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Este trabajo plantea aspectos relacionados a una investigacion en curso centrada en
los textos historiograficos de Adolfo Ribera (Buenos Aires, 1920-1990) dedicados a las
producciones visuales en Argentina. Nuestra intenciéon es acercarnos a ciertos rasgos
especificos de su discurso, dado que si bien existen menciones sobre su método
historiografico, se soslayé una lectura mas especifica. En tal sentido y de acuerdo a
los limites del presente escrito, nos detendremos en ciertos textos del autor con el
propdsito de abordar algunas problematicas.

Burucua senala que la emergencia de historiadores del arte con solidez cientifica en
Argentina —vinculados a la actividad universitaria de Mario Buschiazzo y Julio Payr6
desde las décadas de 1940 y 1950-, surgiria del encuentro entre los trabajos de
documentacion sistematica y las reflexiones cualitativas de lo estético en torno a la
obra de arte, manifiesto en “formas clasicas de la erudicién y de la argumentacién
historiogréaficas” (1999: 25). Claramente el formato erudito unido al intenso abordaje
de las fuentes documentales sitla a Ribera como un referente de la historiografia
histérico-artistica en Argentina en el ambito académico.

Como docente de la Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad de Buenos Aires
durante casi cuarenta anos, director de la carrera de Artes en la misma institucion,
miembro de ndmero de la Academia Nacional de Bellas Artes y director del Museo
Nacional de Bellas Artes de Buenos Aires' entre otros cargos destacados, Ribera
escribié diversos textos dedicados a la produccién artistica local. Desde E/ Arte de la
Imagineria en el Rio de la Plata en coautoria con Héctor Schenone (1948b), los
catalogos dedicados a la plateria (1970) -tema objeto de su tesis doctoral-, las
participaciones en los tomos de Historia General del Arte en Argentina publicados por
la Academia Nacional de Bellas Artes (1983, 1984,1985) y El retrato en Buenos Aires
(1982), sus trabajos funcionan como un medio de consulta necesario por su densidad
informativa y la abundancia de datos y documentacion.

Aunque su formacion de grado fue en la carrera de Historia® , su perfil profesional lo
presenta como un experto en temas vinculados a las artes plasticas, evidente en una
intensa actividad académica en la que actué —desde los ambitos oficiales- como
palabra de autoridad. Ya sea como asesor en museos, jurado en la seleccién de obras
artisticas, en la participacién de catalogos de exposiciones, en el dictado de cursos y
conferencias o en peritajes sobre autenticidad de obras de arte, su presencia indicé
por antonomasia la figura del especialista.

En el panorama de la historiografia artistica argentina, creemos pertinente posicionar
su obra junto a los estudios candénicos sobre historia del arte. Estas producciones se
encuentran en general, sujetas a un formato cronolégico, ligadas a un abordaje
descriptivo de las imagenes y sobre todo muy vinculadas a la historia como disciplina,
donde la objetividad del discurso histérico® se aleja de una reflexion posible sobre las
vicisitudes de las imagenes desde una perspectiva interdisciplinaria, algo que
comienza a abrirse paso posteriormente: “Desde lo afios ochenta, tanto los marcos
tedricos y metodologias como también los propios objetos de estudio han sido

! Durante el periodo 1977-1981.
2 Egresado como Profesor de Dibujo en la Escuela Nacional de Bellas Artes Prilidiano Pueyrredén (1943)
y como Profesor de Historia en la Universidad de Buenos Aires (1946).

De acuerdo a Barthes “el estatuto del discurso histérico es asertivo, constativo, de una manera uniforme;
el hecho histérico esta linglisticamente ligado a un privilegio del ser: se cuenta lo que ha sido, no lo que
no ha sido o lo que ha sido dudoso” (1967: 171).
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sometidos a relecturas y renovaciones. En la actualidad, ya no se puede pensar en la
pertinencia de un modelo de desarrollo cronolégico, biografico o de sucesién de estilos
que sostuviera el enfoque de los precursores de la disciplina (...)”. (Baldasarre y
Dolinko 2011: 129-130).

Al mismo tiempo, este tipo de trabajos que llamamos candnicos se relacionan no sélo
desde aspectos metodologicos. En la seleccién de determinados artistas, obras,
géneros, como lo mas sobresaliente, representativo o emblematico del periodo en
cuestion y en el establecimiento de determinadas lecturas y valoraciones estéticas, es
también donde posicionamos a Ribera como continuador de wuna tradicién
historiografica® a la que responde desde sus elecciones discursivas.

De acuerdo a de Certeau, mientras el proceso de investigacion en el que se encuentra
un historiador es ilimitado, lleno de incertidumbres y de hipétesis, la instancia de
escritura establece un limite que ordena y oculta las lagunas inherentes a toda
investigacion, signada por la carencia: “En efecto, al separarse del trabajo cotidiano
(...) el discurso se sitia fuera de la experiencia que lo acredita , se disocia del tiempo
que pasa, olvida el transcurso de los trabajos y de los dias, para proporcionarnos
'modelos’ en el cuadro 'ficticio' del tiempo pasado” (1978: 112). De este modo,
mediante la puesta por escrito, se establece la autoridad de un saber que supone una
'verdad' garantizada por operaciones controlables y verificables (Chartier 1992).

En base a estas problematicas, nos interesa de qué manera Ribera articula el aparato
documental resultado de su trabajo en archivo -algo que consideramos caracteristico
de sus textos historiograficos- , y el estatuto que le otorga al mismo en la construccién
de un relato en apariencia exhaustivo sobre el arte en Argentina. Los modos de
organizacion de su bagaje erudito, de sus hallazgos documentales y la convivencia
con selecciones historiograficas propias y precedentes, es lo que se pretende poner en
primer plano en estas paginas, pensando los textos histéricos como el resultado de
formas de investigacién y los argumentos que conforman el aparato critico (Grafton
1998).

Historia de un género. El retrato en Buenos Aires (1982).

El libro se dedica al género retratistico exclusivamente en Buenos Aires, tomando
como limites temporales la fundacion de Juan de Garay en 1580 y la muerte de
“nuestro maximo retratista” (Ribera, 1982: 9) Prilidiano Pueyrredén en 1870. El
proposito fundamental expresado por el autor en el prefacio, es el de documentar a
través de un género la actividad pictérica portena.

Consciente de su tendencia a la transcripcion de notas periodisticas en exceso, se
disculpa ante el lector con el pretexto de acercarle documentos que no se encuentran
al alcance del publico comun, reforzando de este modo el caracter didactico de su
discurso® y estableciendo desde el primer momento la seriedad de la investigacion.
Los primeros capitulos estdn destinados al retrato durante el periodo hispanico,
mientras que la segunda parte encara la produccion del género desde la época
independiente. Esta divisiébn que presenta el libro es muy significativa, e inhabilita un
dialogo posible entre el retrato virreinal y el retrato decimonoénico. El hecho histérico
que estda mediando es tan determinante que apremia al autor a considerar el género
desde dos realidades totalmente distintas y las obras en cuestién pasan a ser
entendidas como documentos histéricos emblematicos de cada periodo en particular,

*Entendemos el concepto de tradicion como selective tradition, en el sentido en que lo hace Raymond
Williams en Marxismo y Literatura (1977).
5 Al introducir al lector en una relacién entre un saber y un no-saber, produce un contrato enunciativo,
funciona como un discurso didactico. (de Certeau, 1978).
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tomando partido por la idea de causalidad (Preziosi, 1998)° y por pautas
metodolégicas especiales para cada caso.

Es en la primera parte -el retrato durante la dominacioén espanola- donde se presenta
de manera mas clara su propensiéon a la datacion rigurosa de las obras. Pone en
escena su arduo trabajo de archivo y despliega con el virtuosismo del investigador
erudito una red de filiaciones entre documentos de distinta indole (intercambios
epistolares, catalogos museograficos, actas capitulares, donaciones), los articula con
breves biografias que en algunos casos tienen un caracter orientador y en otros
resultan funcionales para ubicar la situacion de produccién de un retrato en particular,
discute dataciones, realiza atribuciones, compara obras detectando diferencias y
similitudes.

Apela a un riguroso andlisis formal atento a los aspectos fisonémicos de los retratados,
los detalles iconograficos, los pormenores del vestuario, el soporte material del cuadro.
Se plantea problemas de datacion y los resuelve ante el lector como muestra de su
entrenamiento visual ’. Este tipo de intervenciones en primera persona son recurrentes
y también estan orientadas a emitir su opiniéon sobre el estado de conservacién y la
necesidad de restauraciones.

Establece valoraciones en base a la calidad artistica pero fundamentalmente sobre la
autenticidad de las obras que estudia, uno de los objetivos medulares en los tres
primeros capitulos: “La pintura que bajo el rétulo de Virrey Don Juan de Vertiz y
Salcedo entré a la Coleccion Isaac Fernandez Blanco, y que con el nimero 229 se
identifica en la guia del ano 1924, no se encuentra actualmente en la coleccion del
Museo (...) De cualquier modo, como por lo expuesto no era obra auténtica, no debe
lamentarse su desaparicion” (Ribera 1982: 56).

La segunda parte del libro -el retrato durante la época independiente- denota la
necesidad de un cambio de direccién en vistas un abordaje metodoldgico diferente. La
reflexion de Sarmiento sobre la ausencia de pintura religiosa en Recuerdos de
Provincia le sirve como voz de época para introducir una reflexién sobre los nuevos
cambios, en el &mbito cultural portefo.

Se concentra en problematicas propias de los enfoques en historia social del arte
(Castelnuovo 1988), al poner en primer plano el papel de los comitentes y las
estrategias de los artistas frente el gusto de la época. Menciona también los espacios
de exposicién de obras de arte aunque desarrolla este aspecto de forma marginal en
una extensa nota a pie de pagina, sin vincularlo demasiado con el resto del texto.
Intenta caracterizar, aunque de manera aproximada, al publico rioplatense “(...)
medianamente culto, cuando no carente del todo de una sensibilidad mas o menos
educada, lo que se pone de manifiesto en las noticias periodisticas que dan a conocer
los cronistas, en su mayoria sin formacién estética seria” (Ribera 1982:131).

Logra detectar que por sobre la calidad artistica, el parecido fisico era lo que buscaban
aquellos que encargaban retratos y representaba al mismo tiempo el reto de los
retratistas para poder vender sus obras. En base a esta premisa, la seleccién de los
documentos se encuentra més enfocada a dar cuenta de una problematica en lugar de
atenerse solo a registrar obras y artistas, indicando en precisas notas al pie los
periédicos de la época consultados, como sustento empirico de los argumentos
expuestos (Grafton 1998).

Reproduce articulos de gran valor documental a través de los cuales logra dar cuenta
de los modos de promocién de los artistas en los medios gréaficos de la época® y

6 “(...) wherever art history was professionalized, it took the problem of causality as its general area of

concern, construing its objects of study —individual works of art, however defined- as evidential in nature. 1t

was routinely guided by the hypothesis that an artwork is reflective, emblematic, or generally

representative of its original time, place and circumstances of production” (Preziosi 1998: 7).

7 Ver el caso del retrato del primer obispo de Buenos Aires Fray Pedro Carranza (Ribera 1982: 63-64).

® El caso mas peculiar que reproduce el autor, es el publicado en La Tribuna en 1871 sobre un retratista

francés que establece las condiciones de los retratos de acuerdo a la tarifas que este dispuesto a pagar
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también los comentarios de los periodistas, en coincidencia con las expectativas de
similitud por parte del publico. Los miembros de la sociedad portefia, consumidores de
retratos, son caracterizados de forma general como “nuevos ricos”. Esto es visto como
un defecto para Ribera, en la medida en que se trata de un publico caprichoso y
superficial, deseoso de ser participe de las modas liberales europeas. So6lo en este
aspecto es entendida la demanda de retratos, como producto de los cambios de vida
de un sector social privilegiado a partir de la independencia.

Al cierre del capitulo, es el propio Ribera quien juzga a tres artistas en particular en
relacion al nivel de semejanza alcanzado. Carlos Pellegrini representa el caso del
retratista de mayor realismo, ajeno a cualquier idealizacién de los figuras, y de gran
capacidad dibujistica. Fernando Garcia del Molino, pese a su atenta indagacion
fisonémica, da cuenta de cierta crudeza descriptiva y de la tendencia a marcar, en
ciertas obras, la fealdad de los personajes. Finalmente Prilidiano Pueyrredén, cuya
mirada “trasunta benevolencia y simpatia hacia el retratado” (Ribera 1982: 135) es
retomado (al igual que Pellegrini y Garcia del Molino) en capitulos posteriores. El
pintor de Manuelita Rosas, obra canénica en la historia del retrato en Argentina®,
supera cualquier logro anterior de parecido fisico por su capacidad de penetracion en
la psicologia de los retratados. Esta concepcién ya se encuentra en Pagano, cuando
menciona que el artista “descubre el alma a través de los detalle fisonébmicos“(1937-
40:212),

A Ribera le resulta asombroso que, dada su juventud y pese a su formacién en
Europa, Prilidiano haya podido pintar tan obras logradas como el retrato del Gral. Juan
Martin de Pueyrreddn. A partir de alli comienza a conjeturar el uso del la fotografia
como etapa previa a la ejecucion de la tela, pero, comparando obra posteriores, el
autor concluye que dicho procedimiento no ha resultado favorable en otra cantidad
considerable de retratos del artista. En conclusion, Pueyrreddn representa en este
caso el cierre de un modelo evolutivo que tiene como eje la idea de logro técnico,
siendo esto enfatizado por el autor al insistir en la complejidad de composicién
planteada al pintor en el retrato de Manuela Rosas: “Presentaba grandes dificultades
armonizar un rojo tan extenso (...) a pesar de ellos salié6 airoso de la prueba, pues
supo crear un ambiente donde ese rojo no desentonara” (Ribera 1982:337).

Como senala Gombrich (1978), los logros de los antiguos maestros, al igual que los
héroes, estan conservados en la sociedad y funcionan como un reto constante para
los artistas posteriores.'® Es entendible entonces que la muerte de Pueyrredén como
artista clave en la historiografia del arte argentino, concluya una etapa del arte del
siglo XIX y al mismo tiempo el cierre edificante de un libro centrado en un género.
Buructia (1990) menciona que E/ retrato en Buenos Aires constituye per se, un
reservorio inagotable de datos y que es probable que el historiador no haya dejado
ningun archivo por explorar. Justamente, si bien la iniciativa de la segunda parte del
libro se desdibuja en los capitulos siguientes y el autor retoma el formato de sucesion
de artistas y obras, el libro se completa de otras secciones destinadas a los
subgéneros del retrato (autorretrato, retrato colectivo) y las diferentes técnicas
(litografia, miniatura), aportando datos fundamentales para estudios posteriores y mas
profundos sobre el género.

Esto lo consigue fundamentalmente gracias al aparato documental que sustenta su
trabajo. Hay un privilegio por lo textual manifiesto en gran parte por el lugar secundario

el futuro retratado: “Por 160 pesos, semejanza completa. Por 80 pesos, media semejanza. Por 40 pesos,
aire de familia”. Citado en Ribera, (1982: 132).

® “Puede discutirse algun aspecto de la factura del éleo; pero bueno es sefalar que, en una historia del
retrato argentino, el de Manuelita Rosas ocupa, por derecho propio, un lugar de privilegio “(Ribera 1982:
338).

' Sobre el funcionamiento de la categoria del héroe como aspecto estructurante del canon en la
historiografia artistica en Argentina, véase Malosetti Costa (2005).
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que ocupan las imagenes en el libro', el énfasis puesto sobre la escritura y la
exhibicién del trabajo de investigacion, volviéndolo visible al lector en la medida en que
esto le permite construir un texto soélido, transformando lo citado en fuente de
autoridad.

Inventario de la pintura decimononica.

El lugar que ocupa Ribera dentro del elenco de historiadores convocados para el
proyecto editorial iniciado en la década de 1980 por la Academia Nacional de Bellas
Artes, es muy significativo. Participa en tres tomos y aborda tematicas centradas en la
orfebreria, la pintura, la escultura, el grabado y el mobiliario, durante la etapa colonial y
el siglo XIX. A diferencia de El retrato en Buenos Aires, estas publicaciones poseen un
caracter mas abarcativo con el propédsito de brindar un testimonio completo de las
distintas disciplinas artisticas.

Su dedicado estudio sobre la pintura del periodo (1984), que se inicia con un extenso
recorrido por la ensefanza artistica desde la Escuela de Dibujo del Consulado de
Buenos Aires inaugurada por el Padre Castafieda en 1815 hasta la creacion -80 afios
después- del Museo Nacional de Bellas Artes bajo la direccion de Eduardo Schiaffino,
contintia con un orden orientado a quienes protagonizan la actividad artistica entre la
primer década del ochocientos, hasta mediados de la década de 1870. Este formato
de sucesion de artistas es caracteristico del autor y puede encontrarse también en
otras publicaciones (1948, 1972, 1986), constituyendo un eje ordenador del relato a
desarrollar.

En su panorama del siglo XIX, presenta dos momentos diferenciados. Si la Batalla de
Caseros (1952) es un hecho histérico central en el discurso de Ribera al indicar un
segundo momento en la introduccion del influjo extranjero desde la consumacion de la
etapa colonial y el arribo de los primeros artistas foraneos, también nos indica su
adherencia a una visién del periodo rosista como “inculto”, en términos de Eduardo
Schiaffino'?. Nuestro autor opta por una caracterizacién mas moderada , pero a través
de ella puede apreciarse una tendencia valorativa que coloca el arte europeo como
medida de calidad artistica: “Después de la caida de Rosas el panorama cultural de
Buenos Aires mejoré notablemente, y los unitarios, que por educacion y afinidad,
estaban dispuestos a incorporar los adelantos de la civilizacién europea, abrieron las
puertas a los hombres de talento que, de modo permanente o transitorio, propendieron
a la elevacion intelectual y artistica de nuestro medio” (Ribera 1984: 261).

Las diferentes clasificaciones de las cuales son objeto los artistas oscilan entre la
pertinencia a un grupo (“Pintores franceses”, “Pintores italianos anteriores a Caseros”,
“Pintores nativos anteriores a 1875”) o aquellos merecedores de un titulo con nombre
propio (“Carlos Morel”, “Prilidiano Pueyrredon”, “Juan Manuel Blanes y el publico de
Buenos Aires”). Asimismo, la organizaciéon de cada uno de estos apartados, consiste
en presentar a lo protagonistas involucrados bajo la etiqueta propuesta por el autor y
desprender de cada uno de ellos las obras en cuestion. En “Los primeros pintores
extranjeros”, por ejemplo, comienza con la figura del suizo José Guth, indicando su
presencia en los medios graficos y presentando luego una breve biografia que
puntualiza en sus actividades mas importantes y en aquellas obras que le permiten
destacar su valores plasticos: “se evidencia un verdadero pintor (...) un dibujo firme y
un colorido subordinado a los valores del claroscuro” (Ribera 1984: 143).

" El libro, de 409 paginas, posee solo 16 laminas en blanco y negro.

2 “Buenos Aires , después del prematuro y fugaz —por demasiado ilustrado- Gobierno de Rivadavia, habia
caido en manos de Juan Manuel de Rosas, descendiente de aristocratica familia, pero sin cultura
intelectual, sin otros conocimientos que las habilidades manuales del paisaje ladino (...) Don Juan Manuel
representaba con brillo la incultura de la época (...)” (Schiaffino 1933: 84).
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Los periédicos de la época siguen ocupando un lugar central dado que le permiten
demostrar la presencia de los artistas, algunos consagrados y otros anénimos, pero
que sin embargo son mencionados en su afan de brindar un registro completo de la
actividad pictérica. En base a dichas expectativas, desarrolla una actitud detectivesca
destinada a explicarle al lector con la mayor precisién posible, a partir de los anuncios
periodisticos, la labor de determinados personajes’®.

En el caso de los artistas argentinos las descripciones biograficas son mas detallistas,
naturalmente porque la cantidad de datos con la que cuenta el autor es mayor. El caso
de Carlos Morel es un ejemplo donde, en un primer paso determina los géneros en los
que se destaco el artista, y luego su fecha de nacimiento, los miembros de su familia,
el domicilio donde nacid, la educacion artistica y la obras mas significativas. El autor
destaca obras puntuales, en particular aquellas donde el artista manifesté en mayor
medida un estilo romantico, como el retrato de Florencio Escardd y las escenas de
batalla Carga de caballeria del gjército federal y Combate de caballeria en la época de
Rosas.

Este formato se repite en artistas como Pueyrreddn, aunque con una extension
significativamente mayor. De este modo Ribera orienta la investigacion historico-
artistica hacia la articulacién entre el desarrollo estilistico y los aspectos biograficos,
siguiendo el consagrado modelo del historiador del siglo XVI Giorgio Vasari (Preziosi
1998). Dentro de la tradicion historiografica nacional y siguiendo al filésofo Benedetto
Croce, también José Ledn Pagano (1937-40) hizo hincapié en el dato biografico, al
entender “la identificacion radical del arte con la actitud expresiva del espiritu
individualizado” (Buructa y Telesca 1996:231) y encontrando alli la definicién posible
de un arte nacional.

Otras de las caracteristicas de esta publicacién, es la cantidad de imagenes a color.
Algunas ocupan el tamano total de la pagina y otras mas pequenas intercalan con el
texto. Las Unicas obras que ocupan dos paginas completas, corresponden a dos
retratos de mujer. Por un lado, la infaltable Manuelita Rosas de Pueyrredon, y por otro
Maria Sanchez de Mendeville retratada por Mauricio Rugendas. Las descripciones de
estas obras no distan demasiado de las realizadas en El retrato en Buenos Aires
(1982) y no es gratuito el despliegue visual dentro del libro, ya que en ambos casos las
obras responden respectivamente, al retrato de mayor maestria técnica de Pueyrredén
y el primer retrato romantico pintado en el Rio de La Plata.

Resulta significativo que en el registro visual es donde la obra cobra mayor
protagonismo, mientras en el discurso escrito siguen primando los datos
documentales, dado que la descripciones formales de las pinturas son escazas y solo
se detiene en explicaciones mas extensas en algunas obras puntuales .

Nuevamente, la presencia de las fuentes en la trama del texto vuelve a tener
protagonismo. Ribera acude a ellas como medio para dar cuenta de la complejidad de
su pesquisa, poniendo por escrito las dificultades de la investigacién, sus recorridos
por museos, archivos personales, periédicos, dando lugar a un relato consistente que
pretende registrar de manera exhaustiva, a la manera de un inventario, la actividad

'8 Un ejemplo de este tipo de procedimientos, cuando se refiere a los miniaturistas Carlos Letanneur y
Carlos Durand. Al encontrar un aviso del diario Gazeta de Buenos Ayres de 1817 mencionando el
desembarco de un tal Mr. Carlos, y al existir dos retratistas de pequefio formato con el mismo nombre de
pila, lo resuelve cruzando otros documentos sobre los mismos artistas: “Si Letanneur afirmaba en
noviembre de 1818 que acababa de llegar de Paris no se puede razonar que fuera el Mr. Carlos del
avisos de 1817 (...). Mas bien habria que indagar por el lado de Carlos Durand, que trabajo en nuestra
ciudad desde antes de 1820, porque asi lo manifesté al publicar en La Gazeta del 26 de enero de 1820
S) (1984: 150-151).

* El autor desarrolla un mayor andlisis formal en las siguientes obras: Dominga Bouchard de Balcarce
(Felipe Goulu), Portefia en el templo 'y Soldado de Rosas (Raimond Q. Monvoisin), Manuela Rosas y Un
alto en el campo (Prilidiano Pueyrredén), Maria Sanchez de Mendeville (Mauricio Rugendas), Salvamento
en la Cordillera (Benjamin Franklin Rawson) y Sepulcro de Cristo (Ignacio Manzoni), esta Ultima no
reproducida en el libro.

6



pictorica del siglo XIX. Esta tendencia a la cita y transcripcion de documentos, da lugar
a una estructura desdoblada del discurso, la voz del autor busca ser acreditada por
medio del lenguaje citado, que al ser referencial, “nos remite discretamente a un lugar
de autoridad” (de Certeau 1978:120).

Arte, historia, erudicién y escritura.

La premisa basica de la historia del arte estriba para Gombrich (1978) en la capacidad
de asignar una fecha, un lugar y un nombre a la evidencia de un estilo. Pero esta
capacidad es posible sélo en la medida en que el historiador de arte sea al mismo
tiempo un historiador, capaz de evaluar las pruebas documentales primarias para
plasmarlas en la distribucion cronolégica y geografica de los estilos.

El modelo de exposicién historiografica de Ribera, nos permite pensar otra relacion
entre historia e historia del arte, donde el mayor interés se concentra en la necesidad
de construir un registro cientifico de la produccion artistica: “Se hace necesario
trabajar con honestidad; la labor serd menos deslumbrante pero mas soélida, de modo
tal que pueda fundamentar con base firme estudios posteriores. Desenterrar del
archivo el antiguo escrito, y del olvido y desconocimiento la obra de arte, estudiar
ambos y confrontarlos luego, de ahi lo que corresponde a nuestra generacion” (Ribera
y Schenone 1948c: 23).

Si las primeras investigaciones'® sobre el pasado artistico colonial en las décadas de
1920 y 1930, guiadas por las teorias historicistas del visibilismo europeo, dieron lugar
a una rehabilitacién cultural de las obras en la blusqueda del caracter pristino del arte
americano (Buructa y Telesca 1996 - Telesca et al. 1998), la corriente historiografica
dentro de la cual se enmarca la obra de Adolfo Ribera, tiene por objetivo fundamental
la puesta en relacion entre obra y documento con el propésito de sentar una base
sélida para el estudio del arte en Argentina. Esto en notorio en el caso de aquellas
obras de las cuales no quedan vestigios, pero que dentro del discurso historiografico,
son reemplazadas por la fuente con el propésito de dar cuenta de su existencia. '°

El mecanismo erudito a través del cual Ribera pone en primer plano dentro de sus
argumentos al registro documental, le permite dar lugar a una historia del arte
legitimada desde sus propios procedimientos y la historia posible, es la que se ajusta a
dichas premisas. Ese es el motivo por el cual no puede pensar en un relato alternativo
y por el que ha sido objeto de criticas por historiadores actuales'”.

Si bien estas criticas son acertadas, también es cierto, como hemos visto, que en
algunos de sus textos se aparta de la simple descripcion para dar lugar a los vinculos
entre arte y sociedad. Por otro lado, en varios de sus trabajos se encargé del abordaje
de objetos por lo general pensados por fuera de las disciplinas artisticas consagradas,
pero que forman parte de la cultura visual de los periodos estudiados, como el caso de
la orfebreria, la miniatura y el mobiliario.

Si sus libros en la actualidad dan cuenta de un gran valor documental, del mismo
modo abren una discusién mas profunda sobre los modos de construcciéon de los
relatos canonicos de la historia del arte en Argentina y de la persistencia de ciertos
rasgos de la erudicién que aun contintan vigentes en la escritura sobre las artes

®Los representantes mas importantes de esta corriente fueron Martin Noel y Angel Guido.

'® Un ejemplo, entre tantos otros, del reemplazo de la obra por la fuente: En El retrato en Buenos Aires
reproduce un pasaje de las Actas Capitulares de 1809 donde se menciona la colocaciéon de un busto de
Fernando VII y luego agrega: “Este episodio, que muestra la tirantez de las relaciones entre el
ayuntamiento y el virrey interino Santiago de Liniers (...) para nuestro fines se reduce a constatar la
existencia de un retrato de busto; y, aunque no se especifica si de pintura o de escultura, pienso que se
trataba de lo primero, dados los antecedentes que conocemos” (Ribera, 1982: 51).

7 Véase Amigo (2003).



visuales. De lo que corresponderia a un andlisis mas extenso, este trabajo pretendié
solo destacar algunos aspectos.
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