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Presentacion

Entre los dfas 12 y 14 de octubre de 2016 el Centro Argentino de Investigadores de Arte (CAIA) celebrd su lll
Encuentro de Jévenes Investigadores en Artes. Cumplia asi el CAIA con uno de los objetivos de la institucién que
hace casi treinta afios organiza congresos y propicia espacios académicos de intercambio, debate y formacién
parainvestigadores en la disciplina. Presentar los avances de las investigaciones y someterlos a discusion tanto
de pares como de investigadores formados, transmitir experiencias, argumentar y debatir ideas, reflexionar
y confrontar modalidades de trabajo, descubrir o ensayar hipétesis, son los resultados de los encuentros que
tienen estas caracterfsticas.

En esta oportunidad las tematicas fueron amplias y plurales a fin de no restringir la participacion e interpelar
cualquier perspectiva, metodologfa o interés especifico. Toda época o geografia, los aspectos vinculados a las
imagenes o a los objetos, a sus vinculaciones sociales, politicas o cientificas, a sus procesos de produccion,
diseminacién, consumo y recepcién, asi como todas las problematicas tedricas, histdricas y criticas que
implican su andlisis, interpretacion o categorizacion fueron convocados como un estado de la cuestién de
nuevos o tradicionales intereses.

La facultad de Filosoffa y Letras de |a Universidad de Buenos Aires fue en esta oportunidad |a sede de nuestro
Encuentro lo cual brindé asimismo la posibilidad a los estudiantes de historia del arte que circulan por sus
aulas de poder asistir en el intercambio. Se tratd, por otra parte, al igual que en Ias ediciones anteriores de
los Congresos de Jévenes Investigadores, de un congreso internacional en el que participaron estudiantes
de grado, maestrfa o doctorado de Chile, Uruguay, Perd, México, Brasil. Este hecho refuerza y renueva los ya
estrechoslazos que los investigadores de historia del arte de |a Argentina tenemos con colegas de universidades
latinoamericanas.

Presentamos en este libro una seleccién de los trabajos resultado de este congreso, evaluados y seleccionados,
que representan estudios de casos, reflexiones tedricas y metodologias fruto de una disciplina que aun tiene
mucho para desarrollar y brindar a |a sociedad.

Comision Organizadora
Il Encuentro de Jovenes Investigadores en Artes
Centro Argentino de Investigadores de Arte (CAIA)



Milena Gallipoli*
IDAES-UNSAM, Argentina

milenagallipoli@gmail.com

L a verdad por contacto. Sobre el estatuto
de |os calcos de yeso al natural hacia
finales del siglo XIX

En 1878, el Saldn de Parfs fue el escenario de un escdndalo debido a |a exhibicidon de una escultura realizada
por un artista relativamente conocido del momento. L'dge d’airain era su titulo, su autor, Auguste Rodin. La
obra habia sido primero expuesta en el Salon des Artistes Belges en Bruselas en 1877 pero fue en Paris donde
la pieza en yeso obtuvo mayor conmocidén. La acusacion elevada contra Rodin fue que él no habfa realizado
la obra sino que era un calco del natural. Sintéticamente, se pueden definir a los calcos del natural como
aquellos objetos escultéricos que derivan de la toma de un molde de una parte del cuerpo humano o de un
objeto de la naturaleza, practica bastante difundida y conocida hacia finales del siglo XIX.

“iEsos idiotas!... Me acusaron de moldear un cadaver!" reclamé Rodin como respuesta. La ofensa ante tales
calumnias fue tal que inclusive encargd que el fotégrafo Gaudenzio Marconi tomara instantaneas del soldado
belga Auguste Neyt, quien fue el modelo que posé para la escultura como evidencia de |a veracidad de su
modelado, pruebas que no fueron tomadas en cuenta.? Ante el revuelo, se cred una comisién compuesta
por miembros de la administracion y criticos del Salén quienes determinaron que efectivamente, |a obra era
un calco del natural. El critico de arte estadounidense Charles FitzGerarld, quien posteriormente caracterizd
al episodio como grotesco, registré que uno de los criticos en el momento dijo: “pues si no es un calco del
natural [...] entonces él sabe mds sobre el asunto que nosotros mismos”.2Un modelado tan exquisitamente
naturalista, sélo podia derivar de |a naturaleza misma, era inconcebible que pudiese ser algo creado ex nihilo
como imitacién de aquella naturaleza.

A su vez, otro aspecto que cabe destacar es que toda la impugnacién denota que el yeso como materialidad
escultérica fue una de las fuentes de conflicto a la hora de definir el valor artistico de la obra de Rodin. Aquf,
el yeso actué como un material opaco, que determind la recepcién en términos negativos, sus propiedades
técnicas y materiales permiten que la acusacién tenga lugar.

* Licenciada y Profesora en Artes (Orientacion Artes Plasticas) por la Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad de Buenos

Aires. Actualmente, realiza la Maestria en Historia del Arte Argentino y Latinoamericano y el Doctorado en Historia en IDAES-
UNSAM. Investiga la circulacién y consumo de calcos escultéricos hacia principios del siglo XX.
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En general, el yeso se yergue como una materialidad problematica dentro del campo escultérico mds
institucionalizado determinado por una jerarquia de materiales. En relacién a otros materiales, especialmente
aquellos que son utilizados para el modelado, el yeso ha sido relegado como elemento ‘intermedio’, no
apto para la etapa final y acabada de una obra sino para el proceso de creacidn, a pesar del hecho de que
constantemente se exhibfan esculturas en yeso en los salones. No obstante, antes que intermediaria, la
primera caracteristica principal de la materia es el hecho de que es un elemento de transformacién. De un
sélido se metamorfosea a un liquido, siendo éste su estado crucial dado que adquiere las propiedades de Ia
superficie a la que se destine para rellenar, generalmente un molde derivado de un procedimiento de colado. A
través del proceso de re-cristalizacidn, el elemento se vuelve a endurecer pero esta vez adoptando una nueva
forma. La maleabilidad es una de las caracteristicas esenciales de la materia que, al momento de describirla
o cualificarla, se ha hecho en términos negativos, como una materia carente de cardcter propio. Por ejemplo,
un importante critico francés, Henri Jouin, vocero tedrico de |as corrientes escultéricas académicas, afirmaba
en su extenso libro Esthétique du sculpteur que: “Toda figura en yeso supone un modelo que lo ha antecedido,
una obra que le seguird. El yeso es util, nada mas”.*

Meramente como intermediario, el material sélo podia tener valor en funcién de lo que mediatizaba, de alli Ia
relevancia del molde matriz y el privilegio del aspecto reproductivo y mecanico de la produccién de las piezas en yeso
en detrimento de sus posibilidades creativas. El conflicto radicaba en Ia tensién entre el valor creativo o artificial de
la necesidad de la materia de entrar en contacto con su ‘original’ para la toma del molde, que era la matriz a vaciar.

Un problema de imprimacion. El yeso entre la creatividad vy la reproductibilidad

El yeso estaba insertado en una especie de lugar intermedio entre |a creacién v la replicacién; el caso de Ia
obra de Rodin logrd cristalizar evidenciando esas problematicas al hacer un uso del material que tensionaba
y coqueteaba con las posibilidades v los limites de la sustancia. Ser arte y naturaleza al mismo tiempo era
inadmisible, de modo que en la valoracién de L'dge d’airain, su caracter artistico fue descartado en detrimento
de la imprimacién de la carne que el yeso tan magistralmente permitfa.

Lo interesante de este caso es su desenlace. La misma obra fue exhibida en el Salén de 1880, pero en ese
entonces los reproches antedichos se esfumaron de las voces de |a critica. La pequefia pero crucial diferencia
entre las dos piezas fue el material, siendo ésta ultima escultura forjada en bronce.’ (Fig. 1) La misma fue
halagada e inclusive adquirida por el estado francés, convirtiéndose en el hito, junto con el encargo de las
Puertas del infierno, que catapulté a Rodin a la fama dentro de los dmbitos artisticos mas institucionalizados
del campo artistico del momento. La critica desplazé el asunto de la materialidad de la obra hacia el énfasis
en su contenido, halagando la espiritualidad del tema, el significado de la pose. Por ejemplo, una resefia de Le
Temps versaba que: “L'dge d’airain de M. Auguste Rodin tiene extrafieza y misterio. Es una figura, erguida, de
un hombre de tiempos primitivos: el estilo es curiosamente arcaico [...]. De hecho, su escultura hace a un lado
el estandar de banalidades ordinarias”.® Fue casi como si la digna materia del bronce hizo de la materialidad
un asunto transparente, una problemdtica desaparecida, que permitia que se hablase de la representacién
en tanto motivo y sus significados subyacentes, algo inimaginable cuando la materia de Ia pieza era el yeso.

Cabe mencionar una ultima defensa de la obra para analizar mas detalladamente. Charles Morice, en Ia
introduccién al libro de Rodin Les Cathédrales de France escribid:

A pesar de que la acusacion de calco del natural era absurda —porque no hay nada mds artificial que
el resultado de dicho moldeado, dado que posee el inevitable efecto de interrumpir el movimiento, las
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Fig. 1. Auguste Rodin, L'age d'airain, modelado en 1876, bronce, 104.1 x 36.8 x 34.6 cm, The Metropolitan Museum, Nueva York, © The
MET, Open Access for Scholarly Content (OASC).
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proporciones, la vida, asi como con la fotograffa- claramente sugeria el tipo de desasosiego que L'dge
d’airainy el Saint Jean Préchant generaba en sus acusantes. No era un calco del natural, no; pero estaba
copiado de la naturaleza con tal magistral precision; era naturaleza; demasiado natural’

Nuevamente aqui, la exoneracién se basa en la deshonra de las caracteristicas intrinsecas del yeso. En palabras
de Morice, lo mas cerca que se puede estar de la naturaleza, su imprimacién por contacto es la mds artificial,
es lo mds alejado que se puede estar de ella. Se trasluce una afirmacién general de que el caracter indicial,
tanto del calco del natural como de la fotografia, realza el estatuto documental de la obra y por ende |a aleja del
su cardcter artfstico. Lo artistico aquf es concebido en términos de oposicién en relacién con lo documental,
una obra de arte no es un documento. Como ha analizado Philippe Dubois en referencia a |a fotograffa como
espejo de lo real, en sus origenes, la técnica fue protagonista de este tipo de tensién se presenté como un
debate explicitado por las fuentes del siglo XIX.

La reparticién queda clara: para la fotograffa, la funciéon documental, Ia referencia, lo concreto, el
contenido; para la pintura, la investigacién formal, el arte, lo imaginario. [...] Desde este punto de vista,
la fotografia serfa el resultado objetivo de la neutralidad de un aparato, mientras que la pintura serfa el
producto subjetivo de la sensibilidad de un artista y de su habilidad.®

Por esa razén, se puede pensar que la presentacion de la fotograffa de Neyt por parte de Rodin es concebida
como la manifestacién de una evidencia fehaciente y veridica, un documento no artistico en sf mismo que sirve
a los fines de demostrar la artisticidad de su escultura. A pesar de que Rodin adoptd una actitud reticente ante
el uso de la fotografia en general, el asunto descansaba en la diferencia entre precisién cientifica y precision
artfstica. Natasha Ruiz-Gémez ha problematizado el tipo de valoracién y uso que Rodin tenfa por la fotografia y
sintetiza que: “El rechazaba la fotograffa, [...] en tanto que su presunta objetividad -suindexicalidad- amenazaba
de socavar la mds profunda veracidad de la visién artistica”?

Este tipo de argumentaciones podria también aplicarse a la técnica productiva de un calco del natural, la
problematica general es que |la imprimacioén es atribuida como algo mecanico. Se trata de la toma de un molde
de algo ya creado, de la impresién fotogrdfica de la realidad, mera replicacién; mientras que la imitacion de la
naturaleza es un acto de creacidn en si mismo, dotandose asi de valor artistico. La imitacidon de la naturaleza
técnicamente mds perfecta tiene vedada |a posibilidad de ser arte por su artificialidad, por su aspecto casi
magico de forjado. En el calco del natural el resultado es una semejanza en extremo dada por el contacto, hay
una relacion de continuidad casi absoluta entre representacion y representado que inclusive hace problematica
la misma aplicacién de |a categoria representativa. El proceso imitativo es anulado en detrimento de una
replicacion. La toma de moldes data de |a antigiiedad romana con los retratos de los muertos, George Didi-
Huberman ha hecho referencia a ellos afirmando que:

La imago no es una imitacién en el sentido cldsico del término; no es factica y no requiere ninguna idea,
ningun talento, ninguna magia artistica. Por el contrario, es una imagen matriz producida por adherencia,
por contacto directo de la materia (el yeso) con la materia (el rostro).”

Hay una legitimidad en el contacto, una verdad en el mismo, que deja de lado el proceso en tanto creacién y
hace la categoria de lo artistico una problematica. En principio, ante |a técnica del moulage, las posibilidades
de fidelidad aumentan en comparacién con reproducciones en otras técnicas. En el caso de la fotograffa hay
una traslacién al dominio de la representacién bidimensional, la naturaleza se transforma en imagen, vedando
la confusidn entre objeto y re-presentacidn del mismo. Se puede resumir que se presentan dos tipos de
semejanza: una de tipo objetual, dado que el calco mantiene |a tridimensionalidad, y otra representacional. En
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el caso de la primera, no hay una relacién imitativa entre representacion y representado, vinculo generalmente
establecido en términos de mimesis dptica sino que antes bien se establece una duplicacién por imprimacion
derivada de un contacto carnal entre forma (cuerpo) y contra-forma (molde) que culmina en el calco como
producto final.

Fragmentos del cuerpo en yeso: la produccion de calcos del natural

En el contexto del momento, los calcos del natural eran objetos que se producfan asiduamente. Los manuales
técnicos de |a época daban consejos sobre cdmo hacer un molde de multiples objetos, como por ejemplo
comentaba el manual del profesor de modelado y periodista londinense Morton Edwards:

Una hoja, una pieza de fruta, pescados, pequefios pajaros, o una mano pueden ser modelados del
natural, pero para estar apropiadamente ejecutados tiene que haber una preparacién previa, o el molde
se echard a perder y el espécimen también."

Seguin la recomendacién de los manuales, Ia técnica empleada era una de molde perdido, es decir que se
cubrfa |a parte del cuerpo con una capa continua de yeso para crear el molde matriz que, una vez rellenado y
secado con yeso, se debfa cincelar. De modo que, para obtener una mano, el molde matriz debia ser destruido,
generandose asi una interrupcién en la potencial cadena de infinita reproductibilidad ofrecida por el yeso. De
la perecedera carne de la mano se obtenfa una unicidad, mas reproducible porque de ese objeto-mano se
podia hacer otro molde y pasar a realizar el procedimiento técnico de la produccién de calcos mds empleado
y conocido. La reproductibilidad inherente a la técnica y a la materialidad del yeso garantiza la continua
transmision; aunque se haga un solo calco, la toma de molde inaugura la posibilidad de una potencial serialidad
infinita. Asf, Didi-Huberman indica que:

Tocamos el corazén de la paradoja de la imprimacién: por un lado, el contacto [...] garantiza el poder de
lo Unico; por otro lado, la generacién (o la emisién) garantiza que ese poder sea capaz de reproducirse
indefinidamente —al menos en tanto existe una matriz—, y sobre todo no se pierde, no se disipa ante la
diseminacion que lo autoriza.”

Dentro de las posibilidades de los calcos del natural, una de las tomas de molde mds desafantes vy dificiles
era la de un rostro vivo dado que implicaba mucha habilidad y precisién. Otro popular manual parisino MM
Manuel Roret de 1887 ilustra (Fig. 2) y describe el procedimiento: “a no ser que el moldeador tenga su habilidad
y destreza bien asegurada, nunca se debe disponer a realizar un calco de una cabeza [..] dado que toma
el riesgo de ver a su modelo desvanecerse entre sus manos".” Eternizar la propia imagen al materializarla
escultéricamente puede ser causa de muerte. No obstante, |a parte del cuerpo que mdas popularmente se
empleaba para realizar calcos del natural eran las manos. La practica de los calcos de manos es intrigante
dado que era sumamente extendida y muchas veces se tomaban las manos de personalidades reconocidas.
Las manos de los grandes hombres eran aquellas que debian pasar a la eternidad, y que podian hacerlo gracias
a la impresién del yeso. Un curioso articulo de 1920 de Caras y Caretas, “Las manos de los hombres célebres”
versa: “iPero qué diremos de las [manos] de los inmortales, o al menos de los que son crefdos tales por media
humanidad? Deben ser evidentemente manos especialisimas que se salen de lo vulgar” Rainer Maria Rilke
hablando sobre Rodin escribid que

... ]as manos son un organismo complicado, un delta en el cual muchos flujos divergentes de vida corren
unidos para verterse dentro de la gran tormenta de la accién. Hay una historia de las manos; tienen su
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Fig. 2. Lebrun et Magnier, Fig. 24, MM. Manuels Roret, Noveau Manuel Complet du Mouleur en Platre, Paris, Librairie Encyclopédique de
Roret, 1887, pag. 78.

88



propia cultura, su belleza particular; uno les concede el derecho de su propio desarrollo, sus propias
necesidades, sentimientos, caprichos y ternuras.”

El retrato del hombre es sumano. La mano es metafora del ser, y manifestacion del genio que hay en el hombre,
actla como un depositario carnal de la excepcionalidad. Hay una verdad del ser que se asienta en el miembro.
Ruiz-Gémez explica en otro texto que hacia principios del siglo XX se crefa que la mano podia revelar el cardcter
de una persona y que “la mano era una de las pocas partes del cuerpo que se exponia rutinariamente en
publico; como tal, servia frecuentemente como una sinécdoque de la figura oculta”'® Ademas, la mano es una
herramienta de trabajo que vehiculiza |a creatividad y el genio. Una mano de pianista, de escritor, de pintor.
“Sirve para firmar actos importantes |...], sirve para hacer validas las letras de cambio, para trabajar, para
estrechar en mil diversos modos otras manos: jDime qué mano tienes y te diré quién eres!”.” La disposicidn
editorial del articulo de Caras y Caretas resulta también elocuente en relacién a las tematicas aqui tratadas
dado que se puede observar que en la misma se desliza la problematica del vaivén entre el estatuto documental
y artistico de las obras vistas. (Fig. 3) Observando las fotografias reproducidas, entre las manos de los grandes
hombres, la que mas importancia posee en términos compositivos no es una mano de hombre tomada por un
calco del natural, sino antes bien la mano artfstica por antonomasia: la del David de Miguel Angel.

Retomando los calcos de manos del natural, el Museo Victoria and Albert posee una gran variedad de ejemplares
de este tipo de objetos del escultor austriaco asentado en Inglaterra Joseph Edgar Boehm (1834-1890).® Uno
de los mds cautivadores ejemplos es el calco de la mano del pianista Franz Liszt (1811-1886), realizado unos
meses antes de su muerte cuando el compositor visité Londres por unas celebraciones que hubo en su honor.
(Fig. 4) Casi como una casualidad maliciosa, el calco es una especie de premonicién de muerte, una forma de
eternizar aquello que inevitablemente estd sujeto a la implacabilidad del tiempo y Ia vida. Especie de memento
vivo de una inminente muerte. Otras veces, memento mori de una muerte ya acaecida. Versa el articulo de
Caras y Caretas:

Una mano que hace impresién por el hecho que las ufias parecen en parte metidas dentro de la carne,
es la del gran novelista inglés Thackeray (1811-1863). En efecto, muri¢ después de una penosa agonia, y
el calco de su mano fué [sic.] tomado en la misma posicién en la cual, Ia triste Navidad de 1863, la buena
madre del novelista encontréd muerto a su hijo.”

Cabe aclarar que hay un alto grado de inverosimilitud y melodrama en las palabras redactadas por Manfredi,
aunque en efecto la National Portrait Gallery de Londres posee el calco de la mascara mortuoria del escritor
junto con el calco de su mano derecha realizada por el conocido taller de calcos londinense de Domenico
Brucciani.?® Sélo se tom¢ el calco de la mano derecha del escritor, dado que era aquella que utilizaba para
escribir,?’ de modo que se puede pensar que la mano es retrato del ser en tanto que ésta participe como
herramienta de trabajo de aquella actividad de destaque. La mano estarfa tocada por la originalidad del genio,
y asi se establecerfa una cadena de traslaciones por contacto: del genio a la mano y de la mano al calco. Esto
inclusive era afirmado en algunas fuentes de la época; por ejemplo, visitando la casa de Victor Hugo un autor
afirmaba que: “La sala vecina encierra también recuerdos [souvenirs] interesantes. Diferentes calcos de Ia
mano de Victor Hugo ofrecen a los amateurs estudios interesantes sobre las relaciones fisicas entre la mano y
el cerebro”.??

La reproductibilidad del objeto era clave no sélo en relacidn sus principales cualidades sino también por los usos
que los calcos de manos tuvieron, ya que se vendfan y eran coleccionados. En cierto sentido, se puede pensar
que estos calcos funcionaban como souvenirs: “Aqui en Francia existen muchos calcos de la mano de Voltaire,
que se venden a precios no muy excesivos. Mds raro, es decir Unico, es el calco de la mano de Carlyle”.3
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Fig. 3. Manfredi, Héctor, “Desde Paris. Las manos de los hombres celebres”, Caras y Caretas, No. 1137, 17 de julio de 1920, pag. 47.
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Asf, Ia necesidad de imprimacién y su reproduccién potencial es vital al significado del objeto, y el yeso era
el medio que m3s se adecuaba al fin de retratar todo aquello que la mano representa. El material tiene la
capacidad de cubrir y captar hasta los poros de |a piel, las cuticulas, los pliegues de los dedos. Un tratado
practico de modelado aconsejaba que: “la mano debe posar naturalmente, sostenida ligeramente sobre Ias
extremidades de los dedos y de la palma, sin esfuerzo y lo mas naturalmente posible; esta simple pose serd
siempre la mas agraciada”.?* Asimismo, era la labor del productor del calco la de percibir las cualidades de la
personalidad a través de la toma del molde. El Manual Roret ilumina sobre este asunto:

El genio del modelador debe guiar en |a apreciacién de los delicados matices, cuya observacién exacta
constituye a las bellas obras; debe guiarla en los asuntos de las poses y en el empleo de medios apropiados
para asir la naturaleza del hecho, y le permite de fijar, en una materia sélida, un movimiento fugitivo y
pasajero, mds caracteristico.”

De esta forma, la replicacién dada por la imprimacién, lejos de ser meramente mecanica, debe ser llevada a
cabo por un artifice, que casi actia como un creador de eternidades al poder congelar |a fugacidad del tiempo
encarnado en la carne. A través de la valoracién de |a produccion de calcos, el objeto es dotado de un caracter
artfstico y creativo en detrimento de |a artificialidad de la reproduccién mecanica. De alguna forma, el yesero
y Rodin se acercan un paso en cuanto a la valoracién de sus quehaceres. Finalmente, la argumentacién puede
desembocar en Rodin y Ia tensién entre la imprimacién y la creacién albergada en las manos como motivo.
Por un lado, existe la obsesién que el escultor posefa con las manos, teniendo grandes cantidades de bocetos
modelados en yeso. Mas entre esos modelados y la mano de Rodin quien los modeld, hay un calco de su mano.
Paul Cruet hizo la Mano de Rodin sosteniendo un torso en algin momento del afio 1917, el afio de la muerte
del escultor. (Fig. 5) Un destellante vistazo a la fuente de la creatividad. Una imprimacion final de dicha fuente.
Rodin posa su mano, permite que se le tome un molde, pero incluye un pequefo torso modelado por esa
misma mano que ha sido impresa en yeso. Visualmente, |a diferencia entre las dos partes es notable, la mano
de suave superficie pero a la vez poblada de pequefias arrugas y surcos de veterano creador-escultor contrasta
con la vigorosa y ondulante textura del torso previamente modelado. En esta pieza, el yeso se encuentra entre
la imprimacion y la creacion, se tensan las posibilidades y los limites de la materia.

A lo largo del andlisis de estas piezas escultdricas se ha visto la tensién que la imprimacidn genera en relacién
al proceso creativo. El caso de L'dge d'airain de Rodin resulta enigmatico porque cristaliza el conflicto que
tiene la imprimacién a la hora de ingresar al dmbito artistico institucionalizado del Salén. Alli; Rodin trazé
estrategias para desechar dicha acusacion al enfatizar el cardcter artistico de la misma en detrimento de
cualquier tipo de cardcter documental e indicial que Ia obra pudiese haber sugerido. No obstante, la practica
de los calcos del natural estaba bastante difundida en objetos cuyo cardcter artistico no es univoco, es decir
no eran considerados obras de arte sino que entraban en dmbitos de circulacién y usos diversos. Los calcos de
manos encarnan un peculiar vinculo con la imprimacién dado que el proceso y la materialidad son intrinsecos
al tipo de objeto, y se genera un vaivén entre lo documental y la veracidad de |a imprimacidn y la artisticidad,
entre la expresién de |a creatividad y la verdad de la imprimacion.
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Fig. 5. Auguste Rodin, La mano de Rodin, 1917, calco en yeso, The Metropolitan Museum, Nueva York, © The MET, Open Access for
Scholarly Content (OASC).
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