehcSl MJso...m, Nla:!'lla "rbr1t 

145. JEAN-l.EoNGERÓME 1824-1804 
GoupU&Cle0 P•l.( 1mpr .. or) 
~Bon~t!!lneleato 

"'*"'""""' 292x'4<4.1cm 
Clalle91M.Jsoin,Nleva Yonc; 

1C. JEAN-LÉONGERÓME 182A.-1904 
GoupU&Cle 0 Paña(l"'P'""°'") 
Orac.Dna hs cuat-o ~(La plegarla} 
"'*>galD<b 
29.2x«.1cm 
DehcSl MJ9et..n\Nucva "rbr1t 

147. ALEXIO FRA.Hccm G&RARD 17ln-1870 
(Delrnpk"Un. del.cin Co{Jicl) 
Retbeca~porku~ 
l'g..ol.u1c 
<41x<42cm 
M.Jseo Nac::lavtl 00 Sana.tos. 1NBA 

141. C. HACHE ¿-1888 
A"-nbnl. (lbfTe doOxmres y del pdredrdeb"*1BI), 1842 .,.,.,_ 
9..3x1<4.5cm 

°"""'"""""' 
10. C.HACHE¿-1888 

A hembra. (Torre dolos Reos y el Purtal), 1842 
Llk>ga(o 
9.3x1<4.5cm 
cnros~ 

1&>. ALEXANDRE.JEAN·LOUISJ"2ET 181'6? 
(CqjadeHauceVanct) 
A=aa:. mcc:vuta~ca.1837 
0.111 
7G..8x58.5cm 
M.Jseo Na:Jcrol w Sana.tos., NBA. 

161. OVllENJOHES 1805-1847 
Fortabr• de.1111 AlrambnJ 
)(Joga(e 
18x25cm 

°"""' Sórmez 
162.. OVVENJONEa 19C$.18'7 

Lbta generw/do lflFortalt!ra dolaAltartba 
XlogWe 
16xZ7cm 

"""""~ 
1G. AGUSTIN FRAHCOCl LEMAITRE 1797·1870 

Le casa dC'Jlestxin 
G'l!lbacb«lktnTD de acao 
11.7x15an 

"""""~ 
154.. .JOHN FREDERICK LEV\ltl 1806-187'8 

c..,,,,..dolo.ro 
Orabmbm-.li.Wr*'8 oo acero 
9.3x12.7cm 

°"""'~ 
U&. GENAAOPE~DEVILL.A.AML 1807-1864 

PtltJodobsUJonmonJllAIJalntrado~ 
Uogafn 
28x38cm 
OW1osSérdlCZ 

16&. UDOREJlX:nw TAYLOR 17BS-1879 
Gelt!riec:bE'ntnld!ldolpstlo dobs loonm 
~ 
11.5x18an 
o.nos Sórmez 

tm. ISDORE.AJSTIN'm.YLOR 178a-187a 
.S...dtbsembaJedoros, .v.nu., Glr'lln-* .....,.._ 
11.5xt8an 
o.nos......_ 



11.E~srnosdemocloa1trie, 
de Odac:dx11 Mcrem.L 
"-de""""""'6nCGIACt.UA NBA. 
M.JOOONai:lad deSanCIWbs,,Médco, 1999 
lalc1Jc:d EdtacsSA.de C.V. 

MPftESOS: 

1C". Ál.VAft.EZDECOLMENAft (.ctlvoMl•l•JgfoXDCJ 
Las~ d9E.spañay Pat.ug.J. ~.1716 
(SelswúnB'ies. O'D.Bden'Pc::krlmf:fd.c:ockhsyccnaüa1asdeCllfÜ\.can 167 gatadaeyui~20hl:::Psde 
nn¡ns) 

...... """ 
17X10cm 
Patrondodels.Ahdrrinl y Goleralfe CJbla:oca 

111. CESAR CANTÜ 1804-1895 
Hlsforif UnNrr.sa/kxno 1', "'d1d 1 M5 
(~deGasperyA:ilgEdt:res) ...... """ 
27x19cm 
Ws Evauo-t Cl.bnn"d 

190. JOHNCARR 17T.M83:! 
ae.scrp:& d9vft1Ps onltl h.s legbnm .st1 y~h.sl.sll.s ~onEspañeenolaño 1809.Lotlid"as,, 1811 ...... """ 
27x22cm 
Pmrautode ll:'IAlwtna yGenentlfeObld:oca 

161. M.CHARLEB DAVILUER 1823-1883 
CUSD.VODORE:1832.1883(1u_.mdof1 
Uitpen España.Prris., 1861-1873 ...... """ 20.!5 x20.5c:m 
a.los s.r.coo, 

112. ALlliXANDliR LA80RD1i 1773-1342 
u. Yi:facJoE.spaña. Lond"os, 1809 
(Clrco\IC'Ü'nsles, en::t.JlldeTadé enp&yt.n~CO'l26hojasd!tft'l!IPSS) ...... """ 23x14cm 
PHln:.ndodeleAllllfTUa y CialCfUlfe Bblaleca 

163. ANTCINE LA.TOUR 1000-1881 
Esfudb.s .sotroEspst'M: Sevfll yltlAndelucia, 1855 
(Oos~.~ccnlorrosdef:fcJya.ndm110s) ....,..,,., 
18x12cm 
Puln:rnl:ode &aAhanba y Gcnntilfe Bbld:eca 

164.. FRANCISCO PI Y MARGAL 1BZ4-1901 
FRANCISCO JA\nER MRCli'.RISA 1803-1876 (luetradorJ 
Recuerdos y bethz'as cJoE.sp.;ia. B.¡o •rrMlpoft!lcdóndeSSMM •Ret.yelRfl!)( Otr.dmt*-dl •c*'•conooer.sus 
n-»~y~enAlimhas~)admdolnCu.ly~porF..J..P91Dt!!i11'1$-.~y~por 
F.Pt. yMlwpal Espñt, 1832 

...... """ -a.los SOnchez 

1G6. GRA.ULT DE PRANGEY 180-4-1893 
Rec~de GranedaydolaAlhalrbnl,Plris 1837 ...... """ ....... _ 
a.los Sir.ne< 

1lliiS.. ROBERTSEMPLE 17Q;;-1B16 
~Vflllt!lonEspañct,onls17~acJo 1809 
(~codd.1conct..fjatadoca'1i:n,CUlderrHos *1~y8~delántrus) ...... """ 
20x12cm 
Parorutode&aAllaJTO'a y Gcna"alfo Bbld:oca 

187. JOSEPMTCJVVN$ENO 'f739..181G 
L.t9p•~ cJoEsp.ñaon bS wlo.s 1786y17117, 1792. 
(Tresvcüncncsy~Enf:fd) 

...... """" 22x 14cm 
Pan:ndode &a/11\l!ITbu y GeremtfeBl.taoca 

1GB.. "l'HOMASROGCOE(•ctlvoenel•lgloXIX) 
C».VID ROBERTS 179G-19G4 (lu.tr.dor) 
España RNract:. Griinltdl. Paris, 18.35 ...... """ -a.los~ 

1'i8. HENRVS\l'\t'WBURHE 17~1803 

170. 

w.¡ss porepeñeon bs años 1775 y t776. l..ad"es1779 ....,..,,., 
"ln<d-
a.los"""""" 

HORACEVERNET1788-18S3 
EDME BCNINET'f'TfD'-1832 (gr.beclor) 
Cotl.stlleGbe~.~cbb.s~ ....,...., 
~7.!ix32cm 

Ws"-""'~ 
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11.E1iPEJsnnsdemedoa18*t, 
de DdBcolx 11 Mcreau. 
C.-,,.,do-CCNACUJA NBA. 
MISIOONadaU deSenClri:Js, Mé:dco, 1999 
lA-lcl.lxi Ecftcrcs SAde C.V. 

MPftESOS: 

11i7. ÁLVAftEZ DECOl.MENAft (ac:clvo _.el elglo XIX) 
Las cbltásd9Espajjay Portugal. t.eyg¡,, 1715 
(Sels\dinenes, «n.adm'aclénenPd.ood<bs ycaia..t:kñlsdecmtin,c::cn 1fn gabadoa yt.na.perru*>ccn26tqalsde 
nu¡ns) 

'""""" 17X10cm 
Aétratocbkl/Jl\anDa yGanntlfeBttc:tcca 

18. CEaAft CAN'TU 1804-18Sfi 
H&bil UnAmrultomo lll.Mfld1d 1 ~5 
<nvena deGaspr yRDlg Edttes) 

'""""" 27x19cm 
Ws Evuna1 D..bartYd 

10D. JOHNCARR 1772·183:! 
Od.sc:rp:-&mvltJPs e-nis as roQbnos .siryastodolas um ~enE.sr-1-enelaño 1809. Lonchls.. 1811 

'""""" 27x22cm 
AtfrnrelodelaN\lllTUB y Gcrnafie Bt:talcca 

161. M.CHA.RLELI OAVlLUER 1823-1883 
GUSD.VODOR.E1832-.1883(.,_.mdorj ....,en España.Pfris, 1861~1 BT.1 

'""""" 2D.!Sx20.5cm 

°"""'"""""" 
182. AL&XANDli:R L.Ag()ftDli: 1n~18C?: 

u..vcmmepaña. Londes.1aoo 
(Circo~. ~enPdyUlSLpiernerfoe<n26hc::fm:sdemllJms) 

'""""" 23x1<1cm 
PnlrautodelaNorbctyGalcmlfeEJt:taleca 

163.. ANTOINELATOUR1BOB.1881 
E.sru:tbs.scXroapañs: SCNlltt yldAndalucia.1855 
( Doa\'OIÜmcncs, ~ccnlarosOO Pd ya.JftdcmlOs) 

'""""" 18x12cm 
Palrorntodela/Uvtrrb"D y Go'vnttf'e D~cca 

16C. FRAHCIGCOPIYMARCAL 1B2A-1901 
FRANCCSCOJA\ltER MRClifUJ:A 18Q:3..1JOG(luatrador) 
RtJCUfftlosylJeolrcuasdeE.spaña.&t¡oMnMl~d:tSSMMiltR,,._yelR~Ol.nt~•dll!T•otmootll'.SUS 
mo~y~en.llÍ~dbu/ada3dd,,.,,.¡y~pof'"F.J.~-.osat.yd:x:~por 
F.PLyMllrga~ Espwia, 1832 

'""""" -Os1os Sárd'IBI'.: 

1G6. CftAULT DE PRANGEY 1804-1893 
Recusdosdo GranaO;aycblaAlhMnbra.Pnris 1837 

'""""" ....... _ 
°"""'""""""' 

1liil&. ROBERTSEMPl.E 17'0l6--181G 
SogundovltlponEsp.ñe, onB prtnllverac:M 1809 
(~codmccno.11crtadecmin,a..odcnilosSn~ya~e1ellin1rm) 

'""""" 2ox12cm 
Pmrtrnto dela~ y Gall:ralfe Btldoca 

CT. JOSEPHTOWVNCEND 17:JS.181G 
1.41\b•~d:tep.ñaenbs.Jo.s 1786y11B7.17D2 
(TresvcLtrncncsy€rC1JfKbTndónEnJ1d) 

"""""'" 22x1<tcm 
PannliodeUNwrtnl y Gcncmife Bltdeca 

1S8. THOMA:J ROSCOE (•ctlvoen el elglo XIX) 
°"-VID ROBERnJ 'f78il¡.18G4(1UW"adof) 
E=pañaRehJciJGhlni!lds.F\ris, 1835 

'""""" "mcd<bs 
Qlrios SÑ"dlel: 

1'8. MEHR'l'S\"e'WllBURNE 174.3--1803 

170. 

W.}m porE.sp.leon b.s años 1775y1776.l..a"d"es 1779 

'""""" .....,.._ 
°"""'......_ 
HORACE VERNET 1788 ... 1883 
EDMEec:NWET17fD ... 1832:~ 
Can.suad::>o~-~c::bb.shn::esels 

'""""" 47.5x32an 
Ws Evu""1 D.borr<rd 
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Exposición temporal Impresiones femeninas en la Francia del 
siglo XIX 

Agosto - Noviembre 2000 

La Flor Exótica, fue el primer nombre que se dio a la exposición 

curada en Estados Unidos por Philipp Dennis Kate, Director del Jane 

Voorhees, Zimmerli Art Museum, Rutgers The State University of New 

Jersey y Noria Shimada, Profesor del Jissen Women's College, que consta 

de 147 piezas de la colección del Museo de Arte Jane Voorhees Zimmerli, 

de la Universidad Estatal de Nueva Jersey en Rutgers, con algunos 

préstamos adicionales de la colección del Sr. y la Sra. Herbert D. 

Schimmel, en Nueva York y obras de colecciones particulares mexicanas 

y del Museo Nacional de San Carlos para su presentación en México. 

Construcciones Femenias en la Francia de Finales del Siglo XIX, es el 

nombre que se asignó en nuestro país a esta exhibición que a pesar de 

haberse planeado principalmente para Estados Unidos, San Carlos decide 

retomarla y exponerla en México haciendo algunas modificaciones al guión 

curatorial para poder ser presentado al público mexicano. El Museo de 

Arte Zimmerli se especializa en obras en papel de Francia, Estados Unidos 

y Rusia -impresiones, carteles, acuarelas y dibujos- de finales del Siglo 

XIX al presente. 

La exposición, fue conformada por impresiones, acuarelas, óleos 

y esculturas, que exploran las muchas maneras en que fueron plasmadas 

las mujeres en las artes gráficas francesas a finales del siglo XIX, el tema 

gira en torno a las radicales transformaciones que el papel de la mujer 

sufrió a partir de la Revolución Francesa quienes al abandonar sus tareas 

domésticas paulatinamente ocupan un lugar diferente en la sociedad 

desempeñando oficios en ocasiones propios del género masculino. 

-··~ 



12.~f"'**1ns011l1Fnn:ladeM~ 
XIX. 

Con estas obras se dio a conocer una fase de la vida de la mujer 

de la época, presentandola en la vida cotidiana, la moda, el trabajo, el 

amor y el sexo. Se mostró a la mujer en tiempos de cambio viviendo una 

modernidad que daba más oportunidad a la mujer a desarrollarse en 

diferentes campos, como el trabajo y el espactáculo, formando parte de 

compañías teatrales que dieron lugar en los cafés concierto a la afamada 

femme fatal e. 

Todas estas representaciones presentan dos vertientes, por un lado, de 

critica y por el otro, de admiración, tanto por parte de los artistas 

productores de estas imágenes, como por sus consumidores, en su 

mayoría hombres. Así la mujer fue utilizada como un medio de 

comunicación para exaltar valores morales que por esta nueva actitud 

femenina la sociedad está perdiendo, al tiempo de revalorizarla como parte 

esencial de una comunidad moderna y en desarrollo. 

«El siglo XIX en Europa y los Estados Unidos estableció los 

fundamentos para los dinámicos cambios sociales del último siglo, 

atestiguando enormes cambios en el rol de la mujer y en la representación 

artística de la forma femenina. Es a través de nuestras observaciones de 

una exposición como esta, que podemos apreciar cuán lejos ha 

evolucionado nuestra conciencia colectiva de la mujer en occidente por 

más de cien años.»12 

Interpretaciones de la femineidad en el arte francés de fines del siglo 

diecinueve 

La Exotic Flower (La flor exótica). El título de la exposición se deñva 

de un poema de Armand Reynaud, que aparece en una aguafuerte de una 

~~~ mujer vestida de española de Edouard Manet (cat. TK) en Sonnets et 
l..nnct.cd E<ttaes SA de C.V. 

--.. -~ 



eaux-fortes, publicado en París en 1869. Los dos términos metafóricos 

que se incluyen en el título del poema de Reynaud, del aguafuerte de Manet 

y de la exposición describen la posición social de la mujer en la Francia de 

fines del siglo diecinueve, una posición que no sólo se refleja, sino que 

también se articula y se refuerza en las obras de arte que se incluyen 

aquí. El término «exótico» denota aquello que no es oriundo de, que es 

extraño, misteriosamente diferente. Oculto en lo más recóndito de su 

definición subyace una alusión a la sexualidad, que emerge, por ejemplo, 

en la expresión contemporánea y coloquial que se usa en Estados Unidos 

para llamar al striptease (desnudismo), «baile exótico». En la Francia del 

siglo diecinueve, lo exótico se asociaba fuertemente a España, a 

Sudamérica, a África y en particular al medio y lejano este, comúnmente 

llamados el «Oriente», una construcción fantástica que perpetuó la premisa 

de la superioridad del hombre blanco y daba por sentado el derecho que 

tenia para dominar a los colonizados. El adjetivo «exótico» que fusiona 

extrañe.za, misterio, sexualidad y dominación colonial, en nuestro texto 

modifica al sustantivo «flor», una palabra que se relaciona con la fragilidad, 

la vulnerabilidad, la belleza y que llena de colorido se revela para asegurar 

su auto reproducción. Como una cosa viva enraizada en la tierra, la flor se 

asocia íntimamente a la Naturaleza; como un anillo de suaves pétalos 

alrededor de una fértil corola, con frecuencia se usa en forma metafórica 

para describir los órganos sexuales femeninos, los senos, o el cuerpo 

femenino en general. 

En la cultura occidental del siglo diecinueve e incluso hasta cierto 

punto en la actualidad, lo femenino y lo masculino se definían por sus 

antinomias, en términos de sus diferencias entre sf. Considerados como 

figuras centrales para el funcionamiento de la sociedad, los hombres 

habitan la esfera pública, están a cargo de los gÓbiemos y de los negocios, 



crean arte y literatura, comprometidos en el trabajo manual, en otras 

palabras, producen Cultura. A las mujeres, en cambio, se les sitúa como 

algo periférico (o «exótico»), se les clasifica principalmente en términos 

de su sexualidad y se les ve como algo perteneciente al reino de la 

Naturaleza. A las mujeres «respetables», amas de casa de la burguesía, 

madres para criar, se les confinaba a la esfera doméstica; ser una mujer 

que trabajaba a fines del siglo diecinueve en Francia significaba poner 

automáticamente en duda su reputación. Este tipo de códigos genéricos 

funcionaban como frenos de poder en la capacidad de las mujeres para 

maniobrar en el mundo. Como resultado, muy pocas de ellas destacaron 

como figuras prominentes. En el ámbito del arte, por ejemplo, Rosa 

Bonheur, Mary Cassatt y Berthe Morisot, célebres profesionales, son las 

raras excepciones que confirman la regla. Así mismo, como recientemente 

se ha argumentado, las mujeres artistas han hablado históricamente en 

un «discurso de doble sentido» que refleja los valores dominantes 

masculinos de su época, pero que sutilmente se desvía por su propia 

postura femenina. 

Durante el periodo en discusión hubo transformaciones masivas 

que sacudieron a Francia. Olas de migraciones provenientes del campo 

condujeron a que aumentara la población urbana. La industrialización y la 

modernización fueron la causa de que se acelerara el proceso que llevó a 

tener nuevas actitudes con respecto al tiempo y la base económica cambió 

de la agricultura y la manufactura a las industrias de servicios como el 

turismo, el entretenimiento, la recreación y la moda. En la ciudad de París, 

que se encontraba inmersa en un ambicioso programa de renovación 

urbana que ordenó el Emperador Napoleón 111 (quien reinó de 1852 a 1870} 

y que supervisara el Barón Haussmann, se demolió barrio tras barrio de 

casas confinadas en la oscuridad, de tortuosas y antiguas calles 



medievales, para dar paso a grandes avenidas en las que se alineaban 

frondosos árboles y grandes edificios. Con la renovación urbana, el centro 

de la ciudad se volvió cada vez más burgués, lo que obligó a las clases 

bajas a desplazarse hacia los limites de la ciudad. 

Estos nuevos espacios generaron un nuevo tipo de habitante de la 

ciudad, el flaneur, el solitario y apartado espectador de la vida moderna, 

quien al caminar por las atestadas calles de la ciudad tenia como 

espectáculo urbano los parques, los cafés de las banquetas, fas grandes 

tiendas departamentales, las grandes exposiciones y, sobre todo, las 

mujeres parisinas, famosas mundialmente por su elegancia y sofisticación. 

El flaneur es por definición un hombre burgués, ya que sólo los hombres 

de esa clase social tenían el tiempo y la libertad para vagabundear por fa 

ciudad. No había algo similar en femenino, como una flaneuse, una mujer 

sin compañía que anduviese por la ciudad, exponiéndose públicamente a 

fas miradas de hombres desconocidos, alguien así corría el peligro de ser 

catalogada como una prostituta callejera. 

A pesar de que todas las obras de esta exposición retratan mujeres, 

todas salvo unas cuantas fueron hechas por mujeres. Este desequilibrio 

entre el sujeto y el realizador continua una antigua trayectoria. Siempre, 

desde el Renacimiento, el arte occidental ha sido dominado por imágenes 

femeninas producidas por artistas del género masculino, para el consumo 

visual de los hombres. A las mujeres tradicionalmente se les ha colocado 

como objetos de las miradas masculinas, tanto en el arte como en fa vida, 

algo que opera no sólo como un vector de deseo, sino como una 

herramienta de control y vigilancia. Por lo tanto, la gran mayoría de las 

imágenes de mujeres que se reúnen en esta exposición no representan a 

fas mujeres francesas de finales del siglo diecinueve tal y como se veían 

a sí mismas, sino como fas construían y las hacían circular los hombres, 

-



como símbolos del poder masculino. La percepción de las mujeres que 

aquí se tiene es como un caleidoscopio de papeles: mujer que cría, figurín, 

estrella de cabaret, bailarina, vendedora y prostituta. Usualmente se les 

asignaba el papel que debían desempeñar (sólo a los hombres se les 

permitía tener la capacidad de la creatividad o de la originalidad), aunque 

en ocasiones rompían con el papel que se les había determinado, reflejando 

así los retos a los que se enfrentaban las divisiones de género de fines del 

siglo diecinueve. Las feministas, los reformadores sociales y los efectos 

de la modernización darían como consecuencia los movimientos de 

mujeres de nuestro tiempo. 

La muestra conformada por ocho núcleos temáticos que explican 

al espectador las múltiples facetas de la mujer en aquel periodo, permite 

comprender con más facilidad el enfoque con el que el curador desea que 

el visitante observe cada obra al tiempo de ir formando su propia opinión y 

ubicando los diferentes estilos artísticos imperantes en la época. 

La exposición tubo una curaduría que guió al espectador en la 

exposición y ayudó a la observación de cada pieza, ya que el manejo de 

los núcleos fueron realizados de forma sencilla pero sin caer en lo obvio, 

permeando información a todos los visitantes de distintos niveles de 

conocimiento, ya sea para un experto o bien para un estudiante con poco 

conocimiento del tema. Logró un equilibrio entre la información contenida 

en las cédulas y la dada por las imágenes. Esta compensación se generó 

por la gran investigación en torno al tema, es evidente que este es el 

resultado de numerosos estudios en torno a la mujer francesa y su época, 

al igual que del acervo de museo Zimmerli Art Museum. 

Una característica de la exposición fue el hecho de haberse 

conformado con trabajos impresos principalmente, pero en México se le 

anexaron óleos que en cierto modo dieron un giro a la intención de la 



curaduría principal, ya que se pretendía mostrar el trabajo de la época 

realizado en un soporte diferente al tradicional como lo es el óleo, dando 

la debida importancia a la nueva tendencia del cartel en la época y los 

medios impresos como representaciones artísticas al igual que el óleo. 

En San Carlos al ser anexadas obras en dicho material, queda un poco 

relegado el hecho de mostrar obra impresa por medios masivos u obra 

que en otro tiempo serla considerada solamente a nivel de boceto y que a 

partir de ese momento empieza a ser tomada como arte. Al mostrar óleos 

junto con impresos y no hacer ningún énfasis en el hecho, es difícil para 

ciertos espectadores recordar que fue en este periodo que se dio este 

cambio en el arte y que empezó a tener mayor difusión por diferentes 

medios. Al mismo tiempo al conjuntar diferentes técnicas el espectador 

da a todo soporte su carácter artístico sin cuestionar el hecho de no ser 

un óleo o ser un boceto no terminado, se da la oportunidad de observar la 

expresión del artista no importando la técnica o los materiales utilizados. 

La disposición museográfica se apegó total mente al guión 

curatorial, agregando solamente pequeños detalles alusivos a la época, 

recreando con el uso de adornos las entradas del metro parisino retomando 

el art deco. La museografía bastante conservadora hizo que las obras 

pudieran ser admiradas sin distracción, en un ambiente totalmente neutro, 

pero que tampoco hizo énfasis en crear un ambiente que ayudara aún 

más a reforzar las imágenes. 

Como ya he mencionado, los recursos que cuenta el museo para 

la publicidad de las exposiciones es mlnima. Para esta exposición, fue 

menor el cuidádo en el diseño de imagen de la muestra que en el anterior 

montaje Espegismos de Medio Oriente, al ser una exposición más 

pequeñas, se procedió a escoger una de las mejores pinturas de la 

muestra, la cual sirvió como imagen en algunos gráficos, anexándole una 
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pleca con un arreglo tipográfico indicando los datos más importantes de 

la exhibición, dando coherencia visual en los soportes, realizándose 

invitaciones, pendones y catálogos. El cartel se diseñó de distinta forma 

incluso con otra obra que formba parte de la muestra, siendo evidente 

una inconcordancia visual. En esta muestra puede ser muy evidente la 

falta de planeación en la imagen de la exposición, ya que ni los soportes 

gráficos rú la museografía se apoyaban para crear una concondancia visual. 

El manejo de la luz en la museografía fue al contrario de Espejismos de 

Medio Oriente muy luminosa, ya que las obras expuestas así como el 

diseño gráfico en relación, utilizaron colores cálidos muy luminosos, 

predominando los tonos cálidos del morado y toques rosados en algunos 

soportes, ayudados por la neutralidad del blanco, que se utilizó en la 

museografía. En esta exhibición la luz no ayudó a crear un ambiente, sin 

embargo dió una mejor visivilidad para el espectador. La gran problemática 

de la muestra surge en el momento en que el diseño museográfico y el 

gráfico no se ligaron, por lo que se pudo observar que las cédulas temáticas 

y de pie de objeto no tenía un elemento grafíco que los relacionara, así 

mismo los soportes gráficos de promoción. 

Los núcleos fueron divididos como se presenta a continuación, 

siendo el texto subsecuente el presentado en las cédulas temáticas 

explicativas en cada tema: 

8~ 
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Del campo a la ciudad: Las mujeres en el trabajo 

La mayoría de las mujeres que trabajaban en París eran empleadas 

en el servicio doméstico o en la industria del vestido. Una gran cantidad 

de lavanderas satisfacían la demanda de ropa limpia que generaba el 

incremento de la población urbana y el aumento de Ja importancia de la 

moda. Muchas trabajadoras parisinas provenían del campo y formaban 

parte de la gran migración rural que dobló la población urbana a mediados 

de siglo. Para Ja mayor[a de ellas el empleo era inestable y mal pagado. 

Como consecuencia, muchas de ellas recurrieron a la prostitución 

clandestina para ayudarse a generar ingresos. 

A pesar de que las mujeres trabajadoras buscaban empleos para 

satisfacer sus necesidades económicas y para intentar mantenerse y 

mantener a sus familias, se les estigmatizaba por transgredir las esferas 

que separaban la labor masculina y Jos asuntos domésticos femeninos. 

Las sirvientas domésticas eran víctimas de las insinuaciones de sus 

patrones. Costureras, sombrereras y lavanderas recorr!an las calles 

recogiendo y entregando pedidos, lo que las dejaba expuestas al escrutirio 

y a los cortejos sexuales masculinos. El creciente número de mujeres 

que no iban acompañadas en las calles de París aunado al aumento en la 

dificultad de distinguir entre las esposas «respetables» de la clase media 

y las mujeres de la clase trabajadora, muchas de las cuales se involucraban 

en la prostitución oculta, provocaron muchos comentarios y consternación. 

Cédula expuesta en sal¡ 
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Los objetos del deseo/Los objetos del temor: El amor, el sexo, 

la muerte y la prostituta de París 

La prostitución, ya fuese clandestina o pública funcionó como el 

opuesto necesario a las labores domésticas, que a su vez estabilizaba 

las categorlas de mujeres buenas y malas, y de la vida pública y privada. 

En virtud de que casi todas las prostitutas provenlan de las clases bajas y 

dado que vendían su cuerpo por dinero, la prostitución representaba un 

desafío para los fervores centrales de la ideología burguesa, amenazando 

con acabar con la noción de tener esferas separadas. Las autoridades 

del gobierno francés, en un intento por controlar esta amenaza idearon un 

sistema para registrar a las prostitutas ante la policía. Una prostituta 

registrada tenla que someterse a una revisión médica regular para detectar 

enfermedades venéreas, tenla restricciones para trabajar en ciertos 

lugares, sólo podla hacerlo por las noches y se le prohibla el uso de ropa 

provocativa, as! como de ademanes obscenos en público. 

La cultura de la prostitución, asl como muchos otros aspectos de 

la vida parisina, se transformaron debido al proyecto de desarrollo urbano 

de Haussmann. Se demolieron calles enteras donde se encontraban los 

burdeles, las rentas aumentaban y se tuvo que trasladar a los límites a las 

tradicionales maisons clases. Mientras tanto, el centro de la ciudad se 

desarrollaba el espectáculo de la vida moderna, con más dinero y con 

nuevos sitios para la recreación y el entretenimiento, desde parques 

públicos hasta cabarets. El número de prostitutas registradas disminuyó 

precipitadamente, en tanto que la prostitución no registrada, o clandestina 

aumentaba. El espectro de una ciudad inundada por la sexualidad femerina 

sin control aterrorizaba a muchos observadores contemporáneos. Con la 

llegada al poder del gobierno burgués de la Tercera República, que siguió 

a la sangrienta represión de la Comuna de la clase trabajadora en 1871, 
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los temores acerca de la prostitución se mezclaron con la desconfianza 

de las clases bajas, lo que avivaba las llamas del odio de clases. A finales 

del siglo, a pesar de la marcada presencia en el mercado de la cultura de 

cabaret de Montmartre, la prostitución estaba en decline, dado que las 

mujeres empezaron a tener nuevas oportunidades de trabajo, se casaban 

a edades más tempranas y había una mejoría general en los niveles de 

vida 

Cédula expuesta en sala 



Las mujeres y la Ilustración 

El final del siglo diecinueve significó un momento muy importante 

en la historia de la impresión, que comprendía no sólo las hojas individuales 

y los álbumes de los artistas, sino también las esferas emparentadas 

como los libros ilustrados, las publicaciones, los libros de canciones, 

partituras, menús y cartel es. Arimados por el apoyo de los editores, libreros 

y coleccionistas, los artistas produjeron una serie impresionante de material 

impreso. Desde el relativo naturalismo de las imágenes en blanco y negro 

que se hacían para los libros de pintores, como el aguafuerte de Manet 

Sonnets et eaux-fortes, hasta las exuberantes litografías alisadas, 

estampadas y estilizadas con vivos colores del cambio de siglo, las 

impresiones ilustrativas con frecuencia representaban imágenes de 

mujeres. 

Aunado a los textos y con el fin de dispersar las fronteras entre el 

dibujo y la palabra, lasimpresionesilustrativas con frecuencia incorporaban 

inscripciones. Esta integración se volvió más común hada finales del siglo, 

cuando se vinculó a las superficies curvilíneas de los diseños Art Nouveau. 

Como respuesta al estado de ánimo de ansiedad de cara a la 

desarticulación modernista, hacia el fin-de-siecle, los simbolistas se 

volcaron hacia lo interno, los sueños, las fantasías y las visiones, en las 

que con frecuencia se encasillaba a las mujeres como vírgenes o como 

prostitutas, mientras que los progresistas realistas enganchaban el arte a 

la causa del cambio social. 

·-... ...... -.""··~"'-··""'~""-""·--""-...... ----------....... ~----~- - ---~ 



Las mujeres como mercancías: El aumento del 

consumismo y la edad de oro de los carteles franceses 

París, ciudad del espectáculo, del consumo, de multitudes vagando, 

de flaneurs, de tiendas departamentales, ferias internacionales y 

entretenimiento de todo tipo, era también el terreno productivo del cartel 

de publicidad moderno. Durante fas dos últimas décadas del siglo 

diecinueve, las paredes y los kioscos de cada colonia de la ciudad estaban 

cubiertos con coloridas imágenes, que se producían mediante nuevas 

técnicas de impresión y que patrocinaban editores, dueños de cabarets y 

fabricantes de bienes de consumo. Diseñados por pintores e ilustradores 

prominentes, los carteles contenían los ganchos del arte moderno, el ojo, 

líneas contagiosas, composiciones asimétricas, extraños puntos de vista 

y atrevidos y suaves colores que usaban para vender mercancías. 

Con frecuencia, los carteles de fines del siglo diecinueve en Francia 

incorporaban imágenes seductoras de mujeres, que jugaban al combinar 

el cuerpo femenino y fa mercancía de consumo como objetos de deseo. 

Saturados con el mito del placer del fin-de-siecle parisino, los carteles se 

introdujeron en nuestra cultura moderna de medios masivos. Los carteles, 

que en un principio se vieron como una nueva y prometedora forma de 

arte, no eran sólo considerados como herramientas efectivas del mercado, 

sino que también los vendían los vendedores de arte, incluyendo en 

exposiciones y eran muy solicitados por los coleccionistas. Después del 

cambio de siglo, con la idea de enmarcar el arte refinado muy 1 ejos de los 

conceptos materialistas, los carteles publicitarios empañaron su reputación 

debido al hecho de ser considerados como artículos de consumo y se 

incorporaron en la categoría de reciente definición de arte comercial. 



Lista de obra 

PINTURA 

1. JEAN etftAUD 184S-1938 
Arttqui1. 1691 
CleoSCUetda 
1"2.5 x832cm 
M..&00 NadaU do 5."wla.tos, INBA 

2. lMU.~ ADOLPHE BOUGUER.EAU 182&-1806 
Belm'•f'Omlln& 1904 
Oeosotretcta 
180 . .fx812cm 
Cd.-
V\111.1.M.M ADOLPH& BOUGUEREAU 182~1806 
La ploydt:loprdl::il. 18/U 
Oeo9ClrettJa 
195.6x95.3cm 
Cal. pa'la.Jt.-" 

4. ADOLPME RENELEFEBVRE 1840-18C8 - ....... Ooosctretda 
101x 181cm 
M.lSOO Nadcntl dO SN'\Cmios. INBA 

6. PIERREPl.NUDliCHA\M.NNES1B24-1888 
AJegoria de/dolor, .s8 
Ooosotrelda 
3D.5x 25~cm 
Museo Nadaft de Slwlc:::anos. INBA 

a. PIERRE RIBERA 1887·1832 
6*"dos luce;:, .s8 
áea sotre IBa 
00x95.5cm 
MBB:ltladc:rft de GenCer\os, INBA 

7. AERRE RIBERA 1867·183:! 
AJ.añ.,,.cb.so(.s8 
Ooo90trelda 
199X11cm 
MSIX> Nacknll de S<wiCN1oS. INBA 

L Al.EXANDftE LOUfJ MA.JltE THEODOftE IUCHAftD 1782-1BSS 
~cc:n:~Ul~9Q.sr'f 
Oeouobretda 
nx53.5cm 
MBCO Nada'dl de Sllna..tos. INBA 

9. JULEC.EMLEDAWT1N(1a::?S..1894) 
Wstaaila.bri:'•dogutlftos, 1872 
Oco90tretaa 
02.7x64.8cm 
Cd.-

.. LOf..IO..MA.RlE DE GCHRYVER 18B2.e1942 
LA~de&Xs entbbrñ.:,,.,;... 
dep"tmwaa, 1902 
CJC!JOsot.elda 
70.5x102..9cm 

°"·-
'ID.. LOtas-.IMRlE DESCMR'YVER 1SZ.1SC? 

~dt!l.t>res,tJIEbeo.1896 
Oeosotn!tcta 
55.9x.C7cm 

°"·-
11, JAMSOJACQUEUJOOEPHTIGGOT 1~1902 

L.'~(auLocNro),.f.K 

-... , .. ,. ___ , . .,, .. -·--·· 
.. 

OooSdretda 
64.8x+t.5cm 
Cd.-
EDOUARDVULLARD 1868-1540 
El->H 
Cleoootre"""'" 
30X29.3cm 
Cd.-



..... 

Acuarela y gouache 

LEONDAX 
Encucoroon el bosquec:JoBobt'M. ca.1890 
.AcuJn!b sotTe ptlpCI 
47x19.5cm 
lhe.lno"Wahees21rmn1 MM.l9a..m. RJ:gEn,Tho Sldlel.ktvu"9tyafNew~Dau::lóndebl sa'\aasHmbmtl.Jlmln 

16. CLEMENTINE-l-IELENE DUFAU 1~1937 
~ohfa,ca.1900 
Aa.u"Oay gaftlosotre {DfJel 
38x22.5cm 
lhe..blc\A::x::•heesZlrnncr1 Art Museun. Rl..fOCl"s. lhe5il!llle ~Of New~.Dc:nldáldeClll1eblA. tfc:tslrom 

JULES-ALEXANDRECRÜN 1SGS-1834 
Ca:tJodoP.U.ca.1900 
A:l.n'"dt, ga.nchc yhpz CiW'ban:llo 
11D!ix82cm 
TilO..UteVoortWJCS 2lrnncrl M $(UJI, Rl.J:gcl"S, Thesttdo UfvtTillyofNew~Adcf,Jsldáid:lll Fcrm Hmbert l.Jttmln 

'f7. CHARLESLAPERRE 
(!llamada C•I Hap) 
MUjerconunltWmedt!t.r~ 189.5 
A'.:t.nr<*I sotre pnpd 
35.3x13cm 
lhe..Rle\A:::uttcesZlrnro1.Ar1"'5u.in. RAgers, Thes:tasd l.HvB"VtyOINew..J¡f¡n;ey. 
t::lalAdón dal FQ"ljc) al Memo1a deU&anl.Jlen 

18.. W.LUC 
~onelMoulln-RoUQe. 1897 
Pa.Dfdayg::i..nche90trCtfltlb 
"9x32cm 
The.Jane Voa1~Zlrnrcrl Art 
M..6a.rn, R.1gcrs. ThcSlateU1VU"SfyofNo.yJo-5ey.Ooruclé:nOOt-HOdyBl:lrtu'll~ 

19.. GUSnwEMOREAU 1a:?S-1898 
Sabn'tili,ca..1873 
Jlrct..l.-eU sol:Te papd 
26x18.5cm 
The .Jane\ibaftees 2Jrrnn1 M Musa.rn. Ru:ga-s. ThestateUWen;ttyofNfN't.Jirse.¡. 
Ck.-odCndc bsf-tcnnn:JS Ldlrmn 

GUQDMEMOREA.U 183l-1898 
Pmltlt!J. 1867 
JIQ..m"cB !Dtro pnpd 
28x1Bcm 
ca . .,..-

21. PIERREAUGUDTE RENC>fi 1841·1919 
Batlé:M.ca.1885 
A:t.nrday giPd1e seb'epnpd 
30x24cm 
llle.Jene VoafleeSZlmrtUI Art 
M.seun,.Rltgcrs, TheSlateU..VQ1ityofNONJenley.Dcn!ldáidelosaeñcn!SAl'CNe0 • .kdrl 

AUGOOTE RODN 18«J..1317 
Dmnucbmplo..sH 
/Jo.Bcla yDµ.z sotre popd 
312X20.1 cm 
The.Janc Voattecs:Zlrrmal .Ar1 
Mslun. R.Aglrs. lheSCi:l&eU"fvtrdtyOINew.Jeney.Or:ro:lóndeHBns.Arrtdd 

HENRY~ 1844-1807 
Baúeo~.c .. 1890 
Aa..cll"da y~ sotreJBPti 
32x20.8an 
lheJeneVoorhees2lrrmalM 
~ fb.JtglJs. The ~e U-Wvcrsftyaf Ncw..kney.AOJ.j9dór'ldol Rncb Keimetl Wlocler 

HENRY~1844-1907 
Rdr'*>~nxi}t!tr, ca.189$ 
""-""'bsotre ...... 
3Gx22cm 
ThcJenc VoorhoesZinwncd Art 
M.lscun.R1~ TileSlale u-llVU"sltyOfNew~~dd FcndoDENldAyMk:l-edH.Monre 

JEAHVEBER 1aa..1r.....c 
~G~ta95 
A:u1niu eothi pupd 
25.8x23 .. 4an 
TheJaneVcorhoesZJnrrert ht 

M.Jso.in. A..fQfYS. Thes:&nteo Ui\IU"Sltyc1 New~. ~de Cm1EtcnA. H::Urom 



ESCULTURA -:S. FRA~OCJ-RUPERTCARAEIN 1862·1832 
S...V.conaritalw, ca. 1904 
Ba-ce 
22.8x8x7.8crn 
TheJflneVoatteesZJnwnertArt 
M..lsel.m_Rl.A:gcrs, Tho 9<t1n Ui'w'Cf"!ttyotNcw.Jcnlcy. A-éstalnodolosemoresHerbcSiD. Sc:hlrmU 

%T. f"ftANC;OIS-RUPERTCARABH 186:!:·1S32 
Sa/ltJñwJ mpsñob., ca. 1900 
0urce 
19x7.8x11.1an 
The jtr)e\A:Jahces 21rnncrt .Art f.A.J:so.m, Rl.igcB, The Stnte l.Wven;ttyofNewJen;ey. 
Pr-ésbtm:>dcbs~csHaba1D.Sct11n-nU 

28. FRANi;:OCJ-RUPERTCARABfN 1862·1832 
Belsd:rao baAirt'MI.. do.19 .serlodoeuairoosiatuiu ca.1898 
ElRrce 
1 .. XH.GX12.6c:m 
The..D1eVoatices2Jrrnu1M 
M...isa.m.f'Uga-s. Thc stntcU'i'VCNttyofNcw.Jcrse¡.R"éstan'ndobsscñcrcsHcrbcrtO.ScHmnd 

25. PftANC;OG-RUPERTCARABIN 18G:?·1S32 
~obllt/hrlna.dola.serlo~culltroe.st.rLa.s ca.t898 
ElRrce 
20.3x10.0x10.5cm 
The..lls"lc Voorltccs ZJrrwncr1 Ar1 
M..6oun, Ru:IJ(TS. Tha Sbda Ui'versttyot New.ler&ey. R"émvrodelossoloresHerbeftO. ScNrnnd 

30. FRANC;O«l-RUPERTCA.RAEIN 18G2·1832 
Baladl:xaobalarha. do.19 .s~doa.Dro~s ca.1898 
Elo-ce 
20.3x.10..5x 10 ... cm 
The.Jlne Voort1ees2Jrrrnor1 r..t 
M..1scLnt. ~ Tlle Sllde U'i'VCS"Sfy'Of NcwJer.>ey. Réstmrodelosscñores HcfbeftD.Sctinwnel 

31. FRA.NC;06-RUPERTCARABIN 18S:?·1S32 
Balat:»l"aoba/Jat71a.dola .strbdo~~ca.1896 

""""' 21X13.3x 12.Dc:m 
The.Jnno Vc:xrtloosZJnYnerl M 
M..6ot.rn,RligcS"s. Tho Stm:c l.H~OfNcw~ R"Ó5bllTDdelossaloresH«berlD.Sd1rTml'.ll 

FRANC;OO-RUPERTCARABIN 1862·183:? 
t.. bt!JIMOkro, ca. t898 

""""" 17.2x23x13cm 
The.J«eVoat-.ee1ZlrrmcrlAr1 
M.aeun, RUg(rs, TI te .s:tme U"iva-StyOC New~ A"C$tmn:>debsseñclresHerbert0.Sd1nsnd 

FRA.Nc;:OO-RUPERT CA.RABIN 1862·1832 
~nudof!llf'leuc-..s_~ 
acrcecxn soporte de JT"PdlJn 
17.Bcmell.J"a 
lhe .U-.,\loaticesZJITTntd ArtM:.Jsu..n\ R.J~ The Sbde UivenftyOfNew..krsey. 
~de bsso'"lcr"csHabat o. SdllnTID 

FRANC;OO-RUPERTCARABIN 18&2·1832 
EnelMc*Jodoá Gal:Co: balfsrha. ca 1903 
funoe 
21x12.Bx 10.7cm 
The..hne\lt::Jatlees2lnwTICS1Art fAJSCUn, Rl.Jgirs. lheSlntel.k"lvenittyot'New.Jersey. 
A"~dok>ssaUesHabatD. Sct11mmcil 

36.. FRA.Nc;:OU-RUPERTCA.RA.BIN 18B2·1832 
Loi&FU/lor, ca.tll97 
Cenirrk:n \l'ldiacH 
45.7x"'3.4x3cm 
The ~\Axl"flees 2Jrrnu1 M fA.&u"n.. RJ~ The SlmeUiventtyofNew Jo"Sey. 
PreSCBfnodc bssctia'"es Httbefl O. Sd~fQl1el 

3L FRANr;O&S-RUPERTCA.RA.BrN 1862·103:?: 
LoeFulltr,dollt.:t:rlodo.stlts~.ea.tB96 

~ 
21x20 ... x17.8cm 
The ...bne\it>aflecs 2JrTWTD"1 Art MJSaA'T\, Rl.lgers, The Sbre~OfNew .Jeniey. 
Préstamo delos scña"esHa"balO. ScHnT11CJ 

:U. FRA.Nr;ORJ.ffUPERTCA.RABIN 1862·1932 
LoóñAtr, dolll.:credo.:a.s ostcuu, ca.1800 
a..-ce 
22.5x15.3x12.7cm 
The ..hne\Axltiecs 2Jrmn1 M MJSCun.. Ail}d"S. The Slailel..ttvu"Sfty'OfNew .JErsey. 
Av.stam:>de bsserlaestiaba1 O. Sdllnmcl 

FRANf;'OG-RUPERTCA.RA.SIN 1862·1832 
LoóFullor. doB.:t!lrédo.:dlb d«um ca.1800 -= 
19.7x 18.8x 13.7cm 
The~\ot:>af1ees Zlnwner1 Art M.Jsieun. Rllgd""S. TheSbfel..ttver.lttyotNew.hrsey. 

A-éslaft'odc bsscña-esHabat O. Set~ 



39. FRANC;OD-RUPERTCARASIN 196%·1832 
LD"éFuller. m•.serécb.seU art.lttuM. cu.1800 
B<rce 
18..5x23.3x132cm 
TheJane~2Jmoer1Arl't~ ~~ 111e SlalelHWnttyotNew.Je"sey.. 
Priistan1ado bsseñcres Hcrbcr1 D. SdW'nwnef 

FRA.Nl;OIS-RUPERTCARABfN 18C:2·11132 
LDio Fulletr,dola.serlt:!tdt!l.sets astmus.s,ca.1800 
e-are 
22.3X15.4X11 cm 
Til9..bne~2JrtnlerlArtM.Jsem Rigen¡. TheSIHle~ofNet-1~. 
~de bssoñcs'cst~D. SdW'rm'd' 

Cl. FRA.Nt;:OIJ~UPERTCARABIN 18B2·1832 
LD"ioFUllt:r. cb6t .setJ¡,c:Jo.seU ~r.mum. ca.1800 

-= 18.4x13X18cm 
Tho.1iWlO\A:x:rttees2Jrrma1ArtM.JslUn. R•ger-s. The Stzde~otNow~ 
~dcbsso'k:r-csHti:l"bestD.SdW'rmd 

.C1. FRAM;OEJ~UPERTCARABIN 18182·1832 
Mt.p'congSJ. ca.1897-SS 

-= 23..5x10.3x7.Dcm 
Tho.llne\kx:J(11CCS 2Jmnal h1 M..lscun, FUgo's.The stale ~Of'New.kniey. 
~debsseñcrest-~o. Sd-jmrd 

C!.. FRANc;OG~UPERTCARABIN 18"2-1932 
S.tdnilyputpo.. ca.1900 

DISWO 

-= 29.3x17.9x22.9an 
1he.Dle\A:xrflecs2Jrrmcr1 Ar1 ~ Ri{P"S. The SCnle U1venltyotNew~ 
f'res&emodelosseña'cs Hubcft D. SdW'rnmal 

LOUIS FER.NANO MOR.EL 1887-Jglo XX 
~conbatn~ 1918 
0a-cc 
572x402cm 
The~\l\::x:rllocs21mt-a1 M~ f'Ugers.lheSCllfel...WwrsttyotNew~ 
Oandórtdelos seña es fitrt>lrtD. Sdilm'd 

Lápiz. tJntia y gr.rito 

A6.. JEAH LOUIS FORltJrt 1862.1$31 
a. ... tua.Vf 
Oratt>ytna sXre plpd 
33x24.5cm 
Tile....-ie\Ax:moos2Jmnat M MJsieln1. RJ:gors. lhe S&a&oU1vordtyofNewJEl'aey. 
~ddl...qpdodo Rayncn:IV. o.¡xrtcr 

4B. t.Ot.IG-AUGOBTl?MA.ntEU LEGRAN O 1863-1961 
/+fUjt;IT'd=nc.o. onM '*7Jftr;;on lsM..ute,ca.1895 
Uif:iZCflrtlCrld~sd:r'"epl¡:O 
20x18cm 
Tho.hne VoatleeSZlmnat M f'JUJcun, Rl.lgers. TI'leSCdeU1\len¡tfyofNew ~ 
AaJjsidÓrl~ FonOOOmAdA. y ~edH. Mcrse 

.tfr. C:HARUiSMA.~18"-1814 
~pdhando.su~ca.1805 
Uiplz: de CClcX sotre Ida 
38.7x27.3an 
UlCJuncVocrfloeeSZlmncrtMM.Jseun.Rllps. TheStal:e~otNew.)eney 
J\d:¡.JSdC:ndd Fa"ñ:>Om.tdA. yMltedMcnc 

........ 
41. MENRISOU1'ET18G1·1918 

~mol A.xrlodeDTa:.nlcte,ca.1805 
F\t:slSSCXrepRpa 
OOX43.5c:m 
Tha..hne\loa1tee92JrmlEWI M M..seun. ~QtS"S. 11-.e siate ~OfNe.v.Jter.Jey 
Pd:J,J9dC:s'ldd Fcncb~Wtoelcr" 

G. .AILESCHÉRET183G-1S33 
Estudbdelcarl«QUkqJND~ 1895 
Pastdsi:Ue pape 
102xnc:m 
Tho ..brleVoahees 2JfRl'U1 M M.Jso.na. Rl.Jgm¡. lheSttlte ~OfNON .Jfnley 
p,¡jq.jsk:lal<*' Rlncb OltvedA. y l\.'lld"Od H. Mene 

m.. HENRJ...c."8RIEl.IBELS 1tw7·193G 
La~1B95 
AISld sc:b"e J:IOPfJ 
21X12.~c:m 
Tho.Dle\.b::rflees2Jmneit M MJset..m. AAgera. 1he Sblle U1YenftyotNew..J8"sieV. 

IJcnDá1 tin:nnu 

·-------...... 



61. HENRS-GABRIELIBELS 18G7-193C 
L.m bajos neigt:U. e..1895 
Pas1c1 sene parpa 
23.5K15cm 
The .Jone \A:xrtlec?sZJmncrt M ~ Rigrrs, lho Slalo U-.wnttyofNew..krsey. 
OcnJdóndet Forno 01Mcn'la1a de uman Ulcn 

HENRS-GABRIELIBELS 18G7·183a 
.señor;ta o~ t893 
Pmtcl sea e p:ipd 
53.3X17cm 
Tho.Jene\.Q:rfleCSZJrnncr11 M M.i5IOl..n\ Rigers, The State U1YenltyofNewJcrsey. 
Oc:roci6nde1 Ftt'do aiMcm:na oo lJaiwl L.Jlen 

Bl. PIERRE RIBERA 1867-193:? 
LA""'*"<L"8 
F'BslO sct::n? pl'tPd 
4'6x35cm 
M.BO:> N~ 00 SaiQlrbs. NBA 

MPRESOS .._ .. 
6t. EDOUARDAMAN.JEAN 1860-ca.1836 

Seiñat.aMoreno '9 COtnocAI Fra/loelsa, ea. 1898 
l.JlogHfo 
73.7X58 ... cm 
The .ltnc\loa11ecs2Jmncr1 M M.J9CL.m, R.Ager-s. 1he Stato UiwnttyofNewJcrsey. 
AdJ.jsk:Kn dtJI Fon:Jol\mg:>s~ M..&900 

&!i. GEORGEAUfUOl.18S3-1838 
Bo.s~m~.eblocs~. 

llustrac&~adaen: L~Ottlhl.b. Abln .. 1893 
~ 
49.•><32.Bcm 
The..hne\AxrtlcesZlrnncd M M..i9:uTI., R.i:go-s. The Stale lk'lvcnttyOfNewJersey. 
Ad:Jjstdérl da fon:JoAm~ ~ M.JSiCO 

8l. PIERRE BONNA.RD 1867·18'7 
Af4,;ereon~as.Alsl!nlciórnpublcA1aen:AhlndllolaR1NUt1blanche.18950 1894 -.. 22x12.7cm 
lhe..ble\Axl1lCCSZJ1nncr1 Af1 M.!scun, A..iga-s. The srate UiV'tr.ftyofNewJenley. 
Adq.J~del Fcnd> Dw.Ad A y Mlcl'cd H. Mcrse 

6'1. AERREBONNA.RD1867·1S47 
Satin doku Coba. zr t!ll!CpOSJciOn a, 
-1BOO 

""""'"" 61.3K"2.5cm 
The.J!lne\A:x:meesZJmnm"I M~ A.1~ Thestn&eu-r..u&lyofNewo.krsey. 
D:rndén def.-Udd yB.Ttftll l<.npri 

&l. EUGENECA.RRIERE1SCS-1806 
ROlhlfo m• .señor.~ t893 
l.JlogHfe 
18x12.5cm 
Tile.Jane\ltla1-.eesZJmnerlM"'6el..rn.fb.Agtn;.TileSCal:elkNenirtyofNew.Jersey.Aq.1-=KrldefM.lseo 

lll. ALEJtA.NDRE-LOUIS-MA.RE CHARPENTSR 18&S.1908 
.Afedoeo hfo. 1894 -.. 33x30cm 
TheJane\AxrhOcs Zlrrm<d:M M.lso..sn, R.i:gcrs. lheSllde UivenftyOfNewJEn;iey.AdcJJSdón del M.l!leo 

AUiJtA.NDRE-Lc::x.JIS-MARE CHARPENTER 186C-1908 
~~.ca..1800 
U»gu(u 
16x22.0cm 
The.Jane~ZJtmlefl Ar1 MJ:9cun. R.itp"!I,. 1he Sbl&e UivenltyofNewJEney. 
ActJ.jsklái dd Fañ:>AmgosOOI Mseo 

81. H-"NQ:CHRJSTINUlEN 18G8-1846 
~concacholro. ~~en:L~modomo.1897 

""""'"" 352x22.3cm 
TheJ&Jrle\loahccsZJmncYI M~ RU:gers. 1ho StaleUiva-SfyofNewJErsey. 
O:ntctáldebs scñrxes~ LnJmn 

C. MAXMEDETHOMAS 18'07-18:?8 
tm¡::reslonhtm ys~. 1:r 
~éett1&XJ -D 91.4x6!i.2cm 
lhe...wio \Ala11006ZlrrmcdM ~ R1~ 1he stale U1vonttyoJNew.Joii;ey. 
ABJ.j5'dá1'" F<n00Ho-b01 L.llnun 

B3.. HE~TRJCE CllLLON 1&61·1909 
~il .seukinC'l"leir.ler, 1890 
~ 
202x•Ocm 
Tha~\bahoes.zlnma1A1~ ~!P'S. Tho ~U1va"9tyo1New.Juwey.Ocrl!déndelors lll!l\c:restiEll'1>S(l.Jlnni 

~~~---.;,;;.....,,_,_..~ .... ...,,.~,~ ....... ~·,..· ~~~ .... ""'-·~·~-~ .... ~ .. ~.,~.~ .. ~~~~--~~~~~~~~~--'"--~~~~~~-
-:. 

.· 

·J 



G4.. CLEMENntE-HELENEDUFAU1~1'S37 
Lal"""""4.Ql.1800 
lAlgafu 
24X32.7cm 
The.Jane \loorf'ICCS ZJrnrcr1 Art 
M.Jse1..m. ~ 1he Sbl:te U1\o'U"'Styo(NON~.Ocrmi::láldeHl!n:id YBiwbmll KoPm'1 

HENRJ.JACQUES-EOOUARO EV•NliPOEL 1872-1888 
En•pll!IZa.l.tutracDnpublk:Bdaen:L~tnocit!rnlfl. 1897 
UVgHfu 
33x23cm 
TilC..bnc\k>af1ccsZJrrmcr1A11M.tscun. AAgors, lhestatoUiverstyotNew.krse¡. 
DcrnckndekJs seña' es Hcrbcl1D Sc:NfTYTICf 

Gil. GEORCED DEFEURE 18GS-1843 
Eil'lf!ll{Tf!l<S0.1807 .,.,..,.,.. 
3t..5x25.5cm 
TI10..Enc \iba1tccsZlrnncd Ac1 MmcuTI,, AAgcra, lhe su.to UiverStyofNew.krsey. 
O:Jrndén debs sieñ:resHcrtxrl Ultrren 

lí:T, GEORGES DEFEURE 1BGS.18C3 
Enun$uoño, 1807 ..-.,..... 
33x31.5an 
TheJene\A:xlt1ecsZJrrrncrt ArtMuseut\ R.Agcr-s, 1he Sbtte Ui~ofNewJcrsey. 
AtQ.Jsldóndcl Fall±J deAne OwidalA.. Hc:is*nm 

GB. GEORGGDDEFEURE1~1943 
ln ~tatm. 1600 
~ 
32.8x25..5an 
The.h'le \Ax:rhecsZlrnna1 Art M.tso..n\ Rips, The Stnfeo u;vennyorNewJ.en;ey. 
Ad;JJ9rc.k::ndd MJSCC> 

7, ANTONO DE LA G.9.NO.-.RA 186:?-1817 
Dantll con~(bcq.ld) '"p41mtu. 1874 
LlogmD 
73.7x58.4cm 
Tho.Jone \A:>ahoesZlmncrl .ArtM..i!x!ut\ A.igcrs, The Sta&o UiVS"StyofNewJ.lr9ey. 
Adq.JsidOndcl FonlD David A yMld'ed H. M:rse 

CB. ANl'ONO DE LA GANDARA 18G2-1917 
Mujorcon wi::tüo nogo. ca. 1800 
Ub;Jufu 
68.7x18.7cm 
Tho..Ene \A:xct1ccs2Jrm-.crt ArtMJset.in. A.ips. 1he Stme UiverdtyofNew..kntey. 
AdqJslciÓrldd Fcn:b OiN!dA. yt.tkred H. Mase 

71, FERNANDGOTTl.OB 1fI'l~7 
c.td'"la~t!llCpo.s.ttin'"P~ 
•cigmb.s:. 1890 

"""""' 140..5x08.3crn 
The..Mne \lbatwesZlnYnat Art M.JSCUn R.igers, 1he Stale ~ofNew ..Jcney. 
Adq.J9dóndcl Fcn:b Oevtd A. y Mkted H. Mene 

72. EUGENE--OAMUEL Gl!A30ET 1841·1917 
Morllnóm.-JO. l#u#ac:lónpublcaa. en:L~ d'mtampss orginillbs dct'-Ge"=rb w..rd, 18f17 

""""'º .CZ.5x32cm 
The..Ene V:xi1ltJOSZJflTI'll(!ff, ArtM.&SOLrr\ Rigocs. 1he Slale UiverutyOfNew..krscy. 
Adq.Jstdái dcl Rrd>JVrjg:>sdcf Ml90o 

T.L HENRIHERAHt864-41gloXX 
C-.,.1899 

'-""' 
50.3x21.5an 
TI.e.ftlC\.b::l'toeesZlrrmcrt M M.lSCllll. Rigo-s, Tile stdte J~veratyofNew.JEney.. 
Adq.ldQC:n dcl Fcncb da Me MM<xiy Jlra&rl Mat9o 

74. HENRIHE"RAH 1864-elgtoXX 
Sabm$.1899 

""""""' -'8.8x26.6cm 
TI te Jane \A:xlrtlOO:SZlnntefi M MJsieun. Rigen¡. 1he SIRie ~\l'Cll"9tyofNew.J«s,ey. 
Adq.Jsid6r"l~ FcnD de Me Ml1rkrly Ala1 MatSn 

HENRl-GABRIEL tBELG 1867' ·1936 
B27.P~'"UWhojlld:lt:arJi:.t:in.(Lo27.~ ~&-•.SQ"U.Shoot)1895 
l.A:>gaf'aocncstad~ 
17.7X15an 

;::,..~~mnertMM..lso.n\. AA~ The Stllle~ofNewJtrsey. 

LC>UIS--'UCUSTC-MAnfliULECRAHD 1Ba-1K1 
Lllmuz•Tap::rlc:ht::nt.1893 
Ucga(u 
55.8x35Bcm 
Tho.Jano Voorhc!es2Jrrno1 M 
Ml.Boun.Rl.J:gas, TheSW:o l.i1vtrsayofN&N~ CkradóndoReesey~Palay 

9~ 



77. ALEXAHDRELUNOl31863"-1S16 
o..;.18G'4 

"""""' 23.1 •38.Ban 
The..trlttVoc:rheesZJrmlel'I M~ R..lgers. lho~U"'lventtyOfNew.,kn;ef. 
AdqJ9c:ióli del r"'Or'lQ:>do .nrteMar1onyAlan Meri9n 

ALD.ANDRELUNaD1863-1816 
6:1.S'lgt)tC&s•cto lmpQ"U. C411bcto 
C~nrúrnero39, Parls, 189-4 
~ 
16.3x21.8cm 
n..e .h"e'Vocrtloes ZJfTJ'TDI Pirt MJsoin. R..lgers. Thestaao U-.venityOfNewJ«rsey.hkJ.Jddórld:il M.JSeo 

7'8. A.LEXAHORELUN<X:l1863-1B16 
Laluz. 189J 

"""""' 32.9x272cm 
The.ff'lcVod1lCCSZJn111Cf1Art~ Rigen.. the.Sta&aU-.Yl'!l'StyofNew..kJ"ti;t!y. 
Adq.J9rcKrl~ Fcnd::> OmAd A. y Mlct"ed H. Mcr.;e 

8l. CHARLES MA.URW 1~1814 
La gucn'a. cn.1880 
U»gufu 
57x..Ocm 
The.llne \A:X:lhecsZJnmcrt Art M.l90l..n\ A..lgers., 1he ~ U-.verstyofNew.Ja"sey. 
()crft(:kn de los seña es H<rt>o1 D. Sc:Hrnnol 

81. EUGE:NEocE 1861-1838 
l.h4I ft11Írtt'"dolpleeer, 1900 

"""""' 47.9x602cm 
TheJ!wie\.ba'hocsZlmna1 MM.iso..m. A..IQ(r!l. lhe St.Wl U-.ver.sttyotNew.kney. 
Ad<JJ 5'clal del R:ncb Mndy y Rlvn:Jn Tttttz 

8Z. HERMAHN RENE GE ORCES MUL (llarnodo H«miamM'aul) 1874-1ND 
~at.1895 ..,.,,,.... 
25.5x 17.3cm 
TilO.b'l0\1bttheesZ1rm"IE!l1Art~ Rigcr-s.. The SlatoU1\l'Cl'"9fyOfNew...krsey. 
A0:1 ásidc':n ~ N::ndoHaba1 l..JttrrAn 

HERMAHNRENEOEORGEOMUL(n#nadoH.-mann.f"lauJ)1874-1NO 
La belm Otiin>,ca.. 1 895 
IA>ga(n 
402x28.Ban 
TilC..bneV::iahcesZJmncrl M Muso..n\ R..tgcr-s.. Tile Stalo U1\IU"StyotNcw.krSeV. 
~del F-crrl:>Haba1Utrnln 

Be. HERMANN RENE:GEORGEQ "'UL (&.n.do .....,,._nn-huf) 187.C.ttMO 
Decc:irmpwu. cn.1808 .._..... 
"3•32.5an 
TheJena\lcahccs ZJmnalM M.Jso...n\ RUgcrs, The Stllfe U-Wer:ityof New.Jelrsef Ad;JJddáidd Fad:>Ha"bert Uhal 

85. HEftMMtN ftENE GEOftGES MUL (n.nado Hwrnann-huJ} 
'187 ... 154> 
.E:rtld::Jc*'dunudo.ca..1801 .___ 
:J7.7x26an 
lhe.Jerle\bat>ces2inma1.nrt MJsa,m. ~ 1he Sbe Ui'J'EnffyofNEIN.Jer5ey:~dd R:n::bHabstl.Anl1n 

8B. .... RMANN RENliGEORG6S PA.ut.(~W.W-nn-hul) 1874-1840 
LJu hs?nwaa.s Barrtson.c:a..1895 ..,.,,,,.... 
:l0.5x232an 
Tile.JaneVoahees2Jfl'mCl'I M 
"-seun. RUgcrs. ThcSWc U1vasty0f Ncw..knley.Adq.J3di:nd(:f Fon::k>Ha't>Q1 L.11ms1 

ra. HEftMAHN ltENE: GEOftGES fllllA. (a.m.do H.-w.nn-.-.ul) 1874-1940 
La.: peq.eñas rnóq..w..: ctomabt'. 1896 .___ 
30.3x22an 
The..Ble\lcahccsZlrm"ICllM 
M..ts:cun. RL.lg¡;rs. 1he Slato Uiva-sftyof Ncw.JeBcy.Adq.Jsidéndd FonbH<rtiatl.llnen 

BB. HERMANN RENE OEORGEO M.UL (~do H.-n.a~ul) 1874- "tSC 
1fm ~cbf~.utbeñ.ti,ca.189-4 ,_ 
21.9x34.7an 
The..Bne\b::nKlCSZkttrotJlrt tA..looUn. rugen. TheStm:e U1\/U'91yot No.Y.Jlnley. ~dd M::nbH8'betl Uhw1 

HEll!MAHN RENE GEOftGES MUL (B..n.do H~nn-.-.uf) 1'tf14-o"f940 
Ylm~d!N'~~publ:&titetr!.M"*''*'~Q~no.7.1894 
Ulogáa 
30.7x24.5an 
lhe....-.,\.tahocs &W1'1Cf1Jlrt M.J9eL.m. R.t~ 1he Slelte U1~0f NGN..Jirvl:!IV.Adqi'*ii:n<b Fcnbl-tabort:LDlwl 



8Q. VICTOR EMU PROWÉ 1aga..1s.13 
Bopla.1894 ..,.,,.,.,. .. 
73.8X58.5cm 
lhe.blcVo::rnccsZktmcst MM..ISc'Un, Rl.JgCrS. TheSlfllol.HYm!llty'ctNowv~AXµ90CnddFcrd:>delle1e Gs'dadén 

11Il2 
9Q,, CEORG6Sl't»IEROCHEGROSSE18fil5.1S38 

Lou&~ 1000 
Ll>:>gafio 
782x58cm 
lho.ltne\Axriloos2lnrnai:f "'1 MJ9lliT\ F\Jgcrs. "ltlO~e ~ctNo,y..Ja'&ey.~deC Fa'lebHo'bertl.b'nNl 

91. ntEOOOKE"'NR'fn:IELBERGHE 1K2-1S:a 
P«elrmr.1809 

"""""' 2.C.5x<CZ.3cm 
Tho.Jtino \bcrllccs2Jrrmcrl M Msam,. Aigcrs. lhe State lhv~ct NON Jo-sey. O::nlc:f6nde~ yP6Jr'l ~ 

SZ. 1'\4EOPHLE..Al.EXANCftESTEJHLEH18S9-1923 
Dbputllebmuchachas.1805 ,,.,.,,.... 
"º2 x 32.5cm 
lhe ..lTIO\Axlrhccs 2JJTITlClfA11 M.z;a.m. ~. The SUleu-tvtnttyct NeWJenie)t D:::necJéndeNamaB. BN-trmn 

-n-t:EOPH-..E-ALEXAHDRESTEINLEN 186&-19ZI 
~1ll7t.ca..1894 
UtagutD 
56..3x382c::m 
1110.b'"lc\A:xrllOCS 2Jnmctf A11 M.setJ'n.Rl...Cgcr.l, llle ~e U"Wver.ityct Naw~ DcndC:ndeNama B. Bartm1n 

86. .M.CQUESvn..LON 187~1963 
S.AwtMone# Mxl6'>-füM . .g&, 1800 .....,.,_ 
28.1 x22..3c:m 

~~'*:::=;~':" R.igin¡. The Sl¡Ue\k1\llnttyOfNewJs"sey. 

88.. GEORCEAURJOL 1863-1838 
Mcnumt.oa.Nol.ca.1895 
ESlcn:::ly~dcvecdcrcod:> 
12x92cm 
The.Ene\/bcrflccsZhrmcrtArtM.c3cU'n, R.l.grrs. lhcStste~venttyotNew..Jc:t'st!y. 
Adq.lsldóndd N:n:bOm.1dA yMJd'"cdH. M::ne 

flT. ALBli:RTBESHl\.RI>1'849-1S34 
Baknueno,ca..1895 
AQ.ad.D1BC01p..rtl seca 
20x12.5c::m 
lha..Hle"\AJcrtteesZl~I Art MJSiEIUf\ Aigon¡, 1he Staie U1vanttyOfN<N'#Js'sey. 
D<n>Oánddleg><bdo Ray<nroi\I. 0.......-

ea. BERNARDBOUT'ETOEMONV&L1~UMB 
La~1005 ............ y.....-
30.1x..O.Ban 
lhe.JanoVoahecsZJmncrf Ar1 M.Jsicl..n\ Rigen. 1he St<lle U-.vo:styofNew J«rsev­
Ocntidin dd F-on:b Q'lMcmor\a OOL.Jaanlllffl 

119. BERNARD BOUTET DE MONVEL 1884-'UMS 
Lab'rw'-. 1003 ..........,., 
27-5x18.5cm 
The..b'lc\AxrtlCCSZJR'rnCdM~ R.I~ The.Sb!le ~otNew..krsef. 
Adq.jsldindd R:n:bdeA"lc~1937 

100. BERHMDBOUTET DE MONVE'l. 1884-tsa 
L.at~.1911 ,..,.. ..... 
1.C-5x25cm 
The..hl0\ttl::rn909 ZIOTTU1 M M.fioL.m. R.Agor&, ThoSialo l..t1vu1ittyofNONJ4niiey. 
Adl:J.Jsidóndel Fa1d:t OovtdA y Mkt'OdH. Mcrsc 

«ti. FRANt;OIJ.ffUPERTCAAABIN 1P8%-1932 
La~1800 
~cnrdllcvesotrepttpcj 
3l.8x 17.5cm 
TheJano\loc:rtltlC:!IZJnnla'f Al1 ~ R.1QLY"S. The SIZlle UiventtyotNew..Jtl!r"sey. 
~dobss.cña"esHatlOtO. Sd'itnTU 

'ta:?. MARY"CASSATT 1844--18:S 
EJgaro. ca 1891 
FU1n90CO 
18.!Jx13.7an 
Tho~\loaheesZlrnno1 ArtM.Jsct..m, R.Agr.rs. 1he StBlle U"Wo"StyOfNewJeniey. 
Dandéndd'-""""'<»~ . .,,,,_..,. 

103.. MARf~TT1844-19'28 
Madeeh~ 1800 
R69soca 
23.3Jt16.3cm 
lhe.Jsnc\ba11CCS~M M.lsa.m.A.Jgirs. lheSlefe ~olNew~Oaa::lándEiloglld:>do Raym:rdV.. 

- •• ¡ 



104.. MARYCASSATT1844-1928 
Retbrtin.ca.1800 
FU<asoca 
26x17.3an 
lheJmie\.baheesZJmnerl Ar1 M.Jsa.m. RJ:gen¡. The S&alle Uiwnftyol'New..knaey. 
D:ntdCn defl.egtd:> de Rlym:rd\/.QlrpenB" 

106. EDGARC~E1874-1847 

~~ca..1000 _... 
~.8x17an 
The.Jene \borheesZJmnert M M.Jset.m. R..lgm-s, 'TheState lkllversttydNf!flNJersey. Dcr'a::lón deMlrla'l yA&Jn Mal9n 

10B. CHARLEGJEAN~OUD COURTR"I"' 1&46-.1887 
EnollaJJot' cloHonrlBo&.CcC.ca.1895 
Aga<.o1e 
16.8x122an 
lheJencVoaticcsZJmncrt M ~ R..Cgcrs. Tho SI.me UiventtyofNcw.Jcneo¡. 
Adq.Jsk:findel Rrdl Deved A. y Mlaed H. Ma-se 

107. EUGEHEDELÁTRE18G4-1938 
LaMUll!'1e>~con.avo.ca 1897 
Aui*"layagni..ntc 
51 x33cm 
The..b"'c\A:x:r1l0CS ZlrmulArt M.Jsam, R.tgar.¡, lheSbile U1W!niiitydNGN..kney.AdqAsk::lé:ndal Favbl-krlutlbnml 

'Ul. MAURJCE DELCOURT 187&-1818 
Modmt.ca.1000 
Cin!ll::ed:Jmnaci:rct 
34.0x20.7an 
TheJenc\ttxl'heesZJmnert MMJse..an, R..lger.s. The Slate UivenflyofNewJ&"sey. 
Adq.J9c:JC.idcl FcnD c:::u....ldA. yt.tkredH. Mcrse 

10!l. CLAUOE DeNG 1878 ... ¡gk> XX 
En 11 carnwa deA~ca..1900 
Ag...el.Jcr1eyag.Hna 
37.Jx52.8an 
The.Jenc Vocrtlees2Jrnna1 M ~ R.tgcrs., The statc Uivcr-sttyotNew..krsey. 
AdJ.JskK:ndol Fond:>On\lldA. y Mkt"edH. Mase 

109. EMLE-ALFREOO~UNAY 1864.1938 
Plouga.."1t!IDeouliu,ca..1000 
~C01na..urcta 
25x32cm 
TheJenc \Ax:rfloes2Jmncrt M M.Jsct.m, R..Cgcrs., The state Uiven;ttyofNew Jersey. 
Adq.Jsldéndel Fcnbdehtc Ma1alyAlanMat9n 

111. JEAN LOUD FORA..i 186:!-1831 
BcatódclRNo.NdolWlincs.1876 
~ 
15.5x11.7an 
TheJenc \Axr'heesZlmncrt M ~ R.tgers. The State l.JTvenftyofNewJ«niey. 
Oc:nadCn do Reesey MTl)nPrl"dd Pelcy 

112. JEAH LOUID FORAW 186:!-1931 
RTJtii=pk:JoptJTa M.ilr1D, 1879 
_,_ 
13x10.4an 
TheJAncVCJCihecsZJmrrol M 
M.sa..sn, R.J:~. TIK! ~e L'rivEr91yof NcwJEnsey.AOJ..f5'dCsldd M.l9eo 

113.. EUGENE-SAMUEL GRASSET 
1841-1817 
~o. ltat"aetínpublcadaon: 
L°EsfamptJ~.AhATJ "1'.1694 
Eslcr'dytaal!l<-"'\IC 
39.JxZ7.5an 
lheJenc\l\x:J'flCeS Zlrrnul M ~ FUgers, lhesaute UivenflyofNON.Jersey.Adq..J*=iáride NomaB. Bar1rron 

114. MUL CÉSAR HELLEU 1868-19%7 
R~clol1'1Clfe'.ca.1005 

"""'"""' 39.5x30an 
lhe ..b'le\A:x:lhecs ZJrrrncrl Al1 M.isu..m, R.J:gers. 1he State lhlven;ttyofNeNJo'se¡.Adq.J9déndef MJSOO 

114. PIERRE-GE0RGEDJEANNIOT1SC8-1S3C 
En,. paya. en. 19CIO 
Ag...nll"m.ag..nl.D'tey'1J"lil SIOa'I 
23x32.8an 
Thejwic~lhRralM "'5u..n1. A.J:ger.;;, TheSlate U1vcrsttydNew~.Adq.Jsldóndct Fald:>HO"bertl..mmrl 

118. FRANCEJOURC»Jr!l 1B7G-1981 
Mujer en le .somtn.ca.1000 ,......,.,., y""'*"' 
53.5x39an 
The.Jenc\A:xrflecsZlrtrna1ht~ RAglI'S,, The Slaleu-tvenftyotNew..kr!ley. 
Adq.Jsidón dd Fcn:bf.Andyy Rarrón Tldtz 



1'f7. Lot.1:9-AUGUSTE-MATHEU LEGRAND 1863-1961 
LaAnunclaclón.llcatntclónpuWr;adaon:Lal..Nro~ 1800 -:J:Z.7 X 51,8 cm 
lheJNie~71fTTIW'd ArtM~nt, R.fl!JA"'$, Tho Sbde~OfNew.Jersey. 
Ocn:tclónde RoeseyM<w..,.,J\'nold PRloy 

118. LOl..6AUGUSTE-MATMEU LEGRAND 18C3·1&51 
Enf!llbtlr, 1A08 
~yJU'lBseca 
35.7x25.1 cm 
The..b'le\lco11eesZJnne1 Ar1 
M.19A.m, Rl.l{Jrf"S. TheS1fftc ~~o4Ncw,1«~.Clcnidc.'ndeR~Mrri)ohnckf Pf'ley 

119.. LOIJIS..AUGUSTE-MATiiEU LE GRAND 1S:S:-1SS1 
Bght(On.sotocKno}.1603 
-ya¡µWmc 
37.1 x22cm 
Thc..bnc\AxnlCCSZlnmcrl Art M..lsa.in. R.Agcr-s, lhe StaSc ~ofNewJcrsey. 
Ocnw:rondc ReeseyM<.~1.Attdd FWcy 

LOl.JIS..AUGUSTE-MATMEU LEGRAND 1863-1861 
Ma6er lnt.olSzt./lustrac#Ón~ada en: L.et..l\ln!Jdhocrm.at.. 1800 -20.5X37.5cm 
The.J.TIC\IOaheesZJrnn:rlArt 
M...Gu..m. A..Jgas, lhe Stnl:e Urtvas«yof Ncw ..Jtr.icy. DJru::tóndo RceseyMartt)nArn:lfdFWey 

121. LOl.1$.AU~-MATMliiU Lli:GRAND 18C3-1961 
Umucñtno~hslnt:Jm.ca..1895 
Po.Httayp.rta seca 
1J.3x28..7cm 
1he.kle\kJat~Zlmna11 Ar1 Mzlo..sn, R.Agen, The state U'tvenltyofNewJ«sey. 
Dcnidónde Roesey Martynl\'nold Pa1cy 

12Z. L~-fMTliEULEGRAND1863-1961 
Uu~.1803 

-ya¡µWmc 
:te.Bx21.7cm 
lhc.lancV<Xlt'hcesZlnYnCfl Ar1 
M.Jso..m. R..tg(rs, lhe Sb!e lk1vaSty ofNON .Jersey. 
Oorndóndc Recsey MarV)o.Arrdd Palcy 

121. LOLCJ...AUGUGTE-MA.THEU LEGRAHD 1863-1861 
Prlmerm locc:Jón. 1803 -y....-
37x22cm 
Thc.bic\kx:rtleesZJrmittl Art Mna.an, R.Agcrs. The state U1vcrstyotNetNJcrscy. 
OaladC:ndc Roeseyf.b..,.,Pcrdd Polcy 

t3C. A.UGUSTE LOUD LEf'ERE 1849-1918 
~onGuunm, &lt:bcu. 1897 
Pgid..U1oy-
ZT.5x33.8cm 
Tho..bnc\lbc:rllCCSZJrnncrt Art M.ncun, R.Agcrs,, The SlmoU1verutyOfNew..krsey. 
Adq..Jsldóndct NJncb DovldA. y Pdkt"ed H. Mase 

12&. A.UGUSTE LOUIS LEP'ERE 1849-1913 .......__,803 
Baniz~.ag..ut..rtoyag.i:011&1 
38x21.3cm 
The.blo\A:lahccsZlrrmcll Art~n. Rf(µ"s, The Slale~ofNewJosey. 
Adq.J9c;:.!Cnda R:nbdehtcG<ruDdón 19"'4 

13L EDOUARDMA.NET1832-1883 
Rorocót.ta.l~r.ctinpublcadcton« poemamArmmnd Ron.Id Sannets er:s.uir-Fcrtms. 1869 --y-10.1X10.5cm 
TheJoncVoorhccsZJmTU1Ar1 
M.Jso..m. Rligr.>. The Slillc l.ttvtr9tyof N<!\y.krsey.Ad:JJSdóndd MJseo 

127. ~RDMAHET18:l2·188:3 

º""*' 1867 Ag>d.utey_.. 
8.8x18.3cm 
Tho.lJrlc\A>ahcesZJmn::stArt~~~ lhes:&me~ofNew.Jcn;ey.Adq.Jddái<b"*'9eo 

'CB. CHARLES l\'IAUfU'rt 186'-18141 
B'-lo.1895 _y___... 
37.5x272an 
The.l:lrle\AxrlleesZltnne111ArtMJSeUTl. ~~s, TheSlme~ot'NewJa"sey. 
Aaf.J9dérl da ~ DmAdA yMkt"ed Mcnic 

1:3. CHA.Rl.li:~rMURft 18&C-1814 
Cabm'•do~conf»lutla.at-1800 
Q-etndooinndaa cdcnDd::t 
73.8X56.5an 
Tho..bno\Axrlloes ZJmner1 M M.Jscun. R.ilP'S. Thestale ~ofNew..kney.Adq..15k::lór1cb ~ 



130. CHARLES~UR .. 11J&&.1S14 
Oet:nucb.1801 _y.,,...._ 
382x32cm 
The..18ne\!oa1leesZJrrmcrtJYt 
~ Rtlgel"s. The Slzde lkfvtrsltyOfNewJs":Sey.~dd Foncb Ca\lkfA. y~Mone 

131. CHA.RLEG"""°U~ 186&-1814 
MonCn'MWTeoon Ul'llt vtrt" deo Pltri.s. en.1~ -2B.7X<l92an 
The.JHne\bntiees7Jrmwrl ArtMBO.ni_ ~!JIYS. The~e~r:ANew~Clcn'ldó1de"-1a1yMlr'I~ 

13Z CHARLESMAURN 1S&S.-1814 
MuefMc:#lt.s~enrltMt.MCllll.Cft.1695 
Bfwrtztialct>,n{J.HtMrley~ 
Z12x22an 
Thc..Rlc\.bahccsZlrrmcrl Art ~ ~ger.l,. 1he SWe lkllvenityofNew..kney. 
AhJ'Ñd<'n '*" Rn'loAm!'.PSC'k'll M.~ 

'CS. CHAftLESMAUR~ 1Sc.&-1914 
N;1.a t:on muñoca. 1800 -Zl.5)( 18.<tcrn 
lhe~Vcn1"10e9 2Jtnl'llrl llr1 M.Jseun. RA~. The SQteU1v&"SltyOfNew Jeney. Ocneldón delu::len~ 

134. CHARLES MAUR»l 186G-1814 
t.O-ad::iradct11111~.1M1 
Ag....l:d..o-1c Y ag.itlr1H 
18x13cm 
The~ \A:Jahees Zlmncvl M~ R.Agocs. lhe Slitle U11\llBf"UtyofNew.Jer$ey. 
Adq.JSk:lé:ndel Fttrt> Devtd A. y .....,..edH. Ma"5e 

136. PERDINANDMICHEL 1877~1gloXX 
Enf!l~.ca.1900 
Ag.Bi..a1ey-
29.9 x26cm 
lhe.klo\A:xrhces2JfT'lnCf1 M~ R.Agcn.. TIMtStafeU11Y&'SftydNew~Ctntdónde~yHl.tnM&t.-. 

138. VICTOR MIGNOT 1872-1944 
Akbnedonft ~ca.10('() -"6x:J.J.cm 
The ..h"le \.b::rtK'C'SZlmna-t M~ ~gers, The Dtate U1verstyotNew.JErsey. 
Adq..isidóndcl Ford:> DuvidA. yP.Md-cdH. Mcl'So 

'D7. ALFR5DOMÜLU:R 1-..1.s=i 
En e/Mol.1*>-Rouge, 1900 
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-y-35.5x33.5cm 
Thc..-.,\AxrheesZ1rrm51MM.Jsel..m. ~ lheSWe~OfNew~~ddFcnbcM.trnnGlroadCn 

1311. ALFREDOMÜLLER186S-1$3:9 
SRn11100esfrescaipdodemrutn1a. 1899 
Po...,.,,,. Y rn'T'Ofrn 
48.5x32....!icm 
Tho~Vc:crncc:;2Jmnut M f..l..i:iU.rn. R.igcrs. Tuo Sb:loU1va&tyotNo./l..Jusa/.DrndCr'I doHm'OdyBDl1Joru ~ 

139. JEAK..f"RANCOCJ RAFFAIELU 1860-.19!!.4 
,,_,,....,. ,805 
~yp.retscca 
<17x22cm 
Thc..bne\Axmccs21nTncrth1 Mzso..m. R.lgtt'S. lheSIBl:e \..ttver1llyOfNONJcr.lcy.Adq..J:5lcléndelF<n:bHertdtl.Dnml 

'IG. RICHA.RO RANFT 186:?-1831 
Ctt:o. llu#ac'6n publc«Jaeon· L 'Ert~ '"°"*"1te. 1897 __..,.,y_rta 
ZJ,7x37..6cm 
TheJane \A:xrtlecsZJnmcrl Ptt MJSCUn, RAga-s, lhe Stalc U11v<nltfy dNON .Jrer9ey. D:redánde~ y~ M!tan 

141. RICHA.RDRANFT 18G:2·1S31 
Les Mocitstas(LN ratia.f}. llU3t'llc'10npublcec:Jaon.·L'E..nampeCJridntllt.'.~ \.of'W.189-4 _.....,y.....,. ... 
42:.SxZS.acm 
lhCJane Voo1leeSZlrnncrli M 
M.Jscun. Aig:w-s. TilC Sti'4e ~Of N<..W.krsey. Adq...19óóndd Fu'ld:>OevtdA yMktedH. Mene 

1C. RJCHARDRAHFT1Sir.2-1831 
Breg-r!J.SO dolba.,doclMat:o:. ca.1900 -y-30.5x39c:m 
The..l.-.e~71rTTnff11Ar1Mi~un, ~~ lheS&ale~otNew..llr.!iey.Adµsldón~&.Umo 

W1 EMMAMJEL Roeae: 1UT2-1936 
C~1903 
~&gi1t.u1eyp.rm 90Cft 
30.5x25crn 
llle.Jnne Vo:::rtlCC3ZJfTWTQ"f Ar1 
M.Be\.m. A.JI~ Thestute lki'veoiftyofNew.Jersey.Prif:lrJ.Jsk1aidd Fa'tdoo.MdA yMld"edH. Mcr'9'J 



12.~eSaaesteniEriusmbfhrdlldeslgo 
XIX. 

"""'*"""'.....-.CCNACU.YA NBA, 
M.Jsa:>N«Ja-Wlf deSmQwbs.Medco.2000 
l..a'1d:..cd EcttcresSAOOC.V. 

144. FIEUCENJOSEPH VICTOR ftOPS 1833-18S8 
Elh/potcb. 1875 _...,., 
18.7x11.5cm 
lhe...lrne\Aiatlf'es 2imT10'1 M M.1961.l'l\ FUgcrs. TheStme UiversttyofNew.J«sey. Adq.~!lldéwidel MIOOO 

146. nti::OOORE \lANR'YSSELBERGHE 188:!·1:t:S 
LM!VIM. ca.1805 
"<JBls1e 
32.4x24.4cm 
Tho.JcreVxrhccs21nwTIII1 M MJSO..m. RlJgo"B. lhe scaceU1vavtya1New~ Otredéndelas suia"esE~ QMn 

141. THEOPHLE-ALEXAHDRESTEINLEN 1S-..'IS23 
BaladJ. dclnvlam. ll.Jstitdén p.ttcadl m: GI Bias a.J:Wé. 13 Mun1 1896. 1896 
Fdadcve 
•Zlcm 
lheJ.nne Voahees Zlrnncrl M 
M..su.m. HUgcrs, lhc swc Ulvcr-!flyof NeN .kesef.Dorndón oo~yJllenManln 

147. THi:OPHL&"""LEXAHDRESTEJNLEN 1868-1923 
MucfNw::hltypteToM. 1RM 
Ag.ol..u1cyag..alllr1a 
2-4x122cm 
lhe.h"lC Vocf'hcesZlrnnat M M.ise..n1. R.igcrs, lhe Slale UivenityofNewJo-sey. 
Adqi9cii:rl dct fcnQ:> Dffv1dA y~ ti. Mcrso 

148.. TMliOPHLli-ALUAHDRli STlilNLEH 18&$-19'2:1 
Mc4tJrac:ostads, 1002 ,,.......... 
20.5X29.5cm 
lheJuneVoortlecs ZlnTID1 M 
M.JSietm. Rlf!JtT'S, Tho ~o Uiv«!Cfyof Ncw.Joc-sey. ~del FondoMndy y RNl"Ón lldtz 

1e. THEOPHLE-ALEXANCRE::rrEINLEH 1~1:r:::: 
R~~ac.tinpubkadat!HtºGIB&&s 01u3n;.18..lre1~.1895 ,_.,........, 
24.5x23.3cm 
lhoJone Voor1'1CCS2irnnor1 M 
MlB0.11'\, Rll.!)lYS, TI'*' Sbtf•t U'IVff'"~ al NRN Jlrsey. Oantdál de MAl1onyHor"l MmSn 

18>. THtOPHLE-ALEXANDRESTEJNt.EN 1~1823 
u~~chtn:cmod..~.1000 
Arla seca 
14.9x22.5cm 
1ho.Dne\loa1M3CSZlmncrl M M.co..m. R.igcrs, The Stale UivcrStyofNew.Jcrsey. 
Adq.J5'c::tá'ldd FO'llb DtlVld A ylvtlaedH. Mene 

161. JAMEDJACCUED JOOEPH TIOGOT 1838-1902. 
L.abMe:s~j8rÓl1. 1885 
Mcd­
-41.8x00.4cm 
lllOJune\A::x:rtlces ZlfTTTlCl'I Arl MJ9CU1\ FU:~s, lhcSlale Uiven;ttyofN8NJcn,iey.AdqJsklárldd M.Jseo 

1C!. ~NNE'-".l.AOON18G6-1838 
~o~a3Uhfftdeitwrff!J'"llfl~Cft.1AOO 

Saroku 
33x42cm 
lho..klne\Ax)l1lCCSZJmncrt M~ FUgcrs. The stale UivenftyofNewJersey. 
DcnldCxl de DRvkt A. y MltedH. Mene 

1C FEul. EDOUARDVA.LLOTTON 1866-1826 
L..mn.:r~.189-4 
~cn..-.. 
182x112cm 
The~Vo::n\CC'SZJITTl"ICft Prct M.l9ain, FUQl5"S. The Sote UivenltyofNewJu1iiicy. 
AdqJsldóndd Fo1d:J DlMdA y ~ed H. Mcrse 

164. ANDER::ZORN1~13::D 
EJ ... h,1891 
Jlonlirle 
31.5x23an 
Tho.8le\loahoosZJrt't'nU'1M~FU.gars. TheSla&oUiven;ttyofNew.Jersey. 
Dcrndi:ncta ~de Rr,mcn:IV. Orprio-

ffli.. ANDERQZORN 1860-1320 
Jowinconc6;iffi'o,1881 
~ 
16X12cm 
lhe.Jane VoorheesZlmnerl M 
Ml.seL.rn Rl.J:(JIS"1l, The SHle U1'Vft"&tyotNBN.Je-sey.Ocr&dln dal l..esPd> de Rm)m:nd\/. ~ 

li 
'I 



Jnvttacl6n • l• ln.uguración de I• expomk:lón con 
el fn1gmento de I• obra de: 
Wllllam Adolphe Souguereau 
IApléyade-.1884 
Oleo sobre tei. 
Obra utlllzad• como Imagen 



Segund• aal.I de expo-'clóo. Al tondo I• obn de: 
WIHl•m Adoaph Bougueniu 
UpMy.de~, 1884 
0.eoaobl"9teia 

Dt,.,_ntes ncuHunia 1'9•llndaa por Fnincola-Rupert 
C.n1bln 
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Prlmanl &al• do pPOÚCl6n. Al trente obr-. do: 
l.OUIS-lhrlo do Schoyver 
\IW1dedoAd9 nona. .. Ellaeo.18M 
OllMlsobrotal• 

Cuarta sal• do oxpoaldón. Al fondo obnl do: 
Augu.te ROdln 
0-IN.d> tMple,, ..... 
AcuafWIUI y Uiptzaobro p.ipof. 

) :.t 
¡ r:& 
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Base l'MllUda pan la Mrt• de: 
Fnlncolae-RouperC.nituiln 
l.aa_....,.....CL1818 
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lnll~dóndel•ex~lón.P'.UOov•ldeS.n 
Can-
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F•Ch•CS. del Mua.o de S.n C~artoa con pendon­
dlMH'Y®-p.11,.. la promodtln de I• eaposlcl6n 



Exposición Arte en tiempos de Goethe 

Noviembre 2000 - Febrero 2001 

La Dra. Birgit Verwibe ( investigadora de la Galería Nacional de 

Arte de Bertfn), concibió esta exposición que consta de 79 obras que 

logran representar este basto periodo de la historia del arte alemán, entre 

óleos, esculturas y grabados, pertenecientes al acervo de la Galerfa 

Nacional deArte de Berlfn. 

Esta exhibición ha sido expuesta en diferentes sitios de Alemania 

desde 1999, en el llamado "año de Goethe". 

Gracias a la Galerfa Nacional de Arte de Bertfn, el Instituto Goethe de la 

ciudad de México, fue posible observar en el Museo Nacional de San Carlos 

esta exhibición, con la que se deseó entablar vínculos con instituciones 

de gran talla. 

Arte en tiempos de Goethe, una época fascinante en la que el arte 

se vio envuelto en un período de constantes cambios que dieron como 

resultado el surgimiento de nuevas corrientes que se complementaban y 

fluían al mismo tiempo, tal es como el barroco tardío, la tendencia clasicista 

del romanticismo y el realismo temprano. 

Sin lugar a dudas, la vida y obra de Goethe reflejan fielmente la esencia 

de su entorno que oscilaba entre el clasicismo y el romanticismo. Desde 

joven desarrolló un interés profundo por el arte, siendo la obra plástica la 

primera de sus inquietudes, es por ello que, la gráfica de un genio como 

él, esta lejos de ofrecer solamente un simple objeto de curiosidad. 

Una de las caracterlsticas de la producción tanto poética como plástica 

de este artista es su pasión por la naturaleza. Sus creaciones gráficas 

intentan traducir los pensamientos de su mente, aunque nunca llegan a 

expresar su genio completamente. Afortunadamente encuentra en la poesía 

un medio de expresión, por la que da a conocer todo su pensamiento 
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filosófico. El gusto por el arte y sobre todo la reflexión por éste, juegan un 

papel muy importante en la vida de este gran autor. 

Su fascinación por el orden, la calma y la armonía, generan la particular 

alquimia espiritual con la que logra realizar sus obras. 

Su viaje a Roma, lo revela como un apasionado del tema clásico, 

pero esta pasión le hace aclarar aun más su inclinación a la literatura 

como forma de expresión. Aunque cabe señalar que no deja definitivamente 

el dibujo, lo toma como un gusto, en el que imprime elementos románticos 

mezclados con el más puro orden clásico. 

Una de las tantas tareas que desempeñó fue la de director de teatro, 

al tiempo de ser un gran mecenas para los artistas plásticos de la época, 

queconsideraba buenosexponentesdesutiempoeideología. Esto, aunado 

a su incesante trabajo como teórico del arte lo hacen un pilar fundamental 

en la cultura alemana. 

No obstante, una de las constantes de Goethe era su postura 

ambivalente, ya que por una parte, afirmaba que otorgar importancia a los 

estados de ánimo, y a aspectos como lo fantástico esta informalidad, 

disminuía la esencia del arte, características fundamentales del 

romanticismo, a pesar de ello, nunca le negó el reconocimiento e incluso 

en algunas ocasiones sus trabajos pasaron de lo clásico a lo romántico. 

Conocer este periodo de la historia, nos ayuda a adentramos en un 

mundo que oscila entre dos tendencias artísticas completamente 

antagónicas, y nos otorga la oportunidad de observar una lucha de 

corrientes de pensamiento. 

Es este momento tan especial de la historia del arte alemán, que el 

Museo Nacional de San Carlos exhibió con ocasión del 250 aniversario 

del nacimiento de Johann Wolfgang Goethe, el «Arte en tiempos de 

Goethe», abarcando diversas temáticas que van desde paisajes y retratos 



de corte clásico y romántico, hasta eseenas históricas. Incluyó obras de 

artistas tan importantes ,c()ÍTIº Anton Graff (1736-1813), Philippe Hackert 

( 1737-1807), Joseph Anton Koch ( 1768-1839), Johann Gottfried Schadow 

(17E)4-;:J850), Karl Friedrich Schinkel (1781-1841), Carl Blechen (1798-

1840) y Caspar David Friedrich (1774-1840), entre otros. En quienes 

Goethe ejerció una gran influencia. 

Esta selección de obras se propuso brindar una visión histórica 

del desarrollo artístico de Alemania entre los años 1775 y 1835, centrados 

en temas como: "Naturaleza e ideal", "Poetas y pensadores", "Mujeres de 

tiempos de Goethe", "Mitos antiguos y tradiciones cristianas", 

"Romanticismo", Viaje a Italia", "Estudios de naturaleza", "Pintores, 

escultores y arquitectos», y como último tema "Cuadros históricos". 

A la par de su trabajo artístico Goethe fue un incansable investigador 

científico, lo cual se ve impreso en su trabajo plástico. Algunos se 

encuentran incluidos en esta exposición, tales como: El valle del molino 

cerca de Jena, fechada en 1809, realizada en lápiz sobre papel. En esta 

obra podemos percatamos de la importancia que le daba a la naturaleza. 

Por un lado se muestra una postura totalmente artística al dar cierto 

carácter de espontaneidad, pero al mismo tiempo un minucioso trabajo 

de observación digno de un científico. 

Un paisaje tal vez común, pero que nos refleja el pensamiento y el 

sentir del artista. Podemos apreciar la tranquilidad de su obra, que da un 

dejo de constante movimiento de la naturaleza. Se puede imaginar en 

este tipo de representaciones al autor caminando por esos pasajes, 

meditando y contemplado, en una especie de comunión con su entorno, 

como gran naturalista . Otra de las obras exhibidas es Paisaje cerca de 

Karlsbad, realizada en 181 O, en pluma y sepia sobre papel. Una obra donde 

podemos advertir el estilo tan característico de Goethe como artista gráfico. 



Pottal abietto con casa, Cerca de llmenau y Paisaje con río, son obras en 

las que podemos admirar y comprender el pensamiento filosófico de 

Goethe, enmarcadas por artistas que compartieron su pensar. 

Un interesante trabajo se llevó a cabo al realizar esta exposición, 

pero al ser curada en Alemania fue dificil para el público mexicano 

observarla, ya que deseaba mostrar la historia alemana por medio de la 

influencia de Goethe, lo que no quedó muy claro en el visitante de san 

Carlos. La historia alemana no es muy popular, y menos aún la labor e 

influencia que Goethe tuvo en el arte, por lo que el periodo no fue muy bien 

ubicado. 

Para su itinerancia en nuestro pafs se integró en la exposición el 

retrato de Humbolt ya que el personaje es importante en la historia de los 

dos países pretendiendo crear un vínculo, y una cronología que abría la 

exposición para ubicar al visitante en la época nombrando los sucesos 

históricos más destacados. A pesar de esta cronología y las cédulas 

temáticas de cada sala, fue una exposición muy complicada para el grueso 

de los visitantes y no contó con el público que se esperaba. El guión 

curatorial tocó temas que en ocasiones en lugar de ayudar al espectador, 

lo confundía, ya que el hilo conductor era la época y la vida de Goethe, y 

se suponía que cada cuadro tenía un particular relación con el poeta, pero 

en algunos casos la relación no quedaba clara. Las mujeres de la sala, 

•Mujeres en tiempo de Goethe", no compartían nada con él, tan solo el 

hecho de haber realizado la pintura en el periodo, pero el espectador quería 

encontrar un vinculo entre las mujeres retratadas y Goethe, el cual no 

existía o era realmente complicado de explicar. En ocasiones se sentía 

poca delimitación en los núcleos por lo que se podría llagar a pensar en 

poner una obra tanto en un núcleo como el otro. 



La museografía fue bastante sencilla, haciendo alusión al peñodo 

neoclásico rematando en las entradas con columnas clásicas, muy 

simples. Al no ser una exhibición muy grande, los espacios resultaron 

amplios esto, ayudó a observar mejor la obra, pero al mismo tiempo daba 

la sensación a los espectadores de ser una exhibición muy pequeña. 

La gráfica desarrollada para esta exposición, no fue la excepción 

en cuanto a la problemática del presupuesto. El Instituto Goethe de México, 

participó como patrocinador en esta muestra, lo cual dejó en muchos de 

los casos la posibilidad de que la gráfica se realizara independiente al 

museo. Esto provocó que ningún soporte bidimensional concordara en la 

exposición. La invitación y los pendones lograron una concordancia visual. 

pero el catálogo y el cartel no comparten este diseño, ni uno acorde entre 

si, lo cual resume la imagen de la exposición a tres diseños diferentes, 

con la utilización de tres óleos participantes dentro de la muestra. Siendo 

más que nada arreglos tipográficos con un fondo pictóñco estético. 

Los colores utilizados en la museografía y en los soportes gráficos son 

totalmente opuestos, siendo que para la pñmera se utilizaron colores 

luminosos y cálidos, para los segundos se utilizaron colores oscuros, 

haciendo un llamado a lo romántico y la museografía a lo neoclásico, por 

lo que la ambiguedad fue un tema presente en todo momento y en todas 

las etapas de la exposición. 



Para explicar el tema se manejaron las siguientes cédulas explicativas de 

cada tema: 

Poetas y pensadores 

Sin lugar a dudas uno de 1.os priricipales pilares que sostuvieron el arte y el 

pensamiento que rodeó los tiempos de Goethe, fue el importante cuerpo 

de críticos y filósofos qüe;~i·e:ron forma a las diferentes corrientes que se 

gestaron en la Alema.l"li~'8,ecimonónica. 
El espíritu que resultó de las ideologías románticas y clasicistas 

fue tomado y vigorizado por la naciente nación alemana que requería, 

como parte de su programa de fortalecimiento patriótico, la continua 

presencia de sus héroes, pensadores y grandes figuras del pasado, cuyas 

vidas y disciplinas debían ser imitadas por los teutones del momento. Es 

por ello que los principales representantes de la plástica de esta época, 

no sólo por un deseo de glorificar a sus grandes figuras, sino también 

porque su sociedad así se los exigía, incidieron en la manufactura de 

pinturas, estatuas y monumentos de personajes célebres. 

A esta práctica se encuentra dedicado el presente apartado de la 

exposición que muestra toda una galería de retratos de los principales 

pensadores del momento. Estos a su vez, estuvieron fuertemente 

vinculados a Goethe e influyeron en mayor o menor medida en su 

formación académica, desde sus estudios en la universidad de Leipzing 

hasta la configuración de sus más grandes obras. 

Este conjunto de efigies que provienen de la mano de los más 

grandes exponentes del clasicismo alemán, evidencia uno de los géneros 

de la plástica más recurrentes a lo largo de la historia de la humanidad, el 

retrato. La perpetuación del individuo en el tiempo y el espacio, refleja el 

interés de los artistas, por representar a los principales pensadores de su 



país. Entre ellos destacan el propio Goethe, Emanuel Kant, Christoph 

Gottsched,' Gottlieb Klopstock, Alexander von Humboldt y Wilhelm Hegel, 

entre otros. 

Los personajes se presentan con toda la jerarquía y dignidad que 

su rango les confiere, con una constante muy especial en cuanto al uso 

de un lenguaje iconográfico, semejante al utilizado en el arte cristiano de 

siglos anteriores, basado en la disposición de atributos que hablaban 

directamente de las cualidades del sujeto en cuestión. 
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Mujeres de tiempos de Goethe 

Es bien sabido que a partir del último cuarto del siglo XVIII y durante todo el 

XIX, el papel de la mujer sufrió cambios radicales y que estos tuvieron tal 

impacto en la mentalidad de la época que se generó toda una corriente 

tanto en las artes plásticas como en las escritas, de tomarla como el 

icono de inspiración por excelencia. 

En Alemania este fenómeno se dejó sentir en diversas 

representaciones de corte netamente burgués, principalmente retratos, 

que presentaban a acaudaladas mujeres, que en la mayorla de los casos, 

tenlan relación con el mundo intelectual, tal es el caso de Henriette Herz y 

la poeta Elisa von der Recke, quienes formaban parte de la elite cultural 

de Berlín. 

La escolarización obligatoria para ambos sexos se decreta en 

Prusia en 1717, provocando que a partir de 1750 la tasa de escolaridad 

femenina fuera del 86.6 % de un 100 %, lo que significó una verdadera 

revolución cultural que puso a las alemanas en ventaja en referencia a 

sus homólogas en el sur de Europa, en donde la educación estaba 

reservada a los varones. En Alemania el hábito femenino de la lectura 

empezó a tener un gran despeque. 

Estas asiduas lectoras buscaban y encontraban en amistades un 

variado intercambio intelectual y en la escritura la seguridad y la realización 

personal que necesitaban, tras las traumáticas experiencias de 

matrimonios a temprana edad y vidas en exceso restringidas. El periodo 

de la sensibilidad con sus nuevas formas literarias de corte breve como la 

carta, el diario y la autobiografía, facilitó al género femenino la tentativa de 

dedicarse a la literatura. 



Sin embargo las audaces propuestas de Goethe no encajaban del todo 

bien dentro del contexto moralina agrio del género femenino alemán, a 

quienes les resultaban hasta cierto punto chocantes e irrespetuosas a 

excepción -tal y como lo advirtió Nietsche- de las mujeres judías. Por su 

parte Goethe no tenía muy buena opinión de la literatura femenina, ya que 

la consideraba como una actividad suplementaria, pues creía que la 

principal función de la mujer era el cuidado de sus hijos. 

Este apartado de la exposición muestra un conglomerado de piezas 

que confluyen en un interés común: la representación de la mujer, ya sea 

en retratos de personajes famosos como la princesa Federica de Prusia 

o en idealizaciones clásicas, elaborados por grandes autoridades en la 

plástica del momento como Anton Graff, Tischbein y Wilhelm Schadow. 
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Viaje a Italia 

La tradición de las visitas a Italia por parte de los países de la Europa del 

norte, data de la época en que los emperadores germanos se trasladaban 

a Roma. Es a partir del Renacimiento, que este tipo de expediciones en 

busca de un acrecentamiento al acervo cultural, paulatinamente dejó de 

ser exclusivo de personajes de la realeza, teólogos y científicos. Con mayor 

frecuencia los artistas y letrados se dirigieron a Italia, donde confluían sitios 

históricos, vestigios de la Antigüedad, del Cristianismo temprano y del 

Renacimiento, un clima agradable, así como una sensación de libertad y 

alegría por las nuevas expresiones y experiencias, las cuales eran motivos 

suficientes para emprender la travesía. 

A partir de 1780 las diferentes naciones de Europa se volcaron 

hacia Italia, ya no como una Mora, sino como la depositaria de objetos 

que fundamentaban una cultura deseosa de adaptarse a las formas y 

necesidades de una sociedad moderna. Entonces Roma se convierte en 

una ciudad cosmopolita, en donde artistas y aficionados de todas partes 

llegaron a confrontar su arte con las obras romanas. Así los alemanes, 

siguiendo a Winckelmann y a Mengs, viajaron a esta región y formaron 

una verdadera colonia germana, por lo menos tan importante como la 

inglesa. Entre los principales pintores que trasladaron temporalmente su 

residencia a la península itálica, están: Carl Gustav Carus, Franz Louis 

Catel y Karl Friedich Schinkel. Los temas que más representaban eran 

las vistas de rincones pintorescos, el registro de ruinas de la Antigüedad, 

reinterpretaciones de escenas del pasado y de leyendas. En su mayoría, 

las obras eran realizadas a partir de los bocetos realizado in situ, en los 

estudios de los propios artistas con ambientaciones y escenarios idílicos. 
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Específicamente para los alemanes, el viaje a Italia se vela como 

un medio capaz de operar una transformación total en el individuo, una 

especie de recuperación del verdadero Yo. Así fue como Goethe asimiló 

su estancia en Italia de 1786 a 1788, al afirmar que sólo en Roma habla 

logrado percibir lo que es realmente un ser humano . 
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Cuadros Históricos 

La representación de escenas históricas a fines del siglo XVIII y durante 

todo el siglo XIX fue muy utilizada por los pintores europeos dentro de un 

contexto en el que se estaban conformando los Estados-nación. Alemania 

buscó su unificación en una época en la que se encontraba dividida en un 

gran número de pequeñas naciones, principados y ciudades. La 

recuperación de lo medieval fue el impulso para forjar el sentido 

nacionalista y mirar hacia un pasado alemán basado en una autenticidad 

idealizada ajena a la contaminación de valores que no les pertenecían y 

que simbolizaban la influencia de la cultura francesa contra la cual estaban 

luchando debido a las invasiones napoleónicas. 

Bajo la influencia de literatos como Goethe, los artistas 

representaron a personajes como el poeta italiano Torcuato Tasso, que 

en obras como La Jerusalén liberada, narró temas de las cruzadas con 

influencia de los cantares de gesta y las novelas de caballería. Asimismo, 

los pintores representaron temas de influencia medieval evidente como la 

de la fundación de la Orden Teutónica durante las cruzadas en 1189; grupo 

que luchó por la evangelización, colonización y germanización de ciudades 

estratégicas para la conformación del territorio integrado siglos después. 

Así, el romanticismo alemán fue pionero de entre las escuelas 

nacionales europeas, por conceder interés al temario medieval, sus 

origenes históricos y a la inclusión del elemento popular con un 

concepto muy distinto al que se había utilizado antes. 

Cédula expuesta en sala 



Estudios de la naturaleza 

A partir de un ensayo del inglés Luke Howard, sobre la clasificación de las 

nubes de 1816, Goethe trabajó uno propio, Sobre la fonna de las nubes 

según Luke Howard, que publicó en 1820. Con ello despertó en numerosos 

artistas como en Carl Gustav Carus y Johann Christian Clausen Dahl, un 

gran interés por las manifestaciones de la naturaleza, tales como las 

formas de las nubes o las formaciones pétreas y geológicas. Las obras 

aquí presentes son testimonio de la dedicación al estudio y la observación 

científica del comportamiento de la naturaleza. 

Goethe, lo mismo que muchos artistas alemanes, realizó 

excursiones a diversas regiones del continente europeo con el objetivo de 

llevar a cabo estudios en las Ciencias Naturales, especialmente sobre 

Mineralogía, Botánica y Meteorología. Con esto, fusionaba el trabajo artístico 

con el científico, a manera de bosquejo en donde la imagen reflejaba la 

realidad local. 

Tras adoptar la teoría neoclásica de Pierre-Henri de Valenciennes 

que proponia bosquejar directamente del natural y la afirmación de Friedrich 

de que el artista debía estudiar la naturaleza en la naturaleza y no en los 

cuadros, los artistas emplearon la pintura al aire libre acercándose a la 

fuente primaria de su perfección. 

En este sentido la descripción científica de los fenómenos celestes 

como registro preciso de las manifestaciones climatológicas, traspasa y 

objetiva un ámbito que había pertenecido exclusivamente al romanticismo: 

el infinito, lo elemental, el cielo con sus formas aparentemente tan caóticas 

e indefinidas, imagen de lo vivo, de lo permanentemente cambiante y 

transforma las formas de la naturaleza en simbolos de la conducta 

espiritual. 

~~~-.~--..... """'·:~"~~~-~)::~-..,..,,~~~~~~~-~-~--~--~--~---------........... ~~~..._~~~· -------.......;. - . -~ 
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Sin embargo, cabe afirmar que no compiten con la naturaleza o 

reproducen una escena, ya que rechazan la imitación y la copia directa de 

la naturaleza como finalidad última de la obra de arte. Representan más 

bien la experiencia y el placer que emana de la observación, cerrando los 

ojos físicos para ver con los espirituales, como proponía Caspar David 

Friedrich. 
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Naturaleza e ideal 

El paisaje y la naturaleza como temas de representación, ya fueran de 

interés científico o histórico, hablan sido utilizados en el pasado, pero dichas 

imágenes ocupaban una posición muy baja en la jerarquía de los géneros 

pictóricos. Gracias al ideal romántico de los alemanes y su planteamiento 

de que la naturaleza ocultaba un inexplicable misterio, la práctica de 

plasmar montañas, glaciares o volcanes significó la representación de la 

grandeza de Dios. 

Es así como en el siglo XVIII surgió una percepción moderna de la 

naturaleza, alejada de los convencionalismos sociales y representada 

corno un refugio místico. La naturaleza dice Goethe, es fuerza, grandeza, 

significatividad, diversidad y belleza. 

Para los artistas románticos alemanes la naturaleza es el arte de 

Dios y es a través de ésta como Él, se relaciona con los hombres. El 

artista, por su parte, es un ser afortunado a quien Dios prestó la habilidad 

creativa para presentar al hombre, por medio de la obra de arte, corno un 

bosquejo de la fuerza y el vigor de la naturaleza. 

De este modo, la pintura se convertiria en el medio por el cual el 

idealismo sobre la verdad se haría aparente como la realidad. Y los paisajes 

expresarían esa emoción ante lo sublime de la naturaleza, reivindicando 

el género del paisaje dentro de la jerarquía temática del arte. 

Cédula expuesta en sala 
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Romanticismo 

A pesar de ser un fenómeno internacional, el romanticismo fue un 

movimiento extremadamente dispar. Surgió en el siglo XVIII y perduró 

hasta avanzado el XIX. 

El yo, el sentimiento subjetivo, se habían convertido en el nuevo 

contenido del arte. De la fria visión con la que el neoclasicismo intentaba 

plasmar el mundo y en la que la razón jugaba un papel acentuado, se 

contrapuso el sentimiento y la fuerza de la imaginación que surgía del 

sentir individual. Mayormente el romanticismo se determina por la expresión 

individual del artista. Los románticos alemanes se caracterizaron por 

plasmar la melancolía, la soledad y la nostalgia del hombre a la naturaleza, 

que fueron representadas en cada una de sus obras. 

Los artistas que conforman este núcleo son el fiel reflejo del 

romanticismo: Caspar David Friedrich, Karl Friedrich Schnkel, Carl 

Blechen, Emst Oehme entre otros, se refugiaron en la intimidad, en el 

mundo de los sentimientos y se motivaron e inspiraron en la Edad Media. 

En las composiciones no se pretende captar la realidad, sino 

expresar sus propios sentimientos a través del paisaje y provocar en el 

espectador la reflexión sobre su misma existencia. 

La obra de arte se convirtió en "la voz del interior". Los paisajes y el 

retrato fueron elementos constantes, muchos de los cuales fueron 

representados como alegorías. 

Para Goethe, el romanticismo otorgaba gran importancia a los 

estados de ánimo, a aspectos como lo fantástico y la informalidad, por lo 

que mantuvo una postura ambivalente, ya que no negaba el reconocimiento 

a esta corriente, pero afirmaba que disminuía la esencia del arte. A pesar 

de esto, sus trabajos pasaron de lo clásico a lo romántico y muchas de 

sus obras introdujeron bases y sirvieron de inspiración para muchos 

artistas. 



Pintores, escultores y arquitectos 

En sus inicios el retrato romántico aplicó esquemas previamente 

establecidos por la pintura de la tradición, que posteriormente fueron 

modificados hasta crear los propios. Siguiendo estos nuevos esquemas, 

en lo sucesivo los artistas serán representados solos, con frecuencia 

meditabundos. El pintor no sólo debía pintar lo que veía frente a sí, sino 

también lo que veía dentro de sí mismo. Intentaron plasmar la espiritualidad 

de sus maestros y colegas, al tiempo que la fuerza creadora, y éste se 

convirtió en el principal tema de la pintura. 

La imaginación fue tomada como fundamento de cualquier tipo de 

arte. El artista romántico refleja su interior en la obra y así, se convierte en 

el espejo y en la pantalla de proyección del espectador. Figuras tan 

importantes como Caspar David Friedrich o Friedrich Wilhelm Volcker, 

fueron representados reafirmando el reconocimiento sus homólogos les 

otorgaban. 

Goethe desempeñó un papel central entre los artistas de este 

periodo, puesto que además de influir con su filosofía, era critico y mecenas 

de algunos de ellos, lo que le otorgaba la oportunidad de tener contacto 

con los principal es representantes del arte y crear en ellos cierta influencia. 
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Mitos antiguos y tradiciones cristianas 

La época de Goethe se caracterizó por estar plagada de innovaciones 

que se debatían entre lo antiguo y lo moderno, compitiendo así la 

recuperación de la Antigüedad clásica con la del Medioevo. 

Los artistas alemanes recurrieron a mitos de la cultura 

grecorromana para intentar mostrar una objetividad que podía superar la 

expresión del sufrimiento subjetivo y de la añoranza infinita. 

Siguiendo la influencia de Johann Joachim Winckelmann, respecto 

a la recuperación de la cultura grecolatina, para Goethe los mitos antiguos 

se convirtieron en un ejemplo de cómo se podían inmortalizar las 

experiencias del presente. En su obra, las figuras del dios griego Apelo y 

de sus Musas están presentes, en los más diversos contextos, a lo largo 

de décadas. 

El impulso romántico que se contrapone al ideal clásico, al 

recuperar lo medieval a partir de temas del Antiguo Testamento, sirvió 

para aludir al deseo de Alemania por unificarse como nación. El 

nazarenismo* puso énfasis en el sentido didáctico de la historia, expresado 

en episodios cristianos, convirtiéndolos en materia de reflexión para el 

presente. Los temas de la Biblia que pintaron artistas como Joseph-Anton 

Koch y Joseph Wintergerst, representan una ·fusión, no exenta de 

academicismo, entre lo antiguo y lo moderno. 

Cédula expuesta en sala 
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LISTA DE OBRA 

1. A.NÓNMO 

JohannCtrtsk:lptJGoa:;chodysuimposa.ca.1735 
Oeosdrelda 

3. 

.. 

.. 

.. 

7. 

a. 

.. 

11. 

11DxM.8an 
SlaamdlO M.Jseo'\AI Berto-Pro.dscher ~ Natkrdgalerie 

ANÓNIMO 
Johll!nnGollkbd#-ierdtr,ca.1700 
Cloosctretda 
2Bx21.5an 
~r..t.Jsecn.a1Berln..f'r~ KlA.itleStZNalklnnlgelerie 

A.NÓNNO 
Rd"t*J dd p;xm Gcfi'lcdAL9.S Eüy8",ca. 17IJIJ 
Ocosdrolda 
30x25cm 
Slaa•dK! M.Jsecf'1 a.i Balo..f'ro.J8ischlr K&.&it>e9tZ NdlcnBfgBlerte 

ANÓNMO 
SBbyAmcr 
Oeosci:J'etda 
63x.Wcm 
(c::q:M deJlngcjca t<aJTTnnrTI) 
Sba9dloM.rJCCnA1Ba1íl.A-a.JBtsdlCf'"KlJll.rtJcStZ:Nalklrlmg:iiler10 

AUC:lmTv.m..HELM A.HLBORN 179&-1867 
La bahiadct Pozz~017C8~Nápobs, 1632 
Oeooc:betda 
29.3x83.3an 
5'aead10 M.Jseen.aJ 80'1nR~M!I'" Kl.Jlube9tz NuOonlftplllerte 

JOMAHN HERONYMUS BARCKMAH 1786--1866 
Ron.t:Jddpoota ~Ch GomClb KJop:IDcA, 1807 
Ooo!ilC.Uetaa 
70.5x63an 
Sb?l•d1eM.lSIC0'1A1~lt!f"~Nntk:nlltgrlferte 

WILHELMBENOZ180+~ 
EJp;1*Jl'GoorgHtMT1chCroB on.:ut.albf", 1832 
Oeoscttehia 
272x202cm 
~ MuseenAI Ber1n-F'reuBl'scher KL.aubeStZ: Naflc:nllgeiiler1e 

CARL BLECHEN 1798-1MO 
Art>obs °" cmño el arn&neC'eF", ca. 18Zl 
Oeosr:tre~ 
102x20.8an 
Sba9idlCMuseenlUBerln-Pr"~-.er-~~e 

CARL BLECHEN 1788-18..&0 
~mspez•. 1829 
Oeo sctre pupa 
22x3Zcm 
SWIScheM..i:sieena.1Baln-Prft.Jf!lseh«~~e 

CARL BLECHEN 1798--11140 
Pat-e~1a2'6 
Ooo~•etda 
3.3Bx272an 
sna.d\C M..isccnAJ Batn-Prll.J81scher" Kl.&.sbe9tz Naaorn{Jllerlo 

CARL BLECHEN 17SB-1840 
Rulntu ddmonasll7*> O)'b*J, ca. 1823 
OlD:sdl"e~ 
44x53cm 
Slrlalk.heMl.Jsott'laJlkrtn-Pr~KlArl>estt!: ~e 

CARLGUSTJt.V'CARUS f7'BS·1869 
Bat:ónen~, 1;11..1829 
Oco!lCill!tda 
28.<4x21.3cm 
Sbn9d.a M.isec::712lJ Batn.PíaíYsdlCf KlJILrtJe9tZ Nmkrdgalerte 

CARL GUaTJll.V CA RUS 1783-19GS 
Forta.bta m.Tla<"f'JolMec:Scirnineo,c.. 182.8 
0Ul5Cbop.pd 
15x21.5an 
SlaldidlCM.J:secnAJBa1n-Pr~Kt.ait>c91ZNo!krdgfllerte 

KARL GU:mw C1'Rtm 17B9-18GS 
Not*Jafh!ltnml.ca. 1825 °""_,,,,.,... 
19.5x20cm 
Sbi:dd\oM..Jsc<n.zu Bu1n.A-a..Sschcr~ ~orto 
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16. FRANZLOUISCATEL 1778--1866 
\,4ñJl'Ql'l'elrU,OJ.1833 
Ooosobretda 
40x63cm 
StRldlche M.ISeUlAJ Bertn-PreuRlscher KUlubmttZ Natkrffgeler1e 

1&.. FRANZLC>l.mlCATEL 1778-1866 
Sch/nA.olonNiiipob:s, 182• 
aoosotretBa 
62X40Cm 
Staaadle~.zu&nn.PrB.JBlschr~ Na!krelgelerle 

17. JOHA.NN CHRIS"rAN CLAUSEN DAHL 1788.1857 
E::bdo donubo;f. 163-4 
Ocosotl"eawtC:n 
25x28cm 
SbldldlCM.isc<nAJl3a1n-PtwBilsdla"~Naticrdlgelerte 

18. JOMANNCHRSS"rAN CLAUSEH DAHL 1788-1867 
&cU3tinailll mofltañaccin:a mlaerdaibnonNot'tlegta, 1829 
0Ul:scbe1d.'l 
24x32.4cm 
snallche f.IUsccn AJ Bct1n-Pt o.JBlsdlCI" KUb..rt>c9tZ Nmk:inMgailcrie 

19. JOMANN CHRISTIA.N CLAUSEN DAHL 1788-18Q 
Nubtlnonotscblol"mcwc•.soaoo1cmt9odt!JDre:mn,c:w 1825 
Oeos:b"ecatén 
21x22cm 
SDutlchc M.JSCU'lAJ Ocrln-Pro.JCYschcr ~ NanorOgmuto 

2D. FR!EDRICHW1LHELM EUGEN o0t.L 1760-1816 
l'lr*n~r~ce. t7n 
Ehrce 
65x30x29cm 
SDaed1eM.lsealzu0crtn-Prct..1Yscht:r l<UILl1:>c9tZN8Ga1Ngelerle 

21. CASMR DAVID FRIEORJCH 1774-1840 
Do.s hcxnbre:sjut*>llllnfll'". 1817 
Oooscb"eld.a 
51x00cm 
SDaadlCP.ll.lsocnzul3a1n-PrOJBfsc:ha"~NaOcrd~erte 

n. CAaPflt.R DAVIDFRIEDRK:H 1774-1840 
Moblaenolvatbdo/Eba,ca.1821 
Ocosobretd..'l 
33x42.5cm 
~Muscen1U IJo<ln..Pr~ KUll..rtle9tzNalla lfllg!!lerte 

23.. HEIHRICH FRIEDRICH FÚGER 1761-1818 
Apobym mu:as.~.1780 
Cleosot:retda 
87x113an 
ShldldleM.isecnll.I Bo-1n-Alu&l9C:her ~tl:~e 

24.. .JANU3GENELU1761-1813 
Pebapcbla,ogióndolHa-z, 1802 
OeoSIObr"ctda 
97x118.5an 
~M...sco'lZUBotn-A"CU'.Y9Cf'Kr~a10 

215.. .JOHAHNWOl.FGANGGOETHE 17.CS.-1832 
Cerca do aneo.u, SA 

Pasad sene pepd 
1'C.9x13.Ban 
K4JC~da'SkO::hcnM.IOOa12UBo1n,Sl11LngPro.sslschcrKa.Jlut>OSRz 

:S. JOHANNWOLFGANGCOETHE174.9-1832 

%1. 

EJvalodcl mobJo cerea do.Jen.a. 1 BOD ..,...,.-..,...,., 
18.9x27.5cm 
SBH•dleM..Jseenzul:3ct1n-flraJBlsctlcr'"~~ute 

.JOHANNWOLFGANGGOETI-IE 174.9-1832 
PMs.¡,, ca-e. m Kar:sbad., 1810 
PUreysepa9:'ltr"epttpC!!I 
10,4x20.4cm 
SbaWdleM.Jsec:rlzu Ucrtn-PreuCISIChcf" Kl..&..J1:Je9tz ~ute 

28. .JOHAHNWOl.FCANGGOETl-IE 17~1~ 
Pals.conrio,s.a. 
Tria sebe pOrpd 
20.3x2fi.4an 
Kt.pk.-~du" Sblllld'lenMusleen zuBcrtn. Sltk.nQPreusstsc::her l<t.Jlu1>esaz 

2S. .J0MANN WOLFGANGGOETHE 17.CS-1832 
Portalel*irlo con casa, s.a. 
LBJfz. plaTO y rtncOl SICb"e ptlpd 
13,7x18.7cm 
Kl.{Jfenilk:hlrabhea del" Staoac:hen Museol ZIJ Bertn. Sltnu'lgPreus:slseher KUUt>esAz 



( 

30. ANTOHGRAFF17:MM813 
R'*81oc»~Hon.17D2 
6'.o•obre tmb 
83x65cm 
SBdche""-'5eul.n.JBcr1n-A-o.JGlsctlel'"~NBOa"dgnlerte 

31. ANTONGRAFF 1736-1813 
Rolntfadolapot!Ut Elba lw'OndcrRo:A~. 17f17 
(loo SCO-Clda 
U7.5X76cm 
Sbddlet.t..sseen.zu Beltn-Pru.tBt9:::hcr ~ Nnlk:nn~erte 

32. ..JC>Hl'\NN GUS'T1'V GRUNEWALD 1806-1878 
Pal.s.,Pallll.BnJoe«", 1824 
Ocooctrctda 
37.3x'48.7an 
Sbldc:ho M.ncolzu Bcrln-A-cuBfschc.- Ka..&rtlcsftz N81orDgierto 

33. JACOBPHUPPHACKERT 1737-UI07 
P-'::epconmbañocbcatir"asy~"'fa".1606 
Ocooctrc1da 
30.5x42...5an 
StillllldreM.J9CU1.a.1Ba1n-Prtt.IRilsdlt'J"K&..&.zbe9tzNH.~e 

34. .JACOBPHUPPHACKERT ~-1807 
PalsajoJ'luvál, 1605 
Ooosctretda 
64.5x00an 
Stafti9cheMJ:sir..'Ol.n.JOaln-Pr~~~e 

36. JACOBP ... LPPMACKERT 1737-1807 
P-'5.a¡,rocosoconhn-~.1800 
Ooosctretda 
65.5x07cm 
~ M.Jsecna.1 Bcrtn-PrOJB,lsdX'f" KLal..rtleStz NBtlorlnl~crle 

3B. JACOBPHR.PPHACKERT 17:17-1807 
PM&zzlrM~e(C&1'1no~~enPratJcad/~, 1760 
Oeosctretda 
64x00cm 
stafl9dle rA.Jseen.n.J Ber.-i~ft.Jfitschef" t<.LJIU1>e9tZ NAllCR!fg¡tler1e 

:R. FRfEDRICH HAGEMANN 1773-1806 
Emanuel KMt.. 1801 
!>=e 
50x23.5x24cm 
SBaSdle M.Jseer"l2U Berto-Pre.JBlschar KaA.rt>e9tz ~· 

38. WLUAMHAMLTON1761-1801 
u apwt:Dn e»~ 1797 
OooSCO-Ctda 
82x57.5an 
S1ilaWdle MJ9efflzu EkYtn-Pr-8..JCVsr:tler" Kl*xbe9tz Nlllcn!fgBlerfe 

:SS. KARL FRIEDRICHHAMPE 1772-1848 
CluUbloudaJalaluzcJoMlurut.1817 
Oeoscttetcta 
35.7xZ72cm 
SBB9ct-.eMBCOlzuRfflo-A"etíVschEr ~e 

41. KARL FRIEDRICHHAMPE 177'Z.-1848 
Send!n>rocoso. 1824 
Oeosob"eMa 
55x70cm 
Sba9c:hoM.nocn.aJBa1n-A-~~~c 

41. AUGU:JT P'ERDWANDHOPFCARTEN 1807-1896 

... 

Jias.:oh!ttm aL.oonorad'Esb(tD:surD 0"1 lbn:uato TauodeCioehe}, 1839 
Ocosctrelda 
IM.5x78.5cm 
Sbldk:flCtA.lst..."CflZUBt.fto.f"r~KUlut>eStzNMiaH~erte 

GEORG FRIEORJCH KER:JTING 1786-1347 
C&spsr04Wt1ft"Jl!/Jctthen~utalli!lr,ce.1812 

Oeoscttelda 
53.5x41 cm 
Slaa9cheMJSCCnzu~~~e 

.JOHANN CHRSSTIAH KLENGEL 1761·1824 
Prmajt!ln.-nitl,ce.1809 
Oco9CD"clda 
57x7'4cm 
SballdleMusccnzuBerln-Pro.JGischer"KL.au'beStz~e 

FERl»CA.NDKOBEl.L 1740--17'9S 
Paa.jo,;,irioNed.ar, 1782 
Oeoscttctda 
86x101 cm 
Sldalldle MJseenzu Ber1n-A"8..1Bhdler ~ Ne6::rdgl'llerte 



.'.... 
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46.. JOSEPH ANTOH KOCH 171m-183S 
C&sc:edlls c:aea c*'Sutmco. 1813 
Oeo!ilCCJrelda 
58x68cm 
Sta89ctlo M.JseenllJ Bertn-PrruBlscher Ka..art>e9tz Natlon6'g8'erle 

C. .JOSEPH ANTON KOCH 17SS-.1839 
LAm«"""dttó.ttar, 1804 
Oo::> sot:re 1da 
117x112cm 
Sladc:heM.JseenZU Bls1n-Pro.JC19Cher"~ ~e 

41. CARL VVILHELM KOLBE,oljoven 1781·186) 
Cabalero do& On:len ToitAón6:ecomo ~en Jeru.s9'en. 1824 
Oeoscttetda 
52x39cm 
STaa9ctlc MJSC614.I Ba-tn--PrwBl9Chcr ~ Natk:rDOJ1B1e 

41. CML FRIEDRICH KOLBE.•IJov.n 1781-1863 
En.-.tdllldlf!JIGran~Slegf1ed\OiJF-ouctt.wangencon.sus ca~ •lcmfl'.A>~ 1825 
Oeoscbetda 
52.3x39cm 
SIRHlidlCMBeer\4.1 Berln-RwBlsdlef'KlJll..rtleHtz ~e 

49. JOHANN CARLHEIHRICH KRETSCHMAR 1769-1847 
Oistoyla.semwtan•}unfDalJ:XlZo, 1821 
Oeo.scbetda 
33x6B.5cm 
~M.19c."fr!ZUBa1n-PraJA19Cher KL..lu1>e9te~e 

&O. HElHRtCH KRtGAR. 1806·1838 
c.bab-oyOOncel(basado en Giitz ""°" Berllchlngen c*'GoethoJ. 1836 
Oeoscbetda 
81 xBOcm 
SWdldleMusecnzu Bcrtn-PrwBlschcr~ ~erte 

&1. KARL LUOWtG KUHBEIL ca 1770-18:?3 
R:::nda~~.1612 
Oeosct:retda 
69x55cm 
ShHWd1eM.!SetYlzuBer1n-R""wllfsctlel"~~e 

~ Ff\lEDRICHMEERc:a17~1816 
Rctr.eoOdpoda.JoanPaul.1810 
Oeo9Cbetoo 
59.5x00.7cm 
~eM...19ecnzu Uer1n-PrwfilschcrKLa..rt>e91z ~B1e 

m. ERNSTMEYE.R 1797-1861 
~tamütmlliz1ro.s, 1B31 
00'.ClscbClda 
49x68cm 
Sbfl9d1eM.19eenZUBer1n-PrtuBlsdlcrfQ.A.rtJe'!t!Z~B1e 

64. ERN:JT FERDINANDOE ...... E 17'f17-1866 
Casttlot-*11vl$1oinenhSutre.se)ona.1f!JZ1 
Oeo9CU-etda 
59.5x83cm 
ShlddlC MBecnllJ BertnRruBlschcr~ Nanc:relgeterte 

66.. PRIEDRtCHOVERBECK 17B9·18BS 
R"*11todelp;mr.JmephStaer",ca.1800 
Oeosottc papa 
16.3x12.8cm 
SbaSctlcMusccnzu~~~e 

&a.. CHRl9TIAN DANIEL RAUCH 1TT7·1BS7 

Q. 

m. 

m. 

~.ca.1833 
Ero-ce 
78x23xJGcrn 
51at1Sdie Miseertll.I Bcrtn-Pr wBlschel" Kl1u1>c9tz Ne:aorelgel:erte 

JOSEPM REBELL 1787-1828 
\lbta de-la áldeddo "'*fcon panoram11doRlt!IUyc"'lgolodeSabno,ca.1819 
Oeo schctda 
53x62cm 
Sba9che"-tseenzu6er'tn-~~~erte 

HBNRICH REl'\IHOLD 1788-18:!6 
Pai=.Pcon~ha.s recob:tllndohono, 1619 
Clooscbelda 
34.5 x42.5an 
S'UaSdleM.nt.->uizuBortn-At.UBISldu-Kl.&l.rt>e9tl:~o1e 

LOUlS-l.iE:OPOLO ROBERT 1784-1836 
Mu: hachas lal!tna.s en Ja f*lya. 1832 
Oeosctretda 
472x38.1an 
S1Ballcfle MJsealZU f3Cdn..f'rwetsc:ha"K&Aut>esltZ Na6orágeks1e 
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GO. CARL ROTTMANN 17118-1860 
P•t:•P=lcllano,ca. 1827 
Ooosotrepopó 
20x32cm 
Slaa9icheMusecnAJBB'tn-A"e.JBlsd10""KtAu1Je9tz:Nmionae{1111erte 

1111. LEWW JA.COBflAL ... GRÉ 17&e.1837 
~cklpo«ll ClrUbph Mwm Koblsnd, 1825 
Ooosotrctda 
60.7x51cm 
Sbn'9che M.J:seo"lAJ Bcr1n.PrwRtsd'ler Kl.&.rt>e!itz Nalk:nelgMerte 

e:?. GOTTFRIEDSCHAOOIV 17G4-189l 
Johann~Goccho.~.1822 
Ern-ce 
61 xJO x27cm 
Sb<diche M.JSllC«lzu Bcr1n-A"cuBlsd'ler KtAu1Je9tz: NntkrElgllllerte 

63. GOTTFRtEDOCHAOOIV 17G4-189l 
Ca-reradecabalo.s.1805 
Ern-ce 
26x66x3.5cm 
SWdlc:hcM.BCCr'IA16Cl'tn-A"a.JBlscherKL.aube9tzN8lkrllf{1111erte 

C4. GOTTFRIEDSCHADCWV 1784-189l 
Cmnra doc#TOS, 1805 _,,,, 
25.5 x67 x 4 cm 
Sbcdlche MusecnAJ Bcr1rH-'rruBlsd'ler K&.ArtieStz Nldor0{1111erte 

66. \NLHELMSCHADOW 1788-1~ 
Rt!ltlWD deunctmuj«'n:ttnen., 1831 
Ooosc:t::n>lda 
70.3x.5Dcm 
SWlktlc MJscatAJ ecr-tn-PrruBr.ichtr KtArtJeStz: ~e 

G6. KARLl'REDRtCHSCH9'111KEL 1781·1841 
~gótkajunto #rio. 1813 
Oeoscttctda 
80x100c:m 
(Copa deWtildn Pltltxln'l) 
Sba9chc M:.J9ccrl41 Ba"tn-Prwf!.tseher t<Ulubc9tz NBIScrU{1llo1e 

fáT. K.ARLFREDRICHGCHWKEL 1781·1841 
RlbtraddrioSfn'Ocon:adoS.-alau, 1817 
Oeosctx-etda 
30x44.5an 
Stara•dlCMlSCalruBcrtn-PrwBl!lChcr'"~Nmbiafgelafc 

li& A.UGOOT VYILHELM FEROINANDGCHIRMER 1ar-..1BGC 
Lacasado~Ta:;..:ocerra<DS°'""'1t0,1837 
Oeosr:Uetda 
42xtr7cm 
~MJ:9eenzul:lertnAttnscher t<Ub.rt>e9tz~e 

CS. JACOBGCHLES9'\llGER 1732-1866 
R«atodoi~~Geotg'Ftbai:h~l-fegel.1831 
Ocoscttctda 
J0x28.8cm 
~chcMusecnAJBcrtn-f'rl1Jfll9dlcr"~Nmlonaegtlllerte 

70. A.DOl..l'GEHFF 1786-1863 
LA nochec:on =u:s hfcl=: t1X-*' y.:st.eño, 1 B22 
Oeosctx"etda 
75.5x75.8an 
SbcddlCMusecnAJ&rlrHl¡'wB!schel'"Ka.a.rt>esrtz:Naaordg:ferte 

71. JOHANN FRtEDRtCHA.UGl.JGTTIGCHBEJN 1760-181~ 
Prhco=aÑ!ót:r.tacbPrus'8, 1roG 
Oeasoa-etda 
00x53.3cm 
Sha8cheMuse(nAJl3er"tnPr~scher'Kl.&6beStz ~ 

FRIEDR3CHV'\llLHELMVÓLCKER 17m-1B70 
~.1820 
Ooosctretda 
57.3x"5.7cm 
s.taache M..lsl."Cflzu Berln-PrwBlschcl" ~ Nalk:nelgMerte 

GEORG FRIEDRICH EBERHARDWÁCHTER 17G:2-1a.&.:2 
Bregmo<MT~.ca.1805 
Ot:Osotretdo!I 
81 x105.5an 
~dle MJseoi zuBertnPro..illSl:her KLArt>esftz -""""*"· FREORJCH GEORGWBTSCH 17~18:?8 
A.bt'ancb"WnHumbo.11. 1800 
Ocosol:Ietda 
126x92.5cm 
::0"1aa9che Mnoenzu BcrlnnwBlsc:hcl" KlJlu1JeStz ~e 
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7&. FRIEDRICH GEORG WEmlCH 1768·18ZS 
Pa.u:tta .Johann A-bdth 111.bbehy.su IMpOSft. ca. 1785 
CJeo sobe1da 
86.5x74.5cm 
S1aatldlo M.JSeen zu llaln-Pro.JBlsc:hlr Ka.a.rt>eStz Na1k:nelg8'erte 

?s.. FRIEDRICHGEORGWEJTSCH 1768·18ZS 
R.-..Oddabt!td..bus.-IM, 1789 
Oeosctre1da 
126x.1azan 
Slaalld\e Miseen zu Bcrtn-Pte.JWsc:hel" KlA.rt>e9tZ Ndcnllgelerie 

77. FREDRICH GEORGWEJrnCH 1768--183 
Rrk-*'clol#q16'ctoftlock1ch G/ly,t:9.1800 
Ooosobetda 
52x44.4an 
SlzMllld\e Mzsieerl 21.1 Bcr1n-PreuBlschcr Ka.&rl>eStz: Ndonelgeler1e 

77. LUCJllNIGYVIC....,ANN 1788--1889 
Muchachad:lrmt:lll, 1800 
B"a"ce 
34x38x9-llcm 
SlaalldtcM.JSCCnzuBcrln-Pra.JBlsc:hel"KaAut>eStz~SJ'ferte 

78. .JOSEPHYWINTERGERST17'83-18S7 
PRRsenacón a;,Agsr. 1809 
Oeo~tda 
87x68cm 
SBallct10M.lseenzuBa1n-Pro.JGlsc:hel"K&Jb.rtJeStz.NallcnBlgma1e 
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Tercera NI• de expo.Jdón. 
Al rondo otw.: 
Andntma 
JolMnn Chttroph GottsclNd ysu MpOM, ca. 1735 
0.eoaobnt.e• 

Obnde: 
l.udwtg Wlchmann 
llluc/WclMJdonrlJtM, 1808 --
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Al fnnt• obrm IN: 
Frtedrtch Wllt.lm Eugwi DuU 
Anton Rll,,,._,~ca..1TT7 -

~rrl~ 
l~c~. 

\;- .. 
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Patloprtncl csa..n.doa pal m S.n Carlos pani la •xpoeAclón con pendan .. 
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1-4.Mwía~éñnsym1epa611ei*> 
O!a*>g:)de~CCN.ACULTA "'BA. 
M..tSeONeckTel deSen~.~2001 
l.J!lndD::I Ed1oresSAde C.V. 

Exposición temporal María Magdalena, éxtasis y 
arrepentimiento 

Mayo -Septiembre 2001 

Exposición curada por Odile Del enda, investigadora del Wildenstein 

lnstiMe en Paris y curadora del Museo del Louvre, especialista en el tema 

que ha publicado múltiples estudios sobre este interesante personaje. Junto 

con ella Benito Navarrete, catedrático de la universidad de Oviedo experto 

en el arte del siglo de oro español y el departamento de curaduria del 

Museo de San Carlos han desarrollado este proyecto desde principios de 

1999, y un año y medio se presenta al público. 

Odile Delenda ha realizado numerosas investigaciones sobre el 

personaje y sus distintas representaciones en el arte europeo. Siendo 

éste un tema poco explorado en nuestro pais y en el resto de América 

latina, el Museo de San Carlos se interesó en mostrarlo al público 

mexicano, adaptando las previas investigaciones de la doctora Delenda 

entorno a la representación de la santa en Francia, con la variedad de 

integrar piezas de artistas nacionales y de Europa en general. 

La exposición se encuentra dividida en dos partes: Episodios 

Biblicos y Legendarios, que a su vez se subdividen en cinco núcleos 

temáticos, cuyas representaciones giran entre acontecimientos 

anteriores y posteriores a la Crucifixión, y aquellos emanados a partir de 

la leyenda de la santa, durante su estancia en la cueva de Saint Baume 

y todo tipo de representaciones de retratos de mujeres a lo divino. Esta 

división se basó en la propia narración de la vida de la santa, en la 

Biblia, y en la idea surgida partir del siglo VI, con el Papa San Gregario 

El Grande de que la mujer que asistió a la cena en casa de Simón, 

aquella que estuvo presente en la Resurrección y la hermana de Marta y 



e 

Lázaro eran la misma persona. 

Para Jos artistas cada escena de la vida de María Magdalena era 

un tema a desarrollar, en algunos casos significaba excelentes 

oportunidades para realizar desnudos que no fuesen censurados por la 

iglesia llenos de sensualidad y erotismo. La figura de Magdalena 

caracterizada por una larga cabellera suelta es representada según la 

escena, algunas veces llorando en recuerdo de su penitencia, 

semidesnuda por su indigencia; arrancándose sus joyas, en recuerdo de 

su vida mundana, portando un espejo, simbolizando una alegoría a la 

falsedad y a la melancolía. De igual manera es presentada con múltiples 

abibutos, como un crucifijo, una calavera, un libro, etc. 

Maria Magdalena fue un gran icono para la reforma católica, ya 

que fue tomada como modelo de arrepentimiento, de devoción a Dios y 

amor recíproco entre Jesús y su iglesia. Para Jos artistas fue un importante 

modelo a representar, al igual que para el pueblo en general, como puede 

ser observada en el último núcleo de la exposición donde algunas mujeres 

se hicieron pintar con diversos objetos que aluden a la Magdalena. 

Diferentes países se apropiaron de este personaje y lo hicieron 

parte de su cultura, dicho caso se presenta en el pueblo finés, de quien 

fue integrada una obra al guión curatorial para observar este hecho, la 

obra de Albert Edelfelt, Cristo y Maria Magdalena, del museo Ateneum 

(Helsinki), en la cual los personajes representados con vestimentas típicas 

del lugar y en un paisaje nórdico, cuentan la historia de Magdalena crean 

la ilusión de ser una narración de aquel lugar. 

Grandes colecciones como el Museo del Louvre, el Museo Nacional 



del Prado, la Pinacoteca Capitalina de Roma, el Museo de Bellas Artes de 

Bilbao, el Yaltiontaide Museun Ateneum de Finlandia, entre muchas otras 

trabajan en conjunto con el Museo Nacional de San Carlos para ofrecer 

una muestra que permite observar óleos que dan un claro ejemplo de las 

diferentes representaciones de esta santa desde el siglo XIV hasta el XIX, 

mostrando la gran destreza de talentosos artistas de talla internacional 

como Rubens, Aton Van Dyck, Bartolomé Esteban Murillo, "El Greco", "El 

lintorettoª, Francisco de Zurbaran, entre tantos otros. 

La historia de María Magdalena 

La historia de Magdalena es bastante peculiar, su vida puede ser dividida 

en lo que se puede leer en la Biblia y en la leyenda que se ha creado en 

tomo a ella. Magdalena, aparece por primer vez en el Evangelio en el 

segundo año de la vida del predicador de Jesús; Simón el fariseo invita a 

cenar a Jesús a su casa y ella que era una mujer pecadora, va a verlo y 

entra tratando de no ser vista, enjuaga en lágrimas los pies de Jesús, los 

seca con su cabello y los besa, al tiempo de ungirlos con un perfume que 

tenia en un vaso de alabastro. Esta escena es narrada por los cuatro 

evangelistas y entre ellos tienen diferencias sobre el lugar, la fecha y la 

personalidad de la Magdalena. ¿Pero, esta pecadora que entra en casa 

de Simón el fariseo es la misma que la hermana de Lázaro y Marta? Las 

opiniones se dividieron por mucho tiempo de acuerdo a San Lucas y a 

San Juan, pero a partir del siglo VI, después de San Gregorio El Grande 

se generalizó de que la mujer de la cena en casa de Simón, la de la 

Resurrección y la hermana de Marta y Lázaro eran la misma y asi es 

considerada por la liturgia católica, el breviario romano y el arte. 

En el evangelio se menciona que Magdalena es una pecadora de 

····~ 
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la ciudad y que era originaria de Magdala, (de donde proviene su nombre), 

a quien Cristo expulsó siete demonios (los siete pecados capitales), pero 

Lucas comenta que no hay una real evidencia de esto. 

También se cuenta que al ser invitado Jesús a casa de Simón el 

leproso a un banquete, durante la comida, otra mujer llamada igualmente 

Magdalena toma un vaso de alabastro derrama perfume de aceite de 

nardo sobre la cabeza de Jesús, le perfuma los pies, los limpia con su 

cabello y después rompe el frasco quedando toda la casa impregnada a 

perfume. Los apóstoles protestan por el desperdicio, y esta escena sirve 

como una representación de la Magdalena incluso más que la de la casa 

de Simón el fariseo. 

Existen diferencias entre los evangelios de San Juan, San Marcos 

y San Mateo en lo referente a si bañó la cabeza de Jesús o sólo los pies, 

pero es elocuente su mención en una ocasión diferente a la de la cena en 

casa de Simón. 

Durante la Pasión, Magdalena acompaña a la Madre de Jesús, 

cuando él muere. Mira la deposición de la cruz, el amortajamiento y la 

sepultura de su Divino Maestro. 

El dfa de Pascua, Magdalena compra aromas y esencias, va al 

sepulcro acompañada de otras mujeres para embalsamar el cuerpo de 

Jeús pero se percataron de que ya no estaba, ella permanece cerca del 

lugar llorando, al darse vuelta ve a Jesús de pie, pero no le reconoce y 

lo toma por un jardinero, hasta que la llama por su nombre, ella sabe 

quién es y se lanza hacia él, pero la detiene dulcemente "no me 

toques", porque todavía no he ido hacia mi padre. Esta escena se ha 

representado en todos los tiempos, contando la aparición de Jesús a 

Magdalena. 
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Ella vivió el cambio en carne propia, una transformación vital, la 

cual, correspondió con gran fidelidad hasta el final, en el momento de su 

aparición Jesús y la llama ¡Mujer! Devolviéndole su dignidad rompiendo 

las ataduras con su negro pasado al llamarla también ¡Maria!. 

María Magdalena después de llevar una vida disoluta y entregada a 

los placeres mundanos se convierte y para redimirse se acerca a Jesús. 

La leyenda 

La primera versión según la historia en la parte legendaria cuenta 

que, María provenía de una familia rica y noble, sus hermanos Lázaro y 

Marta tenían una casa a las afueras de Jerusalem, en Betania, en Galilea, 

y en Magdala donde vivia habitualmente María. A la muerte de sus padres 

Marta se encarga de la herencia, Lázaro se dedica a la vida militar y Maria 

es conocida por la gente como la pecadora. Al conocer a Jesús se 

convierten en sus discípulos y predicadores, siendo catorce años después 

que junto con otros seguidores del señor, Lázaro, Marta y María fueron 

expulsados de Judea y emigran por ser predicadores de la palabra de 

Jesús, a las costas de Marsella (Francia) donde siguen su trabajo. 

Magdalena se dedica a la contemplación y se retira a la gruta de 

Sainte-Baume, donde vivió por tres décadas apartada del mundo y de la 

gente. Todos los días los ángeles llevaban a la santa al cielo para que 

presenciara los oficios divinos, y posteriormente la regresaban a la cueva, 

lo que se conoce como el éxtasis de la Magdalena. 

La Magdalena en el Arte 

El Concilio de Trento realizado en 1563 es vital para las artes, ya 

que estableció durante varios siglos la actitud de la Iglesia sobre el Arte 

sagrado. Como respuesta a las Reforma protestante este anhelado decreto 

reafirmaba la legitimidad de la exposición y de la veneración de las 
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imágenes en lugares de culto. Esto produjo que los predicadores 

restringieran el ingreso de imágenes sin consultar con las autoridades 

eclesiásticas, lo que dio que se produjeran algunos escritos realizados 

por teólogos que querían censurar las representaciones no permitidas de 

pasajes bíblicos, al tiempo de promocionar las correctas, apartando de 

los templos las imágenes indecentes y sobre toda aquellas que podían 

generar errores doctrinales. 

Anterior al Concilio las obras religiosas no estaban reglamentadas, 

y Magdalena como otros tantos pasajes era mostrando de manera 

impropia para la iglesia, ya que no se apegaban a la versión bíblica, y en 

cambio anunciaban una fuerte carga erótica. 

Asi que para los artistas fue un importante modelo a representar, 

ya que a demás de todo lo que ella asumía, tenia la capacidad de ser 

representada en diferentes escenas como: La Resurrección de Lázaro, 

La Crucifixión donde Magdalena se encuentra a veces sola, arrodillada y 

abrazando la cruz, La Aparición de Cristo, y las representaciones de La 

Magdalena transportada por los ángeles. 

En los diferentes pasajes de Maria Magdalena se le ve acompañada 

por múltiples objetos que tienen un gran significado, cada cual refuerza la 

imagen de la Magdalena, al fungir como representaciones que ofrecían a 

los artistas la posibilidad de un mejor manejo de la ejecución de los 

personajes y de las narraciones. 

Hacer un recorrido en el arte de cinco siglos en un sitio, viendo sus 

diferencias y sus similitudes, captando la sensibilidad de cada artista, que 

a pesar de realizar en muchas ocasiones el mismo episodio bíblico se 

logra percibir el toque personal del autor, viendo un claro ejemplo de cómo 

el arte nunca será lo mismo y como cada pintor plasma sus sentimientos 

ayudado por su habilidad. 

·-.-.,,.~-------------........ ~----~--- ---------...;,..._ 



Otrs version sobre la existencai y vida de esta polémica mujer no 

fue tomada en la curadurla de la exposición, pero que es importante señalar. 

Santa María Egipciaca 

De acuerdo con otra leyenda forjada en Borgoña en el transcurso 

del siglo XI, y cuyo objeto era justificar la presencia y la autenticidad de las 

reliquias de santa Maria Magdalena en la iglesia de peregrinación de 

Vézelay, luego de haber permanecido en la gruta de Sainte Baume por 

treinta años, cuando estuvo a punto de morir, la transportaron hasta Aix 

en Provence, donde San Maximiliano le administró la última comunión. 

Todo este suplemento provenzal de la penitencia de Maria 

Magdalena en Saint Baume fue copiado de la leyenda de santa Maria 

Egipciaca, de manera que Magdalena, que ya en los primeros tiempos del 

cristianismo estaba compuesta por tres personas diferentes, en la Edad 

Media se transformó en una amalgama de cuatro mujeres diferentes, 

puesto que la Magdalena provenzal seria una religiosa del siglo VIII, llamada 

sor santa Magdalena, quien después de la destrucción de su convento 

por los sarracenos, habla vivido diecisiete años en la gruta de Sainte Baume 

y habia muerto en Saint Maximin. 

Los monjes borgoñoneses de Vézelay no forjaron esta novela en 

el beneficio del santuario de Saint Maximin, como se puede imaginar, sino 

que, junto con ella, difundieron el rumor del traslado a Borgoña de las 

reliquias de santa Magdalena. Los provenzales protestaron en contra del 

rapto imaginario. En 1279 hicieron saber quel príncipe Carlos de Salermo, 

que además era conde de Provenza, había sido gratificado con una 

aparición de santa Magdalena, en cuyo transcurso, ésta le reveló que su 

cuerpo nunca habia abandonado Saint Maximin, y que por temo a los piratas 

sarracenos, se lo había sustituido en la tumba por los restos de san 

Cedonio de Undisfarne, cuyas reliquias habian sido llevadas a Aix por los 



monjes irlandeses de Lérinx y que eran esos huesos, infinitamente menos 

preciosos, los que se habían llevado a su tierra los borgoñones. 

Después de esta revelación, Carlos de Salermo hizo abrir la tumba 

de la santa y alli encontró, como por azar, el nombre de Magdalena escrito 

por el propio san Maximiliano sobre un trozo de corteza. Todos los 

desvergonzados monjes de Vézelay se derrumbaron en el acto. Y los 

peregrinos desengañados, abandonaron Vézelay para regresar a la gruta 

de Saint Baume, de nuevo centro de culto y veneración de la santa. 

Sin duda la intención al desarrollar el tema no fue tomarlo de la 

manera religiosa, sino poner en tela de juicio la veracidad del personaje 

dentro de la historia. No se deseó mostrar una exposición meramente 

religiosa, sino dejar ver el porque de muchos cuadros con estos temas, 

investigando de manera cientifica y laica un fenómeno religioso. 

Realizar la museografía de esta exposición era una tarea bastante 

ardua, ya que existían obras de muy diversos periodos de la historia, lo 

cual arrojaba variantes de color, de estilo, etc. La tarea del museógrafo 

más que nada era la unificación de estas pinturas dándoles el lugar 

correspondiente dentro del guión curatorial. La museografía, un tanto 

sobria, estuvo bien resuelta por la utilización de colores que no fueran 

atrayentes, aunque de cierta forma la utilización del verde con gran 

porcentaje de negro hace que las salas parezcan obscuras. Un recurso 

muy atinado fue la utilización de remates a manera de frisos en las 

mamparas utilizadas como separadores de espacio y donde fueron 

colocados los textos de sala, ya que dan un toque a ta museografía y 

muestran al público una parte de la colección de San Carlos de yesos que 

es exhibida en pocas ocasiones. Es posible realizar el recorrido de las 

·----. 



salas de manera fluida siendo claros tanto el principio como el final de 

cada núcleo, lo cual hace comprensible el guión curatorial. 

Por ser la muestra más importante del año para San Carlos, se 

planeó un pÓCo más la gráfica que daría a conocerla, pero sin dejar de 

contra con pocos recursos para su desarrollo. Como parece ser 

costumbre, se utilizó una obra de la exposición como imagen colocándole 

una pleca, realizando sobre ella un arreglo tipográfico. Se realizaron 

carteles, polidípticos, invitaciones, catálogos y pendones con esta imagen, 

logrando una uridad en el diseño, pero no se respetaron fielmente algunos 

lineamientos de la primera propuesta de imagen. Hay variación de colore, 

tipografía, tamaño, sin una verdadera justificación, ya que cada soporte 

fue diseñado por distintas personas. 
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Capítulo 4 

4.1 Proyecto curatorial 

Como complemento a la investigación de la tabor del curador en su papel 

decémiuniCadorVfSúatco~éluiréC:on una propuesta de un guión curatorial 
' . ' - - .. _,,, ·;--- '•" 'c'o 

basado ~n ta ni~tcici()1d9r~ que utiliza el Museo Nacional de San Carlos, 
,',e·~"- ";·:'.-, ··J•{•' '::;~~ 

co.mo pro~ueSta de exp0Si'.C:ión para el mismo recinto, utilizando obras del 

acervo de ~~itbadci, reprod~ciendo paso por paso el trabajo del curador 

así cómo del eqUipo que lo rodea, en el afán de ejemplificar todo lo mostrado 

en anteriores capítulos de una manera más objetiva y dinámica. 

Proyecto 

Casi ta mitad del acervo que se alberga en el Museo de San Carlos es 

obra gráfica, un número muy significante proveniente de la colección de la 

Academia de San Carlos. 

El. Museo se caracteriza por organizar exposiciones de pintura y 

por este motivo, se propuso ta realización de una exposición que muestre 

otra cara del gran acervo que resguarda San Carlos y que no siempre 

puede ser exhibido. Por lo que se decidió realizar una exposición de 

grabados, con la que se mostrara al público una parte del acervo y poco a 

poco seguir la realización de este tipo de proyectos para que el acervo de 

gráfica sea tan popular como et de pintura. 

Existe una necesidad que fue detectada por comentarios recogidos 

del publico visitante del Museo que solicitaban la reapertura de las salas 

temporales de grabado. El Museo contaba con dos pequeñas salas en 

donde se exponían algunos grabados de la colección, pero que por razones 

de espacio y condiciones de conservación de los propios grabados, tuvo 

que cerrarse, ya que este material es sumamente delicado, se debió tomar 

la decisión de guardarlos en mejores condiciones para su preservación. 

1~---:.»;. .. -..;,.·_¡-:-.~·.....;.--,...,~.,....-----~.-... -.. -.. -... -.. -.. -.. -.-------~----=--------~ 
·.;,,. 
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Capítulo 4 

4.1 Proyecto curatoria 1 

Como complemento a la investigación de la labor del curador en su papel 

de comunicador visual concluiré con una propuesta de un guión curatorial 

basado en la metodologia que utiliza el Museo Nacional de San Carlos, 

como propuesta de exposición para el mismo recinto, utilizando obras del 

acervo de grabado, reproduciendo paso por paso el trabajo del curador 

asi como del equipo que lo rodea, en el afán de ejemplificar todo lo mostrado 

en anteriores capitulos de una manera más objetiva y dinámica. 

Proyecto 

Casi la mitad del acervo que se alberga en el Museo de San Carlos es 

obra gráfica, un número muy significante proveniente de la colección de la 

Academia de San Carlos. 

El Museo se caracteriza por organizar exposiciones de pintura y 

por este motivo, se propuso la realización de una exposición que muestre 

otra cara del gran acervo que resguarda San Carlos y que no siempre 

puede ser exhibido. Por lo que se decidió realizar una exposición de 

grabados, con la que se mostrara al público una parte del acervo y poco a 

poco seguir la realización de este tipo de proyectos para que el acervo de 

gráfica sea tan popular como el de pintura. 

Existe una necesidad que fue detectada por comentarios recogidos 

del publico visitante del Museo que solicitaban la reapertura de las salas 

temporales de grabado. El Museo contaba con dos pequeñas salas en 

donde se exponían algunos grabados de la colección, pero que por razones 

de espacio y condiciones de conservación de los propios grabados, tuvo 

que cerrarse, ya que este material es sumamente delicado, se debió tomar 

la decisión de guardarlos en mejores condiciones para su preservación. 

¡~-.~-""'-$""''"""'c•c~~•~•-~""~,~~,.,..,... .. -.--:..~ ....... ~:•~~~~-~-7-.~·.c"".""··~·~--~--~.~--~--~--~--~-~---~--~~~~~~:.....~~~~~~ 
. ---" _:.:.:..:.._..:.-:: . ..:.c...:..~-
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Al ver la importancia que tenia el grabado en el público visitante, se 

decidió realizar exposiciones temporales que dieran 1á oportunidad para 

apreciar el acervo y asimismo se tuviera uria éonstante;'irwestigación en 

cuanto al tema. 

Lo primero que se hizo posterior a la detección de la necesidad, 

fue definir el tema que se tocarla en la exhibición, si serta una exposición 

temática, de un autor, de una época, de una escuela, etc. 

Para poder definir lo que seria la exposición fue necesario observar 

cada grabado del acervo para darse cuenta del material con el que se 

disponía. Posteriormente se investigaron las exposiciones realizadas con 

el acervo de grabado, para proponer una exhibición nueva. 

Después de una larga revisión se llagó a la conclusión de realizar 

la exposición con grabados en los cuales las mujeres tuvieran un papel 

importante, ya que la investigación visual arrojó que muchos de los 

grabados contaban con alguna representación de mujeres. 

El siguiente punto indispensable posterior a la definición del tema, 

fue el conocer sobre que lineamiento se iba a realizar la investigación; 

esto es, ya tenemos el tema, la mujer, ¿pero qué de la mujer?. Por lo que 

se debió separa cada grabado en el cual hubiera una representación de 

una mujer, así poco a poco ir buscando diferencias y similitudes con las 

cuales se pudiera ir conformando un texto visual que diera como resultado 

un guión curatorial. 

Al tener una idea clara de lo que se quería comunicar con los 

grabados seleccionados se procedió a realizar una propuesta en concreto. 

Cuando una exposición es planeada no solamente con obras que 

pertenecen al museo la manera de proceder es mucho más complicada, 

ya que se debe localizar la obra en diferentes partes del mundo y pedir la 

obra en préstamo temporal, lo cual hace más complicada la labor del 



e 

curador, .ya que existen tiempos parámetros establecidos para los 

prestamos dependiendo del pais, del museo, etc. 
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Propuesta para una exposición temporal de grabados en el Museo 

Nacional de San Carlos 

Tema: La construcción visual de lo femenino en los grabados del Museo 

Nacional de San Carlos de los siglos XVI al XIX. 

Objetivo: Dentro del marco del interés del Museo Nacional de San Carlos 

respecto al papel de la mujer en el mundo del arte, esta exposición hará 

una reflexión en este sentido, recuperando el hecho de que el principal 

creador de la imagen femenina en el arte ha sido el hombre en su profesión 

de artista, en este caso la de grabador. 

A lo largo del desarrollo de la humanidad, los artistas han creado 

un concepto de lo femenino a partir de imágenes, con el fin de difundir 

cánones con respecto al rol de la mujer en la sociedad. Una de las 

funciones que estas imágenes han tenido es la de mantener un orden 

social en donde lo femenino y lo masculino ocupen sus respectivos lugares 

y cumplan sus cometidos específicos. 

Lo femenino ha tendido a ser definido por el género masculino 

como la contraparte de lo masculino. De este modo, la mujer ha sido 

considerada a partir de dos polos opuestos que la definen como buena o 

mala. Esta visión maniquea ha generado una gran cantidad de iconografía 

que muestra a la mujer como ideal a seguir o como vicio que corrompe al 

hombre. Los valores asociados con la mujer han coincidido en distintas 

épocas, siendo éstos relativos al cariño, la no violencia y la compasión. 

En esta exposición se resaltará la imagen de la mujer como modelo 

a seguir. Esto es, exaltando lo que a los ojos de los hombres debe ser 

inherente a las mujeres, como la abnegación, la debilidad, la virginidad, 

etc. 



Propuesta. para una exposición temporal de grabados en el Museo 

Nacional de San Carlos 

Tema: La_construcción visual de lo femenino en los grabados del Museo 

Nacional de San Carlos de los siglos XVI al XIX. 

Objetivo: Dentro del marco del interés del Museo Nacional de San Cartas 

respecto al papel de la mujer en el mundo del arte, esta exposición hará 

una reflexión en este sentido, recuperando el hecho de que el principal 

creador de la imagen femenina en el arte ha sido el hombre en su profesión 

de artista, en este caso la de grabador. 

A lo largo del desarrollo de la humanidad, los artistas han creado 

un concepto de /o femenino a partir de imágenes, con el fin de difundir 

cánones con respecto al rol de la mujer en la sociedad. Una de las 

funciones que estas imágenes han tenido es la de mantener un orden 

social en donde lo femenino y lo masculino ocupen sus respectivos lugares 

y cumplan sus cometidos específicos. 

Lo femenino ha tendido a ser definido por el género masculino 

como la contraparte de lo masculino. De este modo, la mujer ha sido 

considerada a partir de dos polos opuestos que la definen como buena o 

mala. Esta visión maniquea ha generado una gran cantidad de iconografía 

que muestra a la mujer como ideal a seguir o como vicio que corrompe al 

hombre. Los valores asociados con la mujer han coincidido en distintas 

épocas, siendo éstos relativos al cariño, la no violencia y la compasión. 

En esta exposición se resaltará la imagen de la mujer como modelo 

a seguir. Esto es, exaltando lo que a los ojos de los hombres debe ser 

inherente a las mujeres, como la abnegación, la debilidad, la virginidad, 

etc. 
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Son hombres los que hacen estos grabados, y son hombres los 

que han definido los cánones que a lo largo de la historia han construido 

visualmente lo femenino. Esto refleja que lo femenino, entendido como 

los valores que se le asocian a la mujer como su deber ser, es algo cultural. 

Es necesario advertir que los valores como la abnegación, debilidad y 

virginidad, entre muchos otros que pueden ser destacados en estas obras, 

están presentes en el ser de la mujer, pero lo que nos compete es analizar 

de qué manera son transformados para convertirlos en preceptos que 

deben ser acogidos por la mujer. 

En la actualidad, los medios masivos de comunicación son los 

encargados de difundir la imagen de la mujer a partir de los objetivos 

publicitarios que la convierten en un objeto de mercancía. Durante los 

siglos XVI al XIX, el grabado funcionó como un medio para abarcar sectores 

de población más amplios y distintos a los alcanzados por la pintura y la 

escultura, con el fin de difundir las expectativas que se tenían respecto a 

la mujer, de acuerdo con los intereses de la época. Además de esto, el 

grabado funcionó en el siglo XIX como instrumento de enseñanza para 

los alumnos que se formaban dentro del ámbito de la Academia de San 

Carlos. De esto se desprende, que los criterios de adquisición y compra 

de los grabados no sólo respondieron a fines meramente artísticos, sino 

por razones de difusión del modelo occidental de lo femenino. Esto nos 

hace suponer que la Academia adquirió grabados desde un punto de vista 

moralizante para el alumnado. 

La importancia de analizar /o femenino en el grabado, reside en la 

función difusora de éste, tomando en cuenta el poder de la imagen para 

transmitir conceptos y cánones a partir de la percepción visual que 

presenta la facilidad de crear un concepto con mayor eficacia que en el 



Son hombres los que hacen estos grabados, y son hombres los 

que han definido los cánones que a lo largo de la historia han construido 

visualmente lo femenino. Esto refleja que lo femenino, entendido como 

los valores que se le asocian a la mujer como su deber ser, es algo cultural. 

Es necesario advertir que los valores como la abnegación, debilidad y 

virginidad, entre muchos otros que pueden ser destacados en estas obras, 

están presentes en el ser de la mujer, pero lo que nos compete es analizar 

de qué manera son transformados para convertirlos en preceptos que 

deben ser acogidos por la mujer. 

En la actualidad, los medios masivos de comunicación son los 

encargados de difundir la imagen de la mujer a partir de los objetivos 

publicitarios que la convierten en un objeto de mercancia. Durante los 

siglos XVI al XIX, el.grabado funcionó como un medio para abarcar sectores 

de población más ampli?s\t'ciistintos a los alcanzados por la pintura y la 

escultura, con el fin de difundir las expectativas que se tenían respecto a 

la mujer, de acuerdo con los intereses de la época. Además de esto, el 

grabado funcionó en el siglo XIX como instrumento de enseñanza para 

los alumnos que se formaban dentro del ámbito de la Academia de San 

Carlos. De esto se desprende, que los criterios de adquisición y compra 

de los grabados no sólo respondieron a fines meramente artisticos, sino 

por razones de difusión del modelo occidental de lo femenino. Esto nos 

hace suponer que la Academia adquirió grabados desde un punto de vista 

moralizante para el alumnado. 

La importancia de analizar /o femenino en el grabado, reside en la 

función difusora de éste, tomando en cuenta el poder de la imagen para 

transmitir conceptos y cánones a partir de la percepción visual que 

presenta la facilidad de crear un concepto con mayor eficacia que en el 
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caso de la palabra. De este modo, una de las maneras en las que se ha 

construido lo femenino ha sido a partir de lo visual conio apoyo al esquema 

sociocultural. 

El paso siguiente a la realización de la propuesta, es la 

investigación, fue necesaria la -recopilación de muchos textos que 

mostraran la vida de la mujer, acontecimientos históricos, filosofía, etc. 

A continuación se mostrará un pequeño resumen de la 

investigación realizada. 



Investigación 

FEMENINO: (feminus). Adjetivo, s.XVll al XX. Propio de la mujer. Dic. Del 

ser dotado de órganos para ser fecundado. Concerniente o relativo a este 

ser. Débil endeble. Dic. Del género propio de las hembras o de los nombres 

que se reducen a este género por la terminación. 

FEMENIL: (femina, hembra, mujer) adj. XVI al XX. Concerniente a las 

mujeres. 

FEMENILMENETE: adj. S. XVII al XX. Afeminadamente, con modo propio 

de las mujeres 

FEMINEIDAD: s. XIX y XX. Calidad de Femíneo o femenino. Calidad de 

ciertos vienes de se propiedad de la mujer. 

FEMÍNEO: adj. XV al XX. Femenino 

FEMINIDAD: femineidad. Estado anormal del varón en que aparecen uno 

o varios caracteres sexuales femeninos 

FEMINISMO: Doctrina social favorable a la condición de la mujer, a quien 

concede capacidad y derechos reservados hasta ahora a los hombres. 

FEMINISTA: Concerniente o relativo al feminismo. Partidario del feminismo. 

FEMINIZACIÓN: Desarrollo de las características femeninas. 

FEMINOIDE: adj. Que tiende a la femineidad. 

FÉMINA: s. XIII, hembra, mujer 

Enciclopedia del idioma. Diccionario histórico y moderno de la lengua española 

(siglos XII al XX)Martin Alonso Tomo 11, 1998, ed. Aguilar México. 

Las obras de arte que representan a la mujer son obras individuales, 

hechas por artistas de diferentes nacionalidades, diferentes clases 

económicas y creencias, pero encontramos en esta variedad de 

personalidades un número reducido de mujeres. 



Se pretende enumerar algunos estereotipos que a través de la historia 

han convertido a la mujer en imágenes convencionales hechas con rasgos 

sumarios, supuestos o irreales, pero ante los cuales reaccionamos de 

acuerdo con las características que les atribuimos. Los estereotipos han 

sido elaborados colectivamente y nos han sido socialmente inculcados. 

No se trata aquí de juzgarlos, sino apreciar la representación que de ellos 

han hecho los artistas y cuáles elementos iconográficos se han 

desarrollado en la historia de la pintura. 

Lo que al artista interesa al representar una mujer es un aspecto 

de su persona: la dulzura de la madre, el valor de una heroína, la pureza 

de la Virgen, la sublime fortaleza de la mártir, etc. Pero al presentar a la 

mujer de esta manera se recrimina o se exalta su cualidad o proceder, de 

manera que siempre nos encontramos a la fémina idealizada o a la mujer 

amenazante. 

En el arte no existe una mujer natural, sin extremismos, a la que 

no se añadan adjetivos. Podemos decir que hay mujeres bellas y feas, 

virtuosas y malas y todos los estereotipos abarcados entre estos opuestos 

se identifican en las figuras de Eva y la Virgen. 

La tradición de la cultura occidental por lo que los arquetipos 

femeninos que nos muestra proviene de las enseñanzas cristianas, 

mitológicas y cotidianas, si bien cada una de estas predomina según las 

diferentes épocas o sociedades que la produjeron. 

Trátese de la vida santificada de una mujer o mártir, el relato 

fascinante de un personaje mitológico o la acción ejemplar de una simple 

mujer de la sociedad, siempre es algo significativo y que a final de cuentas 

resulta moralizante determinante para un cambio de estructura social o 

por lo menos digno de emulación. 
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Eva prototipo de la mujer amenazante, con un séquito de mujeres 

coquetas, pecadoras y villanas. La contrapartida de esta mujer es la virgen, 

máximo símbolo de perfección pero cuya perfección se refleja en las 

mujeres santas, en las mártires, en las sabias e inteligentes, heroínas, 

madres, burguesas o trabajadoras, todas ellas bonitas y respetables que 

representan a su sociedad o las labores que desempeñan dentro de ella. 

Las alegarlas y los retratos frecuentemente escapan a este 

maniqueísmo. Parece que la figura de la mujer también se ha utilizado en 

el arte como símbolo, es decir como algo que representa una idea 

abstracta, por ejemplo las virtudes o estados de ánimo. 

Debemos tomar en cuenta que las obras de arte son documentos 

de un momento histórico-social y reflejan los gustos y las costumbres de 

su época y es necesario mencionar que así como el cuerpo de la mujer 

no ha cambiado y si los ideales anatómicos y las modas, los temas sobre 

la mujer persisten aun que el ideal de belleza o virtud no sea en todos los 

tiempos y lugares igual. 

La mujer casi siempre se exalta, aun cuando se muestre su lado 

oscuro como prostituta o adúltera. Hay una especie de misericordia al 

contemplarla ya sea en la manera de representarla o por el tema bíblico, 

histórico, mitológico o cotidiano a que se refiere. 

Si bien en la historia encontramos mujeres notables y en las letras 

algunas féminas han sobresalido y otras se han dado a conocer como 

gobernantes, no han sido muchas las mujeres sobresalientes y la inmensa 

mayoría de ellas se encuentra al margen de la historia. Podemos 

considerar como casos aislados aquellos en los cuales has sobresalido y 

siempre en una relación notablemente menor que los personajes 

masculinos. 
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mayoria de ellas se encuentra al margen de la historia. Podernos 

considerar como casos aislados aquellos en los cuales has sobresalido y 
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masculinos. 
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Eva 

Eva tentó al hombre y lo introdujo al pecado. Esta es la causa de todos los 

males de la humanidad. Es el prototipo del peligro y la contrapartida de 

María en la concepción cosmológica cristiana. Su figura no es frecuente 

en la pintura. En sus representaciones siempre se alude a su creación o 

al pecado. Esta última es la versión preferida, tiene un fondo didáctico y a 

veces a pesar del conocimiento de la gravedad de su falta es tratada con 

simpatía por los artistas. Eva encarna en su figura la ambivalencia 

ancestralmente adjudicada a la mujer: por una parte por ser la primera 

madre y por otro lado quien conduce al hombre a la perdición. Los pintores 

nos la presentan bella, tentando a Adán con la manzana o bien, 

avergonzados ambos después de cometida la falta evadiendo la mirada 

divina y siendo expulsados del paraiso. 

La mujer amenazante 

La sociedad se siente tan amenazada por la mujer agresiva, 

funesta, traidora y asesina como por la mujer bella y tentadora, por ta 

abiertamente provocativa en la cual ve las personificaciones de la 

concupiscencia. 

El prototipo de la mujer funesta, corrupta y traidora es Dalila. 

Aprovecha su belleza y atractivo para seducir a Sansón y utilizar el 

momento oportuno para traicionarlo cortándole el cabello. 

La agresividad de la mujer tomado de un motivo histórico es un 

tema poco común. El siglo XIX ofrece más riqueza de puntos de vista 

sobre la mujer, como la obra de la Muerte de Marat. 

Los pintores han asociado al atractivo erótico en la mujer con la 

juventud, dotada de cualidades sensuales y plena de artimañas que le 

confieren un poder amenazante. La tentación y el riesgo se encuentran 



tanto en las representaciones de mujeres coquetas, como también en las 

desnudas y abiertamente provocativas sin ningún pretexto mitológico o 

literario. 

En el arte, muy específicamente en el siglo XVII se han representado 

hombres y mujeres que gozan de la vida como parejas, bailando, 

abrazándose y comiendo juntos. Son parejas claramente amorosas pero 

el contexto en el que se presentan no permite verlos como matrimonios. 

Una vez más encontramos el peligro en mujeres que actúan fuera de la 

institución del matrimonio. Las escenas de taberna o banquetes en 

ocasiones se han querido ver como obras de género, pero al poner la 

atención en los placeres mundanos, el comer, el beber, la música, y la 

lujuria, se nota la intención de moralizar. 

Algunas damas, por lo regular cortesanas, se hacían retratar 

reclinadas en un diván, en ocasiones abiertamente provocativas, otras 

con dejos de inocencia pero siempre el cuerpo obedece a las cualidades 

de un objeto deseable, sensual, destinado a ser poseído y cuyo mérito es 

el de la belleza tangible. Todas estas obras de alguna manera al presenta 

a la mujer sensual, voluptuosa recuerdan numerosas versiones de Venus, 

ya sea por las poses o el tratamiento de los desnudos. 

Mujer fuerte y protectora 

En el arte europeo encontramos como tema relevante la mujer 

fuerte, protectora, sabia, capaz de guiar y proteger al hombre y cometer 

actos heróicos. 

Una vez más este papel se atribuye a la Virgen, cuya superioridad 

respecto de la humanidad deriva de su humildad y sumisión, caracteristicas 

con las cuales se representa en cuadros con el tema de la Coronación. 

Se justifica la veneración a la Virgen ya que el mismo Cristo impone la 
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corona que la eleva a la categoría de reina sobre todas las criaturas 

humanas. Bajo la protección de Dios Padre e iluminada por el Espíñtu 

Santo, la Virgen acepta con profunda devoción su papel de corredentora 

de la humanidad. Las cualidades de la Virgen emulada por la mujer sabia, 

inteligente y extraordinariamente perceptiva se asocian con la figura de 

las Sibilas a las que la tradición cristiana equiparo a los profetas judlos ya 

que poselan dones proféticos y actuaban como oráculo del DiosApolo en 

algunas ocasiones. Las Sibilas ofrecen un punto de vista peculiar de la 

concepción de la mujer, puesto que su prestigio nada tiene que ver con su 

sexo, ni con las funciones acuñadas para la femineidad, sino que derivan 

de las fuerzas ocultas que ellas poseen y manipulan. Las Sibilas, jóvenes 

y vírgenes, aveces se han representado como mujeres maduras y feas y 

se incluyen junto con temas religiosos por haber vaticinado algunos 

acontecimientos de la vida de Jesús. 

La mujer como ideal o simbolo 

La figura de la mujer en la historia del arte se ha utilizado como 

símbolo, personificación de conceptos o ideas abstractas, siempre 

representada como mujer bella y especialmente como presencia digna 

de contemplación. 

Los artistas italianos de los siglos XVII y XVIII crean abundantes 

figuras alegóricas y abstracciones personificadas, pero este identificación 

de la mujer como símbolo tiene ralees clásicas. En algunas podemos ver 

otra vez a la mujer sabia y guía del hombre como las grandes deidades 

que encaman grandes ideas defendidas por la humanidad con la vida 

misma: Patria, Ciencia, Fe, Justicia y Libertad, por ejemplo. 

Puede decirse que la iglesia promovió este tipo de 

representaciones en su lucha contrarreformista buscando la preservación 
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del dogma sobre la herejía protestante. 

La Esperanza, una de las tres virtudes teologales esta representada 

por una joven vestida con túnica y manto recordándonos la indumentaria 

clásica. Una de sus manos señala hacia arriba lo cual es común a la 

iconografía de esta Virtud, así como el ancla que sostiene uno de los niños 

que la acompañan. 

Psiquis y el Amor, pintura realizada de acuerdo a los lineamientos 

académicos representa la unión del alma con Eros, el amor quién con los 

ojos vendados se deja seducir. El matrimonio de Psiquis y Eros simboliza 

el amor divino sin el cual el alma no puede elevarse a la divinidad. 

Las Sabinas, raptadas por los romanos para desposarlas, 

reaccionan a la .bn.Ítalidad masculina con la lucha interponiéndose entre 

los hombres llevando sus hijos en brazos para evitar la cruenta batalla. El 

clamor de paz de las Sabinas fue utilizado simbólicamente por Jacques 

Louis David en su célebre cuadro como un ruego a favor de la 

reconciliación en la época del Directorio Francés, marcado por el terror y 

el derramamiento de sangre. 

La castidad 

El tema de la mujer cuya belleza la convierte en codiciada criatura, 

víctima de la violencia es bien conocido. Tales son las imágenes que 

corresponden a las vírgenes y mártires que representan los suplicios 

sufridos por tantos cristianos en la época de las persecuciones. Fueron 

frecuentes en la edad de la Contrarreforma y exaltaron sobre todo a 

aquellas que defendieron con su propia vida su virginidad, como Santa 

Inés, Santa Catalina y Santa Cecilia. La característica común en estas 

mujeres es su fortaleza para salvaguardar su castidad, sus 

representaciones en el arte suelen tener connotaciones de violencia 
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explicita e implfcita. 

El matrimonio 

Pocas veces ha sido representado el tema del matrimonio en la 

pintura y podrlamos afirmar que desde el Renacimiento hasta el siglo XVIII 

el tema de bodas se da entre parejas ideales. 

El matrimonio de la Virgen tratado por pintores como Perugino y 

Carpaccio en le siglo XV, bellamente representado por Rafael en el siglo 

XVI, muestra a la Virgen desposada con San José, elegido entre un grupo 

de pretendientes. Esta unión simboliza un matrimonio ideal, místico, como 

los realizados entre las monjas y santas con Jesucristo. 

El matrimonio es una institución que legaliza el vinculo entre el 

hombre y la mujer y llena a la esposa de dignidad y respeto, legitimando 

su sexualidad. 

Parece ser que el matrimonio como base de la sociedad e institución 

familiar es pocas veces representado por los artistas. 

La mujer adúltera 

El episodio de la mujer adúltera aparece en los evangelios como 

una lección moralizante y es tratada por los artistas con cierto atractivo 

erótico pero con gran simpatía hacia la victima. Esta simpatía se deriva 

del mismo pasaje evangélico que relata cuando Jesús fue inquirido sobre 

la suerte que habría de correr una mujer acusada de adulterio a la cual 

están a punto de lapidar. Jesús, sabiamente invita a arrojar la primera 

piedra a quien se considere libre de culpa. Nadie se atreve, los acusadores 

se retiran y Jesús perdona a la mujer (San Juan). 

La actitud de Jesús arroja un aliento de caridad para las mujeres 

adúlteras, castigadas severamente por las sociedades patriarcales, ya 
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que éstas han adjudicado la subordinación y fidelidad femeninas, al esposo 

un valor social, puesto que la mujer forma parte del pabimonio del marido. 

La mujer como trabajadora 

Las representaciones de la mujer como miembro activo en la 

comunidad no han sido ni frecuentes ni objetivas. Generalmente la visión 

de la trabajadora es una traducción sublimada de la apariencia, condiciones 

sociales y desempeño de estas mujeres. 

En el siglo XVIII, cuando la iglesia y la aristocracia no son ya los 

únicos patrocinadores del arte, surgen muchos estilos de pintura. Los 

asuntos referentes al quehacer cotidiano cobran importancia. Si bien 

tradicionalmente los Paises Bajos han tratado temas costumbristas, 

muchas veces lo hacian con una intención moralizante. Otras veces las 

representaciones de mujeres en sus hogares, realizando labores 

cotidianas o campesinas han sido más bien idealizaciones. 

El siglo XVII neerlandés, aporta numerosos testimonios sobre la 

existencia de la mujer en obras de pintores como Vermeer, Terborch, y 

Metsu, entre otros. Bellas neerlandesas, sentimentales, cuya virtud no 

ofrece duda. Escenas familiares donde prevalece la vida tranquila y las 

mujeres se ocupan de las labores de bordado, lecciones de música y 

maternidades felices. 

El siglo XVIII con el Racionalismo y las revoluciones, trajo al arte 

un cambio tan determinante que se ve florecer hasta la centuria siguiente. 

Un ansia de verismo se tradujo en representaciones cada vez más 

objetivas, fieles y detalladas de la realidad. Junto al realismo académico 

que se esforzaba por la ejecución concienzuda y detallada encontramos 

obras populares y sencillas que se agrupan dentro de un realismo social 
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costumbrista. Escenas como esta, que representan las faenas 

remuneradas realizadas por mujeres de extracción humilde fueron 

frecuentes en México durante el siglo antepasado. 

El tema de la mujer campesina no es ajeno a la historia del arte, en 

ocasiones la mujer no esta idealizada sino verdaderamente desempeña 

una labor rural. Habitualmente la mujer campesina divide su tiempo entre 

sus tareas domésticas y maternales. 

Actividades de distracción como bordar, tejer o ejecutar música 

son apreciadas grandemente y ya tradicionales de la escuela flamenca, 

particularmente la labor de encaje constituye un trabajo estimado para el 

pueblo Belga. 

Si pocas son las pinturas que representan a la mujer trabajando o 

realizando una labor doméstica sin idealizar sobre su condición, son más 

pocas las obras que la exaltan como pensadora e intelectual. Sin embargo, 

a partir del siglo XVII algunas mujeres a pesar de que su enseñanza no 

era organizada, a través de charlas, lecturas, enseñanzas de preceptores 

privados y conferencias logran adquirir conocimientos superiores a los de 

la generalidad. 

Muchas mujeres inteligentes logran grandes posibilidades de 

acción en los salones iniciados en el siglo XVII y que gozaron de gran 

aceptación en. el XVIII. Ahí se reunían personas interesadas en la poesía, 

filosoffa, política, arte, botánica e inclusive en los descubrimientos 

científicos de la época. El papel que desempeñan las mujeres en los 

salones es considerable. 

La madre 

María es seguramente la mujer más representada desde la edad 

media hasta el barroco. Siendo la medre de Jesús, su culto se convierte 
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en la suprema valoración y ella se constituye en el ideal más alto de belleza, 

dulzura, desprendimiento, abnegación y comprensión humanas. 

La iconografía de la Virgen ha sido preparada por un largo proceso 

basado en los textos Evangélicos, tanto canónicos como apócrifos y 

subraya en ella la figura de la Madre espiritual y abnegada. 

En la edad media, amada por los monjes desinteresadamente se 

le representa como celeste ejemplar, perfecta, sin tache. Reina y modelo 

de elegancia lleva al Niño en el regazo. No parece ni mujer, ni madre por 

que esta por encima de todos los sufrimientos y de todas las alegarlas de 

la vida. No muestra nada de ternura, casi podríamos decir, nada de humano. 

Es un puro pensamiento divino. En cuento al Niño con el rostro grave, 

majestuoso, levanta la diestra, es el maestro que ya comienza a mandar 

y a enseñar. Cada vez más humanizada la escena se llena de gracia y 

dulzura estableciéndose una íntima comunicación entre la madre y el niño. 

Maria seguramente fue una madre amorosa como nos hace pensar 

la imagen de esa figura que la representa sentada ofreciendo el pecho a 

su hijo. La mirada tierna de la Virgen enfatiza el carácter terreno maternal 

de la relación. La iconografía de ésta escena estereotipada como Virgo 

Lactans o Maria Lactans deriva del pasaje bíblico de la Huida a Egipto. En 

él, la Sagrada Familia hace un alto en el camino para descansar y alimentar 

a su hijo. Bastante frecuente esta escena en la historia del arte fue 

estimulada por la Iglesia para contradecir a quienes ridiculizaron la idea 

de que el Hijo de Dios pudiera ser amamantado. 

El arte de la Contrarreforma, defendiéndola de los ataques de los 

protestantes se dedica a exaltar a Maria poniendo en primer lugar su 

naturaleza siempre virginal y siendo la Madre de Dios, Inmaculada. Aparece 

entre nubes, por encima de la tierra, generalmente rodeada de ángeles y 
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radiante de pureza con su tradicional túnica blanca y manto azul, color 

simbólico del cielo y su papel como reina en él. El barroco glorifica 

precisamente la Inmaculada Concepción, mujer excepcional, no 

comparable a ninguna otra criatura. 

La Virgen es, el producto de la mujer idealizada, podríamos concluir, 

que el hombre admira por sobre todo, la belleza virginal de María. 

Las representaciones en el arte de la Virgen con su hijo, razón de 

su glorificación, son muchos y muy variados, para excepción de algunas 

imágenes, generalmente retratos de los siglos XVII y XVIII, es hasta el XIX 

cuando podemos apreciar escenas cotidianas de mujeres con niños. 

Teniendo en cuenta que para cualquier mujer no es fácil la relación madre­

hijo, estas escenas estereotipadas, parece que subrayan el papel 

idealizado de la mujer como madre, por definición de ella y altruista. 

El retrato 

En el arte occidental el retrato se ha convertido en un símbolo de 

prestigio, autoridad y ostentación, ya que ha estado casi totalmente 

restringido a la clase social aristócrata y pudiente. 

Aunque el retrato es un género muy antiguo, durante la Edad Media, 

Europa se limita a las representaciones de reyes y príncipes de los 

manuscritos y misales miniados o idealizadas figuras de donantes en la 

pintura religiosa. 

La figura del donante en adoración delante del tema principal de un 

altar es una costumbre iniciada en la época del gótico. Sin embargo podría 

decirse que los polípticos en general son un rasgo característico de la 

pintura europea en el siglo XV. 

Los patrocinadores de estas obras de carácter religioso son 

miembros de la nobleza y la burguesía, se hacen retratar en los paneles 
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centrales de las obras sacras como constancia de su donación y en un, 

muy humano deseo de perpetuarse. 

Los santos que usualmente acompañan a los donantes 

generalmente llevan el nombre el mismo, son santos de la devoción familiar 

o protectores de la ciudad. Encontramos imágenes de mujeres como 

donantes con relativa frecuencia. 

La difusión del humanismo hizo del retrato un tema artístico 

aceptable y durante el renacimiento y épocas posteriores surgen varias 

facetas como obligaciones del pintor para con el retrato. Debla ser una 

interpretación personal del artista a la vez realista, que debía satisfacer al 

patrono, al tiempo de corresponder a su posición y poder. 



l. 

Después de realizar la investigación, se procede a otra revisión 

del material con el cual se pretende hacer la exposición. Se observan los 

puntos que tienen en común y se comparan los grabados seleccionados 

con el objetivo de la exposición, con el fin de ir descartando los trabajos 

que no cumplan con los objetivos. 

La primera selección visual arrojó más de 200grabados, los cuales 

se fueron descartando, ya sea por la poca participación de la mujer dentro 

de él, o bien por cuestiones técnicas de conservación (algunos grabados 

no se encontraban en condiciones óptimas para ser mostrados al público, 

por lo que se procedió a mandarlos a restauración). La segunda selección 

se realizó posterior al termino de la investigación documental. En algunas 

obras era evidente la concordancia con el guión curatorial, por lo que se 

procedió a eliminar algunos grabados que no compartieran el tema de la 

exhibición. 

En la etapa posterior, se procedió a la división en núcleos o 

subtemas, para hacer más comprensible el hilo conductor de la muestra. 

En los cuales se pretende ejemplificar las principales facetas de la mujer, 

haciendo evidente la investigación y el desarrollo del sujeto escogido. 

Se decidió dividir el tema en cuatro subtemas que abarcaran las 

facetas más importantes según el objetivo elegido. El nombre de los 

subtemas fueron seleccionados después de una lluvia de idéas de títulod 

que enmarcaran el punto de la investigación, sobre todo, tratando de 

interesar al público al subtema. 

El primer núcleo se denominó Apariencia y sexualidad, este 

subtema abarca las representaciones de la mujer tomadas solamente 

por su apariencia fisica, algunas aludiendo claramente a su sexualidad. 

En ocasiones la apariencia, la vestimenta, sus proporciones anatómicas, 

le valen un lugar en la sociedad, y son halagadas o despreciadas por lo 
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El segundo subtema lleva el nombre de El Trabajo femenino, los 

grabados seleccionados hacen alusión a las labores que a lo largo de la 

historia ha venido desarrollando, que complementan algunas necesidades 

en la forma de vida implementada por el hombre. Poco a poco la mujer 

fue siendo encasillada en labores que no ameritaban un esfuerzo mental 

ni un gran cansancio físico. Labores que al paso del tiempo se convirtieron 

en obligación; siendo la limpieza y la cocina lugares y oficios únicos en 

algunos siglos para las mujeres. 

El tercer núcleo lleva por nombre Madres y Vírgenes, ya que uno 

de los más singulares papeles que debe desarrollar la mujer, es el hecho 

de ser madre, un acto natural que en alguna época se creyó lo único para 

lo cual la mujer debía su existencia. Esto se ve contrariado con la e>dgencia 

que se hace a su virginidad. La Virgen Maria, la madre de Jesús, permaneció 

virgen después de dicha concepción. Es a esta mujer que la sociedad 

tiene como modelo a seguir, pero que sería imposible alcanzar. En este 

medio entre lo terrenal y lo celestial, tenemos a las Santas, que en su 

búsqueda de lo ideal, dejan lo terrenal, dedicándose a la contemplación y 

al culto del amor a Dios, poniendo un extremismo en la vida de la mujer. 

El último subtema denominado Texto y pretexto, hace referencia 

a muchas de las representaciones en las cuales la mujer forma parte de 

la composición y que son extraídos de textos literarios o leyendas. Muchas 

otras toma a la mujer como mero objeto representativo de un concepto. 

Se le han atribuido algunas virtudes con las cuales ha tenido que 

enfrentarse; como la abnegación, la prudencia, la nobleza, etc. 

La propuesta final se compone de 38 grabados divididos, como ya 

se ha mencionado en cuatro subtemas, a continuación se presenta el 

proyecto de exposición, siguiendo con el guión curatorial, se presentará el 

texto introductorio de la muestra, el texto correspondiente a cada núcleo 

-- ----------
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con sus respectivas imágenes con cédulas de pie, y en determinados 

casos cédulas explicativas en algunos grabados, para ayudar al visitante 

en la observación de las obras que sólo requieran. 

Tanto la museografía como la imagen gráfica de la muestra no se 

contemplan en el presente trabajo, ya que pretendo seguir con este 

proyecto como investigación subsecuente. Estos dos temas son 

sumamente amplios y como tal, requieren de otra investigación. 
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l. APARIENCIA Y SEXUALIDAD 

La apariencia de la mujer en todos los tiempos ha sido un factor 

decisivo en su papel ante la sociedad. La figura femenina es tratada 

por los artistas en la mayoría de los casos con cierto atractivo erótico 

o bien con una carga de ternura, manifestando lo bello del género. El 

tema de la belleza de la mujer es bastante recurrente para los artistas, 

en sus retratos pueden llenar de dignidad y respeto a dicha figura o 

retratarfa de forma agresiva, evocando en algunas situaciones su bajo 

nivel social. 

En múltiples ocasiones no es que la figura representaba sea 

bella o no, sino la manera en la que el artista crea su entorno y hace 

ver a la mujer hermosa. 

La figura femenina en la historia del arte se ha personificado 

como el prototipo de la mujer bella, y especialmente como presencia 

digna de contemplación. 

Los artistas han asociado al atractivo erótico en la mujer con 

la juventud, dotada de cualidades sensuales y plena de artimañas 

que le confieren un poder amenazante. La tentación y el riesgo se 

encuentran tanto en las representaciones de mujeres coquetas, como 

también en las desnudas. 

CHARLES EDWARD WAGSTAFF (1808-?) 
Nadie se casa conmigo, s.f. 
Aguafuerte 
Museo Nacional de San Carlos 

RICHARD COSWAY (1742-1821) 
Retrato de la señora Cosway; s.f 
Litografía en color 
Museo Nacional de San Carlos 

J.S. 
Mendiga Romana, s.f 
Aguafuerte y punta seca 
Museo Nacional de San Carlos 
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ANÓNIMO 
Señora sentada, s.f. 
Aguafuerte 
Museo Nacional de San Carlos 

JEAN PAUL LAURENS (1838-1921) 
La mendiga, s.f. 
Aguafuerte 
Museo Nacional de San Carlos 

V. VELASCO 
Figura de mujer, 1894 
Aguafuerte y punta seca 
Museo Nacional de San Carlos 

CASSANOVA A. 
Andaluzas, 1817 
Aguafuerte 
Museo Nacional de San Carlos 

LOUIS PHILIPPE JOSEPH DUC DE CHARTRES (1726-1785) 
Retrato de dama, 1776 
Aguafuerte 
Museo Nacional de San Carlos 

JULES FERNAND JAQUEMART (1837-1880) 
Una genovesa, 1877 
Aguafuerte y punta seca 
Museo Nacional de San Carlos 

NICOLAS JEAN BAPTISTE POILLY (1712-?) 
Alegoría de modestia, s.f. 
Buril 
Museo Nacional de San Carlos 

JAMES STEPHENSON 
El casamiento, s.f. 
Aguafuerte y buril 
Museo Nacional de San Carlos 

ANÓNIMO 
Dos mujeres, s.f. 
Aguafuerte 
Museo Nacional de San Carlos 
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11. TEXTO Y PRETEXTO 

En el arte europeo encontramos como tema relevante la mujer 

fuerte, protectora, sabia, capaz de guiar y proteger al hombre y cometer 

- actos heroicos. 

Muchos textos literarios son tomados por los artistas ilustrando 

pasajes claves dentro de la historia, en los que la figura femenina tenga 

un papel importante, para llenar de belleza su composición. 

La_ mujer ha sido frecuentemente utilizada como sfmbolo 

personificando conceptos o ideas abstractas. 

Los artistas italianos de los siglos XVII y XVIII crearon abundantes 

figuras alegóricas y abstracciones, pero esta identificación de la mujer 

como sfmbolo tiene rafees clásicas. En algunas podemos ver a la mujer 

sabia y guía del hombre como las deidades que encarnan grandes ideas 

defendidas por la humanidad con la vida misma: Patria, Ciencia, Fe, 

Justicia y Libertad. 

La mujer ha sido tomada como pretexto para ilustrar conceptos 

difíciles de entender, siendo tomados de manera muy suave y sutil. 

Puede decirse que la iglesia promovió este tipo de 

representaciones en su lucha contrarreformista buscando la preservación 

del dogma sobre la herejía protestante. 

LUIGI CALAMATTA (1802-1869) 
Franchesca de Rimini, 184 7 
Aguafuerte y Buril 
Museo Nacional de San Carlos 

AUGUSTE THOMAS MARIE 111 BLANCHARD (1819-1898) 
Fausto y Margarita "La seducción", s.f. 
Aguafuerte 
Museo Nacional de San Carlos 
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LIGHTFOOT P. 
El arco robado, s.f. 
Aguafuerte y Buril 
Museo Nacional de San Carlos 

RAFAEL MORGHEN (1758-1833) 
Alegoría a/juego, s.f. 
Buril 
Museo Nacional de San Carlos 

GIOVANNI FOLO (1764-1836) 
El tiempo salvando a la verdad contra la lujuria y la envidia,s.f 
Buril y aguafuerte 
Museo Nacional de San Carlos 

LUIGI SCHIAVONETTI (1765-1810) 
Lucrecia, s.f. 
Buril 
Museo Nacional de San Carlos 

AUDRAN KARL(1591-1674) 
La religión, s.f. 
Buril 
Museo Nacional de San Carlos 

RAFAELLO MORGHEN (1758-1833) 
La Justicia, s.f. 
Buril 
Museo Nacional de San Carlos 

RAFAEL MORGHEN (1758-1833) 
Poesía, s.f. 
Aguafuerte 
Museo Nacional de San Carlos 
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LIGHTFOOT P. 
El arco robado, s.f. 
Aguafuerte y Buril 
Museo Nacional de San Carlos 

RAFAEL MORGHEN (1758-1833) 
Alegarla al juego, s.f. 
Buril 
Museo Nacional de San Carlos 

GIOVANNI FOLO (1764-1836) 
El tiempo salvando a la verdad contra la lujuria y la envidia, s.f 
Buril y aguafuerte 
Museo Nacional de San Carlos 

LUIGI SCHIAVONETTI (1765-1810) 
Lucrecia, s.f. 
Buril 
Museo Nacional de San Carlos 

AUDRAN KARL(1591-1674) 
La religión, s.f. 
Buril 
Museo Nacional de San Carlos 

RAFAELLO MORGHEN (1758-1833) 
La Justicia, s.f. 
Buril 
Museo Nacional de San Carlos 

RAFAEL MORGHEN (1758-1833) 
Poesia, s.f. 
Aguafuerte 
Museo Nacional de San Carlos 
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111. LABORES FEMENINAS 

Las representaciones de la mujer como miembro activo en la 

comunidad no han sido ni frecuentes ni objetivas. Generalmente la visión 

de la trabajadora es una traducción sublimada de la apariencia, condiciones 

sociales y desempeño de estas mujeres. 

En múltiples ocasiones las representaciones de mujeres en sus 

hogares, realizando labores cotidianas o campesinas han sido solamente 

idealizaciones. 

El siglo XVIII con el Racionalismo y las revoluciones, trajo al arte 

un cambio tan determinante que se ve florecer hasta la centuria siguiente. 

Un ansia de verismo se tradujo en representaciones cada vez más 

objetivas, fieles y detalladas de la realidad. Junto al realismo académico 

que se esforzaba por la ejecución concienzuda y detallada encontramos 

obras populares y sencillas que se agrupan dentro de un realismo social 

costumbrista. 

Pocas son las pinturas que representan a la mujer trabajando o 

realizando una labor domestica sin idealizar sobre su condición, y muy 

pocas las obras que la exaltan como pensadora e intelectual. 

Las labores femeninas han sido asignadas por sociedades 

patriarcales en las que la mujer pocas veces tiene los mismos derechos 

y oportunidades. 

AUGUSTE THOMAS MARIE 111 BLANCHARD (1819-1898) 
La pequeña campesina (de una pintura de Murillo), s.f. 
Buril 
Museo Nacional de San Carlos 

PAUL MATHEY (1844-1929) 
Pescadora de almejas, s.f. 
Aguafuerte y punta seca 
Museo Nacional de San Carlos 



EUGENIO BURNARD (1850-1921) 
Lavandera, 1881 
Aguafuerte y punta seca 
Museo Nacional de San Carlos 

FREDERICK AUGUSTE LAGUILLERME (1841-?) 
Joven Bretona hechando trigo negro a la orilla del mar, s.f. 
Punta seca 
Museo Nacional de San carios 

FABIO BERARDI (1728-¿) 
Lavanderas, s.f. 
Aguafuerte 
Museo Nacional de San Carlos 

PIERRE BILLET (1837-1922) 
Lavanderas, s.f. 
Aguafuerte 
Museo Nacional de San Carlos 

PIERRE BILLET (1837-1922) 
Lavanderas, s.f. 
Aguafuerte 
Museo Nacional de San Carlos 

ABRAHAM BLOEMAERT 
Escena de campesinos, s.f 
Aguafuerte 
Museo Nacional de San Carlos 
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IV. VÍRGENES Y MADRES 

La definición maniquea de la mujer hace difícil su papel en la sociedad. 

Por un lado se presenta la imagen de Eva quien tentó al hombre y lo 

introdujo al pecado. Ella encarna en su figura la ambivalencia 

ancestralmente adjudicada a la mujer: por una parte por ser la primera 

madre y por otro lado quien conduce al hombre a la perdición. 

En contra posición a Eva en la creencia cristiana se encuentra 

Maria, quien es seguramente la mujer más representada desde la edad 

media hasta el barroco. Siendo la madre de .Jesús, su culto se convierte 

en la suprema valoración y ella se constituye en el ideal más alto de belleza, 

dulzura, desprendimiento, abnegación y comprensión humanas. 

En la edad media, amada por los monjes desinteresadamente se 

le representa como celeste ejemplar, perfecta. El arte de la Contrarreforma, 

defendiéndola de los ataques de los protestantes se dedica a exaltar a 

Maria poniendo en primer lugar su naturaleza siempre virginal. La Virgen 

es, el producto de la mujer idealizada, podríamos concluir, que el hombre 

admira por sobre todo, la belleza virginal de Maria. 

Entre estos dos personajes se encuentran las santas y mártires 

que representan los suplicios sufridos por tantos cristianos en la época 

de las persecuciones. Fueron frecuentes en la edad de la Contrarreforma 

y exaltaron sobre todo a aquellas que defendieron con su propia vida su 

virginidad, como Santa Inés, Santa Catalina y Santa Cecilia. 

Al final de estas representaciones, encontramos a las mujeres 

comunes, quienes deben de luchar con estos parámetros establecidos, 

tratando de alcanzar un ideal imposible. 

---~ 
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LEROUX DEL (de una pintura de Murillo) 
La virgen de los ángeles, s.f. 
Buril 
Musaeo Nacional de San Carlos 

GIOVANNI MARCO PITTERI (1702-1786) 
La Virgen Maria, s.f 
Buril 
Musaeo Nacional de San Carlos 

FRANCOIS FOSTER 
Santa Cecilia, s.f. 
Aguafuerte y buril 
Musaeo Nacional de San Carlos 

MERCURI PAOLO 
Santa Amelía, reina de Hungría, 1837 
Buril 
Musaeo Nacional de San Carlos 

BERNARDI JACOBO (1808-?) 
Santa Cecilia, s.f. 
Buril 
Museo Nacional de San Carlos 

ALPHONSE FRANCOIS (1814-1888) 
La educación maternal, s.f. (tomada de una pinturaPico de la Mirando/a) 
Buril 
Museo Nacional de San Carlos 

JOHN OUTRIM 
Baño matutino, 1836 
Buril 
Museo Nacional de San Carlos 

LUIS .JIMENEZ Y ARANDA (1845-?) 
Nodriza, 1878 
Aguafuerte y punta seca 
Museo Nacional de San Carlos 

DOBLADO A.M. 
De regreso de un bautizo en España, 1898 
Aguafuerte 
Museo Nacional de San Carlos 
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CHARLES EDWARD WAGSTAFF (1808-?) 
Nadie se casa conmigo, s.f. 
Aguafuerte 
Museo Nacional de San Carlos 

RICHARD COSWAY (1742-1821) 
Retrato de la señora Cosway; s.f 
Litografía en color 
Museo Nacional de San Carlos 

Apariencia y sexualidad 
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JEAN PAUL LAURENS (1838-1921) 
La mendiga, s. f 
Aguafuerte 
Museo Nacional de San Carlos 

ANÓNIMO 
Señora sentada, s.f 
Aguafuerte 
Museo Nacional de San Carlos 
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Apariencia y sexualidad 
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.J.S. 
Mendiga Romana, s.f 
Aguafuerte y punta seca 
Museo Nacional de San Carlos 

V.VELASCO 
Figura de mujer, 1894 
Aguafuerte 
Museo Nacional de San Carlos 

Apariencia y sexualidad 
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CASSANOVAA. 
Andaluzas, 1817 
Aguafuerte y punta seca 
Museo Nacional de San Carlos 

LOUIS PHILIPPE JOSEPH DUC DE CHARTRES 
(1726-1785) 
Retrato de dama, 1776 
Aguafuerte 
Museo Nacional de San Carlos 

Apariencia y sexualidad 
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JULES FERNAND JAQUEMART (1837 - 1880) 
Una genovesa, s.f. 
Aguafuerte y punta seca 
Museo Nacional de San Carlos 

JAMES STEPHENSON (1828-1886) 
El casamiento, s.f 
Aguafuerte y buril 
Museo Nacional de San Carlos 

Apariencia y sexualidad 



JEAN BAPTISTE POILLY NIGOLAS (1712-?) 
Alegoría de la modestia, s.f 
Buril 
Museo Nacional de San Carlos 

ANÓNIMO 
Dos mujeres, s.f 
Aguafuerte 
Museo Nacional de San Carlos 

Apariencia y sexualidad 
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LUIGI CALAMATTA (1802-1869) 
Franchesca de Rimini, 1847 
Aguafüerte y Buril 
Museo Nacional de San Carlos 

AUGUSTE THOMAS MARIE 111 BLANCHARD 
(1819-1898) 
Fausto y Margarita (La seducción), s.f 
Aguafuerte 
Museo Nacional de San Carlos 

Texto y pretexto 
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LIGHTFOOT P. 
El arco robado, s.f. 
Aguafuerte y Buril 
Museo Nacional de San Carlos 

RAFAEL MORGHEN (1758-1833) 
Alegoría a/juego, s.f. 
Buril 
Museo Nacional de San Carlos 

Texto y pretexto 



KARLAUDRAN (1591-1674) 
La religión, s.f. 
Buril 
Museo Nacional de San Carlos 

RAFAELLO MORGHI 
La Justicia, s.f. 
Buril 
Museo Nacional de Se 

Texto y pretexto 
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FOLO GIOVANNI (1764-1836) 
El tiempo salvando a la verdad de la lujuria y la envidia, s.f. 
Buril y aguafuerte 
Museo Nacional de San Carlos 
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Texto y pretexto 
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LUIGI SCHIAVONETTI (1765-1810) 
Lucrecia, s.f. 
Buril 
Museo Nacional de San Carlos 
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MORGHEN RAFAEL (1758-1833) 
Poesía, s.f. 
Aguafuerte 
Museo Nacional de San Carlos 

,.-,----~~~~_,,..._..,..:,,_..,.,,._,..,.,.-.,.-•-;:-,-_ . .,.._,-_-.-. -~--~--~,-~--~-~ .. ,~--=--~--~-----~-""-~-----"·--z----~ 
' ' ·-

Texto y pretexto 



BLANCHARD AUGUSTE THOMAS MARIE 111 
(1819-1898) 
La pequeña campesina (de una pintura de Murillo), 
S.f. 
Buril 
Museo Nacional de San Carlos 

PAUL MATHEY (1844-1929) 
Pescadora de almejas, s.f. 
Aguafuerte Y punta seca 
Museo Nacional de San Carlos 

Labores femeninas 
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FREDERICK AUGUSTE LA 
GUILLERMIE (1841-?) 
Joven Bretona hechando trigo negro a la 
orilla del mar, s.f. 
Punta seca 
Museo Nacional de San Carlos 

PIERRE BILLET (1837-1922) 
Las lavanderas, s. f. 
Aguafuerte 
Museo Nacional de San Carlos 

Labores femeninas 
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PIERRE BILLET (1837-1922) 
Las lavanderas, s.f. 
Aguafuerte 
Museo Nacional de San Carlos 

BERARDI FABIO (1728-¿) 
Lavanderas, s.f. 
Aguafuerte 
Museo Nacional de San Carlos 
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Labores femeninas 
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EUGENIO BURNARD (1850-1921) 
Lavandera, 1881 
Aguafuerte y punta seca 
Museo Nacional de San Carlos 

ABRAHAM BLOEMAERT (1564 -1651) 
Escena de campesinos. s.f. 
Aguafuerte 
Museo Nacional de San Carlos 
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Labores femeninas 
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LEROUX DEL (de una pintura de Murillo) 
La virgen de los ángeles, s.f. 
Buril 
Musaeo Nacional de San Carlos 

GIOVANNI MARCOPITTERI (1702-1786) 
La Virgen María, s.f. 
Buril 
Musaeo Nacional de San Carlos 

Vírgenes y Madres 
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FRANCOIS FOSTER (1790-1872) 
Santa Cecilia, s. f. 
Aguafuerte y buril 
Musaeo Nacional de San Carlos 

MERCURI PAOLO (1804-1884) 
Santa Amelia, reina de Hungrfa, 1837 
Buril 
Musaeo Nacional de San Carlos 

Virgenes y Madres 
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.JACOBO BERNARDI (1808-?) 
Santa Cecilia, s.f. 
Buril 
Museo Nacional de San Carlos 

ALPHONSE FRANCOIS (1814-1888) 
La educación maternal, s.f. (tomada de una pintura 
de Pico de la Mirandola) 
Buril 
Museo Nacional de San Carlos 

Virgenes y Madres 
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JOHN OUTRIM (siglo XIX) 
Baño matutino, 1836 
Buril 
Museo Nacional de San Carlos 

JIMENEZY ARANDA LUIS (1845-?) 
Nodriza, 1878 
Aguafuerte y punta seca 
Museo Nacional de San Carlos 
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Vírgenes y Madres 
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A.M. DOBLADO 
Regreso de un bautizo en España, 1898 
Aguafuerte 
Museo Nacional de San Carlos 
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Virgenes y Madres 
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Biografías 

AUDRAN KARL(París 1594-ld.1674) 

Diseñador y grabador en la técnica de aguafuerte y buril. Fue el primero 

en establecer el prestigio de los Audran. Desde muy joven mostró sus 

dotes para el dibujo. Fue enviado a perfeccionarse en Roma. Se dedicó al 

grabado y adquirió su propio estilo a la manera de Bloemnaert. Realizó en 

Italia numerosas placas de obras de Pietro de Cortona, Andrea Sacchi y 

Jacques Stella, de las que Mariette escribió en sus notas manuscritas 

que eran sus mejores obras. A su regreso a Francia, Charles Audran 

radicó un tiempo en Lyon y luego se fue a radicar a París, donde se 

estableció. 

Fue maestro de su hermano Claude, después, de sus sobrinas 

Germain, Claude 11 y Gérard. Firmaba sus obras como C. Audran, Carolr 

Audran, K.-A., K. Audran, Karl Audran, Karolr Audran, Karolus Audran y 

algunas veces Adudran. Cuando su hermano empezó a firmar grabados, 

sustituyó la K por C. 

BERARDI FABIO (Siena 1728-¿ ?) 

Grabador, trabajó en Venecia. Fue alumno de Joseph Wagner en Venecia, 

ejecuta una serie de grabados con la dirección de su maestro, 

posteriormente trabaja sólo, después de los maestro venecianos; sus 

contemporáneos. Parece residir una temporada en Florencia. Pudiera ser 

el mismo artista que Cristofano Berardi. 

BERNARDI JACOPO (ca. 1808 Verona-¿?) 

Grabador, alumno de R. Morghen. Trabajó en Venecia, Milán y París. La 

mayoría de sus obras son retratos realizados por lo general en las Galerías 

históricas de Versalles. También grabó una escena de Emmaüs después 

de A. Blanchard Auguste 111-Thomas-Marie . 

.. _::s... 
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BILLET PIERRE (Cantin (norte) 1837-1922) 

Pintor de género, de paisaje y grabador. Alumno de Jules y Emite Breton, 

debuta en el Salón de 1867. Obtienen medalla de tercera clase en 1873 y 

de segundo el año siguiente. Realiza estampas originales. 

BLANCHARD AUGUSTE 111 (París ¿?-Id. 1898) 

Grabador. Hijo y alumno de Auguste 11 Blanchard. A los 19 años concurso 

por el premio de Roma, fue el primero en obtener segundo lugar. Renunció 

a competir de nuevo. Su primera lámina importante fue la del arquitecto 

Huyot, después de uno realizado por Drolling. Al consumar su conocimiento 

y su éxito le valió para relacionarse con el director Goupil, a título de prueba 

realizó «Las cabezas de Cristo y del ángel Gabriel", después de Delaroche. 

El logro fue completo y Blanchard fue definitivamente clasificado entre los 

mejores grabadores, los más hábiles de su tiempo. Las placas que le 

siguieron no gustaron menos a su público. El editor Gambart fue el 

encargado en Londres de la reproducción de muchas láminas, por lo que 

su reputación fue sólida tanto en la capital inglesa como en la francesa. 

Obtuvo en el Salón todos los premios; medalla de tercer lugar en 1843, 

medalla de segundo lugar en 1847, medalla de primer lugar en 1857. La 

cruz de Caballero de Legión de Honor en 1866. su admisión a la Academia 

de Bellas Artes en 1888, complementó la serie de distinciones. Realizó 

particularmente el grabado de Meissonier y d"Alma-Tadema. Realizó 

muchos grabados de retratos. 

BLOEMAERT ABRAHAM (Dordecht 1564-Utrecht 1651) 

Pintor de retratos, de historia, de género y grabador al aguafuerte. Era hijo 

del escultor Cornélis Bloemaert. La familia Boemaert viaja a Gorkum en 

Herzogenbusch, después a Utrecht y a Amsterdam. Tuvo por maestros a 



Gerrit Splinter en Utrecht y a Joost de Beer. Se beneficia sobre todo de las 

clases de Frans Floris. Después vive en París a la edad de 16 años y 

esb.Jdia las obras de Primatice y Niccolo dell • Abbate, toma tres años clases 

con el maestro J. Bassot, de Herry y de Hieronymus Franken. A los 19 

años regresa a Utrecht donde trabaja con Comélis de Haarlem donde 

recibe la influencia de Goltzius y Spranger. Fue ciudadano de Amsterdam 

el 31 de octubre de 1591 donde se casa con Judith Schonenburgh, el 2 de 

mayo de 1592, pero ella muere un poco después. Contrae matrimonio por 

segunda ocasión en 1601con Geertruyd de Roy con quien tuvo 6 hijos: 

Hendrick (1601-1672), Cornélis (1603-1680), Judith (1604-1632), Hugo 

(1606-1639), Adriaen (1609-1666), Frederick(1669). TlNo muyimportantes 

alumnos: en 1611, Jan van Hemskerck, Anthoni Ambrosius, Robbert 

Splintersz, entre muchos otros. En 1611 fue inspector de la guilda de 

Utrecht, residiendo en esta ciudad hasta 1628. Fue célebre y considerado 

portodoslos hombres ilustres de la época. Un pintor con el mismo nombre 

resid!a en Middelbourg de 1669 a 1683. La obra de Bloemaert es al mismo 

tiempo manierista, caravagiesco y académico. 

BURNARD EUGENIO (Moudon (Vaud) 1850-París1921) 

Pintor y grabador. Estudió pintura en la escuela de Génova bajo la dirección 

de B. Menn. En París, después de 1852, el artista trabajó en el taller de 

Gérome en Bellas Artes. Pasó el invierno de 1876-1877 en Roma, pero 

regresó a París en 1878. Burnard aprendió también el grabado con Paul 

Girard, en Versalles. Alternó su estancia entre Italia y Suiza, realizó dibujos 

para algunos periódicos, entre tos que se encuentran L '11/ustration de Paris, 

Le Tour du Monde. Ganó la medalla de oro en ta Exposición de 1900. 

Expuso en el Salón de 1901, 1902 y 1903. Medalla de tercer lugar por los 

grabados del Salón de París de 1882. Fue también recompensado con 
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una medalla de oro en la Exposición Universal de 1889, así como la de 

1900. Realizó en 1914 en París una importante exposición de sus obras 

pintadas en Assise. 

Sus composiciones religiosas forjaron su reputación. Oficial de la Legión 

de Honor. 

CALAMATTA LUIGI (Civita-Vecchia1802-Milán 1869) 

Grabador y litógrafo. Comienza sus estudios en Roma, bajo la dirección 

de Giangiacomo en dibujo y con Ricciani en el grabado. Hacia el año 1811 

vivió en París en donde llevó a cabo sus estudios con lngres, para quien 

hizo innumerables grabados, convirtiéndose en el grabador de las pinturas 

de aquel artista. Realiza el cuadro Mascara de Napoleón, que será más 

tarde reproducido por la imprenta D"antommarchi en Santa Helena en 

1834. Los retratos que realizó no fueron de muy fina factura, sin embargo 

algunos de sus dibujos llegaron a ser confundidos con los de lngres. En 

1837, se instala como profesor en Bruselas, más tarde dejará Bélgica por 

Mlán. 

CHARTRES LOUIS PHILIPPE JOSEPH, DUC DE (Versalles 1726-París 

1785} 

Dibujante y grabador amateur. Le Blanc cita de el diferentes paisajes. 

COSWAY RICHARD (Tiverton 1742- Londres 1821) 

Pintor de miniatura y de óleo. Es uno de los primeros artistas de este 

género en Londres. Muy joven comienza a estudiar con Thomas Hudson. 

Posteriormente estudia en la escuela de Shipley, convirtiéndose en un 

hábil dibujante. Algunos estudios que realiza de grandes maestros en la 

galería del duque Richmond, llamaron la atención de Bartolozzi y de 

Cipriani obteniendo de estos artistas gran aprecio. A partir de 1760, envía 
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con regularidad obras a diferentes concursos en Londres, notablemente 

a la sociedad de Artistas, convirtiéndose en miembro en 1766, al igual que 

de la Sociedad Libre y de la Academia Real. En 1770 esta última institución 

le abre sus puertas convirtiéndolo en socio y posteriormente en miembro. 

Después de su boda con María Hadfield, Coswayviaja mucho por Europa, 

teniendo una estancia en Francia en 1785, donde tiene la ocasión de 

ofrecerle a Luis XVI obras de Giulio Romano. Como agradecimiento este 

rey le obsequia algunos tapices de Gobelins, representando la vida de 

Don Quijote. Coswey era protegido por el príncipe de Gales en Inglaterra. 

Realizó bellos retratos. 

FRANCOIS ALPHONSE (París 1814-ld. 1888) 

Grabador. Alumno de Henriquel-Dupon, obtiene medallas en 1851 y en 

1857. En la exposición universal de 1867, obtiene la medalla de honor. 

Figura en el Salón de 1842 a 1880. Este artista de gran talento se convierte 

en miembro del Instituto en 1873, siendo oficial de la Legión de Honor en 

1857. 

FOLO GIOVANNI (Bassano 1764- Roma 1836) 

Grabador. Después de haber estado en su ciudad natal como alumno de 

dos pintores: Mengardi y Janotli, trabaja en Roma en la escuela de Vol pato. 

Sus primeras obras son de un estilo duro y seco que encontramos un 

poco en la Madonnade Candelabri copia de Rafael y completamente 

atenuado en la obra Mater Dolorosa posterior a Sassoferrato. En su última 

placa plasmó todo et carisma delicado y la armonía de los hombres que 

realizaban esta pintura. Miembro de la Academia de San Lucas en Roma, 

recibe en 1807 la medalla de oro de la Academia de Milán . 
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FOSTER FRANCOISE (Locle (Suiza) 1790-Paris en 1872) 

Grabador. Entra a la escuela de Bellas Artes en 1805. En 1809obtiene el 

segundo premio de Roma y el primero en 1814. Fue condecorado por la 

Legión de Honor, en 1863 fue promovido a oficial. Naturalizado francés en 

1828. Fue uno de Jos grabadores más considerables de su tiempo. 

JAQUEMART JULES FERNAND (París 1837- ld.1880) 

Acuarelista y grabador. Se menciona en el diccionario Briands que muere 

en Nice, y el Benezit sostiene que murió en París. Hijo y alumno de Albert 

Jacquemart, aun que mejor dicho, se formó sólo, creando un estilo muy 

caracterfstico en el grabado. Obtiene en sus comienzos buena reputación 

en el mundo oficial. Hoy en día, tal vez injustamente, no es tan apreciada 

su obra. Debuta en 1859 realizando unos grabados para la gaceta de 

Bellas Artes. En 1862 realiza 26 placas para la obra de su padre: La historia 

de la porcelana. En el mismo año publica en la editorial Cadart sus más 

notables obras: Composición de flores y reproducciones de biografía de 

Techener. En 1864 M. Barbet le confía la ilustración de Las gemas joyas 

de la corona, sesenta placas que obtienen un gran éxito, La colección de 

armas de Nieuwerkerke. Una infección de pecho lo obliga a pasar el invierno 

en Menten, donde continua grabando, ya que envía una obra al Salón de 

1879, habiendo debutado en 1861 en dicho concurso premiado en 1864, 

1866, 1867, 1878 con medalla de honor. Miembro de la Legión de Honor 

en 1869. Fue fundador de la Sociedad de Acuarelistas, muchas de sus 

obras conservadas en el Louvre. Fue maestro de la baronesa Nathaniel 

de Rothschild . 



.JIMENEZ Y ARANDA LUIS (Sevilla 1845-¿7) 

Pintor de género, hermano de José Jimenez y Aranda. Este artista después 

de haber sido alumno de E. Cano en la Escuela de Bellas Artes de Sevilla, 

trabajó en Roma, después en París. Se estableció en Pontoise en 1876. 

Condecorado en París en 1889 (Exposición Universal) y en Munich en 

1890. Obtuvo una mención honorifica en Berlin en 1891. 

LA GUILLERMIE FREDERIC AUGUSTE (Paf"Ís 1841- ¿?) 

Pintor y grabador. Alumno de Flameng y de Bouguereau, debuta en el 

5alón de 1863. Graba después de Antonello de Messine, Velázquez, Ribera 

y de los maestros modernos. Como pintor realizó sobre todo retratos. 

Ganó el premio de Roma en 1866, segundo premio en 1877, medalla de 

plana en E.U. en 1899, medalla de honor en 1890 y gran premio en 1900. 

Realizó un viaje de estudios a Madrid, Roma y Atenas. Caballero de la 

Legión de Honor 1822, oficial en la misma legión y miembro del instituto. 

LAURENS JEAN PAUL (Fourquevoux (Haute-Garonne) 1838-París 

1921) 

Pintor de historia. Nacido en una condición muy modesta, Jean Paul 

Laurens mostró desde su corta edad una excepcional disposición artistica 

y un invencible deseo de pintar. Después de muchos esfuerzos de seguir 

el curso de la Escuela de Bellas de Toulouse, fue a París, becado por el 

Departamento de la Haute-Garonne y fue alumno de Léon Cogniet y de 

Blde. Debutó en el Salón de 1863 y después expuso regularmente. A partir 

de 1872, su reputación se afianzó. Laurens fue el último pintor de historia 

que aceptó este género cuando éste ya se encontraba en desuso. Es un 

artista un poco frío, pero sus conocimientos y su consciencia artística le 

dan un rango de verdadero maestro. Sus composiciones son bien 
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ordenadas, pero el dibujo es un tanto rígido y los colores son fríos. Puede 

ser un paisajista sensible y un escultor dotado. Realizó tapices. Su talento, 

es sensiblemente elevado en una forma noble y simple. Sus grabados y 

fotografías fueron de las obras más populares de este artista. Jean Paul 

Laurens tomó una parte importante de la colección de L'Hotel Ville. 

LIGHTFOOT WILLIAM (¿ ?- Londres ca. 1671. ) 

Pintor de paisaje, de perspectivas y grabador. Realizó importantes 

decoraciones particularmente en la Bolsa. Fue un notable grabador. 

MATHEY PAUL (París 1844-¿? 1929) 

Pintor de retratos, paisajes, marinas y grabador .. Alumno de Léon Cogniet, 

Pils, Mazerolle y Oury. Debutó en el Salón de 1868. Medalla de tercer 

lugar en 1876; de segundo lugar en 1885; medalla de oro en 1889 

(Exposición Universal); caballero de la Legión de Honor el mismo año. 

Realizó también, algunos retratos en la técnica de agua fuerte. Artista de 

un gusto muy delicado, Paul Mathey guarda una notable colección de 

pinturas y dibujos . 

MORGHEN RAFAELLO (Nápoles 1758-Florencia 1833) 

Grabador en la técnica de buril y en agua fuerte. Hijo de Filippo, Rafaello 

muestra desde su infancia habilidades extraordinarias. Fue alumno de su 

padre y de su tío. Giovanni Elia. A los doce años ya era un hábil grabador. 

Consultando el catálogo de la obra del maestro por su alumno Palmerini, 

podemos seguir paso a paso el trabajo de nuestro artista. A los veinte 

años ya había producido treinta y cinco placas. Su padre lo encamina a la 

escuela de grabado de Vol pato, la cual se encontraba en Roma. Rafaello 

se convierte en su alumno favorito, su colaborador, y en 1781, se casa 
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con la única hija de su maestro, Domenica Vol pato. La obra catalogada de 

R. Morghen comprende doscientos cincuenta y seis placas, un poco sobre 

todos los géneros, particularmente de reproducciones de grandes 

maestros italianos del Renacimiento Italiano. 

Fue considerado en su tiempo, como uno de los grabadores más grandes 

que hayan existido, pero la posteridad lo considera como un artista hábil, 

pero frfo y poco colorista. Expuso en el Salón de 1812 en París su 

Transfiguration. Le propone a Napoleón primero la creación de una escuela 

de gravado en París, pero el proyecto no fue aceptado por Denon. Fue 

profesor en la Academia de Florencia y miembro del Instituto de Francia. 

OUTRIM JHON (activo en el siglo XIX) 

Grabador de reproducciones del siglo XIX. Trabaja en Londres de 1840 

a 1847. 

POILLY NICOLAS JEAN BAPTISTE (París 1712- ¿?) 

Dibujante y grabador. Perteneció a la escuela francesa. Hijo y alumno de 

.Jean-Baptiste de Poilly. Grabó algunos retratos. Citamos de él: Le Berger 

curieux, después de Boucher obras que datan de 1758. Es seguro que 

después de haber recibido instrucción como grabador en Roma 

perfeccionó la técnica para realizar la obra El martirio de Santa Cecilia la 

cual llegó a ser excelente. Adoptó un estilo muy diferente del de su padre 

y su tío. El 20 de julio de 1714 fue nombrado miembro de la Academia 

Real y donó et Retrato De Troy debido a su nombramiento, de una pintura 

de este maestro. Era poseedor de una buena reputación y trabajó 

notablemente para el Cabinet Crozat. 
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SCHIAVONETTI LUIGI O LEWIS (Bassano 1765- Londres 1810) 

Dibujante y grabador en la técnica de aguafuerte y puntillado. Hijo de un 

vendedor de libros, muestra desde su juventud interés por el dibujo. Fue 

alumno de Giulio Golini. A fa edad de dieciséis años comienza sus estudios 

de grabado, realizándolo brillantemente. Las obras de Bartolozzi tienen 

gra·n éxito en esta época, por lo cual, nuestro artista lo imita en muchas 

ocasiones. Estando en Londres entra como alumno en el taller de su ilustre 

compatriota y lo ayuda en numerosos trabajos. Al final se establece en la 

capital inglesa obteniendo gran éxito. Citamos notablemente de sus 

trabajos en placa, dos piezas de la serie de Cris de Londres, de Wheatty, 

cuatro piezas referentes a Luis VXI durante la Revolución, después de 

Benazech. 

V. VELASCO 

Hay constancia de que estudió simultáneamente grabado en hueco y 

grabado en lámina, con bastante éxito, de 1892 a 1898, en la Academia 

de San Carlos. (101 grabados de la colección de la academia) 

WAGSTAFF CHARLES EDWARD (Londres 1808-¿ ?) 

Grabador dedicado a la técnica del buril. Realizó su trabajo en Londres y 

Basten. 

·~ 



Glosario de términos 

Acervo: conjunto de objetos de valor, que forman la colección de un 
museo, galería o institución. 

Cédula: soporte físico que provee información dentro de una exposición. 

Cedulario: colección de cédulas 

Colección: conjunto de cosas, por lo general de una misma clase. Acervo 
que resguarda el museo, galería o institución. 

Conservación: recopilación y custodia de piezas. Acción de mantener 
un objeto y cuidar de su permanencia. En un museo se refiere a la 
preservación en buen estado del acervo. 

Exhibición, exposición o muestra:: Selección que se enseña para dar 
a conocer a un público, un conjunto de objetos de cualquier tipo de 
manifestación. 

Guión científico: contenedor de la información recopilada. Esquema con 
el cual se desarrolla la investigación. 

Guión curatorial o guión temático: desarrollo breve de los temas que 
componen la exposición y esqueleto conceptual 

Museólogo: persona que se dedica al estudio de los museos. 

Proyecto curatorial: Conjunto de escritos, dibujos, cálculos, etc. para 
dar una idea de cómo se desea abordar un tema para una exposición 

Museografía: área del museo que lleva a cabo la conceptualización del 
espacio de exposición, entendiéndolo como un conjunto integral de 
significaciones que conforman un discurso generado a partir de los 
diversos sentidos de los distintos medios de comunicación. 

Museología: estudio sobre los museos y sus diferentes áreas. 

Nazarenismo: Un acuerdo celebrado en Viena en 1809 por dos pintores 
germanos Overbeck y Pforr, determinó que había tocado a su fin el arte 
religioso confuso, ya que según ellos era preciso regenerarlo y eliminar el 
equívoco paganismo suscitado en los franceses y en los barrocos 
venecianos. Nació así la Lukasbrüder, con los ojos puestos en la 
inmaculada pureza de Rafael y Perugino. 
Overbeck, intentó algo así como militarizar el misticismo mediante la 
regimentación de las fórmulas: una síntesis de la obra de Durero, del 
Perugino, de Rafael y del rigor linealista de David, con el 
sentimentalismo católico de Italia, daría como resultado matemático el 
anhelado regreso a una purísima expresión de la fe. 
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Así desprovisto de literatos, de poetas, de filósofos, en suma, de opinión 
intelectual previamente elaborada Overbeck y sus compañeros dieron a 
luz un movimiento que más tuvo de sacudida que de alteración dinámica. 
En el año 1810 estaban ya apostados los nazarenos en Roma, en el 
abandonado convento de San Isidoro, observando una vida ascética tras 
haberse convertido al catolicismo. Entre los muchos curiosos atraídos 
por fa extravagante hermandad figura el futuro prerafaefista inglés Madox 
Brown quien, se entrevistó con Overbeck, se fes une Schnorr, Rethel, 
Schwind, Peter von Cornelius y cuál será el impacto que causan entre los 
romanos, que empiezan a denominarles "los Nazarenos", nombre por el 
cual serán recordados. 
La obra nazarena absorbe las enseñanzas italianas de la segunda mitad 
del siglo XV y crea un neo-idealismo pictórico. Los nazarenos trabajaron 
al unisono y al mismo tiempo en su taller, en otro intento de revivir fa 
antigüedad cuatrocentesca. Los temas que maneja el movimiento son 
sacros; para evitar tratar la atracción sensual y mantener puro el espíritu, 
nunca trabajan al natural, por lo que cuando se pintan carnes parecen 
éstas las de una "muñeca de madera". Fue por 1819 en Berlín y Roma 
donde el movimiento nazareno fue bien recibido, y posteriormente difundido 
por Europa, llegando incluso a haber algunas repercusiones en México a 
través del pintor Pelegrin Clavé, Manuel Vilar y Eugenio Landesio, el primero 
de los cuales conoció y trató personalmente a Overbeck en Roma. 

Núcleo: tema primordial al cual se van agregando otros para formar un 
todo, que den como resultado una exposición. 

Objeto museable: pieza o elemento que por características de interés o 
peculiares, sea seleccionado para formar parte de un acervo, colección o 
muestra. 

Obra: producción intelectual o artística. 

Público meta: visitante específico que se agrupa según un contexto social 
y económico, al que se desea llegar. 

Subtema: división de una proposición o un tema. 

Tema: proposición o texto que se toma como materia de investigación. 

Texto curatoriaf: escrito realizado por el curador o departamento de 
curaduría como justificación a una exposición 
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Conclusión 

De manera resumida el trabajo del curador es una síntesis visual 

de lo investigado en torno a un tema, por lo que el presente trabajo se 

tradujo en una propuesta visual que ejemplifica la labor de un curador. 

El curador, desde el punto de vista de las imágenes es un comunicador, 

aun que su labor muchas veces no termina con esto, siendo al mismo 

tiempo investigador, creador e incluso en ocasiones administrador. 

La comunicación visual se encuentra inmersa en muchas 

actividades dentro de los museos, lamentablemente algunas veces no es 

bien desarrollada por la falta de interdisciplinariedad. De los puntos más 

importantes que observé tanto en el desarrollo de este trabajo, como en la 

labor cotidiana que desempeño en un museo, es el trabajo interdisciplinario. 

Como he venido mencionando a lo largo de la tesis, el curador es 

indispensable en la labor museística así como el trabajo de cada miembro 

del museo, sobre todo en aquellas áreas en las que la comunicación en 

diferentes modalidades se ve implicadas. 

En lo personal, el museo es un espacio que nos brinda múltiples 

oportunidades tanto de aprendizaje como de divertimento, pero que 

lamentablemente, no nos enseñan a apreciar, y en ocasiones pareciera 

ser para el público visitante un castigo. Pero con una buena comunicación, 

es un lugar donde puedes aprender, admirar y sorprenderte. 

Al trabajar en un museo, he conocido la importancia de la 

comunicación en todos sus aspectos, y he podido aplicar teorías y 

conocimientos que en ocasiones pense eran inútiles. De igual manera he 

descubierto la importancia de la imagen por si misma, y de la gran ayuda 

que puede ser si es bien aplicada para el aprendizaje. 

Una de las instituciones que da amplias posibilidades para la 

comunicación visual y su desarrollo, son los museos, en los cuales los 

comunicadores tenemos mucho por hacer. El campo de un comunicador 

es muy amplio, pero sobre todo da la posibilidad de desarrollarse en varios 

ámbitos sin perder su perfil profesional. 

Como en muchas disciplinas, queda mucho por hacer, pero el 

museo junto con el desarrollo de la comunicación van avanzando, aunque 

lamentablemente, en ocasiones, no al mismo ritmo que la sociedad. Es 

vital para el funcionamiento de los museos, realizar estudios tanto del 

público visitante como de sus colecciones, estar en contacto con 

instituciones homólogas, para brindar un servicio mucho más completo. 
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Invitar a la comunidad a cada exposición, hacer que se interese en las 

colecciones, hacer que aprenda y se divierta, son metas que cada museo 

debe tener. 

En nuestro pafs las instituciones museisticas, en algunos casos 

presentan deficiencias que poco a poco deben irse solucionando. De los 

problemas que requieren pronta solución, son la correcta utilización de su 

imagen gráfica tanto del museo en sí, como de las exposiciones 

temporales, para hacer que el visitante se interese en cada proyecto. Y 

realizar estudios que den a conocer el verdadero interés de la población 

que lo visita. Hoy en día la competencia que enfrentan los museos contra 

otro tipo de actividades, es muy dura y desleal, por lo que deben de competir 

como si fueran una institución lucrativa con la única ganancia de difundir 

la cultura. 

._as... 
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