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La seduccion fatal es el nombre de esta notable exposicién de obras del siglo XIX y
comienzos del XX pertenecientes al acervo del Museo Nacional de Bellas Artes. La
muestra esta organizada de un modo tal que quienes la recorran podran relacionar el
gusto de los coleccionistas y del ptblico argentino decimonoénicos con las grandes lineas
de la representacion pictérica del erotismo en Occidente.

La excelencia se verifica también en la convocatoria a escritores, criticos de arte, cronistas
contemporaneos que con miradas licidas y novedosas deconstruyen topicos emblematicos
de la imagineria erética del siglo XIX.

Como Ministra de Cultura saludo el rigor y la osadia de esta gran celebracion del arte.

TERESA PARODI

Ministra de Cultura de la Nacién






Una preocupacion central ha sido siempre para esta gestion la recuperacion y exhibicion del patrimonio artistico del museo,
que es, como solemos recordar siempre, el de caracter publico-estatal mas importante de toda América Latina.

En ese sentido, en esta muestra, obras en reserva pocas veces exhibidas, junto a otras claves de la colecciéon, mas algunos
préstamos fundamentales, constituyen en conjunto una revalorizaciéon integral del patrimonio del museo y una revisita desde
un punto de vista pocas veces explorado: el de la mirada erotica y erotizante sobre el cuerpo de la mujer en el siglo XIX.
Esta muestra se explica por si sola para quien se acerque a verla, o a quien le llegue a sus manos este catdlogo estupendo
que junto con la Biblioteca Nacional Mariano Moreno, el Museo Nacional de Bellas Artes realizé. En ella el visitante podra
disfrutar de la posibilidad de acercarse a una historia del gusto del coleccionismo argentino del siglo XIX y del XX bajo una
perspectiva poco frecuente y explorada.

Era ya hora, en esta segunda década del siglo XXI, una mirada critica donde se intersectaran el género pictorico y la
cuestion de género sobre este periodo del arte argentino. Pocas personas como Laura Malosetti Costa para encarar la
titanica tarea que necesita de un profundo conocimiento no solo de la coleccion sino sobre todo de las miradas tradicionales
(y masculinas) que sobre esa coleccién se organizaron durante el altimo siglo.

En ese desmontaje de visiones cristalizadas y fijas ocupa un lugar central también la participaciéon desacralizadora de los
escritores convocados por la Biblioteca para escribir textos cortos sobre las obras de la muestra. Incorporar la mirada de
estos literatos para buscar formas diversas de aproximacion a las obras aqui expuestas es una manera original y rica de
desmontar las claves de lectura mas clasicas sobre estas pinturas que constituyen el canon del arte argentino (y también sobre
otras que no lo son tanto).

Ademas, por supuesto, de agradecerle a Laura por confiar en nosotros para esta muestra, y al equipo todo del museo que
tanto empeno y entusiasmo ponen en el diseflo, montaje y recuperacion del patrimonio para ser exhibido, me quiero detener
en sefialar la novedad de esta muestra, y especialmente del catalogo, por la colaboraciéon generosa que implicéd de parte de la
Biblioteca Nacional, y del compatero y admirado Horacio Gonzalez. Asimismo destacar también la generosa difusion de esta

muestra por parte de la TV Piblica, decision estratégica de Tristan Bauer y de Martin Bonavetti que agradezco y celebro.

MARCELA CARDILLO
Directora Ejecutiva del MNBA
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E| arte ertico como filosofia de atelier

Horacio Gonzalez

La vida doméstica, el perjurio de la intimidad, suelen inspirar un arte que en su maxima complejidad estética, nos
acostumbramos a llamar erdtico. No sabemos bien por qué lo hacemos, pues echamos nuestras cartas repentinas, repartidoras
del nombre, frente al cuerpo de una mujer desnuda, aunque la aceche un aborigen, la acaricie el agua caliente de una
banadera, o mantenga suspendida en sus manos una media, o mejor dicho, una media que se esta desenrollando y que
momentaneamente envuelve una parte del brazo. Quizas pueda decirse que el erotismo exige un esfuerzo de comprension
inspirado en lo sublime. Pero nuevamente el ser erdtico seria el resultado de un trabajo de redencién de lo que lo sublime
encierra. Todo el arte religioso dedicado a alabar las figuras virginales cuenta con lo erético en estado de sospecha. Lo excelso
se torna entonces la ruta de acceso a lo erético, pero a través de velos, alegorias y calladas vislumbres, que participaran de
la clandestina nocién del erotismo cifrado en figuras en que lo sublime del culto opera como garantia de inmunidad para el
género sacro.

El desnudo es una tradicién artistica inmune, de la que sin mas puede obtenerse una nocién de lo sagrado en tanto
erotico. Figuras como la brujeria amorosa, los heréticos saberes de la sensualidad, el alquimismo licencioso, la lascivia de la
fiesta popular bruegheliana, el rabelesianismo literario, poseen en distintas graduaciones el pacto de lo voluptuoso con lo

artistico. Si tenemos en cuenta que todo el saber sobre las posibilidades representacionales del cuerpo esta fundado en las
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decisiones sobre como velar el cuerpo, segiin los sudarios y las tinicas que toda religiosidad toma como motivo de reflexion
postrera, se podria considerar el erotismo como un cobija corrida, deslizada de su cometido que parecia ya colmado, y que
en vez de atiborrarse del acto de cubrir, se sittia en la frontera de lo velado, ocultando y desocultando a la vez. Dicho de otra
manera, es una exhibiciéon que se propone limitar lo que muestra, mostrandolo por rendijas, fragmentos o parcialidades. La
Virgen de Melun, pintada por Fouquet en el siglo XV, muestra un pecho esférico descubierto, vestida de reina gotica y ante
la indiferencia del nifio; rodeada de querubines, su aspecto es gélido, pero en la inminencia de declararse el desborde, la
redonda saliencia rinde o bien derrota la proteccion del atavio. La primera edicion de La cosa y la cruz de Ledn Rozitchner
presenta esta obra en su tapa. La posicion de amamantamiento parece preparada con extraia frigidez. El erotismo, la
btsqueda sigilosa del contraste, encuentra aqui menos trabajo para su tarea de despojo, su artero y exquisito pillaje de
envoltorios. Pero lo que desata un solo seno desnudo en su dialéctica de pirateria y alarde, queda casi anulado por la figura
estatuaria de la virgen vigilada por angelitos. Habria que verla un minuto después. Ese minuto no existe en el erotismo,
todo alarde es imaginario; el tiempo erético es el misterio de la lucha por echarlo nuevamente a rodar. Ese seno de perfecta
redondez de la virgen no rueda.

Los senos de la banista de Pueyrredén tienen el mismo enhiesto desenfado que los de La siesta. Las mujeres dormidas
suscitan una interrogacion onirica, pues si el suefio provee inocencia y reparo, subraya por via sobrentendida que hubo
un encuentro sobre el que trabajé la imaginacién, que infunde al presente una accién pasada o un anadido temporal a la
quietud que alberga falsamente el lugar. El erotismo es metonimico, opera por contigiiidad pueyrredoniana o por vecindad
pletérica con la inminencia del vestirse en la desnudez sivoriana. Los pechos de la criada de Sivori son aleccionadores.
Uno estd mas a la sombra que el otro, impidiendo toda simetria, pero es notable el despojamiento de todo refinamiento
en la desnudez. Es un cuerpo tosco que por obra de su rusticidad le ofrece al erotismo su signo mas poderoso, su reverso
de vulgaridad. La criada es una cautiva encerrada en un cuarto, gozando de la libertad profunda de dar vuelta una media
colocando su mano dentro.

En la historia literaria de las cautivas estd la palidez desmayada de la que es alzada a la grupa de un indio viril, en La
vuelta del malon, de Della Valle, donde lo que se rapta es una mujer procreadora, botin cadavérico y asexuado del indio que
pone el mundo al revés; todos los objetos del culto aparecen con su simbologia invertida, en la creacién de un nuevo mundo
posible, lanza es cruz, boleadora es incensario, propiedad es saqueo, del costillar de los caballos surgen cabezas degolladas. ..
Jpor qué razon no es ese rapto una version del rapto de Europa, cuya mitologia esencial, la de la mujer atraida por dioses

transformados en bestias, se recrearia en la pampa de los caballos como figuras alegéricas del Senor degollado? El erotismo
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estaria aqui confiscado hasta que ocurriese la transfiguracion del animal en figura humana. A su cautiva inglesa, Borges la
hace beber sangre caliente de un novillo, asimilada por propia voluntad a la barbarie. El erotismo de la criada de Sivori es
superior al de la sefiora surgida de las leyes propietarias o patriarcales. El golpe borgeano que este acontecimiento recibe, al
encontrarse la cautiva europea en plena fruicién con su cautiverio —“esposa de un capitanejo”, lo recibe el alma burguesa
como la fuente del erotismo surgiendo del cuarto degradado de la sirvienta pampa.

El atelier es el contrapunto del cuarto de la criada, pero las modelos son una especie singular de criadas, son a su
manera pintoras, y Juana Romani lo era, lo uno y lo otro, ¢jemplo de erotismo y de exotismo de atelier. Puede haber erotismo
en los grandes desiertos, en las habitaciones de servicio, en la ctspide de rocas empinadas, en bosques y ruinas mitologicas,
en ambientaciones orientalistas. Pero en el atelier se encuentra la recamara intima donde la pose por horas de la modelo
esta tasada, y entre los 6leos, pinceles y el desorden natural de los bocetos esparcidos por el piso, hay un vapor flotante que
corresponde tanto a la pintura del deseo como al deseo de pintura. En esos gabinetes artesanales ocurre el acometer de los
senos, confundiéndose el escote con un sutién, insinuandose con levedad indiferente en Pandora, o en el vestido desencajado
de Musidora, que muestra lo erético como una indumentaria que sabe caer o subir en etéreo abandono, o bien como un
demonio del que al defenderse como si fuera una luz enceguecedora, el cuerpo hace una torsion que solo puede culminar
en ondulaciones que son el propio Anticristo ensortijado en una morfologia femenina, y también en la fabula misteriosa de
Thais, que se resuelve en la fusion de un ascetismo cristiano con un erotismo sacro. En todas estas imagenes, el atelier piensa
la forma precisa de los senos como una iniciacion estética basada en opulencia de esos aerostatos carnales.

Los senos... insolentes en £/ bafio de Pueyrreddn; vistos desde abajo en La siesta, perturbados por el protagonismo
colgante de la mano femenina; o sino caidos como curiosos en busca de una media que los roza en la criada; prodigados
por Thais a espaldas de un Cristo que ignora que en su propia conciencia —la que hubiera— hay una torsién igual a la
que produce el demonio, entre el monje libertino y la prostituta sagrada. El secreto del atelier consiste en darle respuesta
al Estado con sus escorzos del modelo corporal femenino. Menos que a la religién, le conviene al Estado que se exhiba
un lecho con mujeres durmiendo espalda contra espalda, mientras algo ha sucedido o sucedera. Son aconteceres que no
estan en la historia, posiciones corporales ensayadas por todos los mitos de la civilizaciéon, que no tienen epigrama ni edad.
Vagan en la atemporalidad del atelier, en el otro extremo del Estado, y muchas veces, o quizas casi todas las veces, dentro
del Estado, reclamandole secretamente un suave protectorado y al mismo tiempo burlandose de él. Porque como la fortuna
en Maquiavelo, el atelier es mujer. El erotismo no existe, solo existe el curioso pincel del erotdbmano, que siempre se halla

cautivo de una prosopopeya.
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También el arte debe guiar al amor
Ovidio, Ars Amand:

Mentira o no, el arte tiene para Aristiteles un cierto valor en cuanto constituye una_forma de terapia. Después de todo,
replica Aristoteles, el arte es util, medicinalmente util, en cuanto suscita y purga emociones peligrosas.

Susan Sontag, Contra la interpretacion'

Relaciones de poder, violencia y sumision, pero también el delicado equilibrio del deseo y la seduccion han dado forma a un
universo de convenciones en las representaciones de la sexualidad humana, algunas de increible persistencia a lo largo del
tiempo. El erotismo es uno de esos bordes de la cultura que se asoma al abismo de la fisicalidad radical del animal humano,
a su discontinuidad. Exuberancia de vida en la que también asoma la muerte —escribia Georges Bataille en 1957, el efecto
fascinante del erotismo consiste en colocar al individuo no solo frente a una cierta disolucion de su aislamiento en el vinculo
con otro ser, sino también a la complejidad y las contradicciones de la mente humana.?

Desde mediados del siglo XIX —cuando la popularizaciéon de lalectura y de laimagen impresa en diarios y publicaciones
periodicas multiplic el ritmo y la difusién de los cambios en la cultura—y al menos hasta el final de la Belle Epoque con el
impacto de la Primera Guerra Mundial, los mas antiguos topicos de la imagineria erética de Occidente se reformularon y
transformaron para el consumo burgués.

Buena parte de las obras de ese siglo que se conservan en nuestros museos se vincula de manera mas o menos abierta
o encubierta con estas cuestiones, aunque pocas veces la critica o la historia del arte lo han mencionado.

Se exhiben aqui obras de artistas europeos y nacionales (incluyendo al uruguayo Juan Manuel Blanes) del “largo” siglo
XIX para considerarlas en conjunto, siguiendo el hilo de esos topicos en el arte y en el gusto de los coleccionistas y publicos
argentinos, sus sincronias y divergencias. Pero, ademas, la intencion es desnaturalizar su caracter de “obras de arte de
museo” y vincularlas con otras manifestaciones de la cultura de su tiempo. Para mirarlas de nuevo, como artefactos visuales
que dieron forma al deseo, como indicios del universo ideoldgico y mental en el que se inscribieron.”

Algunos de los topicos del erotismo occidental que ellas ponen en escena permanecen activos con notable eficacia,
sobre todo en la cultura de masas (comics, series de television, avisos publicitarios, etc.) y también en la pornografia. Aun
cuando en buena medida esas formas culturales que asumi6 el deseo masculino parezcan cosa del pasado, ellas persisten
como Pathosformel en un sentido warburgiano, dando forma, a partir de la memoria cultural, a nuevas sensibilidades en las
relaciones de género.*

Desde los tempranos anos 70, la mirada critica feminista comenzé a desnaturalizar la presencia de los desnudos
femeninos canoénicos en los museos, a desafiarlos y reclamar perspectivas nuevas sobre las relaciones de poder alli implicitas.’
Sin embargo, la extraordinaria coleccion de obras del siglo XIX del Museo Nacional de Bellas Artes en Buenos Aires no ha
sido hasta ahora puesta en escena con una mirada critica que la vincule con las grandes tradiciones del erotismo en Occidente.®
Se trata de una coleccion particularmente rica en pintura y escultura de fines de esa centuria y la primera década del siglo XX,
momento en que fue creado el museo y los coleccionistas portefios de la Belle Epogue adquirieron las obras de arte europeo (en su
gran mayoria contemporaneo) que lo enriquecerian.” Basta pasear la mirada por la sala central de la planta baja —que siempre
concentr6 las obras compradas en el Salén de Paris por coleccionistas argentinos—, o bien por la sala dedicada a los primeros
artistas nacionales modernos, para percibir que buena parte de estas piezas se inscribe en los topicos hegemoénicos consagrados
y admitidos en relacion con la mirada y el deseo masculinos sobre el cuerpo de las mujeres.

Mas de cuarenta anos después de aquella temprana y radical critica feminista, hoy es posible tomar otra distancia para
poner en foco también el deseo y las distintas formas de agencia de las mujeres, en relacién con la imagineria erética que estas
obras escenificaron.? En su inmensa mayoria, fueron producidas por y para hombres, pero hubo mujeres en Buenos Aires,
como Sofia Posadas, que no solo pintaron desnudos femeninos, sino que se atrevieron a exhibirlos en los primeros salones
de arte. Y mujeres como Juana Romani, que pintaron autorretratos perturbadores. No solo como modelos, musas y objetos
de deseo, sino también como artistas y —sobre todo— comitentes, clientes y espectadoras criticas, las mujeres también fueron
participantes activas en el universo complejo del erotismo finisecular. Uno de los ensayos de este catalogo, escrito por Georgina
Gluzman, aborda esta cuestion.
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Aunque buena parte de las obras que hemos reunido fue realizada en Europa, en un nuevo ambito sus significados
variaron: nuestra mirada situada en la Buenos Aires de fin de siglo las desplaza a un escenario distinto, donde se tramitaron
de otros modos las novedades y las tradiciones europeas, asi como las relaciones de género, raza y clase implicitas en las
formas del erotismo que esas obras pusieron en escena.

En ese sentido, hay aqui una invitaciéon a pensar sincronicamente los distintos circuitos y puablicos para este tipo de
representaciones y la incipiente cultura de masas en la ciudad: los grabados y libros de lujo, la fotografia, la caricatura politica,
la publicidad en las primeras revistas ilustradas, el cine, la milonga y el tango. A partir de esos cruces, resulta evidente la
fluidez con que las imagenes, los simbolos, las formas de pensar y sentir circularon entre la cultura de las elites y la de las
clases populares, en una ciudad que por esos afios alimenté una fama mundial de ser tan bella y seductora como peligrosa:
tierra de burdeles y milongas, de redes de trata de prostitutas inmigrantes y de compadritos de cuchillo al cinto, de hombres
inmensamente ricos que gastaban sus fortunas en Paris y mujeres hermosas que se paseaban vestidas a la tltima moda por la
calle Florida.

Asi, en ese cruce, las obras consagradas por la “alta cultura” se veran por un instante desplazadas de la logica del
Museo aun dentro de sus muros: un cierto desenmascaramiento invitara a mirarlas de nuevo junto a otras manifestaciones
culturales que, en sincronia y en sintonia con ellas pero fuera del museo, fueron consideradas pornograficas y “peligrosas”.
En ese contexto ampliado pretendemos desnaturalizar sus implicancias eroticas, proponiendo a los espectadores nuevos
lugares criticos desde donde observarlas.

Esas obras hablan de un gusto predominante en las colecciones argentinas por el erotismo suave y refinado de artistas
como William-Adolphe Bouguereau o Jules Lefebvre, de una cierta predileccién por motivos eréticos orientalistas de algin
modo vinculados con la historia local, y de algunos gestos disruptivos fuertes, tanto por parte de los artistas como de algunos
coleccionistas del pais. Todo ello fue dando forma a la cultura de una elite que procuraba instalar en Buenos Aires los
habitos y gustos de una modernidad urbana europeizada, pero también un nuevo disciplinamiento de los cuerpos, del deseo
y de las relaciones de género.

Cuerpos delgados, depilados, blancos, idealizados se ofrecieron desde entonces a los visitantes del Museo Nacional

como cjemplos de belleza y de alta cultura. Esto parece algo natural. Pero no lo es.
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Hubo discusiones intensas en la Buenos Aires finisecular respecto de la exhibicion de desnudos: Eduardo Sivori
las inaugura en 1887 con su Lever de la bonne. Pero es Eduardo Schiaffino el protagonista clave de esta historia: desde sus
propias obras de desnudos modernos y simbolistas, sus intervenciones como critico en varios peridédicos y su permanente
batalla por el arte moderno como formador de colecciones para el Museo Nacional, fue ¢l sin duda quien mas contribuyo
a construir un escenario para el arte nuevo —con el desnudo femenino como punta de lanza— en Buenos Aires.” Su pluma
fue particularmente irénica e incisiva, y las polémicas en los diarios fueron verdaderos torneos de retérica exaltada que
lleg6 incluso al duelo a pistola. Hubo burlas feroces hacia los desnudos que se atrevio a pintar Sofia Posadas y descontento
de las damas de Santa Cecilia por un moderno desnudo de Alfred Roll que no tenia motivo mitolégico aparente. Hubo
una leyenda negra alrededor del artista que, hijo de un procer de la patria, se habia dedicado a pintar a su criada desnuda.
Nunca se vieron esos cuadros secretos hasta mucho después de la muerte de Prilidiano Pueyrredon, pero se hablo de ellos,
el secreto se hizo publico de boca en boca y fue creciendo una oscura fama de libertino para su autor.

Hubo también en Buenos Aires amplia circulacién de una cultura “pornografica” de la que poco se sabe y mucho se
imagina. La fotografia, con su ilusién de inmediatez de lo representado, fue el vehiculo privilegiado de las imagenes eréticas
que circularon, por ejemplo, como obsequio para los fumadores, como explica Abel Alexander en su texto de este mismo
catalogo. Pero también el cine, que circuld en los salones de hombres y barberias, y la llamada cultura “prostibularia”, que
estimul6 tangos y milongas, son considerados aqui por Andrés Levinson y Marina Canardo, respectivamente.

Muchas de estas obras no se exhiben desde hace largo tiempo. Algunas no han sido expuestas desde el momento en
que fueron adquiridas o donadas al museo. Su exhibicién ha requerido un intenso trabajo del equipo de restauradores y
conservadores del Museo Nacional de Bellas Artes, al
cual se refiere aqui el texto de Mercedes de las Carreras.

Por tdltimo, unas palabras acerca de sincronias
y anacronismos en relacién con los poderes de estas
Imagenes.

Las hemos calificado de eréticas: aun cuando ese
término practicamente no fue usado en su época para
referirse a ellas, en muchos casos, las fuentes nos hablan
de su capacidad para provocar pensamientos y discursos
que aluden con toda claridad al estimulo que ejercieron
sobre sus primeros espectadores. La criada de Sivori, por
ejemplo, fue calificada de pornografica por un critico
anoénimo. Detras de las burlas, las defensas encendidas y
los insultos, es posible advertir una perturbacion emotiva,
placer sensual, deseo, verglienza, ira.

Pero ademas, gracias a la iniciativa de la
Biblioteca Nacional de convocar a una serie de
destacados escritores contemporaneos a escribir acerca
de las obras de esta exposicion, tenemos la oportunidad
de acercarnos al estimulo tanto intelectual como
sensible que siguen ejerciendo sobre este grupo selecto
de hombres y mujeres de nuestra cultura, lo que habla

de la persistencia de sus poderes.
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Eros et Psyché (Eros y Psique), s/f, acuarela sobre papel entelado, 0 119 cm. Coleccion MNBA, Inv. 5487

Eros y Psique

Eros fue el dios del amor, entendido como fuerza fundamental del cosmos. En la Grecia arcaica se lo suponia nacido
directamente del caos original, asegurando la cohesion de la pareja primordial, el Cielo y la Tierra. En algunos sitios se lo
ador6 en la imagen de una piedra en bruto. Pero poco después fue adquiriendo su fisonomia tradicional, la de un adolescente
o un nino hijo de Afrodita que juega despreocupado con su inmenso poder: el de inflamar el deseo.

La imagen de Eros como un pequeno nino alado, armado de arco y flechas, que ya aparece en la pintura pompeyana,
acompan6 desde el Renacimiento a las innumerables Venus desnudas que se pintaron hasta bien entrado el siglo XIX.
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Pero hay otra faceta de Eros, que ha sido interpretada como metafora de la unién del alma humana y el impulso amoroso.
Es el episodio del rapto de Psique, relatado por Apuleyo en sus Metamorfosis. La belleza de Psique era tal que atemorizaba a los
hombres, por lo cual su padre no pudo desposarla. Abandonada en una roca por consejo del oraculo, fue rescatada por Eros,
quien la llevo a un suntuoso palacio donde compartié con ella su lecho cada noche con la condicion de que no intentara jamas
descubrir su identidad. Psique, acicateada por sus hermanas, sucumbe a la tentacién de verlo y enciende una lampara, y pierde
a su amante en el acto. Ya desde el siglo XVI, pero sobre todo en las mas difundidas representaciones visuales del mito en el
siglo XVIII (de IFrangois Gérard, Antonio Canova, William Bouguereau, entre otros), lo transformaron en una metafora de la
niciaciéon sexual femenina, destacando la inocencia de la ninfa en brazos del amor.

En 1906, en nombre de la Comision Nacional de Bellas Artes, Eduardo Schiaffino compré en Paris el tondo que
representa a Eros el Psyché pintado a la acuarela por Edouard-Marie-Guillaume Dubufe (1853-1909), quien lo habia
presentado ese mismo afio en el Salén de la Societé Nationale des Beaux Arts. Dubufe era uno de los pintores decorativos
mas celebrados e influyentes de Francia por entonces: habia pintado los plafonds del foyer de la Comédie Francaise, de una
de las galerias del Hotel de Ville de Paris, del salon de fiestas del palacio del Eliseo y de la biblioteca de la Sorbonne, entre
otros grandes encargos. Murio tres anos después en alta mar frente a Rio de Janeiro, en el barco que lo llevaba a Buenos Aires
con las obras que se exhibirian en la segunda exposicién de pintura francesa organizada para la ciudad y que terminaron
de concretar, pese a todo, sus colaboradores.'” Su version de Eros y Psique, ademas de un refinado decorativismo, presenta
una imagen diferente, muy a tono con la imagineria erética finisecular, de la pareja mitica: erguida sobre la roca en la que
no parece en absoluto abandonada, Psique interpela al espectador con gesto desafiante, de atemorizadora de hombres. Su
expresion es la de una mujer moderna en el papel de Psique mientras Eros, el amor, se aproxima a ella desde el pasado
mitico con sus hermosas alas desplegadas.

Psique, Eva, Pandora, primeras seductoras fatales en muchos relatos de origen, tienen en comun dos cosas: una
belleza aterradora y la voluntad de saber. Alrededor de ellas florecid, en el cambio del siglo XIX al XX, una imagineria
erética nueva aunque anclada en las mas antiguas tradiciones, que daba cuenta de los lugares que las mujeres asumian en la
sociedad moderna, el temor de los hombres frente a ese cambio y, al mismo tiempo, la irresistible atracciéon que ejercieron

las renovadas formas de la seduccién femenina.

Notas

! Susan Sontag, Contra la interpretacion, Madrid, Alfaguara, 1996 [1966], p. 16.

? Georges Bataille, £/ erotismo, Barcelona, Tusquets, 1979 [1957], pp. 23-40.

* Griselda Pollock, en Encounters in the Virtual Feminist Museum. Time, Space and the Archive, Londres y Nueva York, Routledge, 2007, propone una
deslocalizacion de la perspectiva desde la cual se ha analizado el desnudo femenino, analizando criticamente la interaccion de las obras y el pablico
en los espacios de exhibicién. En la portada, una notable fotografia de Nick Turpin presenta una mujer desnuda (un marmol clésico) espiando a un
hombre de espaldas.

! José Emilio Buructa, Historia, arte, cultura. De Aby Warburg a Carlo Ginzburg, Buenos Aires, Fondo de Cultura Econémica, 2002.

°> Un buen ejemplo es el volumen de Linda Nochlin y Thomas B. Hess (eds.), Woman as Sex Object. Studies in erotic art, 1750-1970, Nueva York, Newsweek,
1972 (Serie Art News Annual, XXXVIII). (/i los textos de las primeras historiadoras del arte feministas como Linda Nochlin y Griselda Pollock, las
performances de grupos de activismo feminista como las Guerrilla Girls, y su famoso poster de 1991 con la mascara de gorila en el cuerpo de La gran
odalisca de Ingres preguntando “Do women have to be naked to get into the Met. Museum?” (“;Tienen que estar desnudas las mujeres para estar en el Museo
Metropolitano?”).

® Deben mencionarse como antecedentes, sin embargo, dos exposiciones en las que se incluyeron obras de su coleccion: Desnudos y vestidos, curada por
Marcelo Pacheco y Ana Maria Telesca en la Fundacién San Telmo en 1987 y la exposicién curada por Verénica Tell, Miradas al desnudo, con obras del
acervo del Museo Nacional de Bellas Artes (Teatro Auditorium, Centro Provincial de las Artes, Mar del Plata, enero-febrero de 2007 e itinerancias

«

durante 2008), ademas de la exposiciéon de desnudos fotograficos del acervo del MNBA curada por Sara Facio en 2004.

7 Maria Isabel Baldasarre hace un analisis critico de la formacion de estas colecciones en Los dueiios del arte. Coleccionismo y consumo cultural en Buenos Atres,
Buenos Aires, Edhasa, 2006.

# Norma Broude y Mary D. Garrand (eds.), Reclaiming Female Agency. Feminist Art History afler Postmodernism, Berkeley, University of California Press, 2005
(“Introduction”, pp. 1-25).

? De esta cuestion me he ocupado con detenimiento en Los primeros modernos. Arte y sociedad en Buenos Aures a fines del siglo XIX, Buenos Aires, Fondo de
Cultura Econémica, 2001, en particular, respecto del desnudo en el capitulo VI. Sobre su rol como formador de colecciones y asesor, por ejemplo de
Aristobulo del Valle como comprador de desnudos modernos, ¢fr. Maria Isabel Baldasarre, Los duefios del arte, op. cit., en especial, el capitulo dedicado a
Aristobulo del Valle, pp. 161-173

1" Cfr. “Comisién Nacional de Bellas Artes. Compra de cuadros”, Athinae, Buenos Aires, afio I, nam. 2, octubre de 1908 (repr. por Maria Isabel
Baldasarre en “Sobre los inicios del coleccionismo y los museos de arte en la Argentina”, Anais do Museu Paulista: Histéria e Cultura Material, vol. 14, ntm.
1, Sao Paulo, enero/junio de 2006). También el articulo necrolégico escrito por Eduardo Schiaffino para esa misma publicacion (Athinae, ano II, nam. 9,
mayo de 1909). Y del mismo autor, el articulo publicado en La Nacidn del 23 de junio de 1909, “Impresiones y comentarios: el Segundo Salén Francés”,
Archivo Schiaffino, MNBA. Agradezco a Cecilia Garcia su siempre atenta respuesta a mis (muchas) consultas.
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Modelos y artistas

GEORGINA G. GLUZMAN



Los desnudos de Renoir no son ni mucho menos los mejores del mundo, pero aun asi, cuando llegamos al cuadro de La
Boulangere, Inge se echo a llorar. Dijo: “Lo odio porque me conmueve”. No dije que asi estan hechos los tiranos. Dije: “No se
trata del pintor, sino del cuadro. Olvida a Renoir y quédate con la pintura”.

—:No sabes que Renoir decia que pintaba con el pene?

Jeanette Winterson, Escrito en el cuerpo'

Se ha senalado que los relatos modernos proponen una imagen de la modelo como variable vacia, lista para ser completada
con los valores que el artista desea. A partir de la década de 1960, diversas representaciones en el arte y la literatura han
rechazado esta postura, poniendo a la modelo en el centro de la actividad creativa.? Pero ya desde el periodo entre siglos
es posible rastrear un interés creciente por las modelos en relatos complejos que abordan tanto su personalidad como la
situacién del modelaje.

En la obra La novela de las horas y de los dias, publicada en 1903, el escritor argentino Manuel Ugarte presentaba el diario
de Juan Lapena, un artista residente en Paris. La vivaz y cambiante Fanny, modelo y amante del pintor, lo ha abandonado,
sumiéndolo en la tristeza: “No la quise nunca. Pero su boca jovial y sus ojos grandes iluminaban el taller y lo poblaban de
visiones primaverales”.?

La figura de la bella Fanny constituye un capitulo “culto” del interés despertado por la psicologia de las modelos en el
publico porteno. En efecto, desde fines del siglo XIX se registré en Buenos Aires un aumento creciente de la curiosidad en
torno a la figura —indudablemente moderna, singularmente fascinante— de la modelo.

Ugarte explora el caracter de esta joven y la naturaleza de su vinculo con el artista. Si bien Juan no la habia amado
jamas, su presencia era imprescindible para la realizacion de sus obras mas logradas: habia sido la modelo de Euterpe, obra
de tema mitologico que le habian aceptado en el Salon.

“Si estuviera aqui, no me invadiria este cansancio que me postra y me sume en una somnolencia de la que solo
consigo arrancarme para encender un cigarrillo”," exclama el artista de Ugarte. Sin el cuerpo femenino desnudo, la materia
prima de la creacion, Juan ve decaer su actividad. Creacion y modelo son términos interdependientes, enlazados.

A mediados de 1897, el politico, diplomatico y hombre de letras boliviano Joaquin de Lemoine pronuncié en el
Ateneo de Buenos Aires una conferencia sobre las modelos parisinas. Lemoine relataba su visita al taller de un anénimo
artista instalado en la capital francesa. El testimonio de su primer encuentro visual con la modelo favorita del artista merece

citarse in extenso:

Olga, en la flor de la juventud y de la hermosura, era una violinista austriaca que fue a Paris, contratada en
una orquesta ambulante de cafés-concerts.

Por una desinteligencia con el empresario, quedo en la calle, y cuando estaba en visperas de faire le trottoir, se
contratd como poseuse por dos horas diarias, a tres francos la hora.

De pie, desnuda, frente a un espejo, la cabellera mojada, en actitud de secarse con una sabana, recién salida

del bano.’

Este fragmento pone de manifiesto algunas de las complejidades encerradas en el estudio a partir del modelo vivo. Lemoine
expone un aspecto perturbador de la intimidad del taller del pintor. Aunque en ningtin momento abandona la idea del artista como
ser puro y alejado del (bajo) deseo carnal, aparecen en escena la vulnerabilidad de la joven mujer, la asociacion entre prostitucion
y modelaje, la vanidad de la modelo y una sugerencia acerca de la existencia de relaciones intimas —que intuimos mas o menos
consentidas— entre ella y el artista. El pintor se queja de los numerosos gastos producidos durante la produccion de sus obras:

—¢Y las poseuses? —Las hay que cuestan poco; cinco francos por sesion, pero las hay que hacen pagar carisimo
sus perfecciones. jAh! Esos maniquis con articulaciones y a veces con corazon... cuestan mucho, a tanto la
hora, en unas cuatro mil horas de trabajo al afio. Y se las paga al contado.

—:Maniquis? —le dije. —Si, pero maniqui que rie y llora; con tristezas y alegrias, arrebatos y laxitudes.

Autémata con personalidad, y personalidad trascendente.”
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Lemoine desestabiliza la imagen de la modelo como cuerpo andénimo sobre el cual se posan los ojos del pintor. Desde
los altimos anos del siglo XIX, los lectores portefios de publicaciones ilustradas se habituaron a la aparicién de imagenes
y textos acerca de las modelos que enfatizaban aspectos amables de su condicion, siendo mas esquivas las alusiones al lado
mas sordido del modelaje.

Eduardo Schiaffino —quien habia regresado de Paris del brazo de su joven modelo francesa, Jeanne Coppin— escribid
un relato que nunca publico, en el que narraba la historia de Claudio y Lucila: un estudiante de escultura en Paris y una
“exmodelo profesional”, “graciosa, vivaz y consentida”,’” cuyo caracter esté lejos de ser amable: “solia tener extranos recatos,
curiosas indignaciones que contrastaban singularmente con lo que de su vida se sabia. Ella misma no la ocultaba, antes
bien parecia complacerse en las largas confidencias al respecto”.? Schiaffino explica que cuando Lucila sufria uno de sus
arranques de celos se negaba a desnudarse e ir a la cama con Claudio. Luego, se rendia siempre a la pasién y volvia al lecho
del escultor: “Sentabala entonces sobre sus rodillas y la desnudaba prenda a prenda como a una chiquilla”.’

Lucila encarna la idea de femme fatale de un modo acabado. Si bien posa para el joven escultor, esta lejos de ser
fundamental para su creaciéon. Muy por el contrario, esta mujer “de vida ambulante” se presenta en este relato inconcluso
como un vicio. Sus amores estan atravesados por los celos, encendidos por los relatos de las anteriores relaciones (que
adivinamos fugaces, tormentosas) de la modelo. Claudio advierte que Lucila seria “su perdiciéon; nunca podria dejarla”. A
esta figura maldita se opone la mujer hacendosa, que Lucila juega a interpretar cuando borda en el taller, pretendiendo ser
virtuosa y doméstica. Ninguna de estas historias de artistas y modelos esta contada desde el punto de vista de las mujeres.

En la exposicion realizada en 1897 por la sociedad artistica La Coolmena, el pintor espafiol Luis Palao presenté la obra Oferta
de modelo |Figura 1]. En un interior prolijamente ordenado, un pintor observa a una joven pudorosa, presentada por un hombre.
Palao buscaba capturar el instante de incomodidad del primer encuentro entre el pintor y su modelo. La sensacion de inquietud
anticipa vagamente el momento de posar. El artista, sentado frente a su obra todavia no terminada, observa a la persona real y
evalta su posibilidad de convertirse en expresion de un ideal, su capacidad de transmutarse en campesina o en musa.

1. Luis Palao, Oferta de modelo, en Exposicion Nacional de 1898. Revista Oficial Semanal Ilustrada, ntm. 7, 11 de noviembre de 1897, p. 53
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EN EL TALLER
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MANUEL UGARTE;
Parfs,

2. “En el taller”, Caras y Caretas, ano 111, nam. 140, 5 de agosto de 1904 3. Severo Rodriguez Etchart, Aprés la pose, 1900, éleo sobre tela, 40,2 x 28 cm
Coleccion MNBA, Inv. 1825

En esta linea, una poesia de Ugarte, publicada en Caras y Carelas, se inmiscuia en la intimidad del taller de un artista:
“Desnuda la modelo, como una Venus griega,/ Desde la enhiesta cuambre de su impudor sonrie,/ Y en un lecho de sombra
con placidez se entrega...”.'" El texto estaba acompafiado de una ilustracién de Eusevi, que mostraba al artista cubriéndose
su rostro, frente a una tela inacabada [Figura 2]. Detras del lienzo, con la cara parcialmente oculta, se halla la modelo. Su
cuerpo desnudo, envuelto en sdbanas, alude al encuentro sexual reciente y a la disponibilidad del cuerpo femenino, receptor
pasivo de la mirada del artista y también de la mirada del espectador.

Pero no todas las obras producto del encuentro entre un artista y una modelo acentuaban la pasividad del sujeto
humano devenido en objeto de arte. Eduardo Sivori presenté una imagen mas bien tranquilizadora de las relaciones entre
modelo y artista en su obra En el taller'" ;Un vinculo igualitario? ¢Se limita la modelo a escuchar al pintor? ;O participa de
la creacion de la imagen? Con esta representacion de la mujer, Sivori altera la distribucién desigual de poder. Como observa
Laura Malosetti Costa, a veces mostrar a la modelo con ropas llama la atencién sobre la complejidad de la situacién en que
un individuo desvestido modela y un sujeto vestido crea, tan licidamente puesta de relieve por Lemoine.

La descripcion del literato boliviano encuentra un curioso eco en una obra de Severo Rodriguez Etchart, Apres la pose
[Figura 3]. Una modelo, apenas cubriendo su cuerpo desnudo, contempla una obra. No sabemos si se trata de una mirada
narcisista, vuelta sobre si misma. Sin embargo, nada nos indica que sea su propia imagen la que la embelesa. Rodriguez
Etchart imagina una posible agencia femenina e inventa una mujer tan independiente y abstraida de lo que la rodea como
fascinante y bella.

Entre las artistas de la generacion del Ateneo es Maria Obligado (1857-1938) quien ha dejado el mayor corpus de
academias ejecutado por una mujer. Algunos de esos dibujos presentan una marcada intencién de captacion del caracter. De
este modo, se sitlian en un espacio en tension entre el retrato decimonénico en su vertiente psicolégica y el simple estudio
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académico.'” Los estudios de Obligado, al menos en su fase de madurez, transmiten un profundo sentido de autoposesiéon
de la modelo, lo que contrasta fuertemente con la pasividad desplegada por gran parte de las representaciones femeninas
en el arte contemporaneo."

Un estudio, ¢jecutado en Paris en el taller femenino de la Académie Julian, presenta un rostro casi frontal, captado en
el momento de evadir la mirada del artista [Figura 4]. Nada queda del orgullo de la modelo al que se refiere Lemoine —al
mismo tiempo que lo cuestionaba por medio del examen de la situacion social que llevaba a las jovenes a modelar—. En su
lugar, Obligado presenta un cuidadoso estudio de unas facciones poco graciles. La mujer, en esta representacion, esta cerca
de las complejas coyunturas atravesadas por las modelos y confesadas a Lemoine por su amigo artista:

(...) al llegar al Arco del Triunfo divisé a la luz de un farol una mujer humilde que llevaba de la mano a
una nina bellisima, hija suya. Les hablé, y me contestaron quejandose de su miseria; venian de Tarbes, los
Altos Pirineos, y no encontraron trabajo; les faltaba pan y abrigo... Les brindé dos luises de oro, les prometi
que su situacion cambiaria y diles cita para el dia siguiente. Tenia entonces 16 afios, y hoy cuenta 18. Casi

siempre es la pobreza el origen de ese oficio."

De objeto de contemplacién y precondicion para la creacion artistica, la modelo adquiere la historia y la experiencia
de una persona real. Lemoine continta:

Vuestra existencia artistica es la continuacion de la existencia real de vuestros modelos, y casi podria decirse
que sus sentimientos sobreviven petrificados en vosotros... Y, sin embargo, ¢quién es esa mujer? ;Coémo se
llama? ¢En el hueco de qué tumba descansan sus despojos?"

En este sentido, un extenso articulo publicado en Caras y Caretas se referia a las fantasias en torno a la vida agradable
y tacil que tendrian las modelos. No obstante, el oficio de modelo podia ser “duro y penoso”. La paga era baja y el trabajo,
irregular. Las estudiantes de arte son las mas crueles beneficiarias del agotador trabajo de posar [Figura 5]. En cambio, los
grandes artistas (varones) tendian a ser mas amables con las modelos [Figura 6]. El anénimo articulista anticipaba una de

7. Maria Obligado de Soto y Calvo, Estudio, grafito sobre papel, 4. Maria Obligado de Soto y Calvo, Estudio, grafito sobre papel,
62 x 47 cm. Coleccion particular 60 x 48 cm. Coleccién particular
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las preguntas mas polémicas de cuantas levanté la historia feminista del arte: las mujeres artistas, ;representan el cuerpo
femenino de ofra manera?

Un estudio de un torso femenino de Obligado presenta una singular mirada sobre el cuerpo femenino y en particular
sobre el pubis [Figura 7]. No se trata de un simple sombreado, como los visibles en el cuello o el brazo, sino de un énfasis
deliberado en un asunto indudablemente tabt para nuestra cultura. Otro punto critico es la representaciéon de los senos,
flaccidos y alejados de las manzanas decimonoénicas.'® Lejos del cuerpo liso y la gestualidad cuidadosamente calculada para
ocultar el sexo, Obligado recrea un cuerpo real, distante de toda idealizaciéon. Es imposible no pensar en el propio cuerpo
de la artista. Se pinta con el cuerpo, como Renoir a su bella Marie Dupuis."”

Notas

! Jeanette Winterson, Escrito en el cuerpo, Barcelona, Anagrama, 1994, p. 27.

? Wendy Steiner, 7he Real Real Thing The Model in the Mirror of Art, Chicago y Londres, The University of Chicago Press, 2010, p. 38.

* Manuel Ugarte, La novela de las horas y de los dias (Notas intimas de un pintor), Paris, Garnier, 1903, p. 10.

* Ibidem, p. 10.

> Joaquin de Lemoine, “Artistas y modelos. Conferencia dada en el Ateneo de Buenos Aires”, en Diamantes sud-americanos, Paris, Louis-Michaud, 1912,
pp. 139y 140.

6 Ibidem, p. 149.

” Eduardo Schiaffino, “Cabotinismo”, p. 2 (Archivo General de la Nacion, Archivo Eduardo Schiaffino, Legajo 16, documento manuscrito, 10 paginas).
¢ Idem.

O Ibidem, p. 4.

" Manuel Ugarte, “En el taller”, Caras y Caretas, aio III, nim. 140, 5 de agosto de 1904, s. p.

"' Eduardo Sivori, En el taller, 1891, 6leo sobre tela, 132 x 90 cm, Museo Nacional de Bellas Artes.

12 Galienne Francastel y Pierre Francastel, £/ retrato, Madrid, Catedra, 1978, p. 193. Los Francastel no consideran la tension que puede producirse entre
estas dos tipologias.

'3 John Berger, Modos de ver, Barcelona, Gustavo Gili, 2002, p. 66.

' Joaquin de Lemoine, “Artistas y modelos”, op. cit., p. 156.

15 Ihidem, p. 166.

' Linda Nochlin y Thomas B. Hess (eds.), Woman as Sex Object. Studies in erotic art, 1730-1970, Nueva York, Newsweek, 1972 (Serie Art News Annual,
XXXVIII).

17 Jill Berk Jiminez (ed.), Dictionary of Artists’ Models, Chicago, Fitzroy Dearborn Publishers, p. 580.

5-6. “La vida de una modelo de pintor”, Caras y Carelas, ano X VI, ntim. 766, 7 de junio de 1913
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Daguerrotipos eroticos
enelRiode LaPlata.
Latemprana circulacion
de imagenes prohibidas

ABEL ALEXANDER



Fue en Paris —la ciudad mas liberal de la vieja Europa— cuando, el 19 de agosto de 1839 en el Instituto de Francia, el
mundo, entre asombrado e incrédulo, finalmente estuvo en total posesion de aquel invento revolucionario bautizado
“Daguerreotypo”, gracias a la compra por el estado francés de la respectiva patente de proteccion vy, de alli, su libre y
gratuita utilizacion.

Los desvelos de dos personajes tan disimiles como fueron Joseph-Nicéphore Niépce (1765-1833) y Louis-Jacques-
Mandé Daguerre (1787-1851) habian dado como resultado la mas maravillosa imagen jamas creada por el hombre.

Fueron entonces aquellos daguerrotipos —de tal fidelidad en su espejada superficie de plata que dejaba sin aliento a
los observadores de la época—los que con su pasmosa exactitud iniciaron la marcha triunfal y arrolladora de la fotografia a
través de los cinco continentes.

Hoy, a ciento setenta y cinco aflos de distancia de su aniversario mundial, abordamos para la presente exposicién
una muy dificil investigacién: nada menos que desentraiar los reconditos vericuetos de uno de los géneros mas secretos que
tuvo nuestra fotografia durante el siglo XIX y principios del XX, es decir, las imagenes dedicadas al desnudo femenino de
caracter erotico y aun pornografico.

Aquella fotografia siempre oculta, naturalmente prohibida, perseguida por las autoridades y convenciones sociales de
la época, escondida bajo siete llaves y, por supuesto tan, pero tan deseada, es ahora la que nos enfrenta a la complicada tarea
de seguir el rastro de estas especiales imagenes en el contexto de la historia fotografica argentina.

Poder determinar quiénes fueron sus autores, las rutas mundiales de distribucion, su arribo al pais, la venta clandestina
en las principales ciudades y, por tltimo, los discretos y ricos usuarios de un material tan especial nos desafia a una ardua
tarea de investigaciéon donde, logicamente, existen de hecho mas hipétesis que certezas.

Retratistas del cuerpo desnudo

Por supuesto fue en Paris donde se inici6 esta particular especialidad retratistica y, como antecedente, podemos mencionar
la obra del mismo Daguerre Naturaleza muerta con escultura (1839), en la que entre variados objetos se encuentra ya una bella
Venus desnuda.

La capital del Segundo Imperio contaba por entonces con la mayor cantidad de atelieres dedicados al “Arte del
Daguerreotypo” y, desde esta metrépolis, se irradiaban los avances técnicos de nuevas y mejoradas camaras, opticas cada vez
mas luminosas, nuevas férmulas quimicas y por supuesto las modas o tendencias de aquella flamante fotografia convertida
rapidamente en un formidable negocio global.

A partir del ano 1841, luego de solucionar diversas dificultades de orden técnico, se inicié el ascenso del segmento
mas redituable del daguerrotipo: la retratistica. En aquellas casillas de vidrio y madera ubicadas en las azoteas de los estudios
céntricos, posaban frente a la camara y durante largos segundos atildados caballeros y damas elegantes, quienes por su
posicion social y econdmica, podian afrontar el alto costo de aquellas imagenes maravillosas.

Pero muy pronto otro tipo de “clientela” entraria de modo furtivo en aquellos sofisticados atelieres parisinos: prostitutas
y jovenes modelos contratadas especialmente por los duefos de ciertos estudios, mujeres de cuerpos firmes y opulentos,
quienes al desnudarse frente a las nuevas camaras mostraban sin recato alguno todos sus encantos. Nacia de esta manera la
fotografia erética vy, st bien los historiadores no se ponen de acuerdo sobre una fecha precisa, hay coincidencia en sefialar sus
inicios hacia los primeros anos de la década de 1840.

Aquella camara de madera con su enigmatico objetivo de bronce habia logrado representar el cuerpo desnudo con
una fidelidad tan asombrosa, que el daguerrotipo fue considerado en su época como un espejo insobornable de la realidad.

En galerias de pose y bajo la brillante luz cenital, hermosas prostitutas posaron en actitudes y escenificaciones
derivadas de la pintura: a veces como exdticas odaliscas o bien entre cortinados y lechos suntuosos. La utilizacién de
espejos que duplicaban la desnudez fue muy frecuente. También joyas, flores y hasta instrumentos musicales resaltaban estas
perturbadoras imagenes.

Un capitulo aparte en esta especial iconografia fue la iluminacion o coloreado aplicado a los retratos de aquellas jovenes
mujeres, tarea encomendada muchas veces a pintores miniaturistas quienes, para aumentar el realismo de aquellos desnudos,
aplicaban un suave color carmin sobre sus cuerpos, asi como brillantes tonos en cortinados y flores u oro en las diversas joyas.

Debemos considerar que hasta el advenimiento en 1839 del daguerrotipo ningiin ser humano habia visto el cuerpo
desnudo y absolutamente real de una mujer plasmada en una imagen, pero cuando dichos daguerrotipos se imprimieron
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TFedetieo Hoimann Puenos clives

Federico Hormann, Desnudo femenino con visor estereoscopico. Fotografia estereoscopica, fotocopia aumentada del original, cirea 1905.
Coleccién Abel Alexander

hacia la década de 1850 por el novisimo invento fisico de la estereografia con su asombroso efecto de tridimensionalidad, el
pasmo y la admiraciéon llegaron a su punto mas alto y por consiguiente el negocio literalmente exploto.

Cualquiera podia determinar que, a diferencia de la pintura de caballete —cuyos artistas podian pintar un desnudo
aun desde su imaginacion—, los daguerrotipistas debian contar necesariamente frente a su camara con una mujer de carne
y hueso para plasmar esa sorprendente desnudez.

Perseguido por la policia francesa con severas multas, escandalos en los medios y hasta clausuras, el comercio de la
daguerrotipia erdtica y pornografica, sin embargo, progresd a grandes pasos, por supuesto frente a una fuerte y sostenida
demanda masculina. Cual irresistible tentacién aquellas imagenes desnudas comprobadamente reales, alli estaban siempre
disponibles, como en un discreto “boudoir”, invitando y provocando a través del visor.

La historia de la fotografia francesa registra el nombre de muchos de aquellos profesionales parisinos dedicados al
cuerpo desnudo, como Auguste Belloc, Bruno Braquehais, Philippe Derussy, Louis Jules Duboscg-Soleil, Alexis Gouin,
Felix Jacques-Antoine Moulin, Louis-Camille d’Olivier y tantos otros cuyas identidades han quedado para siempre en el
anonimato. Pero de aquellas prostitutas, bailarinas de revista o damiselas de compaiiia casi nada se sabe; sus nombres se han
perdido discretamente en la noche de los tiempos.

Se dice que era tal la demanda y los altos precios alcanzados por estas imagenes dobles que, en ausencia del duefio
del establecimiento, operadores y aprendices contrataban con rapidez prostitutas del boulevard y luego vendian en forma
clandestina estos desnudos a precios que equivalian casi a sus sueldos.

Segtn algunos historiadores fotograficos, se calcula que entre la década de 1840 y hasta 1865 se ejecutaron solo
en Paris alrededor de cinco mil daguerrotipos de contenido erético, de los cuales se conservan aproximadamente mil
doscientos, muchos de ellos bastante conocidos en obras de referencia. La progresion de esta produccion prohibida se puede
medir incluso a través de las redadas policiales; en 1850 se confiscaron sesenta de estas obras, pero diez afios después se
incautaron hasta un millar de fotografias estereoscopicas.
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Fotografo no identificado, Desnudo femenino en su lecho, gelatina de plata, circa 1870. Coleccién particular.

Daguerrotipos eréticos en el Rio de la Plata

Como bien sabemos, la novedad del daguerrotipo se conocié primeramente en Buenos Aires —desde siempre la principal
plaza fotografica del pais— cuando el norteamericano John Elliot, a través de un aviso periodistico durante el afio 1843,
anunci6 a los asombrados vecinos que ya se encontraba listo para realizar retratos por este sistema europeo.

A partir de esa fecha el ntimero de profesionales extranjeros entre nosotros fue aumentando en forma gradual;
muchos de ellos eran franceses y Paris el centro proveedor por excelencia de los necesarios insumos daguerreanos, aunque
ya se hacia sentir la influencia de la industria norteamericana.

Es precisamente sobre los daguerrotipistas que viajaban a la Ciudad Luz en busca de novedades técnicas y artisticas
sobre quienes recaen las sospechas en relaciéon con la temprana introduccion en nuestro medio de estas fotografias sexuales.
Es que algunos de esos profesionales locales también combinaban la ejecucion de retratos a la sociedad portena con la venta
por mayor del material necesario a sus colegas de plaza. Se sabe que estos desnudos fueron comercializados a muy alto
precio, y compradores no faltaban, principalmente entre acaudalados comerciantes y estancieros locales.

La cantidad de estas obras secretas que llegaron al pais es hasta hoy un verdadero misterio, pero si podemos referirnos
—quizas como casos testigo— a varias de ellas, de las cuales tenemos constancia por la investigaciéon que realizamos a partir
de documentos y relatos orales.

El antecedente mas antiguo que conocemos es el par de daguerrotipos estereoscopicos pero mutilados —la doble
imagen estereoscopica fue cortada al medio para comercializarlas por separado— que pertenecieron en su momento al
doctor Julio E. Riob6, reconocido como nuestro primer coleccionista e historiador fotografico.

La informacion nos fue proporcionada por su hijo, el ingeniero Julio Belisario Riob6, quien confirmé que estas
obras fueron de su padre, que siempre las mantuvo en secreto en su familia. Curiosamente Riob6 dono la casi totalidad
de daguerrotipos, ambrotipos y ferrotipos de su coleccion a los museos Pampeano de Chascomus e Historico Nacional de
Buenos Aires, pero los desnudos no formaron parte de aquella generosa cesion.
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Suponemos que estos desnudos se encontraban en el pais ya desde el siglo XIX, quizas en la coleccion privada de
algtin miembro de la Sociedad Fotografica Argentina de Aficionados. Sabemos con seguridad que ambas obras fueron
vendidas en fecha no determinada durante el siglo XX por la antigua Casa Pardo de Buenos Aires —firma anticuaria
fundada por el espafiol Jos¢ Pardo y Aragiies en 1892—y, segtin la practica habitual, se las reprodujo fotograficamente antes
de comercializarlas.

Gracias a estas reproducciones fotograficas comprobamos que se trata de dos daguerrotipos franceses realizados
hacia la década de 1850; posteriormente y en idéntica operacion se cortaron ambas placas daguerreanas ~median 7 por
12,8 centimetros cada una— vy las cuatro obras resultantes fueron insertas en nuevos estuches con bandeleta labrada de cobre
dorada y sus correspondientes vidrios; pero llama la atencién la falta del necesario passe-partout de bronce en tono oro, que
servia de proteccion al delicado daguerrotipo.

En ambos daguerrotipos las poses son muy similares. Las jovenes mujeres se reclinan sobre amplios divanes mostrando
desnudos frontales y tienen como fondo un teléon oscuro, que resalta la blancura de la piel. En el caso de la mujer que apoya
una mano sobre su sexo estamos frente a la misma modelo y en idéntica pose de la obra que se encuentra en la coleccion
del Museum voor Fotografie de Amberes (Bélgica), ejemplar ejecutado e iluminado por el reconocido daguerrotipista Alexis
Gouin hacia 1850-1852.

El otro daguerrotipo también lo atribuimos
al mismo autor, y sefialamos que dicha modelo, con
su caracteristico peinado en estilo bandeau, aparece
también en otros retratos del género daguerreano
publicados en el libro de Serge Nazariefl’ Early Erotic
Photography (1993).

Debemos puntualizar que la Casa Pardo —
bajo la direccion de Roman Pardo— sobre la calle
Sarmiento fue durante décadas punto de reunion del
prestigioso Instituto de Numismatica y Antigiiedades
Bonaerense, entre cuyos miembros se encontraba el
mismo doctor Riobd. Fue precisamente esta entidad
la responsable de organizar durante el ano 1944,
en la tradicional Fotografia Witcomb, la segunda
exposicién nacional de daguerrotipos. A la luz de
estos datos nos resulta evidente que Riob6 adquirio
ambas obras en dicha firma anticuaria.

La investigadora Mirta Cuarterolo nos
informé que la pieza faltante del daguerrotipo
titulado Mujer desnuda con velo, de la excoleccion
Rioho, se encuentra actualmente en la coleccion
de Christoph L. Stemmer y fue incluido en el libro
Die Erotische Daguerreotypie - Eine Mediengeschichtliche
Bestandsaufnahme, de Hans Christian Adam,
publicado en Praga en 1998.

Por su parte, el librero anticuario Luis
Figueroa —quién formé parte de la Casa Pardo—
declar6 recientemente que tuvo en su poder y
por herencia las reproducciones fotograficas
originales de ambos daguerrotipos y que las facilito

Fotografo sin identificar, Escena erdtica entre una clienta y

su sastre, seis fotografias, gelatina de plata, Buenos Aires, circa
DIDA g g p

1910. Colecciéon Abel Alexander
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en noviembre de 1985 para ser expuestas en la muestra £l desnudo _fotogrdfico en la Argentina, curada por Sara Facio en la
TFotoGaleria del Teatro San Martin. El desaparecido galerista y coleccionista Hilario Boggiano solia afirmar que ambos
daguerrotipos se encontraban en su poder, informacion que nunca pudimos confirmar. Lamentablemente, en la actualidad
se desconoce su paradero.’

Tres enigmaticos daguerrotipos

Debieron transcurrir varias décadas hasta que, en el mes de junio de 1993, aparecieron en el mercado tres nuevos
daguerrotipos estereoscopicos de desnudos; se sabe que provenian de una coleccion privada local y fueron puestos a la venta
por la tradicional casa de antigiiedades Macramé, de la calle Defensa y Bethlem, en San Telmo.

Este excepcional lote generd —nunca antes habia salido en remate o venta este tipo de obras— la logica expectativa
dentro del pequeno circuito de coleccionistas portefios volcados a la fotografia antigua. A pesar de los altos precios de venta,
se produjo una cierta puja y, finalmente, una de las obras —del daguerrotipista Alexis Gouin— fue adquirida por el historiador
fotografico Miguel Angel Cuarterolo y las dos restantes por el reconocido fotografo Aldo Sessa.

Es de resaltar que el daguerrotipo estereoscopico iluminado de la Coleccion Cuarterolo que muestra a una joven desnuda
recostada con un libro en sus manos fue realizado hacia 1852 por Alexis Louis Charles Arthur Gouin (czrea 1799-1855).2

Fotografo sin identificar, Cinco jovenes desnudas en gimnasia, gelatina de plata, tarjeta postal, circa 1915. Coleccién Abel Alexander
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A pesar de la dispersion producida por la venta, los tres daguerrotipos fueron reunidos nuevamente en el marco de
la exposicion Fotos antes de las fotos. Daguerrotipos en el Sur de América (circa 1840-1870), realizada entre los meses de agosto y
septiembre de 1996 en el Museo de Arte Hispanoamericano “Isaac Fernandez Blanco”.’

Durante la etapa del daguerrotipo no tenemos evidencia de que se haya realizado este tipo de retratos en el pais, pero
tampoco lo descartamos. Sin embargo, entre nosotros no tuvieron mucha divulgaciéon los daguerrotipos estereoscopicos tan
apropiados para desnudos.

En los paises vecinos el fendmeno fue similar al nuestro. En un viaje de estudio realizado anos atras a Rio de Janeiro,
tuvimos la oportunidad de explorar la importante colecciéon de daguerrotipos conformada durante afios por el doctor
Waldyr Da Fontoura Cordovil Pires y, entre estas joyas de la temprana fotografia, apreciamos un excelente daguerrotipo
estereoscopico de desnudo femenino vy, por supuesto, de factura francesa.

En diciembre de 1990 restauramos otro daguerrotipo erdtico perteneciente a la coleccion del historiador fotografico
Juan Antonio Varese, de Montevideo. Este especial daguerrotipo le fue donado hacia la fecha por el médico Alfredo Pernin,
miembro fundador del Foto Club Uruguayo (1940) e hijo del abogado Alfredo J. Pernin, fundador de la Sociedad Fotografica
de Aficionados (1889) y del Ioto Club de Montevideo (1917). Al momento de la cesion, el doctor Pernin indicé a Varese que
la obra habia sido realizada por el Conde Lodovico de Courten hacia 1854.

La imagen iluminada delicadamente y de gran belleza muestra a una mujer en todo el esplendor de su juventud. Se
encuentra sentada sobre un sofa floreado con una pierna cruzada y en un audaz desnudo frontal; la plancha estereoscopica
—sin marca de platero— se encontraba bastante danada, entonces fue necesario desarmar el conjunto por completo, o sea
retirar el fino cristal, su passe-partout de cartulina pintada y el complicado encapsulado de papeles y cartones.

Grande fue nuestra sorpresa al comprobar que se habia rasgado el encapsulado original, realizado con segmentos del
diario francés L’fmpar... correspondiente a la década de 1850, para ser nuevamente encapsulado, pero ahora con tiras de
papel de un diario de Rio de Janeiro y hacia la misma fecha. Esto indica con claridad que la obra francesa fue desarmada
por un daguerrotipista establecido en la capital carioca, con la intenciéon de reproducirla a través de otro daguerrotipo y
vender de esta manera la nueva obra a sus clientes brasilenos.

Pero al final aquellos elaborados y costosos daguerrotipos y ambrotipos cayeron derrotados hacia la década de 1860
frente a la arrolladora fotografia por el nuevo sistema negativo-positivo de copias infinitas y precios muy reducidos. La
flamante fotografia se ponia asi al alcance de todos los bolsillos y su divulgacion ya no tuvo limites.

Bajo este nuevo proceso la producciéon de imagenes sexuales se potencid hasta limites inimaginables. Irancia en
primer lugar, otros paises de Europa y los Estados Unidos inundaron el mercado mundial con las denominadas “academias”,
imagenes que servian como modelo de copia econémica a los pintores.

Incluso se llego a utilizar pequenas fotografias eréticas como incentivo o premio a fumadores, recurso muy utilizado
a principios del siglo XX por algunas firmas tabacaleras de nuestro pais como Diva o Yolanda. En esta ultima empresa,
perteneciente al aleman Federico Hormann, se canjeaban a los clientes que presentaran doscientas miniaturas fotograficas
por una docena de finos retratos de estudio tomados al mismo cliente por la reconocida Fotografia de José Caffaro y Cia.,
de la calle Florida 230.

Notas

! Ademds, las reproducciones de ambos daguerrotipos fueron incluidos en el trabajo “Desnudos fotogréaficos y desnudos pintados. Acerca de la creacion
y circulacién de imagenes erdticas en Buenos Aires a mediados del siglo XIX”, ponencia presentada por Laura Malosetti Costa en octubre de 1995 en
el marco del 4° Congreso de Historia de la Fotografia en la Argentina.

? Esta imagen fotografica tuvo cierta divulgacion pues fue tapa en el volumen Historia de la_fotografia, correspondiente al 3° Congreso de Historia de la
Fotografia en la Argentina (1994), y también se la incluy6 en un articulo especializado del newsletter The Daguerreian Sociely (1996), asi como en la obra de
Hans Christian Adams (1998) ya mencionada anteriormente.

* Esta excepcional muestra reuni6 alrededor de quinientas obras pertenecientes a treinta colecciones publicas y privadas, con un texto critico a cargo
de Miguel Angel Cuarterolo. La coleccién de Aldo y Teresita Sessa presenta Desnudo_femenino de pie y Desnudo recostado, bajo los nimeros 245 y 246,
respectivamente, mientras que Miguel y Mirta Cuarterolo con Desnudo_femenino de Alexis Gouin se ubican en el nimero 32. Debemos sefalar que el
numeroso publico pudo apreciar estos tres excepcionales y Gnicos daguerrotipos estereoscopicos de desnudos en la sorprendente visién estereoscopica
gracias a otros tantos visores opticos de época.
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Fotografo sin identificar, Lydia (Joven desnuda sobre sofé), gelatina de plata, cirea 1915. Coleccién Abel Alexander
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Dos films excepcionales

El 25 de octubre de 1928 la Unién Cinematografica Argentina (UCA) presentaba en la revista Excelsior un aviso de pagina
completa del film Aphrodite, de Pierre Louys; “La obra mas sensual de la literatura francesa”. Mas abajo repetia el titulo, esta
vez en castellano; Afrodita: “La pelicula donde revive con lujo inusitado la antigua Grecia con todos sus vicios y refinamientos
sexuales”. Publicada en Paris, en 1896, la novela que describe los apasionados amorios con hombres y mujeres de una
cortesana en Alejandria fue una de las mas vendidas de su tiempo. Louys habia tenido su primer gran éxito dos anos
antes con las Canciones de Bilitis, ciento cuarenta y tres poemas de caracter erético que inicialmente hizo pasar por obra
de un autor de la antigiiedad clasica. Para entonces, sus vinculos con Mallarmé, Paul Valéry, Verlaine, Gide —campeé6n
de los derechos homosexuales— vy, en especial, su intima amistad con el compositor Claude Debussy, sumados a su obra
enteramente inclinada al erotismo y la sensualidad, le habian dado un lugar singular en el campo cultural parisino de fin
de siglo. Sus poemas, canciones y novelas dedicadas en general al amor lésbico y homosexual fueron reconocidos también
por su refinamiento y calidad literaria. Affodita, novela de costumbres antiguas fue traducida al castellano en 1919 y tuvo rapida
circulacién en Buenos Aires.

Cuando la Unién Cinematografica Argentina anunci6 el film, el ptablico portenio conocia perfectamente la obra
del escritor belga. Esto explica la presencia de su nombre debajo del titulo y no la del director del film, como hubiera
correspondido, que, por otra parte, era un misterio.

“Esta pelicula dirigida magistralmente ha despertado la admiracion de todo el mundo por la belleza de sus desnudos
artisticos”, contintia el anuncio, sin indicar quién fue el magistral realizador del film que ha deslumbrado al mundo entero.
Finalmente se advierte: “No apta para menores. Inconveniente para sefioras y senoritas”. Advertencia bastante inhabitual
en la época, no porque no se proyectaran films indecentes, sino porque la regulacion al respecto fue bastante mas tardia,

asl como la censura tanto de caracter moral como

ideoldgico. X J
El aviso subraya una y otra vez el caracter

erotico y de elevado tono de la pelicula, y asi provoca

la ansiedad y deseos del publico masculino —y .

femenino—. Asimismo, a partir del sugerente titulo en i

el idioma original, parece tratarse de una obra que ha 2!

llegado de Francia —en el imaginario comun, siempre
innovadora en cuestiones sexuales— a las carteleras de
Buenos Aires, lo que aumenta su atractivo.

La revista Excelsior, fundada en 1914 por
Augusto Alvarez, se dirigia al gremio cinematografico;
digamos que, inicialmente, su circulacién estaba
bastante restringida a los propietarios de los cines
a quienes se ofrecian los titulos que compraban las
distintas empresas dedicadas a la distribucion. Pero
Afrodita también se anuncid en otras revistas del
ramo como la popular Imparcial, que para 1928,
habia dejado de ser una publicacién exclusivamente

gremial y habia ampliado su putblico, ya que

incorporaba notas dedicadas al futbol y al boxeo, asi

como un abundante correo de caracter sentimental

Mujen; i eres la belleza!, Zaccarias Soprani, Argentina, 1928
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entre sus lectores. De este modo, el aviso de Afrodita pudo ser leido por una profusa cantidad de publico. Incluso avisos
similares aparecieron en las otras dos publicaciones gremiales de relevancia, La Pelicula y Del Exhibidor, lo que, si bien no era
excepcional, claramente no era la norma, ya que las distribuidoras solian publicar en dos o, a lo sumo, en tres de las revistas
gremiales. Pero también los portefios conocieron la existencia del film por la campana de afiches publicitarios que inundaron
las calles del centro. Como se advierte, la UCA desplegd en las semanas previas una importante campana publicitaria que,
como veremos, no tuvo continuidad ni repercusion en los dias que siguieron a su estreno.

Afrodita se estrené el 30 de octubre en el cine-teatro San Martin, una sala de prestigio dentro del circuito céntrico.
Fernando Martin Pefia, quien descubri6 el film anos atras en el archivo del Museo del Cine de Buenos Aires, sefiala que “la
mayoria de los periodicos de la ciudad no lo promocion6 ni le dedico la correspondiente critica al dia siguiente, como era
costumbre con cualquier estreno. Para casi todo el periodismo cinematografico argentino, Aphrodite fue solo una referencia
marginal en la frondosa y neutral cartelera de espectaculos, o algo a lo que se alude indirectamente. Este fue el caso de la

revista La Pelicula, que en su edicion del 1 de noviembre consigno:

Pareciera que la llegada del calor trae aparejada la aparicién de cuanta pelicula pornografica tienen atesorada en el archivo ciertas
alquiladoras de menor cuantia. Salen como las vizcachas al amparo de las sombras que en este caso son los cines de dudosa moralidad.
(...) Estas peliculas hacen un dafio grandisimo al cine porque obligan a las autoridades a propender sanciones penales y censura que
redundan en perjuicio de todos los empresarios. Hacen dafo porque dan pasto a la critica cinéfoba, siempre alerta a dar el golpe de

gracia al espectaculo cinematografico. El calor trae aparejado varios males para el cine, pero el de las peliculas indecentes es el peor.'

Luego del estreno, la prensa especializada prefirié el silencio; el gremio del cine estaba habituado a recibir criticas
sobre el caracter inmoral o demasiado liberal de ciertos films y habia aprendido a lidiar con ello; no hacer demasiado ruido
al respecto era el mejor método para no despertar a las pocas pero ruidosas voces de los grupos mas conservadores. Pero
entre esas voces se encontraba el diario catdlico £/ Pueblo, que no estaba dispuesto a tolerar la indiferencia con que la pelicula

habia sido tratada.

Un espectaculo canallesco y degradante fue ofrecido anoche en el teatro San Martin, un espectaculo que avergiienza e
indigna, impropio de una ciudad culta y que hace culpables a quienes deben velar por la salud moral de la poblacién. (...)
Un conglomerado de escenas pornograficas, asqueantes; no podemos hallar una palabra lo suficientemente alta y justa
para nombrar semejante engendro. Es un bochorno para Buenos Aires, un insulto descarado e irresponsable a la moral

mas elemental. (...) Es deber patri6tico evitar que se repita.?

El ataque tuvo su efecto, porque a los pocos dias, el San Martin la retir6 de su cartelera. Pero volvié a exhibirse en
otras salas: Miriam, en la calle Suipacha, y El comico, en la calle Corrientes, salas de segunda categoria sin duda, pero con
buena afluencia de espectadores. Advertido de esta situacion, £/ Pueblo continu6 con su lucha hasta que, finalmente, el 7 de
noviembre el intendente interino Adrian Fernandez Castro resolvio la prohibicion por “amoral” del “engendro de celuloide
mas repugnante que se haya ofrecido abiertamente a un publico”.”

Afrodita ya no se volvié a exhibir en las salas de Buenos Aires aunque continu6 su recorrido, al menos en Coérdoba,
donde el distribuidor Alasco Tretel la ofrecia junto a La revolucion rusa, “formidable alegato de la gran revuelta”.*

Este caso de censura cinematografica resulta interesante por su excepcionalidad. En general, durante los primeros
treinta afnos de cine en la Argentina, no hubo una legislacion ni regulacion especifica al respecto, y el espectaculo del cine
goz6 de amplias libertades que luego, con el correr del siglo XX, iria perdiendo.

De todos modos, la verdadera excepcionalidad del film radica en que se tratdé de una producciéon argentina y no
francesa, como Julio Tello, dueno de la UCA, quiso hacer creer al pablico portefio, ya que detras de Pierre Marchard,

supuesto director de la obra, se ocultaba Luis Moglia Barth, que ya habia hecho parala UCA Pufios, charleston y besos, en 1927,
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El 90, en 1928, y se convertiria, en 1933, en el director del primer film argentino realizado con sonido éptico, ;Tango!, de
Argentina Sono Film. Una entrevista realizada a Moglia Barth muchos afos mas tarde confirma este hecho, asi como una
muy breve noticia aparecida en Del Exhibidor de septiembre de 1928, donde cuentan que la UCA estd por finalizar el rodaje
de dos nuevas producciones: Afiodita y El 90, ambas de Moglia Barth.’

Afrodita no fue el primer film de produccion nacional donde se exhibian abiertamente desnudos femeninos y masculinos
y escenas de intenso erotismo. Un afio antes, en Rosario, Zaccaria Soprani habia estrenado ;Mujes; ti eres la belleza!, film del que
se conservan apenas unos cincuenta fotogramas rescatados, junto con diversos materiales, por Alfredo Scaglia, del Cine Club
Rosario. La pelicula mostraba a una serie de artistas que trabajaban con sus modelos; de algiin modo la presentacion de los
pintores en sus atelier era la excusa para detenerse luego, largamente, en las modelos desnudas en las mas diversas poses. En el
programa de mano, Soprani especificaba los rasgos de su pelicula: “Los virtuosos en materia artistica, los estudiantes de dibujo,
los profanos que deseen templar su espiritu con la vision mas real y estupenda de los tempos del Arte, hallaran en ;Muger; it eres la
belleza!1a oportunidad de admirar la naturaleza y el desnudo natural que se emplea para inspiracion de las mas cotizadas obras
de arte”.® El diario La Capital, de Rosario, subrayaba esta misma idea: “Una obra de arte, realizada con un criterio elevado
y basado estrictamente en canones estéticos. Nos transporta a regiones encantadas y nos hace gozar de la belleza artistica de
la desnudez humana”. Soprani fue mas alla y contraté modelos para realizar pequeiios nimeros eréticos en vivo antes de las

proyecciones de su film. Un mes estuvo en Rosario, y luego el espectaculo paso al Teatro Apolo de Buenos Aires.’
Films realistas y sanitaristas

“El jazz, el charleston, morfina, cocaina, champagne y cabarets, los dioses de la juventud de hoy en el culto desenfrenado
del placer, en un film vibrante de emocién”, se puede leer en el aviso del film Vicio y belleza estrenado en Buenos Aires, en
el Teatro Portefio —a $1,50 la platea—, durante agosto de 1927. Distribuido por Cinematografica del Plata, desde la revista
Excelsior, incita a los exhibidores a pedir fechas, ya que el pablico agotara las localidades en cuestion de segundos.?

Este tipo de peliculas comenzaron a producirse en Europa durante la Primera Guerra Mundial con gran éxito. La

estrategia era sencilla: films de argumentos simples dedicados a diversas enfermedades venéreas, conductas inmorales y

&5

Mujer; ti eres la belleza!, Zaccarias Soprani, Argentina, 1928
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todo tipo de actos censurables, cuyo objetivo era ensenar al publico los efectos de obrar de manera imptdica y promiscua.
Hacia el final, las protagonistas siempre sufrian las consecuencias de sus acciones y habitualmente pagaban con su vida. Pero
durante buena parte del metraje se dedicaban a la vida alegre y licenciosa.

El ano 1927 fue prolifico en la circulacion de este tipo de peliculas en Buenos Aires. Como se lo digo yo a mus hijos, La
higiene del matrimonio, El flagelo de la humanidad, El infierno de las virgenes, El instante del pecado, Esclavas blancas, Las pervertidas son
algunos de los titulos que, de modo evidente, prometen aventuras y desventuras de caracter sexual a un pablico mayormente
masculino, bajo el disfraz del higienismo y la advertencia sobre el buen proceder en materia sexual. El mensaje basico era
que no se debia actuar como actuaban los protagonistas porque, invariablemente, terminaban mal, pero en el reverso de
este discurso también podia leerse la seduccion que ejercia esa clase de vida tanto para hombres como para mujeres. En
definitiva, es la historia de las milonguitas que recorren tantas letras del tango porteno tan bien descriptas en aquel momento
en los films de José Agustin Ferreyra, que sin llegar a ser erdticos, estaban cargados de sugerencias y referencias sexuales —
Perdon vigjita, La chica de la calle Florda—.

Pero el discurso que prevalecia era el de la advertencia. La higiene del matrimonio se presenta como: “Un alerta a
los casados, una advertencia a los solteros y un consejo para todos”. Film sobre la salud fisica y moral del matrimonio,
se especificaba que no era apto para menores. Una imagen, El beso de Auguste Rodin, se ubica en el centro del aviso
reclamando legitimidad hacia la obra que se presenta, ya que estaria inscripta en la tradiciéon del arte celebrado en Europa
y que hunde sus raices en el clasicismo.

Tampoco era apto para menores, ademas de inconveniente para sefioras y seforitas, el film Carne de todos, que,
proyectado hacia el futuro, parece ir al encuentro directo de quien fue sin dudas la mayor estrella argentina en este tipo de
peliculas, Isabel Sarli. Distribuido por Julio Tello, de la UCA, se exhibia en el invierno de aquel ano exclusivamente en los
cines de las provincias de Entre Rios y Corrientes. “Un alegato en pro del destierro de esos seres abyectos que hunden a
infelices mujeres en el mas horrible de los abismos”. De acuerdo con esta informacion, se puede inferir algo del argumento,
que debia girar en torno al ejercicio de la prostituciéon y quienes regenteaban a las mujeres.

Con el titulo “;Es inmoral el realismo?”, el editorial del 24 de junio de 1927 de Excelsior esta dedicado a las peliculas
realistas. Su autor responde a una discusion que en este caso llega de Madrid, pero que era moneda corriente en todas las
grandes capitales en torno a los efectos nocivos que podia tener el cinematografo. La industria del cine casi desde sus origenes
debié defenderse de este tipo de acusaciones realizadas con mejores o peores argumentos por agrupaciones religiosas,
sectores politicos y ligas morales. Al parecer, entre los temas centrales para tratar en Madrid por una Asamblea Nacional
especialmente constituida para combatir la inmoralidad putblica, figuraban la pornografia, la natalidad y la influencia del
cinematografo en las costumbres.

“La cuestion eterna! —se escandaliza Augusto Alvarez, fundador y editor de Excelsior—, la sociedad en que vivimos sigue
la falsa doctrina heredada de nuestros antepasados, las cuales admitian todas las inmoralidades, lo que no podrian tolerar
era su publicidad... Hipdcritas redomados, fundaban su moral en ser aparentemente religiosos, puritanos, caballerescos. En
realidad fomentaban la esclavitud, el duelo a muerte, la prostitucion, los juegos de azar, las guerras, el fanatismo, la ignorancia,
el odio de clase, la desigualdad mas irritante...”, y contintia una larga enumeracién de todos los males imaginables. “;Todo

12>

esto era moral!”, se exalta.

“El arte mudo esta basado en el realismo de la vida. La pantalla es como el espejo donde se refleja la humanidad,
copia las imagenes y los hechos tal como son, con mas nitidez y perfeccion que teatro alguno. Nada mas moral que poner
de relieve las malas acciones humanas entre la de los hechos generosos y nobles. Juzgue el contraste profundo ensefianza”.’
A pesar de la enrevesada y poco clara escritura de Alvarez, sus argumentos son solidos: entre la vida privada y la pablica
existe algo asi como una doble moral, los comportamientos mas aberrantes son aceptados siempre que se mantengan en el

protegido espacio de lo intimo. El cine resulta escandaloso porque los expone brutalmente.
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La idea basta para justificar la existencia de esta clase de peliculas que funcionarian exactamente como un espejo
donde la humanidad puede contemplar sus pecados. El cine como reflejo de la vida, argumento que nace casi con el
cinematografo, parece neutralizar el cine como ficcion y creacion poética, erdtica en este caso. André Bazin sostenia que
el cine es realista por naturaleza, esa es su condena y su maxima virtud. Aqui, en estos anuncios que claramente quieren
explotar un tipo de cine muy cercano al pornografico, se advierten ambos aspectos: por un lado, aquello que justificaria la
existencia de esas peliculas; su capacidad de reflejar la vida humana; por el otro, aquello que en verdad son; ficciones erdticas
cuyo interés es exclusivamente comercial.

El texto de Alvarez sigue con mas y mejores razones; “Siempre se admitié el desnudo en el arte, como lo prueban los
museos atestados de mujeres sin ropaje, desde La Venus de Milo hasta La myjer desnuda de Goya”. Entonces, por qué se impugna
el cine, se pregunta. La respuesta estaria en su caracter analogico y en la capacidad de animar esas imagenes. Alli estaria
el secreto de la mayor sensualidad vy, por lo tanto, del escandalo que provoca en los puritanos. El argumento revela a su vez
otras cuestiones; fundamentalmente la orfandad del cine, el lugar marginal que ocupaba en el campo cultural. Por eso, de
modo constante, se apela desde la grafica, pero también en las adaptaciones y la puesta en escena, a imagenes que forman
parte de una solida tradicion cultural. El cine reclama para si mismo el estatuto de arte, el problema es que los films realistas
una y otra vez dejaban en evidencia la incongruencia de dichos reclamos y todo se reducia a una mascara discursiva para

mantener las polémicas peliculas en circulacion.
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Mitologia

Como vimos, el cine erdtico no era extrano para el publico del cine, incluso tampoco lo era el cine pornografico, salvo que
tenian canales de circulacion distintos. El primero podia hallarse en salas comerciales, mientras que el segundo se mantuvo,
en general, en ambitos privados o menos visibles que las carteleras cinematograficas.

Existe todo un mito en torno a las producciones pornograficas en la Argentina realizadas durante las primeras
décadas del siglo XX. Se insiste en que el Rio de la Plata se tratd de un caso notable por la cantidad de films realizados, e
incluso se le atribuye a Buenos Aires haber realizado la primera pelicula pornografica.

Pero la pornografia nace practicamente con el cine mismo y no fue un atributo exclusivo de ningtin pais en particular.
Las primeras peliculas de desnudos femeninos y masculinos, y luego las que incluyen sexo explicito no son otra cosa que la
continuaciéon —animada— de una practica ya muy extendida en la fotografia. Respecto a la pornografia, el cine no produce
ninguna innovacion significativa: la importancia de animar lo que hasta entonces eran fotos fijas vale para el cine en general
y no para el género porno en particular.

Los films pornograficos tenian su propio circuito de circulacién, mayormente para un publico masculino; peluquerias,
reuniones privadas, salones para hombres, clubes sociales. Aunque se trataba de una actividad ilegal, sus cultores no parecen
haber sufrido escandalos ni censura de ningin tipo, amparados por la discrecion y el secreto, pero también porque, a
contramano de lo que muchos creen, la sociedad de fines del siglo XIX y comienzos del XX era en varios aspectos mas
liberal y menos prejuiciosa que las generaciones posteriores. El cine fue uno de esos aspectos. En el plano de los films eroticos
de estreno comercial existieron, como vimos, ligas morales, fundamentalmente religiosas, que atacaron el cine y buscaron
promover leyes de regulacion por los contenidos escandalosos de ciertas peliculas, pero francamente pocos les llevaron el
apunte, y solo tuvieron alguna incidencia en ciertos organismos menores del Estado y en algunos municipios pequenos
donde las autoridades locales se veian en la obligacién moral de actuar frente a las denuncias que presentaban los vecinos
de modo circunstancial.

La mitologia que supone a Buenos Aires como una suerte de paraiso del film porno se apoya bastante en una pelicula
llamada enigmaticamente EI salario, que habria sido realizada en las riberas de Quilmes hacia 1907.

Con seguridad, el titulo fue £/ sdtiro, y alguien lo copié mal en una lata; el error se repite hasta nuestros dias. El mito en
torno al film es solo eso. Suponer que Buenos Aires era un buen lugar para filmar pornografia porque no habia leyes claras
contra la censura es desconocer como funcionaba el circuito del cine en el resto del mundo y menos el de este tipo de films,
que raramente pasaban por circuitos comerciales. Ningin productor europeo o norteamericano en su sano juicio vendria
hasta estas latitudes para hacer una pelicula que podia hacer en el patio de su casa, y sin gastar un centavo en pasajes de
barco y mucho menos perder el tiempo viajando. La teoria que afirma que era buen negocio filmar pornografia en el pais

porque las prostitutas “podian pasar por europeas, pero cobraban como argentinas”!"”

no solo es inexacta, sino que niega
todo lo que sabemos sobre la economia y las corrientes inmigratorias de la época. En primer lugar, en muchas zonas de
Buenos Aires, las prostitutas no se hacian pasar por europeas, sino que lo eran, y respecto al salario, toda la inmigracion de
1880 a 1930 se explica por las duras condiciones de vida en Europa para amplios sectores sociales y, fundamentalmente, por
los mejores salarios que se pagaban en la Argentina. En suma, si algiin europeo queria hacer un film porno barato lo tltimo
que hubiera hecho era viajar a la Argentina.

Por otra parte, es practicamente imposible establecer el origen de un film pornografico de los primeros tiempos, y en
suma, dificil también marcar el afio de realizaciéon. Hubo mucha pornografia en el cine temprano y por obvias razones se
filmaba en espacios discretos, por lo tanto la ausencia de referencias geograficas, espaciales y materiales limita la identificacién

de los films.
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Lo que se ve en £l satario pudo haber sido filmado, digamos, en cualquier lado; no hay ninguna razén mas o menos
seria para creer que se hizo en la Argentina y que es de 1907. Puede tratarse de cualquier ano de la década del 10, pero,
fiel a una obsesion local por ser los primeros, la fecha establecida es justo un ano anterior al film porno mas antiguo que se

conserva, el francés A L’Ecu d’Or ou la bonne auberge, de 1908, que si esta debidamente fechado e identificado."!
Cronofotografias erodticas

Antes de Afiodita, antes de El satario, incluso antes de Edison y de Lumicre, existieron otras formas del cine que no
resultaron tan exitosas comercialmente, pero expusieron de modo admirable los rasgos del nuevo invento, ya anunciaban
sus increibles posibilidades y sefialaron vias que luego pocos siguieron. Las cronofotografias de Etienne Jules Marey y
Eadweard Muybridge fueron exactamente eso, fotografias en el tiempo, el mismo principio del cine pero en otro soporte:
placas de papel. Hacia 1890 Marey, el inventor del procedimiento, reemplazo el papel por celuloide.

En 1882, el editor del suplemento cientifico londinense Anowledge destacaba la notable presentacion realizada por
Muybridge dias atras en la Royal Academy of Arts, en la que habia mostrado sus fotografias en movimiento mediante
el invento que llamaba zoopraxiscope. Alli habian podido apreciar en todos sus detalles el galope de un caballo, los
desplazamientos veloces de diversos animales, asi como atletas corriendo, gimnastas ejecutando dificiles pruebas y mujeres
que realizaban diversas actividades.'? Lo que no mencionaba el articulo es que esos gimnastas y esas mujeres se encontraban
perfectamente desnudos.

Las imagenes de la serie de estudios sobre la figura humana de Muybridge destacan indudablemente la sensualidad

del cuerpo masculino en ocasiones y femenino en la mayoria de los casos. No se trata esta vez de una estrategia para
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mostrar cuerpos desnudos bajo la excusa de la ciencia o del arte, como vimos en el caso de ;Mujei; tii eres la belleza! y en
innumerables films de los primeros afios del cine. Es indiscutible el afan cientificista que anima a Muybridge y a Marey. No
obstante, el erotismo desborda en cada uno de los fotogramas, como st la ciencia no pudiera hacer otra cosa que rendirse
frente a la belleza de esos cuerpos tan preciosamente elegidos que ejecutan cuidados y arménicos movimientos, cargados de
sugerencias y provocaciones subrayadas ain mas por la inquietante desnudez.

Sin lugar a dudas se trata de las primeras peliculas erdticas jamas realizadas. Parece dificil de creer que el eximio
fotégrafo que era Muybridge no advirtiera la dimensién sensual que podian alcanzar sus producciones, con nombres como
“Mujer subiendo una escalera”, “Mujer alimentando a un perro”, “Mujer desvistiéndose” o “Mujer saltando a la soga”, por
mencionar solo unos pocos ejemplos.

En la introduccion de su libro The Human Figure in Motion, de 1887, Muybridge cuenta sin nombres propios quiénes
son los protagonistas de los films. En el caso de los modelos masculinos, la gran mayoria eran destacados deportistas, todos
ellos estudiantes y graduados de la Universidad de Pennsylvania, incluidos el profesor de cultura fisica, el campedn de
velocidad, el de salto en alto, y entrenadores de boxeo. Mientras que en el caso de las modelos femeninas, sefiala, la gran
mayoria eran “artists’ models”, y una de ellas “premiére danseuse” de uno de los teatros de Filadelfia.

El destino de las figuras no solo era el analisis cientifico, sino que debian ser utiles para los artistas. Muybridge
esperaba que un estudio de estas caracteristicas, que, a diferencia de las fotos fijas, dejaba ver su evolucién desde el comienzo
hasta el final y a la vez permitia descomponer el movimiento en cada una de sus fases, brindaria al artista una apreciacion
exacta de cada uno de sus detalles, de tal manera que podria darle a su obra expresiones justas y verdaderas.

En las imagenes de Muybridge habita la pulsién y el deseo que provocan hombres y mujeres desnudos en poses
sensuales y ligeramente provocativas. Por primera vez, los hombres veian figuras humanas animadas y estas se presentaban
como dios las trajo al mundo. El efecto no pudo ser mas cautivante.

En este campo entre ciencia y erotismo ya planteado desde los comienzos, de hecho desde antes de que el cine fuera
cine, se movera durante los primeros treinta afios el cine de caracter erético. La ensenanza, involuntaria, de Muybridge
resultoé decisiva, y bajo el amparo de la ciencia y luego de la moral las empresas se dedicaran durante mucho tiempo a
imprimir miles y miles de metros de nitrato repletos de mujeres y hombres desnudos. En efecto, algo de Muybridge habita en
Afrodita, de Moglia Barth, o en ;Mujer; tii eres la belleza!, de Soprani, la misma fascinacion por los cuerpos desnudos, el mismo
afan por mostrar antes que por sugerir. El erotismo en favor de la ciencia, en un caso; en favor del arte, en el otro.

Mientras, por otros canales, circulaban los films que brindaban desnudez, erotismo y pornografia sin necesidad de

justificarse, pero limitados hasta entonces a la estera de lo privado.

Notas

! Fernando Martin Pena, Cien afios de cine argentino, Buenos Aires, Biblos-Osde, 2012, p. 38.

? La cita fue tomada de Fernando Martin Pefia, “El extrafio caso de un film perdido”, en El pais cultural, http://historico.clpais.com.uy/Suple/
Cultural/09/05/29/ cultural_419416.asp. También deberia consultarse el excelente Cien afios de cine argentino.

5 Op. cit.

* Cabe senalar que Afiodita volvi a exhibirse en una sala portefia -MALBA— el 20 de agosto de 2009.

> Revista Del Extubidor, septiembre de 1928 y AA. VV,, Reportaje al cine argentino, los pioneros del sonoro, Buenos Aires, Crea, 1968.

¢ Citado en Fernando Martin Pefia, op. cit., p. 37. Toda la informacién y los fotogramas de este film que forman parte de la muestra han sido generosamente
brindados por Fernando Martin Pena.

7 Pefia descubrié que Pola, protagonista de 4frodita, fue la modelo contratada por Soprani para sus espectiaculos en vivo.

8 Revista Excelsior, nam. 700, 12 de agosto 1927.

9 Excelsior, nim. 693, 24 de junio de 1927.

' Natalia Moret, Suplemento Rada; diario Pdgina/12, 5 de diciembre de 2009.

"' Al respecto puede consultarse, Dave Thompson, Black and White and Blue, Adult Cinema fiom the Victorian Age to the VCR, Canada, ECW Press, 2007.

12 Eadweard Muybridge, The Human Figure in Motion, Londres, Chapman y Hall, 1907.
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L0s tangos prostibularios
0 la “erotomania
como mito de origen

MARINA CANARDO



La historiografia sobre el tango coincide mayoritariamente en que se trata de una musica fruto de la mezcla de culturas
propiciada por las inmigraciones de fines del siglo XIX arribadas a ambas margenes del Rio de la Plata (Buenos Aires y
Montevideo). Es asi que muchos sostienen que, como en el sainete de Vacarezza, su “cuna fue un conventillo” donde el
violin de un italiano podia naturalmente encontrarse con el bandoneén traido por algin aleman. Son innegables para la
mayoria de los estudiosos los aportes que el tango recibi6 de la habanera, la milonga campera y de algo llamado “tango
espafiol” que se asemejaba a la musica de las zarzuela y que circulaba también por estas tierras. Algunos autores reclaman
mas recientemente un lugar entre las “fuentes inspiradoras” del tango para las musicas de origen africano (la incidencia
estaria a nivel de ciertos ritmos o de la coreografia, no de los instrumentos ya que en el tango no se usan las percusiones
caracteristicas en esas otras musicas).

Si sus “ascendencias musicales” parecen bastante dilucidadas a esta altura, el lugar y momento en que alguien toco,
bail6 o canté el primer tango permanece enigmatico. No han faltado los finlandeses que lo reclaman como propio y lo
creen llegado a Buenos Aires por algiin marinero de esas remotas latitudes a fines del siglo XIX. O los que afirman que era
una musica instrumental que se bailaba para amenizar la espera en los prostibulos superpoblados de Buenos Aires para esa
misma época. Lo tnico indiscutido es que el tango no ha podido sustraerse a esa pulsion humana que parece ineludible: la
de buscar el origen de todas las cosas. La reclama como legitima Jorge Luis Borges en “Ascendencias del tango” al afirmar:
“El tango es la realizacién argentina mas divulgada, la que con insolencia ha prodigado el nombre argentino sobre el haz
de la tierra. Es evidente que debemos averiguar sus origenes y prescribirle una genealogia donde no falten ni la endiosadora
leyenda ni la verdad segura”.!

Existe abundante literatura sobre el origen prostibulario del género. Muchas de las objeciones al tango de los
comienzos se hacen eco de ese tipo de imagen y lo consideran un baile de dudosa moral. Asi por ejemplo, el diplomatico y
escritor argentino Enrique Larreta explicaba a un diario francés que esa danza de moda entre los parisinos era bailada en
la Argentina s6lo en los “malos lugares” y que era en rigor “mas un aperitivo sensual que una danza”.? Leopoldo Lugones
fue uno de los mas célebres detractores del tango a comienzos del siglo XX. De Lugones suele citarse la definicion del tango
como “reptil de lupanar”.? El parrafo en que se acusa al tango de inmoral resulta de la comparacién con la danza y la
musica del gaucho, algo que probablemente hoy llamariamos “folklore”. La afirmacion estaba incluida en una conferencia
pronunciada en 1913 que luego fue publicada en el libro El payador junto con las otras ponencias de la misma serie. El
contexto de la polémica y celebérrima definicién del tango realizada por Lugones era el siguiente donde los argumentos

morales y la cuestion de la definicion del ser nacional se entremezclaban:

Pero, sea lo que fuere, si por la musica puede apreciarse el espiritu de un pueblo; si ella es, como creo, la revelacion
mas genuina de su caracter, el gaucho queda ahi manifiesto. El brio elegante de esas composiciones, de gracia ligera,
su delicadeza sentimental, definen lo que hoy existe de musica criolla, anticipando lo que existira mafiana. En aquella
estructura, de suyo alada, esta el secreto de su destino superior, no en las contorsiones del tango, ese reptil de lupanar, tan
injustamente llamado argentino en los momentos de su boga desvergonzada. El predominio potente del ritmo en nuestras
danzas, es, lo repito, una condicién viril que lleva consigo la aptitud vital del engendro. La desunién corporal de la pareja,
resulta posible y gallarda gracias al ritmo que asi gobierna la pantomima, en vez de ser su rufian, como sucede con la
“musica” del tango destinada solamente a acompasar el meneo provocativo, las reticencias equivocas del abrazo cuya

estrechez exige la danza, asi definida bajo su verdadero caracter.*

Otro testimonio de la resistencia que podia generar el tango a comienzos del siglo XX, puede encontrarse en el
ensayo titulado E lango en su etapa de miisica prohibida. Su autor es el escritor José Sebastian Tallon, famoso por su produccion

de poemas infantiles. Testigo directo de la época, Talléon aporta su particular mirada sobre los primeros anos del género



en un libro de apenas sesenta paginas publicado postumamente en 1959. Signado por su propia subjetividad y a través del
prisma de sus recuerdos, nos ofrece una descripcion pormenorizada de los ambientes y el modo de vida de ciertos personajes
asociados al tango de los “bajos fondos”. Resefia de esa forma los ambitos de circulacion de ese primer tango “prohibido”
en lugares como la Boca que define como “barrio de multitudes ebrias y lupanares”.” Entre los personajes tangueros
mencionados por Tallon destaca “El Civico” cuya “profesion consistia en la explotacion de su mujer, “La Moreira”, y en
la pesca y trafico comercial, al contado, de pupilas nuevas”.® “El Civico” era ese tipo de persona que solia denominarse
“canfinfle” (proxeneta) y que Tallon define como“profesional de la libido”. El autor explica que cuando se estaba frente
a uno de esos individuos “A distancia se percibia su olor a casa publica, a degeneraciéon mental, a heredero alcohdlico, a
erotomania”.” Tallon contintia como si de una conclusion logica se tratara: “El hombre del tango y no el tango era lo que
rechazaba el pundonor nacional”.?

Sin embargo, el propio Tallon reconoce que existia en el mismo momento otro tango, o mejor dicho, otros cultores del
tango. Bajo la designacion de “tango de las hermanas”, Tallon defiende aquel otro tango bailado en las casas “de familia”
donde siempre habia un hermano que debia “celar a dos o tres hermanas casaderas, o ya ennoviadas”.” Argumenta en
ese sentido que “hubo paralelamente a la del compadraje, otra realidad de los hogares del pueblo. A un mismo tiempo,
y sin conexiones entre si, existieron a mi juicio el tango coreografico lascivo del compadrito y el tango llano de las masas
populares. El tango argentino no tuvo, sino en las formas exageradas de bailarse, la bajeza turbadora que se da como cosa
cierta a su origen”.'” Mas alla de la valoracion ética que hace, Tallon sintetiza de esta manera algo que suena verosimil: que
la circulacién del tango era amplia incluyendo distintos lugares de sociabilidad (desde los prostibulos a los salones de los
“hogares del pueblo”). Pero que cuando se producian ciertas “formas exageradas de bailarse”, el imaginario social confinaba
al tango a aquello que creia su origen “bajo” (tanto en el sentido moral como social).

Las hipotesis sobre el origen prostibulario del tango se sustentan ademas en ciertas piezas antiguas que a pesar de
ser instrumentales sugieren el ambiente picaresco y desenfadado de los burdeles a través de los nombres que le dieron sus
autores. Comunmente llamados “tangos prostibularios”, estas obras se caracterizan por tener titulos plenos de doble sentido
como: Afeitate el 7 que el 8 es fiesta (Antonio Lagomarsino), Empwd que se va a abrir (Vicente La Salvia), Tocdmelo que me gusta
(Prudencio Munoz), Qué polvo con tanto viento (Pedro M. Quijano), Hacele el rulo a la viea (Ernesto Zoboli), Sacudime la persiana
(Vicente Loduca), Manyd que queso pa una vidriera (Eugenio Tulasne), La c...ara de la [...una (Manuel Campoamor) o Metele bomba
al Primus (José Arturo Severino). El mas célebre de todos es sin dudas El choclo de Angel Villoldo que lejos de ser el elogio
del cereal americano por excelencia parece mas bien haber aludido originalmente al érgano genital masculino. De los
ultimos cuatro tangos mencionados, se incluyen las partituras en la presente muestra. Como se observa, las portadas estaban
ilustradas con mucho esmero reforzando en ciertos casos el doble sentido aludido en el titulo.

De la autorfa de Angel Villoldo son también conocidos otros tangos y otras milongas cuyas letras siguen en esta
misma linea “picante”. Algunas refieren al acto sexual, los 6rganos genitales y el ambiente prostibulario de manera tan
soez que a mas de cien afos seguirian sonrojando a muchos de los lectores de este catalogo. Villoldo fue de los primeros en
grabar tangos a comienzos del siglo XX —en la misma época que lo hicieron Alfredo Gobbi y Flora Rodriguez de Gobbi—
y no faltaron entre las canciones y recitados algunos de tono subido. En la presente muestra, se han seleccionado algunas
grabaciones antiguas que pueden escucharse en sala. Las mismas dan una idea de como sonaban esos registros realizados
en Buenos Aires gracias a estudios portatiles (lo que por entonces se consideraba “portatil”) o en estudios consolidados fuera
de la Argentina en ciudades como Camdem o Paris. A los menos pudorosos tal vez les interese aventurarse en internet a
buscar las letras —por demas explicitas— de dos registros realizados por Villoldo que llevan por titulos La hustoria de Baldomero
y Tango del Paseo de Julio.

Otro ejemplo de ese tipo de letras picarescas pueden encontrarse en El tango de Bartolo cuya grabacion de 1905 es de
las mas antiguas de las que se tenga noticias para un tango. Se trata del registro realizado en Paris por el payador Diego
Munilla quien habria viajado especialmente para hacer grabaciones en esa ciudad francesa. Segin una préctica habitual en

la época, los discos resultantes fueron posteriormente vendidos en Argentina y otros paises hispanohablantes. En el caso de
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este registro en particular, la empresa Gramophone fue la que lo publicé primero y la Victor fue la encargada de comercializar

una segunda edicién de esos discos simples (es decir de una sola faz) cuya etiqueta puede verse reproducida a continuacion.

La transcripcion de las dos primeras estrofas de ese tango dan una idea del tono de la letra: “Bartolo tenia una flauta/
con un agujerito solo/ y la mama le decia/ ‘toca la flauta, Bartolo’./ Bartolito es un demonio dicen todos/ a su flauta no la
deja nunca en paz/ si un segundo le faltaba se moria/ mas la flauta se le empieza ya a gastar”.

Es muy probable que la letra resulte conocida con alguna variante por todo aquel que la lea incluso a mas de un
siglo de ser grabada. Lo cierto es que muchos de estos tangos o milongas —con autor o anénimos— evocaban tépicos que
eran muy populares y que trascendian por mucho al género. Eso puede corroborarse leyendo la compilaciéon realizada por
el investigador aleman Robert Lehmann-Nitsche y publicada en Alemania en 1923 dentro de la coleccién titulada Obras
para el estudio de la Antrhropophyteia: anuarios para pesquisas folkéricas e investigaciones de la historia del desarrollo de la moral sexual. La
reedicion en espaifiol de esa obra en 1981 llevaba por titulo Zextos erdticos del Rio de la Plata. Ensayo lingiiistico sobre textos sicalipticos
de las regiones del Plata en espafiol popular y lunfardo recogidos, clasificados y analizados por el autor. Los textos alli compilados habian

sido relevados en distintas partes de la Argentina y tenian en comun el hecho de pertenecer a la tradiciéon oral y poseer
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ese tono picaro o directamente “sicaliptico” como sugiere el titulo es decir “erético, sensual, libidinoso” segun la definiciéon
del vocablo en el diccionario. La lectura de la antologia de Lehmann-Nitsche resulta una prueba contundente de que el
desenfado de aquellos tangos denominados “prostibularios” era compartido por mucha de la literatura de tradiciéon oral que
circulaba por toda la Argentina para la misma época.

Los tangos mencionados aqui tanto como la idea del origen prostibulario del género participan sin duda de los
imaginarios eréticos de fines del siglo XIX alos que alude la presente muestra. Se constituye de esa forma, una representacion
del tango que lo acerca a los cuadros, esculturas, daguerrotipos y peliculas exhibidas en esta misma exposicion. El ideal del
tango como erdtico y exético —vigente atn en muchas partes del mundo— parece justificarse en ese origen que, como diria
Borges, resulta imprescindible tener en consideraciéon aunque pueda estar mas cerca de “la endiosada leyenda” que de “la

verdad segura”...

La autora agradece muy especialmente a Inés Carafi, Julio Schvartzman y Coriin Aharonian por la informacién y los materiales aportados.

Notas

! “Ascendencias del tango”, Martin Fierro, afio IV, nim. 37, 20 de enero de 1927, p. 296.

2 “Le tango ct la presse”, Guide général de lectures, enero de 1914, p. 70.

* Leopoldo Lugones, El payador, Buenos Aires, Otero, 1916.

* Ibidem, p. 117.

> José Sebastian Tallon, El lango en su elapa prohibida, Buenos Aires, Instituto Amigos del Libro Argentino, 1959, p. 53.
8 Ibidem, pp. 36 y 37.

7 Ibidem, pp. 32 y 33. El destacado es mio.

8 Ibidem, p. 33.

9 Ibidem, p. 73.

1 [bidem, p. 28.
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crotismo y a cultura afectiva

de las clases populares en el
Rio de La Plata, 1880-1930

MIRTA ZAIDA LOBATO



En 1888 circulaba en Buenos Aires un folleto titulado Pumnzenta en grano, del editor José Bosch. Impreso en papel
barato, la tapa insinuaba su contenido con un sugerente dibujo.! Tenia una mujer que ofrecia su cuerpo desnudo,
estaba rodeada de flores y en su parte inferior podia verse a Cupido, con su arco y sus flechas. El interior del folleto
tenia mensajes mas explicitos. En una de sus paginas, una joven como si fuera la misma representaciéon de Venus

mostraba sus pechos. La imagen estaba acompanada de las siguientes palabras:

Papitas tiernas y sabrosas
que dejan pasar el susto,
papitas que le dais gusto

al miembro sin gran dolor.

En las paginas sucesivas de este folleto, las figuras femeninas se repetian y las palabras picantes le daban
el tono festivo. Palabras “picantes” circulaban por diversas localidades de la provincia de Buenos Aires como La
Plata, Berisso y Ensenada, lo que constituyen claros indicios de las numerosas expresiones y versos relacionados

con el erotismo y la sexualidad entre las clases populares. Uno de esos versos decia:

“Sos un infame, Manuel”
dijo la chica llorosa;

no vengas con dramas, Rosa,
no te asienta el papel;

veras como disfrutamos

la vida cual se merece

y cuando el cuerpo apetece,
al punto al cuerpo le damos.

Cuerpo, apetito sexual, deseos son los topicos de numerosas historias “subidas de tono” editadas por diferentes
recopiladores de cuentos y versos que circulaban entre las clases populares. Muchos de ellos se contaban en los
espacios fabriles de Berisso y Ensenada, de donde provienen algunos de los textos publicados por el antropoélogo
aleman Robert Lehmann-Nitsche en 1923.

En las provincias litorales y en las del noroeste argentino, glosas tradicionales, amorosas y “licenciosas”
fueron coleccionadas en numerosos cancioneros populares como los de Jorge Furt, Carlos B. Quiroga, Juan
Draghi, Orestes D1 Lullo y Juan Alfonso Carrizo.? En esos textos se introduce la voz de las clases populares como
un modo de encontrar y preservar las “fuentes” de la cultura argentina y de sus raices hispanas,’ pero son indicios
también de una extendida cultura “picaresca”.

Las mujeres y hombres del mundo rural entregaban sus voces a los recopiladores, quienes las analizaban,
las comparaban con las que circulaban en otros paises americanos y en Espana. Por ejemplo, en Sanogasta, un
pueblo riojano de ranchos dispersos, dona Eulogia Avayay, conocida como la “coronela” por sus amorios con un

jefe militar, y su hermano recordaron estos versos con un tema privilegiado: el amor.
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Vuela, papel venturoso,

a las manos que te mando,
si no te reciben bien,
volvete, papel, volando...

Toma este punal punzante,
dame una muerte afligida,

que yo, muriendo en tus brazos,
con gusto pierdo la vida.!

En este texto examino someramente aspectos fragmentarios del comportamiento amoroso, de los
sentimientos y emociones sexuales y eroticas y sus representaciones, sean ellas visuales o textuales. El escenario
es el de un mundo cultural transformado al finalizar el siglo XIX y en el comienzo del XX por la emergencia y

difusién de publicaciones que contribuyeron a configurar una cultura popular y masiva.

Textos eroticos del Rio de 1a Plata

Hacia fines del siglo XIX y principios del siglo XX, circul6 en ciudades como Buenos Aires, Rosario y Montevideo
una enorme cantidad de publicaciones de caracter erotico, a veces cercano a lo pornografico, que se encuentran
conservadas bajo el nombre de Biblioteca Criolla y Biblioteca Rosarina en el Instituto Iberoamericano de Berlin.
Esos folletos, que se editaban y vendian por miles, eran leidos por las clases populares directamente o a través de
la lectura de otras personas. El consumo de los textos y de sus imagenes era a partir de leerlos (verlos) o de oirlos.

El antropélogo Robert Lehmann-Nitsche los recogié durante su estadia en la ciudad de La Plata. También
recopilé materiales para analizar lo que en la época llamo el “instinto humano primitivo de caracter sexual”, que
publico en 1923 bajo el titulo de Zextos erdticos del Rio de la Plata en espaiiol popular y lunfardo.> Utiliz6 el seudénimo
de Victor Borde para evitar que lo identificaran con una investigaciéon que podia considerarse poco seria.® Los
folletos, la recopilacion de textos erdticos y los “cuentos y desvergiienzas del Rio de la Plata” configuran un
verdadero catalogo del lenguaje erdtico y prostibulario de la época. Esta biblioteca incluye una extensa variedad
de géneros que expresan, por otra parte, a una amplia pluralidad de actores, practicas y representaciones, tal
como han sefialado Miguel Garcia y Gloria Chicote.’

Los folletos a los que me refiero se situaban histéricamente en un contexto de transformaciones culturales
que fueron generando nuevas sensibilidades, entre las que figuran la de los placeres sexuales y el erotismo
expresados de un modo mas abierto, menos constreiiido —podria decirse— a ciertos valores asociados con una
moral tradicional.

Los folletos no solo expresaban con palabras el deseo de goce. En ellos el cuerpo estaba siempre presente con
sus zonas erogenas, con la pose insinuante, con la desnudez femenina. No eran solo dibujos, cuya reproduccion
en las publicaciones era relativamente mas facil en términos técnicos, sino también fotografias. Ellas colocaban
en foco cuerpos que seducian y podian ser seducidos. Como he senalado al inicio, las imagenes, incluso las
fotograficas, aunque estuvieran pobremente reproducidas, alimentaban los deseos de los mdltiples lectores a los

cuales llegaban los folletos.
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Las palabras y las poses ayudaban a imaginar los deseos y placeres ya no solo de los varones (“el gusto del
miembro”), sino también de las mujeres. Y en este punto, la idea del placer femenino se aleja de las habituales
imagenes de sufrimiento y recato de las mujeres que trabajan y que la literatura obrera, pero no solo ella,

diseminaba.

El lenguaje de los gestos

“La seduccion nunca es del orden de la naturaleza, sino del artificio, nunca del orden de la energia sino del signo
y del ritual”, escribe Jean Baudrillard en su ensayo sobre la seduccion.? Me interesa destacar la dupla signo/ritual
presente en textos e imagenes. En la literatura rioplatense de circulaciéon masiva, ambos elementos aparecen
fuertemente entrelazados en textos que ensenan a los lectores el lenguaje del mate, de las flores, de las cortinas.
Son ayudas para establecer una comunicacién amorosa de aceptacién, aunque muchas veces sean utilizadas
también para expresar rechazo.

Los folletos que analizo estan englobados bajo el titulo “Biblioteca Criolla”. Con esa expresion se designa un
conjunto de textos de circulacién masiva del periodo 1880-1920, que aluden a temas y formas literarias propias
del género gauchesco como la literatura moreirista, la de payadores, de las colectividades inmigrantes, asi como
de tematica erotico-burlesca.’

La emergencia y consolidaciéon de una literatura de gauchos tiene varias modulaciones y lugares de
enunciacion, desde la literatura hasta los folletos y desde la pintura hasta la fotografia. L.a imagen de seduccion
de la mujer criolla ocupa un lugar central en pintura, en fotografias, en postales y en literatura. Casi siempre

aparecen elementos que se repiten, como gauchos reunidos alrededor del asado, tomando mate, con la presencia

de un cantor y su guitarra.

Portada e interior de Pimienta en grano, José Bosch editor, Buenos Aires, 1888

55



La mujer esta siempre dispuesta a servir (y a seducir) con un mate en la mano. El tema de la seduccion a
través del lenguaje del mate ocupa un lugar importante como signo y ritual. Brindar un mate muy caliente era un

claro indicio de la pasion que despertaba la persona a la que se lo ofrecia:

T no sabes ni sospechas
lo grande de mi pasion,
pero solo para t

ha de ser mi corazon.

Ofrecer un mate de leche era mas desenfadado todavia, ya que implicaba una clara disposicion femenina a

entregarse a la satisfaccion del deseo erotico:

Suspiro por el dia

en que al fin seré tuya.

En algunas postales el acto de entregar el mate aparece con la expresion “calentando la pava”. En otra

imagen se observa una pareja de criollos que conversa animadamente en una tranquera y que lleva como epigrafe
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la frase “pelando la pava”. Ambas expresiones refieren al coqueteo, a la seduccion y al juego amoroso previo al
acto sexual. Aluden al esfuerzo que realiza una persona para conquistar a la otra sea con la palabra, la mirada o

una caricia.
El lenguaje del amor

El tema del amor estd presente en numerosos folletos cuyos titulos son, entre otros muchos: Los mdrtires del amor
(1914), Amor perdido (1900), Novios y novias (1899), El verdadero libro de los enamorados con cartas en prosa y verso para
novios y novias (1898), Ardorosas poesias (1894). Eran textos que conformaron una pedagogia de los afectos, pues
ensenaban a conseguir novia y esposa, a expresar sentimientos filiales, a escribir una carta amorosa, a dirigirse
a los patrones. Ellos pueden leerse como signos de la experiencia emocional de las clases populares y como
una faceta de la cultura popular.’® Eran producciones culturales destinadas a las clases populares y constituyen
uno de los basamentos narrativos que permiten unir de manera creciente consumo y emociones. Sus lectores y
lectoras se encontraban entre los miles de trabajadores criollos y extranjeros de las ciudades grandes y pequenas

y, probablemente, su impacto se extendia a las zonas rurales adyacentes.
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Otros textos como “Los amores de un cochero con la mucama Maria”, “L.os amores de un lechero con
Nicolasa la rubia”, “Ayes del corazon”, “Amores de Giacumina”, “Amores de un fraile con una sirvienta”, “Los
amores de un changador”, “Los amores de un gallego con una napolitana”, “Los amores de un vigilante” o
“Décimas amorosas en espafol y guarani” también formaban parte de un coédigo narrativo relacionado con el
amor romantico cuyos receptores pertenecian a las clases populares.

En un reciente estudio sobre el amor y las contradicciones culturales en el capitalismo, se sostiene que desde
principios del siglo XX hay una fusién progresiva entre consumo y emociones romanticas.' Las publicaciones
masivas (novelas, folletos, revistas), la publicidad y el cine, las canciones, los manuales, los libros de autoayuda y los
consejos publicados en revistas —narraciones e imagenes, en suma— son los soportes culturales de las emociones.

En una sociedad que se transformaba vertiginosamente, en la que inmigrantes y nativos vivian tiempos de
cambio que generaban incertidumbre e inseguridades, los folletos ensefiaban expresiones y conductas que hacian
posible la comunicacién amorosa. Un joven podia decirle a una costurera que el fuego del amor lo consumia
(““I'engo, nifia, por ti el alma en un /... Por ti vivo penando y me aniquilo”) y que temia no ser correspondido.?
En el folleto Nuevo correo del amor, su autor se presentaba como el secretario de los amantes; con esa funciéon
enseniaba a escribir cartas familiares y cartas amorosas.

Por mano propia, porque habian aprendido a escribir, o con la ayuda de otra persona, el criollo del campo
y de la ciudad, el inmigrante italiano, ucraniano, polaco, la costurera, la obrera y la mucama, el cochero y el
verdulero escribian cartas, mandaban un breve mensaje en una fotografia o en una tarjeta postal para expresar
sus afectos.

Los folletos que examino en este texto ensefiaban a escribir para resolver cuestiones relacionadas con los
vinculos emocionales (amor, pasion, odio, tristeza, temor, venganza) en los marcos de las nuevas situaciones

generadas en la region. Tienen declaraciones de amor para los varones, respuestas de algunas sefioritas, cartas
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donde quedan al descubierto los celos.”” Expresiones que sirven para que un nativo le declare su amor a una
extranjera o un criollo a su china. Ademas de diversas manifestaciones para expresar carino a los padres. En la
practica, los modelos se mezclaban. Asi, podian utilizarse versos mas o menos pasionales para expresar amor filial.

El amor heterosexual tenia un lugar privilegiado, era la expresiéon de un amor puro y noble, como se dice
en uno de los modelos, y aunque a veces se utilizaban metaforas religiosas (amor divino), ellas circulaban en un
contexto de creciente secularizacion, incluso de una manifiesta separacion entre Iglesia y Estado. El amor se
humanizaba y la unién de un hombre y una mujer, la realizacién del matrimonio, llevaba a la verdadera felicidad.
En muchos casos el amor era “vida”, tan necesario como “el mismo oxigeno”.

Losmodelosde cartas eran funcionales. En un pais de inmigracion la nacionalidad de quien estaba escribiendo
podia ir mutando; entonces, en lugar de la palabra en espafiol, podia aparecer el italiano, ruso, arabe, aleman,
francés. Lo importante era poder decir “te quiero”. Ademas, los folletos que ensefiaban a escribir cartas de amor
o de salutacion —ya que se encuentran modelos para ser enviados por una sirvienta a sus patrones, por el frutero a
sus clientas, por el soldado al jefe, por un gaucho a su china— pensaban en lectores masculinos y femeninos, y en
diferentes situaciones y posiciones de clase. La construccion de la feminidad iba de la mano de la masculinidad,
y la educacion afectiva y emocional de las clases populares en un contexto de agudas transformaciones buscaba
allanar los caminos para la comunicacién amorosa, asi como crear modelos aceptables de comportamientos.

Estos textos eran formadores de codigos afectivos que contribuyeron tanto a construir estereotipos a partir
de una retérica amorosa como ofrecieron a los miembros de una comunidad situaciones tipicas que les permitian
procesar las situaciones conflictivas que estaban viviendo. Cuando a través de los folletos se ensefiaba a personas
de diferentes géneros, edades, origenes sociales y étnicos a escribir una carta, mandar una postal, entender el
lenguaje de las flores, descifrar el lenguaje del mate o del paniuelo, se ayudaba a los individuos a organizar sus
vinculos, y también se delineaba un conjunto de normas y formas de actuar deseables para hombres y mujeres,

nativos o extranjeros.

Notas

! Pimienta en grano: por un bisturi cémico y festivo, Buenos Aires, José Bosch editor, 1888.

? Pueden consultarse, de Juan Alfonso Carrizo, Cancionero popular de Salta, Buenos Aires, Baiocco, 1933; Cancionero popular de Jujup, Tucumén, Universidad
Nacional de Tucuman, 1935;y Cancionero popular de La Rigja, Buenos Aires, Baiocco, 1942; Jorge Furt, Cancionero popular rioplatense. Lirica gauchesca, 2 tomos,
Buenos Aires, Coni, 1923; y Oreste D1 Lullo, £/ cancionero popular de Santiago del Estero, Tucuman, Universidad Nacional de Tucuman, 1940.

% Andrea Alejandra Bocco, “Tensiones entre proyectos intelectuales, politicas estatales y emergencia de las masas en los cancioneros populares”, Anclajes,
XIII, diciembre de 2009, pp. 27-40.

* Juan Alfonso Carrizo, Cancionero popular de La Rigja, Buenos Aires, A, Baiocco y Cia, 1942, pp. 139y 145.

’> Robert Lehmann-Nitsche, Zextos erdticos del Rio de la Plata, Buenos Aires, Libreria Clasica, 1981 [1923].

% Pablo Perazzi, “Cartografias corporales: las pesquisas antropoldgicas del doctor Roberto Lehmann-Nitsche, Buenos Aires: 1897-1908”, en Cuadernos
de Antropologia Social, nam. 29, 2009, pp. 121-134.

7 Miguel A. Garcia y Gloria Chicote, Vaces de tinta, Estudio preliminar y antologia comentada de Folklore Argentino (1905) de Robert Lehmann- Nitsche,
La Plata, Edulp, 2008, p. 11.

% Jean Baudrillard, De la seduccién, Madrid, Cétedra, 1981, p. 13.

? Alejandra Laera, El tiempo vacio de la ficcion. Las novelas argentina de Eduardo Gutiérrez y Eugenio Cambaceres, Buenos Aires, Tierra firme-Fondo de Cultura
Econémica, 2003.

1" Esta seccion se basa en Mirta Zaida Lobato, “Te amo, te odio, te quiero: una aproximaciéon a la cultura afectiva de las clases populares en el Rio
de la Plata, 1880-1930”, en Gloria B. Chicote y Barbara Gdébel (eds.), Ideas viajeras y sus objetos: el intercambio cientifico entre Alemania y América Austral,
Iberoamericana-Vervuert, Madrid, 2011, pp. 339-349.

" Eva Ilouz, EI consumo de la utopia romdntica. EL amor y las contradicciones culturales del capitalismo, Espana, Katz, 2009, p. 15.

12 El verdadero libro del amor: con el lenguaje de las floves (en verso); cartas, declaraciones, requiebros, dedicatorias y todo lo que constituye el arsenal de Cupido, Buenos Aires,
1903 y 1906. También en La loca de amor; Buenos Aires, Casa Editora de Salvador Matera, circa 1905.

¥ Aunque uso este folleto extensamente, expresiones similares se encuentran en Novios y novias, por Juan de la Barca, Buenos Aires, 1899; Novios y novias,
Matera, Buenos Aires, circa 1906; Pensamientos y mdximas en prosa_y verso para postales, Salvador Matera Editor, Buenos Aires, 1991; Versos para postales: aiio
nuevo, casamiento, novios y novias, Rosario de Santa Fe, Longo y Argento, circa 1913;y Cartas amorosas en verso para novios y novias con el tango “El apache argentino™,
Montevideo, 1914.
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Algunos aspectos
de la tecnica original

de los artistas del siglo XIX
en el MNBA

MERCEDES peLAs CARRERAS



La interesante seleccion de obras del MNBA para la muestra La seduccidon fatal permitid, al area de Gestion de Colecciones,
conservar un grupo de aproximadamente sesenta obras y sus marcos. Se trata en su mayoria de obras de artistas del siglo
XIX, cuyas técnicas y materiales son muy variados. En este trabajo, que es el comienzo de una futura investigacion, se
detallan aspectos técnicos que ilustran una época artistica de grandes cambios.

Los artistas del siglo XIX pasaron por un periodo de dramaticos cambios en la educacion y practica artisticas, por
lo que debieron dar respuestas a los nuevos materiales desarrollados por la tecnologia. Asimismo, las nuevas tendencias
en pintura significaron el quiebre del sistema académico cuyos inflexibles métodos de ensenanza y adhesion a las técnicas
tradicionales se pusieron en crisis. Muchos artistas optaron por tomar caminos de innovacion tanto en los aspectos formales
como en las técnicas utilizadas. Ya en 1876, el critico Edmond Duranty publicé su opinién sobre las diferentes posiciones
entre las practicas innovadoras y aquellas desgastadas y académicas, la lucha entre el arte tradicional y un nuevo arte.' En
ese contexto artistico y social ubicamos a varios de los artistas que podemos apreciar en la presente muestra.

El trabajo comenz6 con la documentacion técnica apoyada en el estudio ocular con distintos tipos de iluminacién y
el registro fotografico para la determinacion del diagnoéstico de cada una de las obras. Si bien las pinturas se encontraban en
buen estado de conservacion, se hizo necesario realizar tratamientos que variaron desde una limpieza mecanica a procesos

estructurales de zurcidos invisibles de roturas de soporte.
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El estudio ocular de las pinturas seleccionadas devela la utilizaciéon de diversos materiales nuevos que comenzaban a
aparecer en los mercados de Europa. En cuanto a los soportes, observamos la utilizacién frecuente de tela de fibras de lino,
como asi también, cartén y tabla de madera. En varios casos pudimos ver con mayor claridad aspectos de la técnica original,
por tratarse de obras que no han sido casi intervenidas en el tiempo.

Las telas eran fabricadas por marcas comerciales, las cuales se compraban en rollos o ya tensadas en bastidores de
dimensiones variables segiin la composicion a pintar. En algunos reversos de las telas se observan los sellos de las marcas de
tabricas de las telas provenientes de Paris, Francia. El tejido de las telas es tafetan y de una densidad de entre 16 x 18 y 25 x
26 hilos por centimetro cuadrado. Salvo las obras de gran formato, las telas son densas y delgadas.

La necesidad de utilizar materiales livianos, pequenos y faciles de transportar para pintar al aire libre se pone de
manifiesto en este grupo de obras. Es asi que encontramos soportes de madera en obras de pequefias dimensiones, como
Ondina de J. Swan, , La fleur du serdil de B. Constant, y otras medianas como Joven oriental de J. Romani y El rapto de E. Tito. La
calidad de los materiales seleccionados, los procesos de preparacion llevados a cabo y las dimensiones son caracteristicas que
colaboraron en la preservacion. Dentro del grupo también podemos ver la utilizacién de cartones como soporte. Aquellos

utilizados por S. Rodriguez Etchart en estudio de Salomé, son de pequenio formato y ambos estan en buen estado.
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En cuanto a las bases de preparacion, las mismas son blancas o levemente coloreadas, a veces aplicadas en ambos
lados de la tela, aunque algo mas delgadas por el reverso. Se pueden ver apliacadas en los cantos de los bastidores o sobre la
cara anterior inicamente. Los montajes de las telas a los bastidores fueron realizados por medio de tachuelas. Observando
algunos montajes, como en el caso de la obra de H. Tanoux, Diana, vemos que la base de preparacion continda por los
bordes sin pintura y en los cantos no hay agujeros libres sin tachuelas. Deducimos entonces, que la tela fue tensada en el
bastidor ya preparada y pintada posteriormente.

Los bastidores son de madera, tienen ensambles de caja y espiga abierta, todos con chaflan interno para evitar la
abrasion de la tela causada por el roce con el bastidor y en el reverso para compensar las tensiones. Los angulos llevan en su
mayoria, dos cuilas para el tensado y en algunos casos, una cufia por angulo, obteniendo una tension direccionada.

En aquellas obras que fueron enteladas anteriormente, como Desnudo de pie de E. Schiaffino, observamos que los
bordes de la tela fueron cortados, eliminando toda evidencia del formato original. Esta practica, hoy abandonada, era un
proceso corriente para la facil adhesion de la tela original a la nueva del entelado. En aquellos casos donde observamos la
pintura en los cantos externos del soporte, presumimos que la obra fue pintada en un bastidor provisorio para luego cortarse
y tensarse en el definitivo. También vemos obras que han cambiado su montaje original como en el caso de, Muyjer y toro de
A. Roll y La vision de Fray Martin de V. Nicolau Cotanda, donde se puede ver los bordes diferentes con o sin pintura y base de
preparacion y varios agujeros libres sin tachuelas.

A fin de poder analizar las capas pictoricas y composiciones es importante tener en cuenta los cambios estilisticos
de la época. La observacion y estudio de la naturaleza les permiti6 a los artistas estimular el desarrollo de las técnicas de
pinceladas pictéricas, cuyas caracteristicas de color y superposicién reflejan la btsqueda de efectos de movimiento, luz
natural y atmosferas. Es asi como, los claroscuros y suaves pasajes de luz a sombra son dejados de lado por un sistema de
definiciéon de formas y espacios a través de contrastes y variaciones de color. La carga matérica es entonces, un aspecto
caracteristico en el logro de efectos como el movimiento y la profundidad.

El espesor de las pinturas varia segtn las obras y los efectos que desea expresar cada artista. Se pueden observar capas
pictéricas mas cargadas en las carnaciones donde las pinceladas suelen superponerse para dar volumen y acercamiento,
mientras que en los cabellos y zonas oscuras, suelen ser delgadas. En el caso de Muyjer con espejo, vemos la btsqueda de
profundidad dada por la modificacion en la utilizaciéon del medio de los colores, lo que ha provocado diferencias de secado

observables en las grietas prematuras.
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La obra de Alfred Roll, Mujer y toro, presenta una capa pictorica de mayor espesor y textura dando un efecto particular
de movimiento. En este caso, el artista debi6 utilizar una tela mas gruesa para soportar, en esas dimensiones, el peso de la
carga de la pintura.

Las superficies pintadas eran finalmente protegidas con delgadas capas de barniz resinoso, las cuales han sido
removidas en las intervenciones anteriores.

Podemos concluir en que la calidad de la técnica original de los artistas de la época es buena y que a pesar de la
innovacién con los materiales industriales, fueron cuidadosos en sus practicas. Por tal motivo, el estado material de este

grupo de obras es en general bueno, salvo las intervenciones recibidas anteriormente. Los deterioros actuales son fruto de

los movimientos propios del museo, alteracion de los retoques en el tiempo u oxidaciéon natural de las resinas de los barnices.

! Bomford, David, Jo Kirby, J. Leighton y Ashok Roy: Art in the Making Impressionism, Londres, National Gallery, 1990, p. 10.
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Frotismo y violencia: el rapto

Una mujer es llevada por la fuerza por un hombre, con la intencién de hacerla suya. La escena se repite, con asombrosa
frecuencia, en los mitos griegos y romanos. Perséfone, hija de Démeter, fue llevada por Hades al reino de los muertos. Los
romanos los llamaron Plutén y Proserpina. Boreas, el dios del viento norte, rapt6 a Oritia, hija del rey de Atenas. Paris rob6
a Helena, la mujer de Menelao, lo que provoco la guerra de Troya. Castor y Polux raptaron a las hijas de Leucipo. Segin
Tito Livio, los primeros romanos raptaron a las mujeres sabinas, arrancandolas de los brazos de sus padres y esposos, porque
necesitaban mujeres para procrear.

El rapto y la violacién, es decir, tomar por la fuerza a una mujer, aparece desde la antigiiedad como un motivo basico del
erotismo masculino. Desde la filologia hasta el psicoandlisis, se han ensayado muchas explicaciones para este componente
casi omnipresente de violencia y muerte en el impulso erdtico viril, que podrian organizarse en dos grandes grupos: uno
de tipo psicoevolutivo, que remonta sus origenes a los ancestros del hombre (Bataille, Lo Duca'), y otro que lo atribuye
a motivos historicos y culturales: el interdicto, la culpabilizacién y castigo de las mujeres en las sociedades del mundo
occidental (Foucault?).

Pero lo que resulta incontestable es la enorme trascendencia de las figuraciones y relatos tempranos del erotismo griego a
lo largo del tiempo. Tal vez por haber creado un panteén de dioses tan semejantes a los hombres, o mas bien por haber
atribuido algo de divino a las mas complejas tendencias del espiritu humano, los mitos griegos fueron las mas poderosas
metaforas del erotismo en el mundo occidental: desde lo mas “bajo” y carnal, expresado en seres mitad hombres y mitad
bestias, como los centauros y los faunos, hasta sus expresiones mas “altas” y espirituales (Apolo): en el siglo V a. C. se

concibi6 un ideal de belleza humana que atn hoy parece indestructible, pese a todo.



Zeus, rey de los dioses en el pante6n griego, aparece como un ser sensual que urdi6 todo tipo de argucias para raptar y violar
a las ninfas, efebos y muchachas mortales que fueron objeto de su deseo: tom6 la forma de un cisne para poseer a Leda, se
derramo sobre Danae convertido en lluvia de oro, como una nube abrazoé a Io, rapté a Europa transformandose en un toro
blanco y al joven Ganimedes como un aguila. Para compartir la noche de bodas con la fiel Alcmena, tomé6 nada menos que
la fisonomia del marido ausente. Ya en la antigliedad se percibio6 la violencia del raptor como un resabio de animalidad: el
toro simboliz6 la fuerza viril en ese periodo, y tal vez por eso haya sido el rapto de Europa el mas frecuentado por los artistas
visuales tanto en el mundo antiguo como en los tiempos modernos.

Otros seres mitad hombre y mitad caballo también fueron raptores en los mitos griegos y ofrecieron metaforas eficientes al
erotismo moderno: los centauros, seres brutales que formaban parte de la comitiva de Dionysos, vivian en la espesura de los
bosques y comian carne cruda. Irrumpieron borrachos en las bodas del rey lapita Piritoo e intentaron violentar a las mujeres
(escena que se despliega en los pedimentos del templo de Zeus en Olimpia). Neso, Eurition, Hileo y Reco protagonizaron
otros tantos raptos miticos. El caballo (la parte “baja” del cuerpo del centauro) simboliz6 el caracter animal, barbaro del
hombre, cuyos instintos se veian liberados con el vino.

En el siglo XIX el centauro se transformé en el jinete barbaro, los caballos lanzados a la carrera fueron atributo de guerreros
que la civilizacion occidental calificé de culturas inferiores y salvajes, a los que se atribuy6 con frecuencia el rol de raptores
de mujeres. En el Rio de la Plata este asunto adquirié dimensiones miticas en la literatura. Maria, la heroina romantica de
Esteban Echeverria, y tras ella, las cautivas anonimas del desierto se multiplicaron en los libros, los diarios, las crénicas y las
leyendas. La suya repetia una vez y otra vez un relato de deseo y violencia, de rapto y violacién, una imagen mitica que crecia
y sostenia su eficacia al calor de las guerras de frontera.” Las imagenes visuales vinieron de la mano de pintores europeos,
educada su sensibilidad hacia un asunto frecuentado desde hacia siglos para presentar cuerpos femeninos y masculinos
trabados en una lucha eterna sin palabras, rica en gestos elocuentes de deseo y terror contrapuestos: Tiziano, Giambologna,
Rubens, Delacroix, entre ellos.

Asi Johann Moritz Rugendas, Raymond Quinsac Monvoisin y otros artistas viajeros forjaron las primeras imagenes de las
cautivas de la pampa y la Araucania, esas que llevaban los guerreros indios sobre sus caballos semisalvajes, siempre blancas
su piel y sus ropas, siempre luchando por desprenderse del abrazo de sus raptores. Juan Manuel Blanes y Angel Della Valle
siguieron pintando, hasta el fin del siglo XIX, escenas de raptos, de malones y cautivas en telas de grandes dimensiones que
emocionaron, conmovieron y seguramente despertaron el deseo de muchos espectadores.* Como el cronista del diario Sud-
América, quien en tono jocoso, frente a La vuelta del malén de Della Valle en 1892, afirmaba que si él hubiese estado en lugar del

indio raptor, se habria robado no una sino dos mujeres asi.
LMC

Notas

! Lo Duca, Historia del erotismo, Buenos Aires, Siglo Veinte, 1968.

? Michel Foucault, Historia de la sexualidad I. La voluntad de saber, Buenos Aires, Siglo XXI, 1987.

3 Cristina Iglesia, “La mujer cautiva: cuerpo, mito y frontera”, en La violencia del azar. Ensayo sobre la literatura argentina, Buenos Aires, Fondo de Cultura
Econémica, 2002, pp. 23-38.

* Laura Malosetti Costa, Rapto de cautivas blancas. Un aspecto erdtico de la barbarie en la pldstica rioplatense del siglo XIX, Buenos Aires, Instituto de Literatura
Argentina, Facultad de Filosofia y Letras, Universidad de Buenos Aires, 1994 . Coleccién Hipdtesis y Discusiones 4 (reeditado en 1998).
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Pagina anterior: Giovanni Lanfranco, El rapto de Europa, s/f, 6lco sobre tela, 114 x 171,5 cm. Coleccion MNBA, Inv. 5691
Pietro Santi Bartoli, Rapto de Polixena, s/f, tinta aguada y grafito sobre papel, 11,8 x 17,7 cm. Coleccion MNBA, Inv. 496
Paolo Veronese, Rapto de Europa, s/f, tinta sobre papel, 16 x 25,8 cm. Coleccion MNBA, Inv. 492
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Gérard de Lairesse, Combate de centauros y lapitas, s/, 6leo sobre tela, 44 x 51,5 cm. Coleccion MNBA, Inv. 2112




Johann Moritz Rugendas, £/ rapto de la cautiva, 1848, 1apiz sobre papel, 12 x 27 cm. Coleccién particular
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Johann Moritz Rugendas, £/ rapto. Rescate de una cautiva, 1848, 6leo sobre tela, 81 x 104 cm. Coleccién particular
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Evariste-Vital Luminais, £l rapto, 1887-1889, 6leo sobre tela, 220,5 x 157 cm. Coleccion MNBA, Inv. 2475




Jacques-Fernand Humbert, Rapto de Deyanira, s/f, pastel sobre cartéon, 44 x 31 cm. Coleccion MNBA, Inv. 1464
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Ettore Tito, 1l ratto (El rapto), s/f, 6leo sobre tabla, 98,3 x 78,2 cm. Coleccion MNBA, Inv. 2339




Angc‘l Della Valle y taller, La cautiva Oleo sobre tela, 76
Pagina siguiente: Angel Della Valle, La vuelta del malén, 1892, 6leo sobre tela, 186,5 x 292 cm. Coleccion MNBA, Inv. 6297

63 cm. Coleccién particular
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Auguste Rodin, £l minotauro, circa 1885, yeso, 34 x 25,7 x 29 cm. Coleccion MNBA, Inv. 7769
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Auguste Rodin, El minotauro, circa 1885, yeso, 34 x 25,7 x 29 cm. Coleccion MNBA, Inv. 5615
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risioneras y cautivas.
‘amirada orientalista

Una amplia variedad de fantasias eroticas en la pintura y la escultura del siglo XIX gira en torno a la situacion
de dominacién y sometimiento de la mujer. Desde la pintura de historia con sus escenas de tortura de santas e
interrogatorios de brujas hasta los exoticos harenes del Oriente poblados de mujeres encerradas y sometidas.
Proliferaron en los salones europeos imagenes eroticas explicitas que, sin embargo —ubicadas a suficiente distancia
en el tiempo y en el espacio—, resultaron “tolerables” y excitaron el gusto burgués. La condicion fue siempre que
el tratamiento de los desnudos estuviera acorde con ciertas normas de decoro cuyos limites fueron variando, no
obstante, segtn el paso del tiempo, sobre todo después de la invencion del dispositivo fotografico. Los Salones se
vieron poblados de imagenes de mujeres desnudas sometidas, atadas o encadenadas, de prisioneras indefensas
ofrecidas al deseo masculino, que fueron aceptadas con toda naturalidad en tanto fueran esclavas griegas, odaliscas,
santas o heroinas antiguas.

El erotismo oriental ocup6 un lugar de privilegio en el imaginario europeo desde el lejano tiempo de las Cruzadas
y fue incentivado por las primeras traducciones de textos como las Mil y Una Noches en los primeros anos del siglo
XVIII. En el siglo XIX se tradujeron £/ Jardin Perfumado (1850) y el Rama Sutra (1883). La penumbra de los harenes,
reducto de mujeres que no podian escapar, custodiadas por eunucos gigantescos, excité la imaginacion de los
hombres del XIX. En la primera mitad del siglo se vivié una verdadera fiebre orientalista. Los viajeros ingleses,
franceses, alemanes visitaban con devocion los edificios arabes en Espaina, viajaban al Medio Oriente, al norte de
Africa, y volvian con inquietantes noticias de ese mundo cerrado y misterioso. La posesion imperial se metaforizaba
en posesion erdtica. Pero a su vez la mirada occidental devolvié nuevos motivos erdticos a los hombres orientales.
Desde el temprano ejemplo de Khalil Bey, comitente de numerosas obras erdticas orientalistas como £l baiio turco
de Ingres, y de desnudos explicitos como La siesta y El origen del mundo de Courbet, hasta las recientes compras de

desnudos orientalistas occidentales para los museos de Abu Dahbi y Dubai.'

Alfredo Valenzuela Puelma, La perla del mercador (o Marchand d’esclaves), 1884, 6leo sobre tela, 215 x 138 cm
Museo Nacional de Bellas Artes, Santiago de Chile
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del tirano que habia masacrado a su pueblo, como condicion para que este perdonara la vida de su padre. La obra
goz6 de gran popularidad en ese pais. “El erotismo suntuoso del ‘Ali Baja’ —relata David James— pronto hizo furor
en Santiago. Se puede juzgar el éxito por la novela en folletin del mismo nombre, inspirada en el cuadro, que fue
publicada en £/ Progreso [...]”.°> Sarmiento compar6 a su Facundo con el Ali Baja de Monvoisin, al que pudo ver
durante su exilio chileno, anadiendo asi un matiz exdtico y orientalista a su composicion del barbaro americano.*
En estas tierras, el cautiverio de mujeres blancas entre los indios ofrecia atractivos que Monvoisin no dejé de
percibir. En 1849, cuando todavia vivia en Chile, un episodio acaecido en el sur del pais inspiré al romantico
francés dos obras en las que el tema central es el cautiverio de una mujer entre los araucanos. El bergantin “Joven
Daniel”, en el que viajaba Elisa Bravo, una joven dama santiaguenia de clase alta, con su pequena hija, naufrago
frente a la costa en territorio indigena. Del naufragio del “Joven Daniel” no quedaron sobrevivientes, pero se dijo
que los naufragos habian alcanzado la costa ayudados por los indios, quienes por la noche, embriagados con el
aguardiente que traia el barco, degollaron a todos menos a Elisa Bravo. Se suponia que ella habia vivido varios
anos mas en cautiverio. Esta historia fascin6 a Monvoisin, quien en 1859, ya de vuelta en Francia, pint6 dos telas
inspiradas en ella. En la primera la heroina era asediada por unos indios lascivos mientras elevaba los ojos al cielo
y se aferraba a sus hijos, a orillas del mar. En la segunda, Elisa Bravo en el cautiverio miraba hacia un lado con
expresion de melancolia, su violacion se hacia evidente en sus hijos mestizos, el mayor de los cuales se erguia en su
regazo con expresion desafiante: en el futuro seria el tan temido superguerrero, producto del llamado “mestizaje
al revés”. Al ano siguiente, se hizo una tirada de litografias, y poco después, otra mas, lo que habla de la rapida
difusiéon de estas imagenes.’

El pintor uruguayo Juan Manuel Blanes abord6 el tema en varias oportunidades. En un 6leo pintado alrededor de
1880, la cautiva aparece desnuda de rodillas, también mirando al cielo en actitud de dolor, mientras es observada
por un indio agachado a su lado. Al fondo se vislumbra una tolderia y un malén que regresa. Estas imagenes
apelaron a la sensibilidad masculina, convirtiendo el /pos erético en un fuerte aliciente del odio hacia los indios:
ellos, victimas de un proceso que los despojaba de todo (sus tierras, sus vidas), fueron en el imaginario social de la
época los salvajes que despojaban al hombre blanco del mas amado de sus tesoros. Es asi como las cautivas fueron
idealizadas: blancas, hermosas, en esas cualidades residia su valor como simbolo de tal despojo.

En el siglo XX aparecieron algunas imagenes que invierten los términos de esta topica y presentan mujeres indias
cautivas de los blancos, mucho mas numerosas por cierto en la historia americana. Es el caso de la melancdlica

Cautiva de Lucio Correa Morales (1906) que se encuentra en los jardines del Museo Nacional de Bellas Artes.
LMC

Notas

! Gfr. Francis Haskell. “Un turco y sus cuadros en el Paris del siglo XIX”, Pasado_y presente en el arte y en el gusto, Madrid, Alianza, 1990 [1987]. Cfr. también
el catalogo de Sarah Faunce y Linda Nochlin, Courbet reconsidered, The Brooklin Museum, 1988.

? Ampliamente reproducida, la obra se encuentra en la Royal Holloway Clollege Picture Gallery de la Universidad de Londres.

* Conocemos su Mercado de esclavas del Museo Nacional de Bellas Artes solo por la foto de registro. Su paradero es hoy desconocido.

* Raul Antelo, “Arte y arché. El luto de la historia”, en Noé Jitrik y Adriana Amante (coords.), Historia Critica de la Literatura Argentina: Sarmiento, Vol. 1V,
Buenos Aires, Emecé, 2012, pp.105-132. Roberto Amigo, “Beduinos en la Pampa. Apuntes sobre la imagen del gaucho y el orientalismo de los pintores
franceses”, Historia y Sociedad, nim. 13, Medellin, Colombia, noviembre de 2007, pp. 25-43.

> David James, Monvoisin, Buenos Aires, Emecé, 1979. Ver también Josefina de la Maza, “Del naufragio al cautiverio: Pintores europeos, mujeres
chilenas e indios Mapuche a mediados del siglo XIX”, Artelogie, nm. 5 (disponible en: http://www.red-redial.net/revista-artelogie-285-2013-0-5.html).






Raymond Augus

Odalisca orental, s/f, 6leo
Cloleccion MNBA, Inv.







Severo Rodriguez Etchart, Desnudo (Mujer orental), 1899, 6leo sobre tela, 75,3 x 164,5 cm. Coleccion MNBA, Inv. 6041
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Juana Romani, Joven orental, circa 1888-1895
o6leo sobre tabla, 81 x 53,5 cm
Coleccion MNBA, Inv. 2326

Jean-Joseph-Benjamin Constant, La fleur du sérail (La flor del harén), s/t
6leo sobre tabla, 33 x 46 cm
Coleccion MNBA, Inv. 1986






José Moreno y Carbonero, Odalisca, s/f
acuarela sobre papel, 45 x 36 cm
Cloleccion MNBA, Inv. 1587

Mariano Fortuny y Marsal, Odalisca, circa 1865
Oleo sobre tela, 21 x 32,5 ecm
Cloleccion MNBA, Inv. 2794
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Raymond Auguste Quinsac Monvoisin, Naufragio del “joven Daniel”, 1859
oleo sobre tela, 177 x 130,5 cm
Coleccion Museo O’Higginiano y de Bellas Artes, Talca

Raymond Auguste Quinsac Monvoisin, Elisa Bravo Jaramillo de Baiiados, myer del Cacique, 1859
Oleo sobre tela, 178 x 130,5 cm
Coleccion Museo O’Higginiano y de Bellas Artes, Talca (detalle)

Paginas siguientes:
Juan Manuel Blanes, La cautiwa, circa 1880, 6leo sobre tela, 46 x 71 cm
Coleccion de Arte Amalia Lacroze de Fortabat, Buenos Aires

Don Quyote (Buenos Aires), nam. 37, 1893, Coleccion Biblioteca Nacional Mariano Moreno
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Desnudo, voyeurismo
RIEINEN

La exhibicion de cuerpos desnudos, en su inmensa mayoria femeninos, se considera puro arte en los museos. Esculturas,
pinturas, fotografias, hasta performances en vivo parecen estar alli “a salvo” de toda connotacién sensual o sexual, ofreciéndose
al placer de la contemplacion estética en el mas estricto sentido kantiano.! EI museo disciplina y educa las miradas, pero
ademas enmarca. Las representaciones de cuerpos desnudos adquieren alli un marco de dignidad y solemnidad que
inmediatamente las transforma en otra cosa, en arte.

El cuerpo desnudo practicamente fue sinénimo de arte en la cultura occidental moderna, al menos hasta comienzos del
siglo XX. El aprendizaje del desnudo fue el punto de llegada en la educacion artistica desde la formacién de las primeras
academias europeas. El gran género de la pintura de historia: biblica, filoséfica, alegorica, exigia el desnudo de los dioses
y de los hombres y mujeres antiguos. Pero el desnudo femenino fue prevaleciendo de un modo abrumador, y adquiriendo
una tal autonomia que, sobre el fin del siglo XIX| era un género en si mismo. Y el cuerpo femenino fue la imagen misma de
la belleza artistica. Por esa razon fue también el campo de batalla predilecto de los modernos vanguardistas. Esas batallas
adquirieron inmensa celebridad desde el momento mismo en que se produjeron: de la Gran odalisca de Ingres a la Olimpia
de Manet, el arte del siglo fue pautado por esos grandes escandalos en el Salon, que comentaron y propagaron los diarios y
revistas satiricas y llegaron asi, inmediatamente —tal vez por tratar de mujeres desnudas—, al gran publico. El erotismo de las
imagenes estaba en escena: puesto en cuestion, mencionado explicitamente o no, pero sobre todo, atrayendo la curiosidad
y provocando a sus espectadores.

El peso de la herencia cultural espafola, la tardia creaciéon de una academia y, en especial, la rapida adopcion del modelo
cultural francés refinado y moderno derivaron en que la pintura de desnudo hiciera una irrupcién polémica y relativamente

tardia en Buenos Aires. Lleg6 de la mano de los jovenes patricios que viajaron a Europa en la segunda mitad del siglo XIX

Henri Gervex, Parisina en su toilette, s/f, 6leo sobre tela, 65 x 35,5 cm. Coleccion MNBA, Inv. 2057
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y trajeron de Paris los refinamientos del ocio de varones ricos. Prilidiano Pueyrredon, el hijo del primer Director Supremo,
pint6 al menos dos 6leos de desnudos, para los cuales —se dijo— poso6 su criada. También se dijo que la familia destruyo
muchos otros, mas lascivos y libertinos que estos conservados. La siesta, de 1865, representa dos mujeres en la cama (que
parecen ser la misma modelo en dos poses diferentes) entregadas a un abandono sensual, representadas con un realismo
minucioso e impactante. Un realismo que podria pensarse inspirado en la fotografia erética que comenzaba a circular para
ser mirada en visores estereoscopicos que aumentaban atn mas la ilusiéon de corporeidad de lo representado. El otro cuadro
muestra a la misma mujer en una bafiera, con una expresion en su rostro de gozo franco y desenfadado. Fueron sin duda
imagenes reservadas a un consumo privado, pero su fama adquirié una dimensién publica que tejié una “leyenda negra”
alrededor de su autor.?
Pero muchos otros cuadros y esculturas de desnudos circularon en Buenos Aires desde las tltimas décadas del siglo XIX.
Algunos de ellos comprados en Europa por ricos coleccionistas argentinos (Aristobulo del Valle, notablemente); otros
pintados en Buenos Aires por artistas europeos que vinieron a instalarse, al menos por un tiempo en la ciudad, como el
italiano Ignazio Manzoni. Muchos de ellos fueron donados o adquiridos por el Museo Nacional de Bellas Artes, y algunos
pueden verse expuestos en sus salas: la Diana sorprendida de Lefebvre, la Toilette de Venus de Bouguereau, Floréal de Raphaél
Collin, Farisina en su toilette de Henri Gervex, entre otros, que decidimos no mover para la exposicién, sino, simplemente,
seflalar como modo de integrar su presencia en el Museo con lo que la muestra temporaria propone. Se trata, en general,
de imagenes de un erotismo mas o menos encubierto, que respondia a las exigencias del “buen gusto” y a las reglas también
mas o menos explicitas que consagraban ciertos desnudos en el Salon de Paris. Aunque desde mediados de siglo hubo otras
formas de consagrarse que resultaron ain mas prestigiosas. Muchas de las grandes polémicas que tuvieron al Saléon por
escenario y a los criticos conservadores y de vanguardia enfrentados,se vincularon con la representacion de desnudos.
Los desnudos pintados durante esos mismos anos por los artistas locales Eduardo Sivori y Eduardo Schiaffino contrariaron
de un modo u otro el gusto burgués. Construyeron un erotismo otro, problematico. Ninguno de esos cuerpos respondia a los
canones tradicionales de belleza y sensualidad que triunfaban en los salones y que ellos mismos valoraron como obras para
integrar al museo y las colecciones argentinas. Cada uno a su modo, propusieron con sus desnudos desafiar el gusto burgués,
montaron en Buenos Aires escandalos como los de Paris. Ya me he ocupado en extenso de este tema en otras publicaciones,
pero quisiera agregar algo al analisis de Reposo (1890) de Eduardo Schiaffino. En su atmoésfera azulada, sobre un pafo de
terciopelo azul noche, Schiaffino otorgaba un aura de lejania simbolista a un desnudo de espaldas, del que ya habia larga
tradicién inaugurada, sin duda, por el Hermafrodito del Louvre. Pero dentro de esa tradicion del desnudo de espaldas,
justo el afio de su llegada a Paris, el famoso pintor orientalista discipulo de Cabanel, Edouard Debat-Ponsan, triunfaba
en el Salén luego de su viaje a Turquia con una obra plena de erotismo en el contraste de la carne de la mujer blanca y la
negra: Le massage au Hamam.* Parece imposible que Schiaffino, observador atento de la escena artistica francesa no solo como
becario que iniciaba su formacion artistica, sino también como corresponsal de £/ Diario de Buenos Aires, no la haya visto.
La pose de su desnudo aparece extraordinariamente cercana a la de la mujer blanca en el cuadro de Debat-Ponsan, incluso
el hombro izquierdo, que en la obra de Schiaffino se muestra extraiamente plegado, parece seguir la direccion del brazo
que la negra sostiene en el aire en el cuadro francés.* Algunos desnudos posteriores de Schiaffino, como el que reprodujo con
el lema “Seule reverence envers la beauté” en su ex libris, dan cuenta de su adhesion cada vez mas clara a la estética simbolista.
LMC

Notas

' Un texto clasico, en este sentido, es el de Kenneth Clark: The Nude: A Study of Ideal Ari, Londres, John Murray, 1956, que continta siendo punto
de referencia obligado para las discusiones y revisiones del tema hasta la actualidad. Lynda Nead, en su libro sobre el desnudo femenino, propone un
panorama critico de sus connotaciones erdticas desde una perspectiva feminista: £/ desnudo femenino. Arte, obscenidad y sexualidad, Madrid, Tecnos, 1998 [1992].
? Una primera aproximacion a esta cuestion en mi articulo: “Los desnudos de Prilidiano Pueyrredén como punto de tension entre lo ptblico y lo privado”,
en El arte entre lo piblico y lo privado. VI Jornadas de Teoria ¢ Historia de las Artes, Buenos Aires, CAIA, 1995.

 Musée des Augustins, Toulouse.

* Agradezco a Marcelo Marino haber llamado mi atencién sobre esta obra.



Prilidiano Pueyrredén, El bafio, 1865, 6leo sobre tela, 102 x 126,5 cm. Coleccion MNBA, Inv. 1884






Edouard Manet, La nymphe surprise (La ninfa sorprendida), 1861, 6leo sobre tela, 144,5 x 112,5 cm
Coleccion MNBA, Inv. 2712

Eduardo Sivori, Le lever de la bonne (El despertar de la criada), 1887, 6leo sobre tela, 198 x 131 cm
Escuela Nacional de Artes Decorativas de la Nacion, Inv. 1894
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Louis Joseph Raphaél Collin, Floréal, 1888, 6leo sobre tela, 110 x 190 cm. Coleccion MNBA, Inv. 2446
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Ignacio Manzoni, Venus, s/f, 6leo sobre tela, 28 x 34 cm. Coleccién particular
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Alfred Philippe Roll, Femme et taureau (Muger y toro), 1885, 6leo sobre tela, 241 x 277 cm. Coleccion MNBA, Inv. 2671
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Eduardo Schiattino, Aprés le bain, 1888, dleo sobre tela, 58 x 50 cm. Colecciéon Museo Municipal de Bellas Artes “Juan B. Castagnino”, Rosario

Eduardo Schiaffino, Desnudo de pie, s/1, 6leo sobre tela, 52 x 32 cm. Coleccion MNBA, Inv. 7456
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Eduardo Schiaffino, Reposo, 1889, 6leo sobre tela, 109 x 200 cm. Coleccion MNBA, Inv. 1909

Eduardo Schiaffino, Desnudo con_fondo azul, 1895, éleo sobre tela, 68 x 38 cm. Coleccion MNBA, Inv. 7464
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Eduardo Sivori, Estudio, s/f, 1apiz sobre papel, 19 x 17,7 cm. Coleccion MNBA, Inv. 1629

Eduardo Sivori, La mujer y el espejo (Coquetterie), 1889, 6leo sobre tela, 56 x 39 cm
Coleccion Museo Municipal de Bellas Artes “Juan B. Castagnino”, Rosario
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Eduardo Sivori, Ninfas baiidndose, s/f, tinta sobre papel, 11,3 x 14,3 cm. Coleccion MNBA, Inv. 1634
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Eduardo Sivori, Mujeres baiidndose (Paisaje), 1916, pastel y acuarela sobre carton, 65 x 49 cm. Coleccion MNBA, Inv. 6225
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Severo Rodriguez Etchart, Estudio de desnudo (Louly), 1901, 6leo sobre tela, 20 x 38 cm. Coleccion MNBA, Inv. 5827
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Severo Rodriguez Etchart, Femme a léventail, 1900, 6leo sobre tela, 40 x 28 cm. Coleccion MNBA, Inv. 6107
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Ernesto de la Carcova,
a (desnudo con_fondo r9j0), circa 1896
Oleo sobre tela, 123,5 x 160,5 cm

Coleccion particular
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John Macallan Swan, Ondina, 1898, 6leo sobre tabla, 22,5 x 41 cm. Coleccion MNBA, Inv. 2229
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Frank Kupka, Desnudo, s/t
pastel y grafito sobre papel, 40,5 x 53,2 cm
Coleccion MNBA, Inv. 1353

Jules Nel-Dumouchel, £/ bafio, 1887
Oleo sobre tela, 165 x 115 cm
Coleccion MNBA, Inv. 5489
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Henri-Adrien Tanoux, Diana, 1904
Oleo sobre tela, 55,2 x 38,4 cm
Coleccion MNBA, Inv. 1989

Henri-Adrien Tanoux, Desnudo, 1904
Oleo sobre tela, 65 x 92 cm
Coleccion MINBA, Inv. 1910
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Pierre Carrier-Belleuse, La frileuse, 1894
pastel sobre tela, 120 x 65 cm
Coleccion MNBA, Inv. 5786

Auguste Rodin
Estudio para Le baiser (El beso), s/{
terracota y yeso, 76 x 44 x 54 cm

Coleccion MNBA, Inv. 2721
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Pedro Zonza Briano, Creced y multiplicaos, 1911
bronce, 132,7 x 72 x 67 cm
Coleccion MNBA, Inv. 3599

Alberto Lagos, La confesion de Antigona, 1911
cera, 45,5 x 33 x 37 cm
Coleccion MNBA, Inv. 7270
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Seductoras fatales
\V MUsas modernas

En los tltimos anos del siglo XIX y los primeros del XX, la imagen de la _femme fatale se volvié casi una obsesion en las
artes plasticas, la poesia, el teatro y poco después el cine.! Su imagen adquirié una tipologia precisa de heroina fria e
impasible, bella y perversa. De pie, con la cabeza echada hacia atras y la mirada velada a medias por los parpados caidos,
se la represent6 con frecuencia aureolada por sus cabellos largos en desorden, rodeada de serpientes, esfinges, cadaveres,
fuegos y otros simbolos que funcionaron como atributos de su peligrosidad.? La mujer fatal tom6 a menudo la fisonomia de
sus antiguas antepasadas (Salomé, Pandora, Judith, Eva, entre ellas), encarnando la fascinacion y el terror que las nuevas
mujeres, modernas, independientes, ejercieron sobre los hombres de su tiempo. Nietszche las considerd juguetes peligrosos:
el resumen de las dos maximas pasiones masculinas, la diversion y el peligro. Pero fue mas difundido un discurso tragico
que encarné en la tipologia de la mujer fatal los peores miedos masculinos: la impotencia y la muerte. Se ha hablado
con frecuencia de misoginia en relaciéon con estas representaciones finiseculares, pero es facil advertir también en ellas
la fascinaciéon que ejercieron aquellas mujeres modernas. Las claves de la seducciéon femenina y masculina comenzaban
rapidamente a modificarse, el disefio de moda marca el ritmo de sus nuevas formas de presencia en los salones y en las calles,
y el imaginario de la época da cuenta de esos dificiles ajustes de las relaciones entre los sexos en un momento de cambio de
los lugares de visibilidad y poder de las mujeres.

La mujer fatal, la belle dame sans merci, surge como la encarnacion del miedo que provocaba la mujer moderna, emancipada,
pero también como descubrimiento de un nuevo erotismo para imaginar; una vez mas, los artistas, los publicistas, los poetas
y ensayistas recurrieron a la cantera del repertorio simbolico antiguo.

Asi como Eva, la primera mujer en la tradicion judeo-cristiana, habia provocado la caida del primer hombre, la primera
mujer en la tradiciéon griega también fue fatal: Hesiodo presenta a Pandora en Los trabajos y los dias como una creacion de
Hefestos y Atenea por mandato de Zeus para vengarse de la raza humana, a la que Prometeo habia dado el fuego divino.
Fue dotada de muchas cualidades: belleza, gracia, habilidad manual, pero traia consigo una jarra cerrada que contenia
todos los males en su interior. Pandora habia recibido la orden de no destaparla, pero pudo mas su deseo de saber y liberd
asi todas las calamidades que afligen a los mortales. Solo la esperanza qued6 agazapada en el fondo de la jarra. El pequetio
frasco o cofrecillo de Pandora aparece como simbolo visual del peligro que puede acechar tras la belleza de aspecto inocente
o indefenso de la mujer, del potencial destructivo de un ser en apariencia docil y sumiso. La Pandora pintada por Jules
Lefebvre a fines del siglo XIX en el mas refinado estilo pompier es casi una nifa, su desnudez dificilmente podria ser mas
candorosa e idealizada. El miedo a su poder nefasto esta encerrado en el pequeio cofre, aunque algo siniestro se adivina en
el gesto grave con el que la nifia lo ofrece fijando su mirada en el espectador, y en el velo oscuro que flota misterioso a sus
espaldas. En un lenguaje mas moderno y menos explicito, la Mujer del vaso azul del pintor simbolista Edmond Francois Jean
Amand (quien firmaba Aman-Jean) puede facilmente vincularse con la imagen de Pandora. Una extrafia planta brota del
vaso que ella sostiene y rodea como un halo oscuro su cabeza.

Con frecuencia se han estudiado algunas personificaciones antiguas de las mujeres fatales en clave psicoanalitica, como
simbolo del miedo masculino a la castracién y la paralisis provocado por las mujeres modernas: Judith, Salomé, Dalila,
Medusa y las Sirenas fueron presencias frecuentes en la cultura de la Belle Epoque.

Es muy escueta la referencia a Salomé en la Biblia, la joven que con su danza lasciva encendié el deseo del viejo Herodes
y que pidi6 por recompensa (por indicaciéon de su madre, Herodias) la cabeza de Juan el Bautista. Sin embargo, una vieja

Jean-Joseph-Benjamin Constant, La Emperatriz Theodora, 1887, 6leo sobre tela, 224,5 x 125,5 cm. Coleccion MNBA, Inv. 2513
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tradicion atribuia a Salomé haber estado enamorada del predicador, cuestion que aparece en numerosas representaciones
que, desde el siglo XV, la mostraron con la cabeza del Bautista en una bandeja, sumida en una ensofiacién nostalgica.’
La Salomé del siglo XIX es perversa. Desde las pinturas de Gustave Moreau extensamente comentadas por Joris-Karl
Huysmans en A Rébowrs (la Salomé “sobrehumana y extrafia” que Des Esseintes habia sofiado)* hasta la que besa en un rapto
de éxtasis la cabeza de su victima en la obra de Oscar Wilde ilustrada por Aubrey Beardsley. Como sefiala Maria Isabel
Baldasarre en la ficha razonada de esta obra del Museo Nacional de Bellas Artes, la Salomé de Francisco Masriera Manovens,
de 1888, donada a la institucion por Parmenio Pifiero como “La vencida”, mas bien remite a la iconografia de Judith, la
heroina biblica que corta la cabeza de Holofernes, haciendo visible su poderio fatal en la espada enorme que sostiene. De
hecho, la pintura retoma de manera casi idéntica una Judith de Benjamin Constant, subastada en Paris hace unos anos.” Dos
pequeiios bocetos para Salomé de Severo Rodriguez Etchart presentan un tal desapego entre la bailarina y el despojo de su
victima en la bandeja, que hacen pensar en la evocacion de una bailarina contemporanea en ese papel.

Fueron numerosas las obras finiseculares que hicieron referencia al caracter pecaminoso de la sexualidad y el cuerpo
femenino. Se exhibe aqui el panel central del triptico La leyenda de Thais de Pietro Chiesa. La personificacion de la Duda
también asume los rasgos inconfundibles de una tentadora fatal en la segunda version de La visidn de Fray Martin de Vicente
Nicolau Cotanda, enviada por el artista espanol (residente por entonces en Buenos Aires) a la Exposicion Colombina de
Chicago en 1893, a la cual también Angel Della Valle hizo llegar su Vaelta del Malén. Su primera versién de este asunto habia
sido premiada en el Salon de Madrid de 1885 y fue reproducida en grabado por La llustracién Espafiola y Americana.

Las mujeres fatales también se representaron vestidas, lo que potencié una nueva fuerza de atraccién erética. Muchas veces
fueron mujeres, y en particular las grandes divas, quienes encargaron sus retratos vestidas como heroinas antiguas, poderosas
y letales. La Emperatriz Teodora (1887) de Benjamin Constant, en exposicion permanente en la sala central del Museo, es un
buen ejemplo del impacto ejercido por la diva Sarah Bernhardt en ese papel, en la obra de Victorien Sardou de 1884.

La mujer vestida aparece duena de si y de las situaciones que desencadena. Ya no es un mero objeto de contemplacién ni
una esclava voluptuosa: es capaz de dominar al hombre con sus encantos, consciente o inconscientemente realzados por la
vestimenta, el maquillaje y el peinado. Fueron habituales las escenas de toilette que, como afirma Tamar Garb, significaron
“el laboratorio de la mujer moderna”.® Asi aparece la muchacha vestida de blanco en La manicure (1901) de Henri Caro
Delvaille o la mujer reclinada que analiza las opciones que le ofrecen otras, visiblemente sus criadas, en Los mantones de Manila
(1914) de Fernando Fader. Asi aparecia también la bonne de Sivori: poniéndose las medias, escena que tenia larguisima
tradicion erdtica desde el siglo XVIII, pero ella era una criada. La pobreza de la escena y el cuerpo de la mujer, sus ojos
bajos, no estimularon esa interpretacion en sus espectadores aunque su cuerpo desnudo apareciera erguido y duefio de si. La
seduccion fatal estuvo asociada al vicio y la opulencia, casi sin excepciones. Las bailarinas, las actrices, las divas encarnaron
este rol y estimularon la imaginacién popular respecto de sus poderes: joyas, ropas exoéticas, brindis con champagne y



gastos estrafalarios estuvieron entre sus atributos. Tres ejemplos notables de estas representaciones asociadas al mundo de la
musica, la danza y el teatro son Musidora de Julio Romero de Torres, la Danseuse de Frangois Martin-Kavel, y Baile de mdscaras
de Frederic Hendrik Kaemmerer.

Tal vez la representacion mas imponente de una mujer fatal en el fin de siglo rioplatense es el retrato de Dofa Carlota Ferreira
de Regtnaga pintado por Juan Manuel Blanes en Montevideo durante 1884. El cuadro fue encargado por la mujer retratada,
quien, como sabemos por la correspondencia del pintor y sus primeras biografias, provoco la caida de la familia Blanes: amante
del padre, se casé en secreto con el hijo, quien tras ser descubierto, huy6 y desapareci6é para siempre. Blanes jamas pudo
perdonarse la pérdida del hijo, a quien sigui6 buscando hasta el momento de su propia muerte, en 1901. Un afio antes de morir,
habia presentado en el Saloén de Paris Demonio, mundo y carne, cuadro de pecado y arrepentimiento que ofrece muchas claves para
que su modelo sea identificada con Carlota. Tal vez su exposicion publica haya sido una suerte de venganza.

La imagen de la _femme fatale en Buenos Aires estuvo inevitablemente asociada con los miedos y ansiedades que suscit6 el
fenémeno extendido del comercio sexual en la ciudad que fue el principal puerto de inmigracién europea de Sudamérica.
“A fines del siglo XIX, Buenos Aires era conocida internacionalmente como un tenebroso puerto de mujeres desparecidas
y virgenes europeas secuestradas que se veian obligadas a vender su cuerpo y a bailar el tango”, escribi6 Donna Guy al
comienzo de su libro sobre la historia de la prostitucion en la ciudad.” Asociada su imagen con las actrices y bailarinas de
cabarets y bistrés, pero sobre todo, con el estereotipo de la muchacha de clase baja que se prostituye (y es capaz de todo tipo
de traicién) para vestir y enjoyarse como una mujer rica, estas “malas mujeres” no fueron objeto de pinturas o esculturas,
sino que proliferaron en el imaginario desplegado en los tangos, sainetes, vodeviles y novelas.

El tango, crecido en los burdeles y bares de Buenos Aires a fines del siglo y adoptado poco después como una moda
arrasadora en Paris (y desde alli en todas las grandes ciudades del mundo), una danza de electrizante potencial sensual y
sexual teniido de melancolia, es tal vez el mas importante aporte de Buenos Aires a la historia mundial del erotismo.

LMC

Notas

! Basta citar como ejemplo de este paso al cine El Angel Azul, (1929) de Von Sternberg (basada en la novela Professor Unrath de Thomas Mann), donde
una Marlene Dietrich de 25 afios de edad encarna a la muchacha frivola que provoca la ruina del viejo profesor.

? Existe una vasta bibliografia sobre este tema, de la cual cito dos textos pioneros: Martha Kingsbury, “The Femme Fatale and her Sisters”, en Woman as
Sex Object, op. cit., pp. 183-205. Bram Dijkstra, ldolos de perversidad. La imagen de la mujer en la cultura de fin de siglo, Madrid, Debate, 1994 [1986].

* Cfr. Erwin Panofsky, Problems in Titian, Mostly Iconographic, New York University Press, 1969.

* Joris-Karl Huysmans, A/ revés, Buenos Aires, Librerias Fausto, 1977 [1885].

°> Lote 94 Hotel Drouot, Salles 5 & 6, Paris, 14 de mayo de 2001.

¢ Tamar Garb, Bodies of Modernity. Figure and Flesh in Fin-de-Siécle France, Londres, Thames and Hudson, 1998.

"Donna J. Guy, £l sexo peligroso. La prostitucion legal en Buenos Avres 1875-1955, Buenos Aires, Sudamericana, 1994, p. 17.

Supplément au catalogue de loeuvre gravé de Félicien Rops. Librairie Floury, Paris, 1895. Coleccién Biblioteca Nacional Mariano Moreno
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Jules Joseph Lefebvre, Pandora, s/t
oleo sobre tela, 132,5 x 63 cm
Coleccion MNBA, Inv. 2872

Francesc Masriera y Manovens, Salomé, 1888
Oleo sobre tela, 176 x 105 cm
Coleccion MNBA, Inv. 6132
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Edmond Aman-Jean, La mujer del vaso azul (o Mujer con el vaso azul), s/f, 6leo sobre tela, 55 x 46,5 cm. Coleccion MNBA, Inv. 2064
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Franz von Stuck, Batsheba (Betsabé), 1912, 6leo sobre tela, 95 x 91 cm. Coleccion MNBA, Inv. 2







Severo Rodriguez Etchart

), s/f
Oleo sobre cartén, 35,5 x 22 cm

woleccion MINBA, Inv. 1818

Salomé (boceto

Severo Rodriguez Etchart
Estudio de Salomé, s/t

Oleo sobre carton, 34,2 x 18,5 cm
Coleccion MNBA, Inv. 1817







Etienne Alphonse Dinet

La messagére de Satan

(La mensajera de Satands), 1908
Oleo sobre tela, 111 x 149 cm
Coleccion MNBA, Inv. 2548
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+LA VISION DE FRAY MARTIN»

CUADRO DE D. VICENTE NICOLAU ¥ COTANDA, NUM. 517 DEL «CATALOGOY —PREMIADO CON MEDALLA DE TERCERA CLASE.

La lustracion Espafiola y Americana (Madrid), La visién de Fray Martin (1884) de Vicente Nicolau Cotanda, Madrid, 22 de mayo de 1885. Coleccién particular

Vicente Nicolau Cotanda, La vision de Fray Martin, 1892, 6leo sobre tela, 330 x 202,5 cm. Coleccion MNBA, Inv. 2884
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Pietro Chiesa, La leyenda de Thais, s/1, 6leo sobre tela, 160 x 160 cm, 160 x 224 cm, 160 x 160 cm. Coleccion MNBA, Inv. 2505
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Juan Manuel Blanes, Retrato de Dofia Carlota Ferreira de Reginaga, circa 1883, 6leo sobre tela, 130 x 100 cm
Museo Nacional de Artes Visuales, Montevideo

154



Juan Manuel Blanes, Demonio, mundo y carne, circa 1884-85, dleo sobre tela, 106 x 156 cm

Museo Municipal de Bellas Artes “Juan Manuel Blanes”, Montevideo




Gregorio Lopez Naguil

Laca china, 1918
6leo sobre tela, 118 x 151 cm

Coleccion MINBA, Inv. 1895
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Henri Caro-Delvaille, La manicure (La manicura), circa 1901, 6leo sobre tela, 136,5 x 232,5 cm. Coleccion MNBA, Inv. 2680
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Fernando Fader, Los mantones de Manila, 1914
6leo sobre tela, 116 x 140 cm
Coleccion MNBA, Inv. 1757




Antonio Ortiz Echagtie, Desnudo, s/f, 6leo sobre tela, 145 x 190 cm. Coleccion MNBA, Inv. 2605
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Cesareo Bernaldo de Quirés, Pafios y desnudo, s/1, 6leo sobre tabla, 141,5 x 191 cm. Coleccion MNBA, Inv. 6815
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Julio Romero de Torres, Musidora, s/t
o6leo y temple sobre tela, 110 x 176 cm
Coleccion MNBA, Inv. 2618

Henri Caro-Delvaille, La mujer del espejo, 1908
oleo sobre tela, 114 x 75 cm
Coleccion MINBA| Inv. 2538
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Paginas anteriores:
Frangois Martin-Kavel, Danseuse (Bailarina), s/1, 6leo sobre tela, 176 x 106 cm. Colecciéon MNBA, Inv. 7360
Frederik Hendrik Kaemmerer, Baile de mdscaras, s/f, 6leo sobre tela, 251,5 x 151 ecm. Coleccion MNBA, Inv. 2901
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LAt et le Beau (Paris), nim. 9y 10, 1906, coleccion Biblioteca Nacional Mariano Moreno
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H. Thiriez, Femina super Bestiam, circa 1900
aguafuerte, 20,5 x 17,5 cm

Editor René Pincebourde, Paris

Coleccion Biblioteca Nacional Mariano Moreno

H. Thiriez, Le rapt, circa 1896

aguafuerte y aguatinta, 20,5 x 17,5 cm

Editor René Pincebourde, Paris

Coleccion Biblioteca Nacional Mariano Moreno



Joseph Apoux, Femina, s/
aguafuerte y buril, 19 x 12,5 cm
Coleccion Biblioteca Nacional Mariano Moreno
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André Louis Armand Rassenfosse

La folie, gardant la chimere, circa 1900

aguafuerte, aguatinta y buril, 20,3 x 10,2 cm
Coleccion Biblioteca Nacional Mariano Moreno



Supplément au catalogue de Uoeuvre gravé de Félicien Rops. Librairie Floury, Paris, 1895. Coleccion Biblioteca Nacional Mariano Moreno
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Supplément au catalogue de Poeuvre gravé de Félicien Rops. Librairie Floury, Paris, 1895. Colecciéon Biblioteca Nacional Mariano Moreno



Supplément au catalogue de oeuvre gravé de Félicien Rops. Librairie Floury, Paris, 1895. Coleccion Biblioteca Nacional Mariano Moreno




Supplément au catalogue de Uoewvre gravé de Félicien Rops. Librairie Floury, Paris, 1895. Colecciéon Biblioteca Nacional Mariano Moreno
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Joseph Apoux, Fleur du mal, s/, aguafuerte y puntaseca, 20 x 17 cm Léon Lebegue, Un trio célébre, circa 1900, aguatuerte y buril, 17,5 x 11,2 cm
Editor René Pincebourde, Paris, Coleccion Biblioteca Nacional Mariano Moreno  Coleccion Biblioteca Nacional Mariano Moreno
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Joseph Apoux, Impressionnisme, s/f, aguafuerte, puntaseca y buril, 20,5 x 17 cm E. Gatget, sin titulo, 1901, Editor E. Gatget, aguafuerte y buril, 16,4x 11,5 cm

Editor René Pincebourde, Paris, Coleccion Biblioteca Nacional Mariano Moreno  Colecciéon Biblioteca Nacional Mariano Moreno
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Uras e Interpretaciones



Mundo, demonioy carne de Blanes

Gonzalo Aguilar

Es asi desde tiempos inmemoriales: advertir sobre una tentacién no hace mas que alentarla. Sobre todo, si se trata de una
imagen visual. Y mas atn si la distancia entre el lenguaje (el titulo: Demonio, mundo y carne) y lo que esa imagen nos entrega
no se corresponden segun una relaciéon transparente. Que hay alli “carne” esta mas que claro. ;Pero dénde esta el demonio?
¢Qué objeto viene a representar al mundo? En las representaciones convencionales, el mundo es un globo terraqueo vy el
demonio un personaje con barba, cuernos y eventualmente una forma mas o menos monstruosa, pero aca solo vemos el
cuerpo de una mujer que, aterrada, parece querer protegerse de lo que la rodea y la asusta. A su alrededor, al borde de
la cama, hay objetos diversos que forman, como en una alegoria manierista al modo de Bronzino, un acertijo. Naipes de
barajas espafiolas, joyas, mantas, jarrones, un libro escondido bajo una tela, monedas de oro, una piel de leopardo... La
mascara remite, en todas las iconologias, a la mundanidad, la insinceridad y la falsedad. Al borde de la cama de la mujer,
adquiere un caracter doblemente siniestro. Por un lado, sustituye su rostro, que ella oculta con sus manos: ambos son
complementarios y juntos forman un rostro completo. Por otro lado, abandonada en el suelo, pierde toda finalidad y ya
no encubre nada sino a si misma: permanece como un enigma, asi como los objetos que la rodean. El tema del mundo, el
demonio y la carne —mundus, caro, et diabolus— es de origen cristiano y habla de las tentaciones que nos empujan a los placeres
terrenales y nos alejan del cielo. jPero qué falsos engafios son los que retrata el cuadro de Blanes? ;Se trata, acaso, de la
tentacion del poder que esta no solo en la riqueza desparramada sino también en el rey de las barajas espafiolas? ;O es mas
bien la trampa del juego que, ademas de los naipes, evocan los tres dados? ;O es, finalmente, la seduccién cruel de la lujuria
que se exhibe en el cuerpo de la mujer que hace frente y se resiste a aquello que la provoca?

Ella, que resiste la tentacion, es a la vez muy tentadora. Su carne tenuemente iluminada, sus curvas y su posicion acostada
opacan todo lo que la rodea. Gon mucha audacia, Blanes coloca el cuerpo en la diagonal que cruza el cuadro y que define
el equilibrio espacial. En ese cuerpo, ademas, esta muy visible el vello de una de las axilas que evoca inmediatamente el
pubis oculto de la mujer desnuda. Las telas también sugieren el disimulo, el encubrimiento y se despliegan por todos lados:
la cama, el suelo, la cabeza de ella y hasta un cortinado que ocupa todo un margen del cuadro como en la Venus en el
espejo de Velazquez. Es como si el pintor hubiese corrido el telon para aleccionarnos (o tentarnos) con la escena. Aunque
nunca sabremos si Blanes quiso dar una leccién de moral cristiana o se propuso, en cambio, exhibir el poder de la tentacion
visual que derriba todos los discursos. La ambigiiedad de la escena estd en el cortinado mismo, porque en sus pliegues creo
entrever la figura del demonio que el titulo enuncia y que en el cuadro falta. Algo asi como una boca que se abre, con barba,
y unos ojos en blanco y unas alas de murciélago. ;Se trata de una figura real o es producto de una alucinacion, la alucinacioén

que suelen producir el demonio, la carne y el mundo y que hace que nos perdamos?
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Pero hay algo mas: ese cuerpo no es anénimo. El estampado azul de la pared del fondo es el mismo que el del retrato de dofia
Carlota Ferreira de Regtinaga. Parece dificil reconocer en esa mujer adusta, corpulenta y nada agraciada a la mujer que,
en Demonio, mundo y carne, se nos ofrece desnuda. Sin embargo, los testimonios confirman que se trata de la misma persona:
Carlota, una mujer de vida turbulenta. En 1883, ya viuda de Regtinaga, se acerco al pintor para que la retratara. Comenzo
entonces un romance que se interrumpi6 abruptamente cuando ella lo abandoné por el propio hijo de Blanes, Nicanor,
huyendo con ¢l hacia Buenos Aires. Después abandoné a Nicanor y se casé con el doctor Julio Jurkowski: fueron los anos
de adicciéon a la morfina. No son los tnicos amores conocidos de Carlota: a fines de siglo conoce a Horacio Quiroga, quien
la retrat6é cruelmente —venganza del despechado— en su cuento “Una estaciéon de amor”. ;Quién es entonces el que esta
aterrado? ¢La modelo que mantiene su pulsera de oro y su tocado de odalisca? ;O el pintor, que parece entregarse a lo que
deberia ser rechazado?

El demonio es el tentador; el mundo es el exceso; la carne, el vicio. La pedagogia cristiana nos incita a quebrar los embelecos
e ilusiones de lo que nos rodea e ir mas alla. El cuadro de Blanes, de un modo paraddjico, nos invita a quedarnos de este

lado, en la apariencia sensual de las cosas.

Juan Manuel Blanes, Retrato de Dofia Carlota Ferreira de Regiinaga, circa 1883. Museo Nacional de Artes Visuales, Montevideo
Juan Manuel Blanes, Demonio, mundo y carne, circa 1884-85. Museo Municipal de Bellas Artes “Juan Manuel Blanes”, Montevideo
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Lacautiva

Selva Almada

Poniendo la oreja contra la tierra podia sentirlos a lo lejos. Tamtam tamtam tamtam. Los cascos de los caballos latiendo como
el corazon de la pampa. Un hormigueo en la piel finisima del blanco pabellon, un cosquilleo que se iba desparramando por
el resto de su cuerpo. Un hueco en la panza. Ganas de hacer pis. Sin poder moverse. Echada sobre el suelo como las perras
los dias de calor.

Se quedaba horas oyendo el galope de esos diablos que no llegaban nunca. Que no dejaban nunca de anunciarse.

Que se vienen. Que se vienen. Que se vienen.

Pero no llegan nunca.

¢Qué olor tendrian? Volvia la cara contra la tierra, olisqueaba. Olor asi ¢a pasto y a bosta? A grasa de animal, a cuero de
caballo. Los genitales sudados y enrojecidos y agrandados por el frote contra el lomo de los pingos, montando en pelo, bestia
sobre bestia.

Si nadie la veia, mordia las hebras del pasto que cubria el suelo como una pelambre verde, duro y ralo como el pelo que
le cubria a ella los sobacos y la entrepierna. Mordia las hebras pinchudas del pasto, levemente puesta en cuatro patas,
ofreciéndose pudorosa a ese latido que venia desde lejos.

Que se viene. Que se viene. Que se viene.

Pero no llega nunca.

No llega como no llega el aguacero. Que se anuncia tronando en la distancia. Que se hace esperar. Que se hace querer.
Después volver a los quehaceres cotidianos. Ayudar a la mama. Limpiarle los mocos al mas pequeiio de la prole de su padre.
Cebarle mate a papaito, el viejo cojudo, criollo de pura cepa, que la mira desde atras de la cerrazon del deseo. Hija de la
pernada. Concebida para servir a otro macho blanco criollo, parecido a su padre, con quien parird hijos hasta que se le
venza el cuerpo, hijos para poblar la pampa, para sembrarla de lado a lado, para robarsela a los cardos, a los diablos, a los
infieles que tamtam tamtam tamtam rondan.

Ala caida del sol encerrarse en la penumbra de la pieza compartida con las hermanas. Lavarse en el fuentén con agua tibia.
Verse el cuerpo de a fragmentos. Ahora un pecho, transparente de tan palido, cruzado por los arroyitos azules de las venas,
la escarapela rosa del pezon en el medio. Ahora otro pecho igual. Ahora el pano himedo deslizandose por las partes. Un
dedo recorriendo la canaleta de blanda carnadura, un dedo que se frena, que se topa, que aprieta suavemente el pimpollo
de ceibo que se abre justito en el centro. Ahora las redondeces de las ancas. Mano y pafio al tanteo debajo del largo camison

ajustado en el cogote. Y el corazén latiendo tamtam tamtam tamtam como los cascos de los diablos.
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Dormir con un solo ojo. El otro abierto, de consigna, esperando porque se vienen, se vienen, se vienen, pero no llegan nunca.
Hasta que un dia, el suelo tiembla, se hace la noche en plena tarde, la tarde es una sola polvareda, el mundo se desarma
en cascotazos. Todos corren. Chillan las mujeres y los crios. Ella se queda sola, clavada a la tierra que se abre bajo sus pies.
Clavada como un mojon en la pampa. Siente los tirones de los suyos, la ropa rasgada por las buenas voluntades de sus
vecinos. Pero ella se queda quieta, hundida en el suelo como una estaca.

Hasta que alguien la arranca de un solo tirén fiero, la desclava, la cruza sobre el lomo del caballo. Los pechos desnudos
golpeando contra el flanco del animal. El cabello se suelta, se enreda, se vuelve crencha, se pega en mechones sudados a la
piel que la ropa en jirones deja al descubierto. Ve pasar la tierra debajo de ella a toda velocidad, a todo galope tendido. La
sangre bombea en las arterias. La mano del diablo presionando sobre su nuca. Los tres: mujer, caballo, infiel vueltos unos
solo. Huele el incendio, el caserio arrasado, la carne de los suyos cociéndose lentamente por el fuego.

Sabe que se alejan y siente alivio. Sabe que cuando el caballo por fin se detenga sera poseida entre las cortaderas.

Juan Manuel Blanes, La cautiva, circa 1880. Coleccién de Arte Amalia Lacroze de Fortabat, Buenos Aires
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Lacachina

Raul Antelo

Laca china, de Gregorio Lopez Naguil,despert6 gran interés al exhibirseala entrada del Salon Nacional de 1918. El critico
de La Prensa, Manuel Rojas Silveyra, la describia como “...una gran tela de fondos oscuros, sedosos violetas, azules profundos,
sobre los cuales se destaca el modelo muellemente reclinado en un lecho oriental. Dibujo impecable, salvo un pequefio detalle
del brazo derecho, ha logrado un efecto particularmente seductor en el escorzo, lleno de gracia juvenil y nonchalance, que
sugieren las actitudes estilizadas en la mimica oriental de Thamar Karsavina. Igual seduccion de danza mistica, en las telas, en
los idolos, que esfuman en la tiniebla sus actitudes fatalistas y hieraticas, en las tonalidades oscuras y en el gesto de la modelo que
se diria una maravillosa flor de pecado abierta a la tibieza fragante que se adivina en el conjunto de las cosas lujuriosas. Hasta el
brodequin dorado que oprime el pie nervioso y breve, tiene algo del lujo y de la sensualidad oriental que ha buscado el artista,
porque sugiere quién sabe qué joyante reflejo de amuleto. Fuera de estos detalles que se refieren mas al caracter decorativo del
cuadro, debemos insistir sobre la habilidad de técnica que acusa en todos sus pormenores y, particularmente, en el colorido rico,
sensual, esmaltado, casi, de la hermosa figura. Es, en resumen, una tela de reales méritos pictoricos que nos habla de un artista
serio, meditativo que sabe subordinar sus emociones a la visién sensata de las cosas”.! Tamana sensibilidad se corresponde
con lo que leemos en su poema “El divino temor”, donde Rojas Silveyra, poeta proximo de Carriego, parece glosar la escena
de Laca china, al reparar que “sin embargo, al dintel de tu pupila/ como un templo de abside sonoro/ presa de hondo temor
mialma vacila,/ y olvidando su estirpe y sudecoro/ retrocede a la Esfinge que vigila / junto al divino pértico de oro”.
Gregorio Lopez Naguil venia de pintar un afio antes el retrato de Thérese Wilms Montt, la escritora chilena que Huidobro
consideraba perfecta de cara, perfecta de cuerpo, perfecta de elegancia, perfecta de educacion, perfecta de inteligencia, perfecta
de fuerza espiritual, perfecta de gracia. Para el envio al saloén de 1918, elige en cambio un topico que remonta al siglo XVI 'y
uno de cuyos mejores ejemplos es la Venus de Ticiano. Dispone a la mujer sobre un divan, pero llama la atencion su rostro. La
Venus de Lopez Naguil es moderna, tiene los cabellos a lagargonne. Gémez Carrillo, describiendo a la WilmsMont, 1a presenta
justamente con sus pelos cortados y un bastén insolente que nos hacen dudar st se trata de una bailarina de los bailes rusos, una
parisiense fantastica o una millonaria americana.” Hay algo de la libertad de movimientos que ocupa la escena.

Al analizar una tela con la que esta se emparenta, la Olympia de Manet, Foucault ha llamado la atencién para algo que
se repite en Laca china: el problema de la iluminacion. La mujer moderna, reclinada en lecho oriental, se nos hace visible
porque la ilumina una luz, pero esa luz, lejos de ser lateral o discreta, es una luz intensa que la ilumina de cara. Es decir,
solo hay dos elementos, una desnudez y un espectador que se halla en el lugar del cual proviene la iluminacién, de tal modo
que la mirada del espectador sobre la desnudez ilumina a lamisma modelo, recortada sobre el biombo de laca. Es nuestra
mirada la que proyecta la luz y, por lo tanto,somos responsables tanto de la visibilidad como de la desnudez de la maja. Esta
desnuda porque la desnudamos; y la desnudamos porque, al mirarla, la iluminamos. Es sujeto positivo de una seduccion
pero, al mismo tiempo, objeto pasivo de una politica.

Pero lejos de ser la Venus quien da titulo al cuadro, es el objeto al fondo lo que avanza en nuestra direccién. Es un biombo
laqueado, de esos que la corte Qing del siglo XIX export6 masivamente, pautados siempre por una sintesis de motivos
vernaculos y extranjeros, en la linea introducida, a comienzos del siglo XVIII, por el pintor jesuita Giuseppe Castiglione
(Lang Shining). Para Castiglione, pero no menos para Lopez Naguil, el tema es el contacto y lo heterogéneo, idea presente
en el mismo material. La palabra sanscrita de la que llegamos a laca alude a 100.000, un nimero descomunal de insectos

de cuya secrecion sale la resina, en su origen, poderoso pegamento.
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La laca china instala lo haptico en la escena y podriamos pensar en la maja moderna como una Psique extensa. Rojas
Silveyra habla de “el modelo” y no “la modelo”, norma de la época, pero habla también de la seducciéon de una danza
mistica, no solo en las telas sino en los idolos; pero bueno es recordar que, en varios de sus escritos (Psyche, Corpus, Ll sentido
del mundo), Jean-Luc Nancy recuerda una cita de Freud que llama mistica a la oscura percepcion de si, fuera del dominio
del yo, lo inconsciente. Freud usa, para calificar esa actitud, el término ausgedeiint y Derrida, que comenta ese pasaje, echa
mano de étendue, que es una palabra ambigua porque tanto designa la extensién como la figura yacente, que se espacia, se
explaya, tal como la modelo de Laca china. La psique es extensa. Es una dispersion de fragmentos en lugares que se pliegan
y repliegan, como el biombo; se dividen pero nunca se cierran herméticamente. Fueron hechos para ser desplazados. Asi,
la mujer es la pura extraterritorialidad, la extension. Esta de algin modo, impregnada, colada por la resina, en un afuera
absoluto, un joyante reflejo de amuleto, nos dice el critico. Y ese estar por fuera de otro forma a su vezla plegadura de un
devenir adentro del primer afuera, algo que, en la poesia de Mallarmé, se materializa en los abanicos, como el enorme
abanico negro, casi rosista, que aparece en otro cuadro de Lopez Naguil, £l chal negro. Todo esta constituido por superficies
que generan efectos de interioridad, pero que son herméticos afueras sin adentros. Sola, reclinada, Psique no sabe nada
de ella misma, ni puede saberlo, porque ignora su extension, su ser yacente. Son los otros que la ven. Los espectadores, sin
embargo, la miran vy, al mirarla, le echan luz; pero ella, en cambio, no se ve, ni se oye, ni se toca. Ellos, por el contrario, la

ven no verse y por eso saben lo que ella ignora: es la vida en su indefension.

Gregorio Lopez Naguil, Laca china, 1918. Coleccion MNBA, Inv. 1895

Notas

! Manuel RojasSilveyra, “El VIII Saléon Nacional”, Augusta, vol. 1, nim. 4, septiembre de 1918, p.164. Tamara Platonovna Karsavina (1885-1978),
integrante de la troupe de Diaghilev, solia bailar £/ espectro de la rosa con Nijinski y se hizo famosa también como Petrushka, en el ballet de Stravinsky.
? Enrique, Gémez Carrillo, “Therese de la +7, en Thérése Wilms Montt, En la quietud del mdrmol, Madrid, Blanco, 1918, p. 2.
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Lamirada del salvaje

Osvaldo Baigorria

“La luna habia salido solamente para mostrarle a Ema la mirada del salvaje, que vino hasta ella y se incliné, sin apearse;
la tomé por debajo de los brazos y la senté en el cuello del potro. Un instante después, el arbol volaba.”
César Aira

Lo primero que se ve es una mujer a punto de ser violada, si no lo ha sido ya. Pero como la lengua es rica en eufemismos,
y la imagen se encuadra en una sala de museo y muestra de arte bajo los presupuestos de “seduccion” y “erotismo”, una
mirada quizas entrenada, capacitada en el control de la reaccion sensorial automatica, podra destacar alli otra cosa, otros
cuerpos y objetos. Los presupuestos son, como minimo, incomodos o destinados a incomodar. Consentirlos implica algin
tipo de complicidad intelectual con algo que en otro momento y lugar podria ser considerado un crimen. ;Por qué, cuando
y en qué condiciones el rapto de una mujer puede ser erotico? ;Y para quién?

Si el erotismo es un lenguaje —no solo un habla alusiva y articulada en la voz sino también en imagenes— compuesto por
preambulos, contextos, sugerencias, alusiones (Barthes), y si como lenguaje estd condicionado, formateado por cambios
histéricos, habra que conceder que el rapto pueda llamarse secuestro, la cautiva desaparecida, el salvaje originario y el
desierto, tierra madre. Algo permaneceria, sin embargo, como invariante en la construccién de ese lenguaje que enuncia,
envuelve y oculta las practicas (y lagrimas) de Eros: la prohibicion que esta alli para ser transgredida, el rodeo mediante el
cual se violenta a la hembra, la alianza secreta entre el erotismo y el crimen (Bataille).

A esta Gltima impresion contribuye toda nuestra historia nacional. En la memoria argentina esta clavada la escena del
secuestro de una cristiana por un macho pagano, bestial. Ella puede ser erética no tanto por lo que muestra como por
aquello a lo que alude en movimiento o devenir: tras el rapto, la violacion. El violador seria un joven morocho, sexy, con
largos cabellos negros, piernas y brazos fuertes, quiza diestro en el amor como en la guerra, quizas hasta tierno y protector,
a su modo. Asi, la escena seria de un erotismo insoportable no por lo que saca a luz sino por lo que deja en sombras.
Como las fotos de cuerpos femeninos incitantes que circulan en el siglo XXI para denunciar la explotacion sexual y la trata
de personas, la imagen pictorica del rapto de la cautiva fue utilizada en el XIX para denunciar el salvajismo de los pueblos
de la pampa cuyo destino fue el exterminio. Esa imagen suministré la excusa perfecta para la expedicion punitiva, la épica
del rescate, la ocupacion militar de la tierra. Una doble penetracion: primero la violacion de la mujer cristiana, luego la
violacion del indigena pampeano (en el medio, sin voz, sin imagen, silenciada y oculta, la aborigen, la mujer de la pampa, la
madre de la tierra, la doble victima de una violaciéon completa). Una paradoja (o una operacion politica): excitar la mirada
para cuestionar justamente aquello que ha sido representado como excitante. .a mujer de origen europeo poseida por el
original de la tierra. Y el conflicto entre civilizacion y barbarie como coartada perfecta para ver el retrato de un par de
espléndidas tetas.

La accién decisiva serda desnudar. El cuerpo nude del arte se volvera naked: indefenso y vulnerable. Como en el sacrificio,
desnudar a la victima es anunciar su destruccion en tanto criatura individual, cerrada sobre si, y su forzada apertura a
la tribu o comunidad. Como en el sacrificio, desnudar es despojar al cuerpo humano de las ropas que lo distinguen del
animal e introducir en la belleza la marca o mancha de la bestia. Una mancha penetrante, que nunca parece tocar fondo:
aun cuando a la victima se le saque toda vestimenta, todavia faltard mas, los pechos sefialaran el vientre oculto, la pelvis
anunciara pelos a descubrir, las nalgas indicaran orificios donde la carne puede abrirse para ofrecer al exterior los secretos

de su existencia animal, su sangre y sus jugos. El huevo del ojo o el ojo del huevo que mira fijo desde la hendidura del ano
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o la vagina. El semen en la boca, las mordeduras en la piel, las marcas del latigo o los ligamentos, la apertura de los orificios
por donde se evacua la vida: todo evocaria el goce de ensuciar aquello que se consideré hermoso.

De todos modos, el pudor de las costumbres dictaba en el siglo XIX relatos del rapto hasta el momento en que el maléon
irrumpia en las casas y se llevaba a la mujer robada. O leyendas sobre festines de sangre de yegua a la luz de la hoguera. O
historias de mufiecas atadas con visceras humanas. Epigrafes de horror para la imagen del secuestro: la doncella desmayada,
el pecho grasiento del indio, el agrio alarido del salvaje (Payrd). Ese pudor llega hasta nuestros dias, en los que la escena de
posesion que sigue al rapto podria construirse en detalle pero al precio de incomodar la correccién politica “bienpensante”:
como llevaria el indio a su presa todo el largo camino hacia los toldos, sobre la cruz o la grupa del caballo, como la ayudaria a
bajar, cuando la desvestiria por completo, como la tocaria y la trataria mas tarde... ¢Se inclinaria el guerrero ante la cautiva,
paciente, casi arrastrandose por el suelo, esperando que ella termine de llorar o de implorar al cielo? ;O le arrancaria el resto
de las ropas de un tirén, la ataria a un arbol, le abriria las piernas y la tomaria por atras, penctrandola hasta el final feliz del
macho en la eyaculacion, final que podria demorarse para que el miembro se retire un poco y asi poder mirar la leche que
salta sobre el borde rojo de ese agujero oscuro, haciendo crema sobre la piel blanca y delicada?

Imaginemos: el hombre blanco del siglo XIX habra sonado las peores pesadillas para su mujer poseida por los indios,
proyectando su propio suefio despético, sus ganas de poseerla de esa forma, de someterla hasta ese punto. Alli estard la
sombra del mundo civilizado, la pulsiéon proveniente del lado occidental y cristiano del planeta. El suefio de salir en malén
al encuentro de la hembra curopea, de ropas y modales finos, quizd maltratada por su marido o familia nuclear, quizas
hastiada de su encierro entre las paredes de la vida del colono, para atraparla y ayudarle a liberar su animal interno, hacerla
yegua en galope hacia la terrible libertad del desierto.

Seguro: serian delirios de machos en celo, justificaciones de hombres vencidos por su sensualidad abierta, sin frenos. Podemos
comprenderlos desde la seguridad de nuestros cuerpos domesticados, aptos para mirar dentro de un museo sin reaccionar de
modo inaceptable. Entonces: nada quedaria en el horizonte moral del deseo excepto la renuncia. Una renuncia a actuar los
propios deseos y pasiones, pero sin abdicar del derecho a expresarlos: esto Gltimo es lo que constituiria el habla balbuceante

del erotismo, con toda su carga de violencia, entre un siglo y otro.

Juan Manuel Blanes, La cautiva, circa 1880. Coleccion de Arte Amalia Lacroze de Fortabat, Buenos Aires
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Los enigmas de Musidora

Esteban Buch

A Giovannmi Carert

El sexo de Musidora es el centro de Musidora, el punto en donde se encuentran la linea oblicua del cuerpo y el plano
compuesto de la alegoria. En el tiempo del cuadro mi mirada se acerca a ese cruce oscuro de las diagonales. Recorro
primero el cuerpo de Musidora de derecha a izquierda, en sentido contrario a la escritura: sus pies divergentes, sus rodillas
luminosas, y esa enagua de encaje morado que es el primer enigma, el de sus muslos. A estos volveré luego, para preguntarles
coémo huelen, como saben, qué industria ha enredado esa quimera de piel y de seda a lo largo de sus piernas. Sigo ahora
el hilo de su mano izquierda, esa tension en la mufieca en donde vibra el caracter de su boca, y el brazo horizontal que me
lleva suavemente hacia su pecho generoso. El otro brazo, el derecho, es la respuesta a sus tobillos; la otra mano, el andamio
de su ironia. Su sonrisa dice callando, entre el labio inferior y la sombra del bigote. Sus ojos negros asimétricos me inquietan
y embelesan. Sobre la ondulacién febril de sus cejas culmina la serie de luces carnales de Musidora.

Ese cuerpo labrado de chica moderna es el de una Venus yacente del Renacimiento, traspuesta al simbolismo tardio de
los afios veinte. Pero a la izquierda del cuadro, el largo tallo erguido en el gran vaso de metal brillante insinta un segundo
recorrido hacia el sexo de Musidora. El blanco de la flor diverge tanto como el ndcar de los ojos de la diosa. Es una flor de lis,
la de la Anunciacion, ese simbolo de pureza con que el angel le dice a la virgen que lleva en su vientre el hijo de Dios. ;Cémo
serd esto? pues no conozco varon, responde entonces la mujer, dijo un tal Lucas (26: 34). Sicte siglos de Anunciaciones
pintadas por varones la desmienten, y también el suefio erdtico y profano en el pintor de Musidora, Julio Romero de Torres
(1874-1930).

Si de la flor emana el perfume de la mujer yacente en esa cama casi tan sensual como ella, la guitarra es, junto al fetiche de
los muslos, el segundo enigma del cuadro. La boca invisible del instrumento esta protegida del tacto por la postura acostada
y por las seis cuerdas de metal que, como en toda guitarra, son carcel y bozal al mismo tiempo. Lo que esa voz dice, desde
la profundidad de la madera, acaso sea un cante jondo que, desde la Cordoba espanola del artista, resuena con alguna
Cérdoba criolla, ambas tan sofiadas como ese paisaje del fondo, metafisico o académico segtn la grilla conceptual de turno.
Tal vez, pues ese cuadro saturado de simbolos es mudo, y también la mujer acostada, y también la segunda figura. Este angel
sin sexo y sin alas es él también mujer, como lo muestran sus rasgos y su pecho de perfil, apenas mas claros que el perfil del
instrumento cuya espalda sus dedos acarician sin rasgar ni taner. Ese rehusarse a sonar es la otra musica del cuadro, que
escucho en silencio mientras dejo vibrar en mi la del cuerpo de Musidora.

Con las seis cuerdas toco ahora el arpegio de la historia del nombre, Musidora, que también suena como una quimera.
Tal vez la que componen Isadora, la bailarina genial ahorcada por su propia seda, y una musa como Erato, la mas sexy
de las siete. Pero ese anacronismo dorado no es una genealogia. El cuadro Musidora es un retrato de Musidora, la actriz
de Les Vampires, una serie de Louis Feuillade en la que en 1915 aparece vestida de negro ajustado, como en lycra avant la
lettre. Su nombre en la pelicula es un anagrama, Irma Vep; su tipo, logicamente, el de la vamp; su destino, ser adorada por
los surrealistas, que en 1929 le suman otros anagramas, Mad Souri, Doramusi. Ya es una estrella del cine mudo y sus ojos
negros hipermaquillados lo dicen todo cuando enamorada de un torero de a caballo se va a vivir a Cérdoba. Alli la hace
posar Romero de Torres, un hombre que ha dedicado su vida a pintar mujeres, y que pronto hara un viaje triunfal a la
Argentina. El Museo Nacional de Bellas Artes le compra el cuadro en 1922.
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Oigamos la nota siguiente del arpegio: Musidora, alias Irma Vep, naci6 en Paris en 1889 bajo el nombre de Jeanne Roques,
y su nombre artistico le viene de Forfunio, una novela de Théophile Gautier publicada en 1837. Es la historia de una cortesana
parisina que, muy joven y ya muy pervertida, se enamora por primera vez de un misterioso caballero oriental, y al volverse
este a la India termina clavandose en el pecho una aguja envenenada. “La luz parece salir de ella, y mas da la impresion
de alumbrar que de ser ella alumbrada”, dice Gautier, describiendo una belleza inglesa de ojos verde marque, en realidad,
poco se parece a la morocha francesa Jeanne, y menos aun a su avatar ardiente en el cuadro del espafiol: “al ver a Musidora
diriase una estatua del Pudor que algtin azar ha puesto en el lugar equivocado”. Pero no por ello la rubia de Gautier deja de
anunciar el icono dark, alli donde asoman “en la comisura de esa boca tiernamente rosa la punta de la cola del dragon”, en
sus cejas “‘un movimiento de ondulacion febril que traiciona un ardor profundo y contenido”, en sus brazos “dos serpientes
de esmeralda con ojos de diamante de inquietante verdad”.

La Musidora de Gautier es la mujer fatal a quien el amor le es fatal, de alli el eco dorado con la vamp del cine mudo
enamorada del torero. Pero nada parece fatal en el cuadro de Romero de Torres, salvo su genealogia invisible, que por cierto
alumbra en ¢l un mito femenino que atraviesa los siglos modernos. Por eso ante mis ojos Musidora es hermosa, si, pero ante
todo una heroina, una idola, una sobreviviente, flanqueada de un angel privado que es una mensajera y una amante. Las
dos mujeres miran al artista y al espectador con la fuerza tranquila que alimentan los dos enigmas del cuadro, la guitarra y
el encaje. Cada combinaciéon de esos enigmas es un recorrido hacia el cruce de las diagonales. Menciono dos, que no son
excluyentes. La primera es historica, una quimera costumbrista que varia las pasiones espafiolas en visperas de la dictadura
de Primo de Rivera, la alianza del calor con el catolicismo y sus ecos surrealistas en una Buenos Aires tanguera y excitada,
“moderna periférica”. La segunda es hidraulica. Pone en sintonia la boca invisible de la guitarra y la enagua calada entre
las piernas, hace del silencio de estas la cancion de aquella, y del olor y el sabor de Musidora, el combustible musical de mi

deriva imaginaria por el cuadro en busca de su sexo.

Julio Romero de Torres, Musidora. Coleccion MNBA, Inv. 2618
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Las trampas del erotismo

José Emilio Burucua

El esparniol Vicente Nicolau Cotanda se radico en Buenos Aires en 1889.' En 1884, el artista habia recibido en Madrid una
medalla por un primer cuadro sobre La visidn de fray Martin, inspirado en el poema de Gaspar Nufiez de Arce de 1880. El
pasaje clegido para esa ilustracién se encuentra en el canto primero y se refiere al momento en el que Lutero, en el coro
de la iglesia, es asaltado por la Duda.” Patrocinio Rios Sanchez ha sefialado muy bien que la forma en la que Cotanda
represent6 esa alegoria conduce mas a interpretarla como la tentacién de la Carne que como la Duda. El pintor habria
alterado asi el sentido del poema de Nanez de Arce y desviado el juicio sobre la figura de Lutero: hombre integro y poderoso
que se anima a alzarse contra las tergiversaciones del cristianismo cometidas por la Iglesia de Roma, para el poeta; hombre
asaltado por la lascivia, quien habria encontrado un cauce a sus deseos cuando rompié con Roma vy el celibato sacerdotal,
en la presentacion del cuadro.”

En Buenos Aires, Cotanda volvié al tema y produjo un segundo cuadro en 1892, de dimensiones casi monumentales,
basado también sobre el poema de Nunez de Arce pero tomado de un pasaje del canto segundo. El alma de Lutero y la
Duda ascienden a una roca escarpadadesde la cual contemplan el tropel de la historia que pasa por el abismo, las miserias,
la violencia y los pecados de los hombres: “[...] desde el tajado pico/ por cuyas quiebras con fragor caian,/ como torrente
de espumosas ondas,/ los siglos despenados de la cumbre;/ e impasibles y absortas, del linaje/ de Adan el rumbo incierto
contemplaron. [...] Horrendas luchas,/ impensadas catastrofes y fieras/ venganzas la diezmaban de continuo./ En tribus
dividida, y en naciones,/ y en imperios, y en razas jcuantas veces/ las tribus, las naciones, los imperios/ y las razas enteras,
cual rebano/ que ciego se derrumba y precipita/ se despenian en tropel! [...] Todo, todo se hundia en la insondable/
voragine del tiempo. Leyes, usos,/ monumentos y gloria, hasta los mismos/ dioses, temblando de pavor, rodaban/ al fondo
de la sima, nunca llena.// Los siglos arrollaban a los siglos,/ en turbulento curso, cual las olas / arrollan a las olas, [...]”.*
Sobre ellos, la muerte “el aire/ envenenaba con su helado aliento”.’

Vale también para este cuadro la observacion de Rios Sanchez respecto de la Duda en lo alto del risco, que mas parece la
Carne bella y demoniaca con su cabellera al viento. Pero las figuras en el primer plano no ilustran las “desgrenadas orgias”,
mencionadas por el poeta en el canto primero de su Vision, sino las calamidades que padece la humanidad. Si hay un
rescoldo de erotismo en la mujer que muestra el torso desnudo detras de la columna derribada, su gesto es mas el de una
nidbhide que el de una ménade y toda su actitud es mas la de la desesperacion y el terror que la de un llamado al placer.
Vale decir que, en esta obra, Cotanda habria puesto en escena el limite, las contradicciones perennes hacia las que suele
deslizarse el arte erdtico: la amenaza del dolor y la sombra del aniquilamiento. Se me ocurre pensar que nuestro cuadro es
una buena prueba de cuanto decia Walter Benjamin, con su pesimismo lacido y glorioso, acerca del género de la alegoria,
mascara multiplicada en otras mascaras sucesivas tras las que asoma, siempre, en el final del recorrido, la calavera, meta-
alegoria de la muerte.® Y cabria preguntarse entonces si toda esta exposicion embriagadora que organizé Laura no es una
trampa existencialista. Me atrevo a exhortar al visitante a que, después de mirar con atencion el cuadro de Cotanda, explore
la muestra e intente descubrir cudles serian las perlas del erotismo visual aqui desplegado, en las que no se adivine la risa
apagada de nuestra Enemiga, desfachatada en las imagenes de rapto y violencia, escondida en los pliegues de tanta belleza
y frivolidad seductora que cuelgan de estas paredes. ¢(Existiran piezas de erotismo que, sin ambigtiedades, nos aseguren la

redenciéon como promesa de una vida posible sin dolor?”
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Notas

! Laura Malosett Costa, Los primeros modernos. Arte y sociedad en Buenos Aires a fines del siglo XIX, Buenos Aires, Fondo de Cultura Econémica, pp. 330y ss.
? Gaspar Nuiez de Arce, La vision de fray Martin, Madrid, Mariano Murillo-Fernando Fé, 1891, pp. 19-21 y 24-27.

3 Patrocinio Rios Sanchez, “La vision de Fray Martinde Nufiez de Arceen dos pintores espaiioles del XIX”, en Anales de Historia Contempordnea, vol. 17,
2001, pp. 407-414.

* Nuafiez de Arce, op.cit., pp. 33-35.

> Ibidem, p. 36.

¢ Walter Benjamin, £/ origen del drama barroco alemdn, Madrid, Taurus Humanidades, 1990, pp. 156-160.

7 Peter Berger, Risa redentora. La dimensién cémica de la experiencia humana, Barcelona, Kairds, 1998, pp. 297-339.

Vicente Nicolau Cotanda, La visidn de Fray Martin, 1892.
Coleccibn MNBA, Inv. 2884
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£l pudor libertino

Guillermo David

La invencion de la intimidad es un hecho que, a la manera de los genealogistas, podriamos cifrar en algn evento discursivo,
en un conjunto de saberes y practicas que la conforman no sin paradoja como un momento social relevante, visible, estentoreo;
en suma: usual. Pero también podriamos elegir la gozosa arbitrariedad de sindicar en un signo cualquiera, en un percance
augural —por ejemplo, en una obra de arte—, el origen mitologico de aquella dimension intima cuya presencia interrogante
propicia el recogimiento, la amable soledad compartida con otros como un secreto. Con su promesa de placeres tenues que
anticipan turbulencias y misterios, la intimidad define —completa— al sujeto moderno. O al menos disena su faz retractil a la
visibilidad que al ser puesta en escena prorrumpe con potencia inaudita. £/ bafio, 6leo de Prilidiano Pueyrredén fechado en
1865, convoca esos enigmas bajo la forma de la femineidad develada en su momento pleno: el de la desnudez. Pero no es la del
bafio matinal retratada una desnudez que anuncia de modo eminente las delicias de una promesa carnal, o que simplemente
delate la saciedad orgiastica, ya sumida en el pasado reciente, que reclama una expurgaciéon mas moral que fisica. Es algo mas.
A primera vista no parece que haya una intencién manifiesta de erotizar con la mirada ese cuerpo robusto, pletérico y
suave, que procede al disfrute de una rutina higiénica habitualmente abandonada al espacio privado, sustraido a la mirada
masculina. Pero si hay en la tela ciertas presencias afantasmadas, al punto de caer fuera de cuadro, que le confieren su
densidad significativa. No dudamos de la presencia fisica, aunque tacita, incluida en la obra por omisién deliberada del
artista. Su rol claramente no es el del voyeur que objetiva sino el del observador participante. Nada, ni siquiera el hecho de
ser solo una mirada, lo excluye de la escena que retrata como capturada al azar.

En esa habitacion hay al menos tres personas. Estan el pintor, la mujer en la tina, pero también el tercero con quien esta
parece comentar la situacién, que le resulta risuefia. Y esa tercera persona, acaso un ama de llaves, acaso la muchacha que
comparte la cama en otra obra del mismo periodo —La siesta—, es quien da el caracter enigmatico al 6leo. Se trata, pues, de un
probable trio protagonizado por el libertino Prilidiano Pueyrredén, nada menos que con Manuelita Rosas, a quien retratara
en esa época, de notorio parecido con la modelo regordeta de ambas obras. La tercera mujer seria acaso su “prima favorita”,
que fuera sustraida de la vida de la infanta federal y recluida en un internado para prevenir el escandalo.

Por lo demas, estamos en los comienzos mismos de la fotografia en el Rio de la Plata, cuya irrupcién en el concierto de
imagenes modifica el caracter de la obra. De hecho, la circulacion de fotografia erdtica para consumo intimo de caballeros
data de ese preciso momento. Si se piensa en el simil fotografico, redunda en la logica del camafeo lo que no es mas que una
evidente secuencia: La siesta precede y reformula £ bafio.

“Se pinta un cuadro, no lo que representa”, dijo alguien alguna vez. Menudo dilema del estatuto pictorico que la aparicion
de la fotografia actualiz6 dramaticamente. Al generar la ilusion de transparencia en la relaciéon con el referente, con lo
pintado, plante6 un duro desafio a la pintura, que habria de redefinir sus postulados. Con la foto habria presencia actual, no
representacion. Derrotada en su propio terreno, la pintura debia volver sobre sus pasos y discutir sus premisas naturalistas.
Pueyrredoén jugd con esa duplicidad: pinté sus cuadros como falsas fotos. Es, en estos desnudos, un neorrealista avant la lettre.
En El bafio la mujer no posa. Su sonrisa franca, ni provocativa, ni procaz, simplemente divertida, contradice la situacion
retratada en La siesta, donde el caracter de simulacro romano se impone como necesaria forma del pudor para enmascarar
lo mas elocuente y evidente de la escena: su elocuencia lésbica, cuya interdiccion era levantada solo a cuenta de la emulacion
neoclasicista. En cambio en El bafio se ha producido un desplazamiento: la amante ha salido de escena, sustraida de la
mirada del pintor se vuelve una abstraccion tranquilizadora, pero es convocada por la sonrisa y la cara ladeada de la mujer
de la tina, que exhibe con desparpajo tranquilo su contundencia carnal.

La tez blanca, sonrosada en su punto exacto nos cuenta el género de vida de esas mujeres de la alta sociedad de entonces:
asistidas por hacendosas amas de llaves, complices activas de sus aficiones secretas, resulta notorio que la intemperie no ha
hecho su laboreo sobre ellas; ninguna marca del trabajo o la inclemencia de los soles o las devastaciones de la maternidad

criolla han quedado inscriptas en ese cuerpo tocado solo por los placeres reconditos de la alcoba o del comedor.
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Para dirigir su sonrisa, sin duda también su voz, a su interlocutor invisible la mujer ha debido girar el cuerpo, lo cual produjo un
desbalance en el equilibrio de sus senos, que acaban por adoptar posiciones divergentes que sefialan en direcciones bifurcadas.
La bafiera ha recibido en su faz exterior unas puntadas difuminadas con trazos descendentes, de color calizo, que rompen con
el naturalismo casi fotografico del resto de la escena: es el punto en que el artista remarca su diferencia. La luz es doble, lateral
y frontal. La claridad lateral ha debido ser un aditamento para quebrar el contraste demasiado lato con el fondo verde oscuro.
Su intencion ha sido llevar luz desde abajo, que hace espejo con la luz secundaria que matiza el verde de la pared. Ese juego
cruzado redunda en la construccion del espacio acotado del cuadro, como si de un claustro interior se tratase.

Hay una ligera tela sumergida en el agua de la banera. Es trasltcida; evoca no una toalla para secar el cuerpo, sino un tul
o una transparencia procedente de un juego erotico que, una vez cumplida su funciéon, es abandonada con una displicencia
tal que ya no importa que se moje al sumergirse. Su presencia, aparentemente circunstancial, hace presumir el encuentro
sexual que enmarca la escena. Acaso —es lo mas probable— ya ha sucedido; ese tul seria asi el tnico resto material de la
experiencia perdida del placer, mas que su anuncio.

En el lugar donde se sumerge la entrepierna el pintor ha sugerido mediante una nota apenas mas oscura en el agua la
presencia difuminada de vello pabico. Asi, la sexualidad evocada aparece solo en su reflejo velado. Pueyrredon juega con
la refraccién de la imagen en el agua, efecto 6ptico que vuelve el torso mas largo y genera la ilusiéon de una incorreccién
anatémica. Con deliberacion, ha desplazado hacia abajo el ombligo haciendo que el plano del vientre se muestre horizontal,
quebrando de ese modo el declive propuesto por la postura de la mujer sentada.

La perspectiva del plano que divide horizontalmente la obra coloca el punto de fuga en la cabecera; el ardid de Pueyrredoén es
que al variar el fondo e intervenirlo con barras verticales de un color mas leve, rompe el naturalismo al que ya nos habiamos
resignado, colocando al cuerpo eminente de la mujer en un plano mas destacado: la no obediencia a la cuadricula estriba en la
contradiccién flagrante entre los voliimenes en juego y la recta multiplicada que cae a pique en la tela verde del fondo.

Por lo demas, es la transparencia e iridiscencia del agua, replicada por la tela semisumergida, lo que refuerza el caracter
sugerentemente erotico a la tela, ligado a la idea de velo necesario para que exista el pudor, y por tanto, el deseo que faculta.
Algo que en la mas explicita escena de La siesta se perdia.

Pero el pudor encuentra su contestaciéon en la sonrisa casi risa de la muchacha. Hay algo de inocente burla compartida
con la figura tacita de la izquierda, acaso dirigida a impugnar la situacion intrusiva propuesta por el pintor, que hace de la
mujer de la tina una figura irénica. El mundo abierto en La siesta encuentra su momento parédico, de clausura, en la sonrisa

displicente de £l bafio. Que, como cualquiera puede inferir, anticipa El despertar de la criada de Eduardo Sivori.

Prilidiano Pueyrredén, El bario, 1865. Coleccion MNBA
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Rugendas

Christian Ferrer

Estas cosas ocurren en estados de sugestion, o en pesadillas, o en superficies plutéonicas. Un hombre arrastrando a una
mujer; un indio raptando a una blanca; la Republica Argentina —quién sabe coémo— violando a su descendencia; una mujer
maltratando, eventualmente asesinando, a otra mujer, un suceso habitual en las tolderias, donde las indias toleraban muy
malamente la implantacion forzada de las recién llegadas, y las martirizaban mucho, sacandoselas del medio apenas podian.
No importa, no es el rapto de Europa u otro dato erudito: esto sigue ocurriendo. Una cabalgata tantas veces repetida que ya
es falsa, porque el malén esta aqui y ahora, en el campo roturado y sembrado y en las ciudades con zonas de trabajo y zonas
de placer y otras de hastio y también en el alma del habitante y en la dinamica de los matrimonios y en el funcionamiento de
las empresas y en el del Estado, y no es cosa de “género” sino un mecanismo de arreo de poblaciones, solo que organizado.
Y si bien sabemos algo del destino de las cautivas y mucho mas acerca de la mala suerte eventual de sus captores y habiendo
mucha teoria y saber con respecto a la logica social de la horda masculina y asimismo datos precisos sobre la longitud de las
tacuaras, para dar con la clave del conjunto hay que contemplarlo como lo haria un animal al paso del suceso, o como si
fuésemos portadores del estigma de algtn ultraje. De modo que es una imagen inaceptable, salvo como puesta de distancia,
como siglo y medio transcurrido, como obra de arte, y entonces ya no importan los campos de degtiello y los sitios de
eviccion, porque los fortines se transformaron en pueblos, los pueblos en ciudades, y las ciudades olvidan a fin de hacer lugar
a nichos de engorde, silos bien gordos y carteles publicitarios en la ruta, y todo eso es erégeno en grado sumo, y ademas
ahora hay propietarias y electoras y diputadas y funcionarias y empresarias y mucha parejita de azticar pintado coronando
la torta de bodas del matrimonio burgués con clausula de divorcio. Un mensajero de ultratumba comprenderia la escena,
o un huérfano, o un despojado, y sobre todo la comprenderian los duenos de la fuerza. El indio es despojador, pero luego
vendra otro a despojarlo a él, y después otro, y otro, y otro mas, nacionales o extranjeros, y se apoderaran de los restos y
la resaca y lo que esté bajo tierra, e incluso hay despojadores no nacidos atin. No se puede mirar esta imagen sino con el

espanto del deseo. Cualquier otro acceso haria irrumpir buenas intenciones.
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Johann Moritz Rugendas, £/ rapto de la cautiva, 1848. Coleccion particular
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Laleyenda de Thais

Pablo Gianera

La conversion es un proceso, pero su consumacion ocurre en un instante, de la noche a la manana. Una vez sucedida, la
conversion invierte el sentido del pasado: todo lo que fue, fue signo y preparacion de lo que es. Imprime un giro temporal,
porque la experiencia del tiempo vivido muta. Pero la conversion, la fe,es algo de lo que se escapa o que se busca, aunque
quien la busca no pueda finalmente mas que salir al encuentro de ella. Es, en otras palabras, un don. “El que es de Dios,
escucha las palabras de Dios; si ustedes no las escuchan es porque no son de Dios” (Juan 8: 47). Cuando se las escucha, la
distancia entre lo que se quiere ser y lo que ya se es queda anulada.

“Siempre a un mayor gozo precede un mayor dolor”, escribié San Agustin en las Confesiones. Tal es la dialéctica de la
conversion, que intercambia intensidades y compensaciones. La de San Agustin es tal vez la historia mayor, la matriz, de
toda conversion. Ocupa buena parte del Libro VIII. San Agustin lloraba; esas lagrimas no provenian del dolor ni de la
experiencia estética: esas lagrimas son el donum lacrimarumgue precede al contacto con lo religioso. Entonces: “Mas he aqui
que oigo de la casa vecina una voz, como de nino o de nifa, que decia cantando y repetia muchas veces: “Ioma y lee, toma
y lee’. De repente, cambiando de semblante, me puse con toda la atencién a considerar si habia alguna especie de juego
en que los nifos soliesen cantar algo parecido, pero no recordaba haber oido jamas cosa semejante; y asi, reprimiendo el
impetu de las lagrimas, me levanté, interpretando esto como una orden divina de que abriese el codice y leyese el primer
capitulo que hallase”.! Tolle lege, toma vy lee, es el motto de toda conversiéon. Romano Guardini estudié con suma perspicacia
este pasaje de las Confesiones. En su momento, la frase no era extraia en absoluto; tlle lege constituia en el ambito misionero
una exhortaciéon a tomar en mano la Escritura, escuchar la palabra de Dios y convertirse. Gambiando en semblante (mutato
vultu),Agustin la interpreta justamente como zusso divina, mandato divino. Observa Guardini: “No es que la madurez para la
decision sea lo verdadero, la totalidad, y, en cambio, las palabras del nifio sean pura casualidad; sino que la madurez para la
decision conjuntamente con las palabras del nifo constituyen una totalidad que se llama hora, mensaje, llamado”.?

¢Gual habra sido, st es que lo hubo, el tolle lege de la cortesana Thais de Alejandria? Una de las primeras noticias que tenemos
de la historia de Thais es la transformacién en drama que hizo de ella Hrotsvitha von Gandersheimen el siglo X. Esa version
ni siquiera llevaba el nombre de la cortesana sino el de su salvador, Paphnutius el eremita. Cristo se insintia de golpe en
el corazon de Thais, pero la conversion que prepara Paphnutius es trabajosa. La cortesana dobla por fin las rodillas y le
pide piedad a quien la cre6: “Nada quiero mas que escapar de la condena, de las llamas tibias del purgatorio. Quiero pura
bienaventuranza, esa bienaventuranza tan lejana de mi mérito”.’

En su 6pera Thais (cuyo asunto parte no del drama de Gandersheim sino de la novela decimonénica de Anatole Irance, en la
que el eremita se enamora de la cortesana), Jules Massenet sitta el tolle lege en la*Méditation religieuse”, el interludio definido

sencillamente como “sinfonia”, con el que concluye la primera escena de segundo acto. Esto produce una curiosa inversion: alli
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donde para san Agustin debia haber palabras —aquello que pide justamente ser leido—, para Massenet hay musica sin palabras.
Thais escucha, pero Dios no le habla con palabras. Acaso la musica deba ser entendida aqui como una sustituciéon del silencio,
el silencio de lo que ya no establece relacion ninguna (la palabra) y también el silencio, sin mas, de la carne.

Es el alma aquello que se convierte, no el cuerpo. El cuerpo persiste como era. En la Thais de espaldas, austeramente de
negro, que nos muestra Pietro Chiesa, vemos a la conversa en su trance. El Cristo aparecido le da a su vez la espalda a
la Thais recostada, que parece sometida por fin al gobierno de ese espiritu converso. Ese abandono es, sin embargo,una
disponibilidad, una variedad de la entrega, acaso una alucinacién del eremita enamorado. En ese abandono se insintia con

todo una amenaza. Lo sabemos: la carne no termina nunca de darse porvencida.

Notas

! Obras de San Agustin I1. Las confesiones (traduccion de Angel Custodio Vega), Madrid, Biblioteca de Autores Cristianos, 1968, pp. 338 y ss.
? Romano Guardini, La conversion de San Agustin (traducciéon de Sergio Danilo Acosta), Buenos Aires, Agape, 2007, p. 268.

% Das dlteste Drama in Deutschland. Die Comidien der Nonne Hrotsvitha von Gandersheim, Altona, Hammerich und Lester, 1853, p. 48.

Pietro Chiesa, La leyenda de Thais. Coleccion MNBA
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.. piel

Andrea Giunta

Aunque la posicion de la figura y el tamafio de la tela permiten pensar que su tamano corresponde al de una mujer real, la
sensacion es que es mas pequena. Levemente. Primer momento de artificialidad. En cuclillas, la postura de cada pierna es
acompanada por la de cada brazo. La disposicion descubre y oculta, permite ver los senos, impide la visibilidad del pubis.
Rodeada de naturaleza, el espacio la comprime. Si extendiese su cuerpo atravesaria el limite de la tela. El mar, un acantilado,
arborescencias, el brillo de las olas, recorren todos los limites de su piel. A la izquierda, apenas visibles, conchas, vasijas rotas;
fragmentos y alegoria. Sus referentes se sienten mas cerca de Tiziano que de Boucher. La luz cae con fuerza sobre la piel.
La ilumina desde la izquierda, desde afuera de la tela. Aplana su superficie, vuelve los contornos nitidos, da fuerza a las
zonas ocultas, menos visibles, oscuras y coloca al rostro en un contraluz. Desde alli, ella nos mira con los ojos abiertos y
una media sonrisa. La luz cae, con fuerza, sobre el cuello. Los brazos elevados, con los dedos de la mano en movimiento,
enredan el cabello, lo acomodan con un lazo azul. La representacion de la piel es homogénea. A diferencia de todo lo que la
rodea, que esta plasmado con una pincelada suelta, con trazos y toques de color puro. Rosados, azules, blancos poderosos.
Por momentos un pigmento de textura seca, aplicado asi para dar brillo a la representacion del agua cuando llega al borde,
cuando orilla la playa. La piel, por el contrario, es como si no la hubiese pintado nadie. Como si no tuviese autor, como si no
tuviese dueno. El limite del cuerpo es la zona de una membrana traslicida en la que se produce el contacto entre el borde y
todo lo que lo rodea. Se trata del momento en el que el plano deja de ser cuerpo para desordenarse en las pinceladas libres
de la naturaleza; la desnudez sujetada por la técnica de un toque imperceptible en el que ondulanlas luces y las sombras. Su
textura pristinaesta traicionada por el tiempo: el abdomen, el seno izquierdo, se encuentran cubiertos por un craquelado. Se
nota porque el color que brota por detras es mas claro. Se trata del conflicto de la materia, la imposibilidad de controlar la
relacion entre aceites y disolventes, los tiempos del secado. El dato se vuelve visible tan solo por su tension con la busqueda
de homogeneidad que regula la amplia superficie de la piel desnuda.

Bouguereau pinté La toilette de Venus en 1873. Donada por Federico Leloir en 1932, la pintura se pleg a distintos relatos.
Se trata de un desnudo, de una joven desnuda, enmarcada en una iconografia precisa. Pictéricamente se pueden rastrear
distintos referentes; se percibe Tiziano, pero aun mas la escultura clasica de las Venus en cuclillas. Se siente la fria temperatura

del marmol.
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Desordenada, La ninfa sorprendida de Manet introduce otros referentes. La ninfa se ubica comodamente en la tela. La sensacion
de compresion del espacio es menor. En todo caso, su posicion transmite comodidad, menor esfuerzo fisico. Mira también al
espectador, pero la luz, desde la derecha, cae sobre su rostro tanto como sobre el cuerpo. Este desnudo deja ver menos que el
de la Venus. Ella aprieta los senos entre sus brazos; enreda los brazos y las piernas en un gran manojo de telas. En contraste,
exaltando su desnudez, lleva un collar de perlas. El cabello, apenas recogido, cae como una cascada, como un manto, como
lazos sedosos apenas enrulados. Pudor. Es cierto que la naturaleza la rodea, pero las telas y el cabello crean una burbuja,
un recorrido envolvente que la separa del tumulto del bosque. Una naturaleza mas medida que la que rodea a Venus. La
serenidad del agua, la ausencia de acantilados y de contrastes de valor encendido. Una naturaleza que, sabemos, esconde
otras decisiones del artista. Segun permiten sefialar algunos bocetos previos, entre esas arborescencias habria colocado dos
figuras femeninas. Los estudios con radiografias realizados por Corradini en 1959, 1979 y 1983 permiten concluir que se
trata de la cabeza de un fauno cuya presencia no se sabe si eliminé Manet o algiin otro después de su muerte.” Ella es una
ninfa, no Venus. Los collares de perlas desparramados entre los caracoles remiten a su sensualidad. Lo que distingue la forma
en la que la pincelada se ordena en la percepcion de su piel es la vibracion. Mas homogénea, mas luminosa que el resto de la
composicion, parece depositarse con ciertas oscilaciones en las curvas, en el temblor de la piel. En su conjunto es mas rosada
que la de Venus. Los labios, las mejillas encendidas: desde ese rubor, ella mira al espectador, sorprendida en su desnudez.
En esa temperatura, en el quiebre sutil de la pincelada, en el leve contrapunto de valores tonales desde los que se percibe el
cuerpo, se juega una leccién de la modernidad en el terreno de las imagenes. La gestion de la visualidad de la piel involucra
dos conceptos diferentes sobre la relaciéon entre la ficcién pictorica y la realidad. Una pintura parece real pero mira al
mundo clasico; la otra quiere involucrarse con el concepto visual de su propio tiempo, con una mujer real, no ideal.
Mucho se ha escrito sobre las fuentes de la ninfa de Manet, tanto en términos estilisticos como iconograficos. Se sefala
la influencia de venecianos como Giorgione; se apunta la relaciéon con un grabado de Rubens; se vincula a la ninfa con
Bethsabé o como parte de una pintura de gran porte sobre el tema de Moisés salvado de las aguas. Las referencias a la
tradicion se tejian simultaneamente con la escritura del arte moderno. Mas alla del tema, jquién posé para el cuadro? Al
parecer, la modelo fue Suzanne Leenhoff, una muchacha holandesa que trabajaba como profesora de piano para la familia
Manet y con la que en 1863 se caso el artista.” La piel que Manet representa no se vincula a la temperatura del marmol.
Dos modelos, dos formas de entender la relacion entre el mundo y la pintura. En 1966 el critico inglés Lawrence Alloway
paseaba por las salas del Museo Nacional de Bellas Artes guiado por quien habia sido su director, Jorge Romero Brest.
Las galerias, al parecer, presentaban las pinturas del mismo modo que él las habia dejado. Cuando le destacé La mnfa...
de Manet, Alloway le respondio: “prefiero este otro”. Segin cuenta Romero Brest, se referia a un cuadro académico
(podemos suponer que la Venus de Bouguereau) que el mismo Romero Brest habia colocado cerca del Manet, “para que
los visitantes midieran la grandeza de este por comparaciéon”.* La yuxtaposicién de academia y modernidad le permitia a
Romero Brest reproducir, a partir de la coleccion del Museo argentino, la tension de la revuelta que la Olympia de Manet
habia provocado en el Salon de Paris en 1865. Desde entonces, el arte se habia involucrado en sucesivas batallas sobre las
formas de representacién que daban cuenta de las conquistas de la modernidad artistica. Narrativas, formas de ordenar los
datos contradictorios y simultdneos en los que se suceden los hechos. El inesperado comentario de Alloway involucraba la
descalificacion de este relato; el momento en el que otros valores, ajenos a la idea de evolucién o progreso, ingresaban en
el sistema estético que se sacudia con fuerza en el arte de la década de 1960. El critico argentino se encontraba en pleno
proceso de elaboracién de los postulados del arte que introducian todas las versiones del pop. El comentario de Alloway
interceptaba los presupuestos que, hasta entonces, ordenaban sus decisiones artisticas.

Bouguereau y Manet; la academia y la modernidad. El cuerpo de la ninfa, acelerado por la vibraciéon de una pincelada
sutil que la integra al ritmo de toda la pintura, senala la distancia entre los referentes de los artistas. Frente a la superficie

marmorea que indica la fuente formal en la que Bouguereau se habia inspirado, la piel de La ninfa nos conecta con otra
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sensacion. Las telas revueltas que la rodean, los ojos apenas entrecerrados, el rubor en las mejillas, dan la sensacion de
sorpresa cuando la mirada penetra su intimidad. Una sensualidad timida. Distinta de aquella provocadora que encenderia
la polémica en torno a la Olympia. Probablemente Bouguereau partia de la Venus en cuclillas que se encontraba en el Louvre.
El modelo de Manet estaba, al parecer, mucho mas cerca.

Referente clasico, marmoreo; referente real, vivido. La pintura era mas que el tema, era un ritmo de tonos sobre la superficie
clara que ingresaba en la obra por su fuerza pictérica. Relacion de valores, estructura de la pincelada, lenguaje, autonomia.
En esta tension de modelos y de arquitecturas expresivas se jugaba la leccion del arte moderno. Manet iniciaba el camino
que liberaba a la pintura del tema y de la mitologia. En la piel radicaba el secreto. Una fria, pétrea; la otra con la tibieza de

un cuerpo real sobre el cual probablemente Manet se habria deslizado.

Notas

! Maria Isabel Baldassarre, “William Bouguereau”, en Museo Nacional de Bellas Artes: coleccion, Buenos Aires, Asociacion Amigos del Museo Nacional de
Bellas Artes, 2010, pp. 394-397.

? Laura Malosetti Costa, “Edouard Manet”, en ibidem, pp. 322-325.

* Ibidem, p. 324.

* Jorge Romero Brest, “Relacién y reflexion sobre el ‘Pop art™, p. 5 (Caja 2, Sobre 2, Archivo Jorge Romero Brest, Instituto de Teoria e Historia del Arte
“Julio E. Payr6”, Facultad de Filosofia y Letras, Universidad de Buenos Aires). Reproducido en Inés Katzenstein (ed.), Escritos de vanguardia. Arte argentino
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de los afios °60, Buenos Aires y Nueva York, The Museum of Modern Art, Fundacion Proa y Fundacion Espigas, 2007, pp. 120-131.

Edouard Manet, La nymphe surprise (La minfa sorprendida), 1861 William Adolphe Bouguereau, La toilette de Venus, 1873
Coleccion MNBA, Inv. 2712 Coleccion MNBA, Inv. 2673. Donacién Federico Leloir
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Ambientes

Anibal Jarkowski

En Sin rumbo —la novela “estudio” que Eugenio Cambaceres publicé en 1885— el narrador describe el espacio rural en el
que se desarrollan los primeros y los Gltimos pormenores de la historia. Para dar una idea de como es el paisaje que Andrés,
hastiado de todo, tiene ante los ojos desde el casco de la estancia que heredo de su padre, el narrador propone que la pampa
saca su belleza, “como la mujer, de su misma desnudez”, de donde se desprende la idea de que el cuerpo femenino posee
una belleza intrinseca.

Muy distinto, en cambio, es lo que entiende el protagonista de la novela. Ha conocido todo el mundo accesible a sus
caprichos y fortuna, pero alli donde viajé encontr6 “el mismo fondo de barro”. Entregado a “su negro pesimismo”, pasa
parte del ano “en la soledad y el aislamiento” del campo, donde cada tanto mantiene un comercio estrictamente sexual con
Donata, la hija de Regino, antiguo servidor en la estancia desde los ya lejanos tiempos de Rosas. Para ella, esos encuentros
furtivos son pruebas del carifio que el patrén le dispensa; para €l, la oportunidad para dar cauce a “la fiebre del deseo”.

En cierta ocasion, se le antoja una escena marital que lo distraiga del tedio; pasar la noche con Donata y por una vez “verla
desnuda en sus brazos, dormir con ella” sin el ejercicio del coito. Despacha lejos al fiel Regino, visita entonces su rancho y se
acuesta con la joven. Sin embargo, pronto todo le resulta hostil en el encierro del cuarto; lo marea el perfume de unas flores;
las “sabanas de hilo grueso y duro” le molestan la piel, “habituada a la batista”; siente una comezon que atribuye al ataque
de chinches; el roce, o la sola proximidad del cuerpo sudado de la joven, le repugnan. No pudiendo soportar ese infierno
imaginario, deja la cama y abre de par en par la ventana para aspirar el aire de la noche. A la luz de la luna ve el cuerpo de
Donata pero no percibe que alguna belleza emane de su entera desnudez.

Durante el invierno, Andrés se aleja de la estancia para pasar el tiempo en el clima mas templado de Buenos Aires. Se aloja
en hoteles del centro de la ciudad, asiste al Club del Progreso, reincide cada noche en su palco del Teatro Coldn, participa
de comidas y mesas de juego y recibe amigas en una casa oculta en la calle de Caseros.

Por fuera, aquella casa no es mas que “un casucho de tejas medio en ruinas” que atemoriza a las visitantes que se arriesgan
hasta ese arrabal. Su interior, por contraste, es todavia mas desconcertante porque resulta el intrincado despliegue de la
imaginacion erotica de su dueno.

A diferencia de las viviendas familiares de la alta burguesia portefia —afanosas réplicas de las originales parisinas—, la casa no
necesita sala de recibir visitas, comedor, alcoba matrimonial, vestidores, cuartos de nifos, biblioteca, largos pasillos, cocina,
despensa, escaleras que lleven a pisos superiores ni apretados cuartos en lo alto para las tareas o el descanso del personal de
servicio; tiene, nada mas, los ambientes indispensables para que en ellos se sucedan los episodios de cada encuentro erético,
cerrados sobre si mismos en un espacio clausurado.

Primero, una sala “de un lujo fantastico, opulento”, con el piso oculto bajo “una espesa alfombra de Esmirna” y las paredes
“cubiertas de arriba abajo por viejas tapicerias de seda de la China”. Tiene, ademas, algunos divanes tapizados con “un
antiguo tejido turco” vy, “acd y alla”, piezas y mas piezas de marmol sobre pies de 6nix, “reproducciones de bronces obscenos
de Pompeya” y “almohadones orientales” arrojados al azar sobre la alfombra.

Contigua a la sala, una alcoba con una cama “ancha, baja, blanda”, cubierta por un acolchado de raso negro y entornada
por los “pesados lienzos de un cortinado de lampas viei/ 0r”, y un tocador de ébano con “mil pequefios objetos de loilelte”.
Sobre un costado, un puerta disimulada da paso a un cuarto de bano, “tapizado de negro todo” con la intencioén de que
resalte “la blancura de la piel” de las mujeres que visitan la casa. Aunque se las puede imaginar bajo las cortinas y los tapices,
en el interior de la casa no se advierte ninguna ventana.

Alli el protagonista recibe a “la Amorini”, prima donna de una compaiia lirica que llegb para ofrecer una temporada en el
Colén. El encuentro sexual, a espaldas del esposo de la cantante, se desarrolla segtn el estricto protocolo determinado por
cada ambiente. Los primeros besos y el inicio de la desnudez transcurren en los divanes de la sala; el abandono definitivo,

en la alcoba, donde sucesivamente caen al piso la bata, la pollera, el corsé y las enaguas; y la completa desnudez y el coito
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sobre el raso de la cama. A pesar de la minuciosa composicion de cada espacio, ni el encierro, los muebles, las telas, la luz y
los adornos resultan suficientes para la plena satisfaccion de la mujer, que en medio de “los espasmos supremos del amor™
parece desentendida del escenario y “con vos trémula y ahogada” reclama mas... mas... y mas de su amante.

Al momento de su aparicién, el diario La Unidn, de ideario catdlico, senald que el Intendente Municipal no habia tomado
medidas contra la circulacion de Sin rumbo, “no obstante ser una publicaciéon altamente inmoral”, de manera que lo desafio
a que, acogiéndose a las leyes y ordenanzas vigentes, prohibiera la novela, secuestrara los ejemplares a la venta “en todas
las librerias de la Capital” e impusiera una multa a su autor. El reclamo no fue atendido y se estima que, entre noviembre y
diciembre de 1885 se vendieron unos cinco mil ejemplares; sin embargo, algin efecto debid conseguir el desafio, porque la
novela no tuvo reediciones hasta 1922.

Durante el siglo XIX, el de la coronacion de las ideas, las practicas, las maneras, los habitos y el gusto de la mentalidad
burguesa, la literatura y la pintura se aprovecharon de un fenémeno social —la consagracion de la vida privada— para
proyectar sobre las representaciones el imaginario erdtico en distintas habitaciones de la vivienda burguesa; la alcoba, el
tocador, el bafio, pequenos gabinetes reservados a la intimidad.

Compuestas en funcién del mobiliario, los objetos practicos, la decoracién, las texturas, la luz, el color y el uso especificos,
esas distintas habitaciones fueron verdaderos ambientes, es decir, unidades espaciales y simbolicas que dieron ocasién para
la emergencia de subgéneros de un género tradicional y mayor, el del desnudo. Asi, el interior de aquella casa oculta en el
arrabal es nada mas que la trasposicion literaria de un imaginario erdtico que se reencuentra en buena parte de la pintura
del mismo periodo.

Entre otras, una de las maneras de considerar la historia del desnudo es atendiendo al contexto en que el cuerpo es ubicado;
en esa direccion, la pintura del siglo XIX dio con nuevos espacios cerrados donde acomodar la desnudez. Numerosas obras
reunidas en esta exposicion dan cuenta de que esa novedad, pronto, devino en una convenciéon que sostuvo el éxito de
numerosos artistas y la satisfaccion del pablico.

En relacion a ese horizonte estético, erdtico e ideoloégico —que caducara a partir de las vanguardias historicas— debe
considerarse la significacion de El despertar de la criada —Le lever de la bonne—, el desnudo que Eduardo Sivori envi6 al Salon de
Paris de 1887 y resulta, bajo cierta perspectiva, la contracara del imaginario desplegado en la novela de Cambaceres.

La pintura, que apenas después tuvo una “exhibicion restringida” en Buenos Aires, ha sido largamente considerada por
los expertos vy, por su evidente adscripcion al género, resulta casi natural que se la integre a una muestra que da cuenta de
las representaciones del erotismo durante el siglo XIX. Es posible, sin embargo, revisar la naturalidad de esa integracion
atendiendo a varias firmes decisiones tomadas por Sivori.

El titulo de la obra —Gltima oportunidad a disposicion del autor para controlar el significado de aquello que luego quedara
librado a las interpretaciones del publico— refiere, simplemente, a un momento del dia y a una condicién social muy precisos
y ademas extravagantes para las costumbres del imaginario dominante. Sivori indica la hora muy temprana en que una
mujer que trabaja de criada acaba de despertar y comienza a vestirse; minutos después, no mas que eso, saldra del cuarto
para ocuparse de las primeras tareas de la casa mientras sus duenos todavia duermen. El titulo anuncia la representacion de
una escena sencilla de imaginar vy, a la vez, imposible de conocer para el pablico si no es a través de la tela.

Una segunda decisién —radical también para distinguir lineas en la tradiciéon del desnudo— es que la mujer no aparece
posando para que el artista la pinte ni tampoco, entonces, ofrece su desnudez a la mirada de quien se detiene delante de la
obra; con todo, también queda descartada la estrategia segiin la cual la mujer es vista sin que ella lo advierta —como sucede
en tantas escenas de bano y de foilette—; no hay nadie mas en ese cuarto ni podria haberlo, porque su tnica funcién es la de
que la criada duerma en él y luego lo abandone para retomar a su trabajo.

La composicion del espacio en que se ubica el cuerpo desnudo es una tercera decision radical.

A diferencia de las distintas habitaciones para uso de los miembros de la familia y sus ocasionales visitas, concebidas en todos
sus términos para que, a resguardo de la hostilidad y las urgencias del exterior, resulte amable permanecer en ellas, en el
cuarto de la criada todo esta dispuesto con la intencién de que ella permanezca en su interior el tiempo indispensable para
recuperarse de las fatigas del dia.

El mobiliario, entonces, se reduce a una cama de hierro, una silla donde dejar tendidas las prendas del uniforme doméstico

y una mesa en la que se apoyan un candelabro sencillo, con su vela a medias consumida, y una jofaina para la higiene
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elemental. No se advierten adornos en el cuarto —a excepcion de que arriba y a la izquierda esté representado un cuadro,
sl no ocurre que se trata de un espejo-; una alfombra basta y sin flecos cubre parte de las tablas del piso y queda a la vista
—verdadero efecto de realidad del que hoy se aprovechan las revistas de decoracién— una notoria arruga que puede quedar
asi cuando la criada se retire porque nadie mas que ella, dificilmente encarifiada con ese espacio vacio de marcas de su
persona, le prestaria atencion; esa alfombra, igual que la mesa, parece haber terminado alli una vez que su desgaste la volvid
inaceptable para cualquier otra habitacién de la casa.

La iluminacién es practica; por la noche la criada podra ayudarse con la luz de la vela para desnudarse, dejar la ropa sobre
la silla, quitarse primero los zuecos y después las ligas y las medias, acostarse y, antes de cubrirse con las sabanas, apagarla
con un soplido. Al momento de la exhibicion de la obra, a la que solo podia accederse por invitacion personal cursada por
la Sociedad Estimulo de Bellas Artes, hubo quien juzgd inverosimil la prescindencia del camison de dormir, aunque no
falté quien senalara que la entera desnudez no era una extravagancia sino, al revés, la normal necesidad de las criadas para
soportar el calor de esos cuartos privados de aireacion y colindantes con los techos de las casas.

A contrapelo de las alambicadas acumulaciones del imaginario erético masculino de la clase dominante, el cuadro de Sivori
es la representacion de una idea segin un principio de sustraccion de muebles, objetos, adornos, texturas, perfumes, luces y
colores. De comun, la critica mas ideologizada, que tantas veces le debe tanto a las recomendaciones de la buena conciencia,
entendid que esa idea es, sobre todo, de
naturaleza social, lo que seria caprichoso negar.
Pero otra idea acompafia a esa y es la de que el
erotismo tiene su sede en el cuerpo, en particular
cuando esta desnudo, y no en el ambiente en
el que aparece. Sin necesidad de corresponder
a proporciones ideales ni patrones de belleza
una y otra vez representados en la pintura de
su tiempo, la atraccion erédtica del cuerpo de
la criada emana de su completa desnudez y la
franca representacion de aquello que, a los ojos
masculinos, son centros de atraccion optica de
la imaginacién sexual; las piernas, el vientre, los
brazos, los senos, los hombros, las mejillas y el
precioso engarce de los labios con la comisura.
Ya vendran las fatigas del dia, el dolor
escondido, el acuerdo amargo con la suerte
adversa, la interminable postergacion de los
suenos personales; pero en ese momento —el que
Sivori decidié salvar para siempre del olvido—
la desnudez de la criada se acompana con la
serena felicidad que siente cuando nadie la ve.

Eduardo Sivori, Le lever de la bonne (El despertar de la criada), 1887
Escuela Nacional de Artes Decorativas de la Nacion, Inv. 1894
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Pandora

Julian Lopez

El planeta se inclina en la ctipula celeste, es el inicio del otofio en un mundo de husos enloquecidos. Este atardecer es todas
las horas y desde aqui puedo ver las bandadas de cotorras que salieron por el este del dia y trajeron la luz sobre sus lomos.
Desde aqui puedo ver como se oscurecen a medida que atraviesan cada minuto y la friccion contra el final de la tarde las
vuelve golondrinas, reinas moras, estorninos que hunden el pico en la corola de la noche.

Hace un largo rato me senté en la terraza a beber ginebra, a asomarme a esta region del dia que cambia repentino;
bascula inmaterial, punto medio entre lo que pasé y lo que vendra. Hay en la atmoésfera de las chimeneas la certeza de una
irrupcion, se oye el rumor de la maquinaria optimista, las norias empecinadas de la voluntad y del progreso. En pocos lustros
llegara el siglo XX y sera mi turno. Pero ahora el ratan de mi sillon hace chillar la trama, cada hebra se estira como un nido
exageradamente poblado de pichones grandes: soy yo, vieja y a punto.

Mis gatos rondan las patas del sillon, caminan por el filo del respaldo, ronronean indolentes aunque perciban que a este cielo
en la terraza se le avecina el futuro.

Todo lo que conoci del mundo es la sensualidad, una acumulacién de mirada, una obcecacién de luz precaria sobre la
materia. Todo lo que anhelé fue la saciedad, la vibracion de los pies al momento del derrumbe, la llegada del rio ardiente de
Pompeya. Pero calma y hambre son redenciones imposibles. Deambulo sola, hastiada de la luz robada; el instante en que el
segundero desbarranque hacia el nuevo siglo sera mi diana.

Voy a dejar mi vestido en la entrada del bosque de la civilizacion, prolijo como la muda de una arafia, voy a afirmar que el
mito antecede a la experiencia, que no hay resurreccion tras la condena fatal al monoteismo.

Voy a dejar mi vestido en el costado bruiiido, como la piel plateada de los abedules, y voy a comenzar el recuento: las
gemas del romanticismo aleman de dos oleadas, los anillos irreconciliables de esas gemas. Las fulguraciones con que los
rusos escarcharon su cirilico para siempre. Las carradas de polen de amapola en el viento, un enjambre de alcaloides del
continente que se cierne sobre el mundo como un sulfuro negro. Un carcaj ideal de flechas lastimosas. Los pétalos disecados
de las flores de la Historia. La esotérica del vienés que hace regia la voz difusa de los muertos. En mi caja.

Las placas de nitrato, el antimonio y el éter. La peste bubdnica. Los avances de la fisica, el legado descendente del marrano.
El hombre lobo de la mujer. El mandato de erguirse para buscar la luz, de arrodillarse para rezar al amparo de la sombra del
Arbol de la Vida. La oracion del grumete en el dia infausto de atrapar al monstruo blanco. Preferiria no hacerlo. En mi caja.
La sensualidad desarrapada, el estar desarrapado entre maras y nanduies de la pampa, la femineidad como nacién sin
Estado, la doma ilogica, el rapto, las perséfones que no quieren volver al salon. El bosque oscuro, la zanja que hiede. La
mano ahi, en esa radiaciéon endemoniada, la lengua ahi, la stplica. La zanja que hiede y corcovea y se hace lago, el dedo
ahi, en el espejo que se traga al mundo, los ojos arrancados, la mano que desaparece, todo en mi caja.

Los cuartos de servicio como tumbas para pudrirse y salir cada madrugada a lustrar los simbolos ajenos. Luxemburgo.
Riefenstahl. Las cuevas espanolas donde los hombres encarnan la Edad de Piedra. La condicion de ser. Ser como condicion
para el exterminio. Las ondinas de Klimt. El aguardiente en la mafiana y las naranjas. Cada cosa como una estampilla. Una
hueva de esturion, un proton de luz estrellado en la materia. Cada puntada sobre cada tridngulo rosa. Todos los pelos en la

cabeza de ese hombre, cada uno de esos pelos y sus ruinas circulares. En mi caja.
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Pronto tendré que posar mi huella en el barro y sacar de mi costilla un varén para que se esté un poco solo. Pronto empezaré
la marcha para concretar el mundo y abriré mi caja de luz negra, un amanecer que completara la experiencia y mostrara el
reverso. Por cada atomo relativo una Hiroshima y una Nagasaki. Por tantas leguas y tantas verstas una sed inigualable, por
tanta Tierra prometida una nacién gitana, por tanta bisqueda de belleza un crucigrama en el que verticales y horizontales
sumen Auschwitz. Por cada ideal luminico una nueva contundencia. Por cada jerarca una ptber esquelética que vomita.
Pronto abriré mi caja, sera una accién lenta y sostenida, como el deambular de los objetos sin luz que surcan el espacio
sideral sin direccion y sin sentido.

Pero ahora estoy en mi sillon, cruje el ratan por el peso de mi historia, ahora es la terraza iluminada de este siglo que
termina, ahora echo ginebra en mi vaso y dos cubos de agua congelada. Todavia destilo la luz de este atardecer que no
coagula, todavia el horizonte y mi terraza como otra ctpula en el firmamento, todavia vuelven los pajaros desde el oeste.

Pero ahora traen los lomos cargados de sombra.

Jules Joseph Lefebvre, Pandora
Coleccion MNBA, Inv. 2872
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Laespalda de Diana

Silvio Mattoni

“iLes estaria permitido a los dioses unirse a las mujeres
de los mortales, y prohibido a los hombres poseer a las
diosas? jDura o, mas bien, increible condicion!”

Escéptico antiguo citado por Pierre Klossowski, £/ bafio de Diana

Una mujer desnuda, de pelo castaiio claro, recogido de un modo que remite al paso del siglo XIX al siglo XX, ofrece su
espalda, su eros posterior, a una mirada curiosa o acaso avida. Su perfil delicado también se hace visible bajo la espuma
castafia del peinado, como agarrado por una hebilla oculta de la que sale un adorno en forma de pequefios cuernos. Pero
tal vez el nombre dice mas que el cuerpo de espaldas: Diana. Se trata, claro, de un lugar comun. La tradicién del desnudo
pictérico habia frecuentado ya durante siglos aquel bafio en el bosque donde la diosa virgen y cazadora era sorprendida
por un mortal indiscreto. Su castigo habia sido terrible: la metamorfosis en animal y la muerte a dentelladas por parte de
los perros de la diosa ofendida. Pero en este caso, con la chica alta y rubia, orgullosa ¢ inconsciente —aunque esto puede
dudarse— de sus brazos, piernas, de un atletismo del futuro y del pasado, y aun cuando ha dejado en el suelo su carcaj
de flechas y va a colgar de una rama su arco y su ropa, nada parece anunciar ningan peligro. Es el momento previo a la
sorpresa. La mirada del espia se confunde con el acto del pintor y se transmite como un tesoro consumible a los ojos del
espectador. La atmostera del vergel, las flores, el arbolito, una barranca al fondo, todo parece temblar ante una inminencia.
La mirada es una espera.

Pero también esa manera de pintar, ese estudio mimético de una belleza corporal, de un tipo de fisonomia, ese signo de
excitacion erdtica, estan a punto de desaparecer. Es inminente la disoluciéon del desnudo en las impresiones, las rupturas, los
dialogos dislocados de la pintura consigo misma. Y si antiguamente, antes de que existieran medios técnicos para reproducir
objetos de deseo, los desnudos eran la tnica posibilidad de admirar unos tipos de cuerpos como signos —pensando en que el
cuerpo presente, en cambio, por su reclamo inmediato, no permite la larga meditacion que si puede suscitar una imagen—;
ahora, en el lejano 1904 de este cuadro, las fotos pornogréficas van a desligar a los cuadros de su funcién de excitacion.
Todas esas diosas paganas, pretextos para retratar muchachas desnudas en la era moderna del cristianismo, vuelven a su
lugar de puro relato. Y el deseo por lo inaccesible se transforma en una nostalgia por cuerpos reales y florecientes que ya no
podrian existir en el mundo, ni son alcanzables mediante un archivo o un registro técnicos. La mano que hiciera a Diana
en su fisonomia de joven francesa, con un arreglo que nos recuerda antiguos esplendores, latia con un pulso que se negaba
a ser solo arte y no referirse a nada en particular. En busca de lo perdido, la mano espia no a alguien sino su fugacidad y
su mandato: jno dejaras pasar este arrebato de un dia, el goce de este estereotipo, aunque te cueste la vida, es decir, el arte!
Henri-Adrien Tanoux, pintor académico, especialista en desnudos, odaliscas, bafistas, cocolles, cautivas de harenes de la
imaginaciéon decimononica, no podia mirar su propia técnica. Pero justamente por eso, como lugar comun, el cuerpo tnico
de la modelo escogida sigue despertando la mirada curiosa, tiene una especie de luminosidad que bana de inocencia y de
peligro, segin nuestro estado de observadores, el origen antiquisimo de la palabra “pornografia”. La fascinacion singular
del cuadro reside pues en su modelo, en el descuido fingido, porque también Diana, la diosa cazadora, supo que seria para
siempre un objeto inaccesible cuando solicit6 a los demas dioses la virginidad perpetua. Aunque no sea consciente de que

es mirada, aunque la imagen aumente su potencia de excitaciéon en la medida en que simula no saberse vista, la chica del
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bosquecito, entre la baja vegetaciéon amistosa, no puede desprenderse de aquello que ella misma es, un espejo de su intimo
aspecto conmovedor. Porque otro estereotipo del desnudo, Venus o cualquier modelo mirandose al espejo, mirando su
cuerpo sin saber que el cuadro la pinta, senala ese motivo reflexivo de la desnudez. Y Diana, que nunca envejecera, hace
visible la estructura tragica del tiempo que inerva la belleza de los cuerpos. Puesto que la modelo que sonamos con ver, en el
atelier o en el jardin o en la casa de campo del pintor académico, tal vez no llegase a plantear una idea “eterna”, y aun asi el
cuadro le prometia la imposible perduracion de su imagen juvenil; pero nada es eterno, esa manera de pintar se hunde junto
con las modas en los pasecos de aquella burguesia demasiado vestida. Ahora bien, por eso mismo, tampoco era un objeto
inaccesible, la muerte en el filo de la belleza insuperable, sino que solo simulaba serlo, se disfrazaba. Juega entonces ella a ser
Diana para nosotros, gracias a un pintor olvidado que se hizo transparente, en cuya técnica de multiples capas pudo hacerse
la luz de una presencia viva, todavia perceptible.

Henri-Adrien Tanoux, Diana, 1904
Coleccion MNBA, Inv. 1989

207



tl juanete de la famula
Maria Moreno

El escandalo que suscito Le lever de la bonne en el Salon de Paris de 1887 fue mayor que el que hubiera suscitado el personaje de
ser real y haberse descubierto que en su cardcter de bonne —"sirvienta”, “muchacha”, “sierva” y otros cufemismos argentinos—,
una vez cobrado su primer sueldo hubiera dejado ver su “bombo” i progress, robado un dije del alhajero de la patrona o
dejado entrar a un “chafe” a su cuarto. La critica, que fue abundante, sobre todo por tratarse de una exposicion colectiva,
sefiald que la obra habia sido ejecutada con “solidez y convicciéon™ pero se ensaind con la modelo, una mujer soberana,
de carnes duras y pechos enormes que, sentada en la cama de lo que parece ser una buhardilla, se pone una media. Se le
reprocho que fuera “fea y sucia”, que sus senos pidieran a gritos un corset que los sostuviera: se la llamoé “plebeya de formas
toscas”, se imaginaron inmundas sus dos medias y se opiné que al verla nadie tenia ganas de acompanarla. Un periédico
lleg6 a publicar una caricatura del cuadro con el siguiente epigrafe: “jLa cama es de hierro pero no lo demas!”.

La doctora Malosetti Costa enuncié la regla que el pintor Sivori habia transgredido: a las sirvientas se las pintaba vestidas
y eso era ley, ya que la modelo no era una campesina beatificada por los imitadores de Millet ni una prostituta de las que
encantaban a los bohemios modernos. Ademas los desnudos debian ser como los de Charles Chaplin, de rubias y sonrosadas
“patronas” o “patroncitas”, con senos no mayores que un capullo de rosa y recostadas en limpios almohadones o atn con el
foulard de gasa puesto como si durmieran con él._

El diario £/ Censor; dando prueba de la legitimidad de su nombre, difundid, “Los pies de la sirvienta son todo un poema
bestial. jQué juanetes tan abultados y violaceos, qué callos mas geologicos, qué uilas mas corneas y amarillentas! Al mirarlos,
por una inexplicable asociacion de ideas, recordamos cierta estupenda sinfonia que ha escrito Zola en el vientre de Paris. En
aquella descripcion el maestro ha creado una pagina llena de verdad; pero que da nauseas”.

La arqueologia de las modelos va del lecho conyugal a la calle de “yiranta”. Muchas esposas de artistas hicieron jornada
doble laboral al pasar de la cocina y el cuarto de labores al taller.

Cuando la esposa es modelo lo es en el doble sentido de la palabra, ya que se desnuda ante el inico hombre ante el que se
ha desnudado con permiso de la Iglesia y de la gente que como en el tango “siempre habla” y trabaja para ¢l no solo como
marido sino como artista.

Isabella Brant era la esposa de Pablus Rubens y ¢él la representé como una de sus 7res gracias (dechados de celulitis) y con
el pecho i1zquierdo un poco raro por una mastectomia (o el artista embellecia un efecto quirargico o la cirugia de la época
era bastante progresista en su cuidado del cuerpo femenino). Renoir se casé con Aline Chargot, a quien pintaba siempre
banandose al aire libre, a lo sumo con una suerte de panal decorativo (evidentemente, antes de la autonomia del desnudo
como género artistico, y en clave realista, para representar a la mujer sin ropas, era preciso bafiarla).

Las amantes como modelos podian contar con la coartada de la mitologia porque iquién puede censurar a una mujer que no
existe? El viudo Rembrandt podia gritarle a su hijo Titus preocupado por su herencia: “jpero si no es mi amante Hendrickje
Stoftels, es Danae en el bafio, es Bathseba con la carta del rey David”. Como que la bella Simonetta Cattanco, cuya cabellera se
extiende y retuerce pudorosamente en forma de boa hasta taparle el pubis tenia la coartada alegérica de representar a la
Primavera y a Venus y nadie osaria presionar a Delacroix sobre la identidad de la gordita que guia al pueblo bajo la mascara
despechugada de la Libertad (La libertad guiando al pueblo).

Si para Copi la mujer moderna era un invento norteamericano, podria discutirsele diciendo que la mujer moderna nace
con la Olympia de Monet. Victorine Meurent es la dnica entre los hombres de Desayuno en la hierba —Didtima y Alfonsina—,
la que “mira a camara” cuando se estd inventando la fotografia y cubre su cuerpo soberano con una cinta, una flor, una
pulsera con dije y chinelas (como Marilyn Monroe lo hacia con Chanel N° 5 y ninguna otra cosa para dormir en su lecho
de desdichada), demostrando desde su mirada altiva que ella podia administrar sus fetiches adelantandose al gusto del mirén.

“Una pollera corta de tul de seda color fuego, estrecha, determinaba como un calco las lineas misteriosas del cuerpo, dejando
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ver bajo el ruedo un zapato de raso del mismo color, sumamente escotado, en el que aparecia el mas bello y atractivo pie de
mujer” (Lucio V. Lopez, La gran aldea).

“Se habia sentado; iba a ponerse las medias. Al cruzar una sobre otra las piernas, alzandose la pollera, mostré el pie, un
pie corto, alto de empeine, lleno de carne, el delicado dibujo del tobillo, la pantorrilla alta y gruesa, el rasgo amplio de los
muslos y al inclinarse, por entre los pliegues sueltos de su camisa sin corsé, las puntas duras de su pechos chicos y redondos”
(Eugenio Cambaceres, Sin rumbo).

“Los ojos de aquel se detuvieron entonces en el pie de la primadonna, cuyos dedos se dibujaban calzados por los dedos de seda
de la media, en la inflexion elegante de su pierna, a la vez esbelta y gruesa, que el recogido de su pollera de Aida descubria
hasta mas arriba de la rodilla” (Eugenio Cambaceres, Sin rumbo).

El asco que parece generar la criada de Sivori se concentra en ese pie a tierra deslizado desde una pierna fornida de muchacha
trabajadora, en esa media que propone abrigar en lugar de excitar, en las zapatillas deslenguadas por la limpieza de la gran
casona seforial y por la misma subida a la buhardilla ubicada en lo alto pero en la sombra. ;Qué ofende tan profundamente
la mirada como para que se detalle entre signos de admiracion las ufias “coérneas y amarillas”,; los callos “geologicos” y los
juanetes “abultados” hasta convertir una critica en un poema bestial? No basta el anatema contra los desnudos de sirvienta
nila gordura (la pelirroja de Aprés le bain de Eduardo Schiaffino no es menos gorda y bien podria haber sido bonne de no haber
sido situada en un bafio burgués), debe haber algo mds. ;Sera que el pie de la criada atenta contra el pie como fetiche y lo instala
en la anatomia social? ;O por tratarse de un pie que, de ser autogestionario (como el de la que cose para afuera) o tabriquero,
seria el pie que dara aquel mal paso del poema de Carriego pero nunca se ofrecera pasivamente a los ojos del mirén?

Para Freud el fetiche es metonimico, un bajar la vista ante el lugar donde el perverso polimorfo creia el falo materno: de ahi
la preponderancia del pie y su cebo en forma de estuche, el zapato. El pie es también eso que se asoma a un borde peligroso:
el de la falda que se recoge para ponerse a andar. Lo que corre el peligro de pisar el barro, en la desubicacion del “meter la
pata”. Pero en la alcoba desmaterniza a la mujer, la degrada literalmente para hacerla deseable. George Bataille advierte en
el pie esa vertiente peligrosa, es aquello que nos separa del mono por un dedo, exactamente el gordo. Esta en contacto con
el deshecho, la tierra que oculta el peso de los muertos, va en direccion contraria a lo elevado que, se crea o no en el cielo,
siempre tiene el espacio imaginario del arriba. El rostro, la cabeza, seria lo mas humano, el pie nos aleja de lo animal por
una simple cuestion de angulo. George Bataille en su ensayo £l dedo gordo, publicado en su revista Documentos, interpreta ese
odio del hombre a una de sus partes, el pie, en la obsesion por ocultarlo y achicar su dimension. Y relata el pudor del pie en
la Espana del siglo X1X, donde su simple asomar por el borde de una pollera era tan indecente para su duefia como para el
que pudiera entreverlo. Y que el conde de Villamedia, enamorado de la reina Isabel, lleg6 a incendiar una casa para tener
el pretexto de tomarla entre sus brazos, menos para salvarla que para tocarle el pie. Entonces el rey ejecuté al conde con un
tiro de pistola.

“Si hay en el dedo gordo un elemento seductor —escribe Bataille— es evidente que no se trata de satisfacer una aspiracion
elevada, por ejemplo el gusto perfectamente indeleble que, en la mayoria de los casos, lleva a preferir las formas elegantes
y perfectas. Al contrario, si elegimos por ejemplo el caso del conde de Villamediana, podemos afirmar que el placer que
sinti6 al tocar el pie de la reina fue directamente proporcional a la fealdad e infeccion representada por la bajeza del pie,
practicamente por los pies mas deformes. Por eso, suponiendo que ese pie de la reina haya sido perfectamente bello, derivaba
su encanto sacrilego de los pies deformes y embarrados. Como una reina es a priori un ser mas ideal, mas etéreo que ningin
otro, era humano hasta el desgarramiento tocar en ella lo que no diferia mucho del pie hinchado de un soldadote. Eso
es sufrir una seduccion que se opone radicalmente a la causada por la luz y la belleza ideal: los dos érdenes de seduccion
muchas veces se confunden debido a que nos agitamos continuamente de uno al otro y a causa de ese movimiento de vaivén,
ya tenga su fin en un sentido o en el otro, la seduccion es tanto mas viva cuando el movimiento es mas brutal”.

¢El pie de la criada horroriza porque evoca literalmente lo bajo del pie o, al contrario, enfrenté a un deseo insoportable por
su ausencia de metafora?

En la generacion del *80, los autores tienen el fetichismo del pie, lo que podemos considerar, mas alla de plano erético, un
indicio mas de que la nacion rubricaba hasta en los deseos que llevaban al lecho, su independencia de Espana. El Estado
se consolida al compas de la ballerinas de raso con taco carretel citadas en los textos de Eugenio Cambaceres, Antonio

Argerich, Lucio V. Lépez.
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Tanto en la mujer como en el hombre el pie conserva su tabt y sus dimensiones reducidas. Pero asi como el fetiche puede
ser maltratado, el pie al pasar al campo social y cambiar de sexo, es dato del rango.

En tiempos en que Sivori pintaba a su criada, solo en Paris se podia ser paton porque el principe de Gales lo era y eso daba
al pie un cambio de sentido: para alejarse del mono era preciso tener sangre azul. El pie plebeyo en cambio, era motivo de
una mofa y un sarcasmo sin disimulo. El criado Taniete, personaje de Pot-pourri, novela de Eugenio Cambaceres, es motivo
de la burla del narrador, quien le describe el pie “ancho como cimiento de tres ladrillos”.

Los pasos de Taniete estan purificados por la honestidad de un oficio que los fija en determinados itinerarios legitimos y
supuestamente acordes con su posicion de subordinaciéon a un amo paternalista, son los del inmigrante que escapa de la
tentacion de sindicalizarse, escapando hacia adentro, hacia la casa patriarcal para la que sirve.

La criada de Sivori es pariente del inmigrante que, como Taniete, representan los textos del *80 y que corre el riego del
encierro al compas de la sifilis y el alcohol en las fronteras del hospital, la carcel y el manicomio y cuyos pies van diseiando
las zonas expulsables de la ciudad moderna, del “crosta” de botines destartalados, de la muchacha del atado, del buscador
de pensiones, del “squina drita”, palabra que mas tarde Roberto Arlt vera en el origen de la palabra “esquentn”, un
transgresor de la ley de vagos dictada en 1815 que, aunque sedentario, es una figura peligrosa en potencia, puesto que bien
podria correr hacia el delito o la anarquia.

La criada de Sivori contrabandea su sensualidad bajo una imagen de venus nutricia. En el resto de molicie con que ha
enrollado la media se refleja el fastidio que precede a la visita del patrén. Porque el punto de vista de Sivori bien podria ser el
del visitante nocturno que la desnuda para el placer y luego se retira echandole una tltima mirada clandestina. Esa luz que
ilumina el cuerpo cuando la vela esta apagada, vendria de la puerta de la buhardilla cuando se abre. ¢Seria ese el motivo de
escandalo de los que Vinas llama los gentlemen del *80,
debutantes eréticos chez la bonne ante una criada desnuda
en publico? ¢Es El despertar de la criada un colorido escrache?
;O elescandaloseriaporloque el cuadro oculta o disimula?
¢Acaso esa pierna cruzada un poco forzadamente y que
ni siquiera sostiene un quehacer o un libro no ha sido
pintada para ocultar £/ origen del mundo?: ese es titulo de
un cuadro de Gustave Courbet que quita todo eufemismo
al arte erdtico porque expone un sexo femenino abierto
y generosamente peludo, “encuadrado” sin que se vea
el rostro de la modelo (el origen del mundo, ;alude a
que mas tira un pelo de c... que una yunta de bueyes y
entonces mueve el mundo, o al poder de la procreacion?).
El despertar de la criada podria llamarse El despertar de la criada
por el sefiorito y esa pierna cruzada podria ser la dltima
barrera de un pudor altivo al derecho de pernada que
ahorra la gargonniere y el prostibulo a un Isidoro Caiones
que ha renunciado al fetiche a cambio de un deshago

nocturno y a domicilio.

Eduardo Sivori, Le lever de la bonne (El despertar de la criada), 1887
Escuela Nacional de Artes Decorativas de la Nacion, Inv. 1894
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Sexo, unescandalo, siempre. ,
Variaciones sobre La Siestade Prilidiano Pueyrredon

Daniel Mundo

El sexo, un enigma, atn hoy, a comienzos del siglo XXI, cuando pareciera no haber ya ninguna posicién sexual ni
ningan sexo que no haya sido descubierto y expuesto de modo abusivo—incluso hay manifiestos contrasexuales de lo mas
interesantes—. Lo que sucede es que este exceso de representacion de sexo forma parte de nuestra realidad espectacular,
bien distinta a la realidad decimonoénica del espectaculo sexual (cimentada a lo sumo con desnudos al 6leo y daguerrotipos).
Dos realidades bien distintas, entonces, entre otras razones por todos los apodsitos tecnologicos que hacen del sexo y la
sexualidad una cuestion cotidiana y banal y también temible. Lo que se consideraban perversiones en aquellos remotos afios
hoy se volvieron simples ofertas o variantes en pos del goce, que mutan de acuerdo al animo y la fantasia de ese dia —un
dia zoofilico, otro homosexual, otro onanista, etc.—. Sin embargo, a pesar del abismo imaginario que separa una realidad
de otra, estas realidades siguen pareciéndose, porque por ahora nuestros cuerpos contintian siendo lo que fueron desde
siempre, una masa de carne y huesos con zonas que nos proporcionan placer y otras que sufren dolor.

Desde el comienzo mismo de la cultura el sexo tuvo (y ain tiene) dos grandes maneras antagonicas de ser representado.
Pornografia versus erotismo, para sintetizarlo en una férmula (en otra serie enunciativa hablariamos de sexo versus amor,
por ejemplo; o de banalidad versus sofisticacion). Como todos sabemos, el erotismo seria el arte de prolongar los signos, las
veladurasy el flirteo previo al sexo, mientras que la pornografia consistiria tan solo en exhibir el acto sexual despojado de todo
signo y ambigiiedad. Uno se caracteriza por la elipsis y perteneceria al campo privilegiado del arte, la otra es sistematicamente
expulsada de ¢l y la caracterizan la obviedad, lo mecénico y la redundancia. En la pornografia la imaginacién se obturaria
por la abundancia de lo que se ve; en el erotismo, la satisfaccion se consigue basicamente por lo que seamos capaces de
imaginar—a unos les gustan las volutas de humo que indican el lugar en donde se halla el fuego; a otros, quemarse con
las llamas— Ahora bien, una parte importante de la discusion que se desatd en el siglo XX alrededor de la pornografia
apuntaba a conseguir una pornografia “mas humana”, sexo explicito con argumento. (El objetivo? Posiblemente calmar la
frustracion de un paladar gourmet que tiene dificultades para saborear la representacion industrial del sexo.

Siabro el ensayo con esta pequenia y quizas inatil digresion anacronica es porque La siesta, el cuadro de Prilidiano Pueyrredon
que comentaré, se ubica en el equivoco punto en el que una escena pasa de una categoria a otra, cuando dejamos de ver una
imagen erética y pasamos a contemplar otra pornografica. Por supuesto, no hay nada pornografico en el cuadro, aunque
muestre sexo explicito y haya estado oculto a la mirada publica por lo menos cincuenta afios (la pornografia pertenece a
lo prohibido, el erotismo se atiene a la ley). Lo que muestra La siesta es un momento muy singular. Se ven dos mujeres, una
parece dormir; la otra juega con su sexo, boca para arriba. Se frota. Se la ve complacida. Pero ;cémo no imaginar otra cosa?
De hecho, yo veo otra cosa. Veo ese momento tan singular que sigue al acto sexual, posterior al orgasmo, el momento de la
saciedad y el abandono—ese momento que justamente la pornografia no puede captar, ni le interesa hacerlo, concentrada
como estd en la maquinaria apatica y sin afecto del sexo (segtn la famosa férmula acufiada por el Marqués de Sade)—. No
sabemos si aca hubo afecto, pero todo indica que si: la relajacion confiada de las mujeres, la cama sin desarmar, pero no
porque alguien haya estado apurado en consumar algo sino porque en esa tarde térrida evidentemente sobraba el tiempo.
Ni siquiera sabemos bien como fue que se alcanzo la satisfaccion sexual. (Fue una relacion 1ésbica? Pudo serlo, por qué no —
la connotacién de leshianismo formaba parte del capital iconico del siglo XIX~. Todo lo indica aqui. Dos mujeres desnudas
en una cama, en una de esas tardes eternas de calor que asolan Buenos Aires desde el mismisimo acto de su fundacion.
Una esta de espaldas, buscando su punto fetal para dormitar, sintiendo posiblemente que el cuerpo se qued6 sin fuerzas
para responder a cualquier llamado; la otra, en cambio, mira con los ojos cerrados un cielo personal, mientras se toca, tal
vez sohando lo que acaba de vivir, tanteando su sexo no porque el orgasmo que recién la llené no le alcanzara, sino porque
buscaba ir mas alla de ese orgasmo, prolongarlo y fundir la realidad onirica con la realidad material a la que tendran que

regresar luego del descanso. Una masturbacién postorgasmica.
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Si no tuviéramos una cultura barroca esta historia nos alcanzaria —lo que no significa que Pueyrredén tenga la intencién
de insertar signos y espejos por todos lados, por lo menos no en este cuadro, a diferencia tal vez del retrato que le hizo al
coronel Santiago Calzadilla, donde disimuladamente coloca dos mujeres desnudas entre otros cuadros que adornan el fondo
de la habitacién—. El realismo de Pueyrredén es primitivo, como si su estadia en Paris le hubiera permitido tan solo ver
de reojo la revolucion pictorica que se estaba desencadenando. Se empena en captar de modo cuasi fotografico un rasgo
sutil y casi inaprehensible de la vida humana, un rasgo que ninguna camara capta, la carne viva despojada de eufemismos
trascendentales, esa sensacion de plenitud que cada tanto nos es dable disfrutar. No es una propiedad de nuestra realidad,
ademas. Un gesto plebeyo y excéntrico el de él, que mas de un critico atribuyé a su condicion de “nino rico”. ;Qué
pretenderia Pueyrredén hijo, ademas? Pregunta desplazada y un poco sin sentido a esta altura. Posiblemente lo empujaba
ese afan imposible de colmar, apresar un color o una forma propios, la forma de una espalda, el color de un pezon, en todo
caso un matiz que el régimen visual decimonoénico no permitia ver. El deseo de ese matiz nos alcanza a nosotros. Consciente
o inconscientemente los espectadores sabemos que alguien eligié toda esa secuencia, un testigo privilegiado que se sustrae
a mostrarse pero que tal vez haya participado hasta recién en un ménage a trois del que se retiré una vez cumplida su misién
—las habladurias sobre las “anormalidades” de Prilidiano reforzarian estas sospechas—. Esta ahi, ausente, acechando con el
pincel en alto, deteniéndose en los detalles que nunca detectaria un pornégrafo, para que nosotros adivinemos lo que €l se
nego a pintar: la escena auténticamente pornografica, los cuerpos anudados, sudorosos, la copula, los gemidos y los besos.
¢Queremos intervenir en esa escena? ¢ Tendria otra tarea el espectador? Podemos imaginar cinematograficamente que la
mujer de frente y la mujer de espaldas son la misma mujer, en dos momentos sucesivos —los especialistas estan convencidos
de que es la misma mujer la que sirvié de modelo para las dos representaciones: la famosa ama de llaves de los Pueyrredén—.
JY st la mujer de espaldas es un hombre entrado en carnes? Podemos también suponer que el que pinta no siente nada ni
es afectado por lo que pinta o mira, que mira la escena como un aracnélogo estudia al objeto de su especialidad. ¢Y si estas
chicas rollizas fueran descubiertas inminentemente por el senor de la casa, que las castigara sexualmente durante dias y
semanas? Entonces Pueyrredon no solo sera contemporaneo de Courbet (algunos trabajos monograficos se empecinan en
tejer un vinculo con £/ suefio e incluso con £l origen del mundo) sino también del maldito Sacher-Masoch.

Lo cierto es que basta detenerse frente a La siesta para sentir el cross directo a toda nuestra capacidad imaginativa. (Quién
no desearia disfrutar de la libertad que trasuda la imagen? L.a mano, esa mano, y en particular el dedo de la mujer que juega
en el vello pabico inquieta ominosamente al ojo desde el instante que lo ve. No por nada esta en el centro del cuadrado. Es

un dedo puntiagudo y apunta hacia abajo.

Prilidiano Pueyrredoén, La siesta
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Imaginarios eroticos

Mario Ortiz

La leyenda de Thais es un triptico que Pietro Chiesa pint6 hacia 1909. La obra se basa en La cortesana de Algjandria, novela que
Anatole Irance publicd en 1890. Ese mismo texto también sirvié de base a la 6pera Thais de Jules Massenet, estrenada
en Paris en 1894. Irance, por su parte, recrea una antigua historia posiblemente legendaria. Thais vivi en la Alejandria
romana hacia el siglo III de nuestra era; era una prostituta de lujo, lo que en el siglo XIX se llamaba una “cortesana”. San
Pafnucio, obispo egipcio de Tebaida (segtin otras versiones, San Besariéon o bien San Serapion) se propuso convertir a la
“pecadora” y cierto dia entr6 disfrazado a sus habitaciones para desafiarla a aceptar la fe, pero se encontré con la sorpresa
de que ella en verdad ya habia sido bautizada. Sea como fuese, el religioso consiguié que la cortesana abandonase aquella
vida de lujo y disipacion y entrase en un monasterio donde acabd sus dias en medio del arrepentimiento y la oracion. Esta
historia es analoga a la de Santa Maria Egipciaca —otra prostituta egipcia de la misma época, aproximadamente—y ambas
reproducen el modelo inicial de Maria Magdalena. De hecho, hay un bellisimo cuadro de Jos¢ de Ribera (1641) que muestra
a la cortesana ricamente vestida en actitud de oracion a la entrada de una caverna; a esa obra se la describe alternativamente
como La Magdalena o Santa Thais.

Anatole France introduce algunas modificaciones: Thais, ademas es actriz y bailarina, mientras que a Pafnucio lo vuelve
un monje turbio, absolutamente riguroso en la observacion de la disciplina y la penitencia, que hace de la conversion de
la cortesana una cuestion de orgullo personal mas que de sincera piedad. Luego de dejarla en el monasterio, se retira
nuevamente a su celda pero vive atormentado por sugestiones pecaminosas y el acoso de los demonios. Finalmente reconoce
que esta perdidamente enamorado de ella; abjura de su vida monastica y de la misma fe; vuelve a toda prisa al monasterio
para buscarla, pero ya es muy tarde: ella, gravemente enferma, agoniza y entrega su alma entre visiones angelicales.

Desde la segunda mitad del siglo XIX se fue perfilando cierta imagen de la mujer como una femme fatale, un ser sensual y
peligroso, especie de encarnacion del mysterium tremendum et fascinans que analizaba Rudolph Otto. Los artistas simbolistas y
decadentes mostraron una cierta atracciéon morbosa por el sexo. Salomé era la figura emblematica, profusamente trabajada
por gran cantidad de escritores y pintores. Segun los evangelios de Mateo y Marcos, la princesa realizé un baile muy sensual
ante el tetrarca Herodes, quien, inflamado por el deseo, jur6 obsequiarle cualquier cosa que pidiese. Salomé, aconsejada
por su madre, exigi6 que le trajeran la cabeza de Juan el Bautista en una bandeja. Los cuadros de Gustave Moreau que
reproducen estas escenas estaban dentro de la coleccién del duque Jean Floressas des Esseintes, el célebre personaje
decadente de la novela A Rebours de Joris K. Huysmans. Extasiado frente a la imagen de la bailarina que seduce al anciano

rey, des Esseintes reflexiona que ella
se habia convertido, por asi decirlo, en la encarnacién simbolica de la inmortal Lujuria, la Diosa imperecedera

Histeria, la maldita Belleza [...] la Bestia monstruosa, indiferente, irresponsable, insensible, que emponzonia

como la Helena del mito antiguo, todo cuanto la ve, todo cuanto ella toca (cap. V).
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En la serie que la curadora de esta muestra nombra como “La seduccion fatal” encontramos algunas de aquellas “mujeres
terribles”: Betsabé saliendo del bafio (Franz von Stuck); una version de Salomé realizada por Francesc Masriera y Manovens,
que la muestra como una peculiar mezcla de bailarina y guerrera.

El cuadro que analizamos es la parte central del triptico y recrea algo libremente una escena clave de la novela de Anatole
France. En el capitulo II describe la mansion de Thais. En un rincéon de su lujoso jardin hay una especie de recinto que ella
denomina “la gruta de las Ninfas” por la profusion de estatuillas de figuras femeninas y de Eros con que la decoré. Pafnucio,
disfrazado con una tanica lujosa que le prest6 su amigo Nicias, consigue entrar a la mansion y llega hasta ese “antro” donde
la mujer descansa. Thais, intrigada por aquella extrafia figura que se le presenta y que le habla del “amor eterno”, sin saber

todavia que es un monje, decide ofrecerse a €l.

[...] con tal objeto —narra el fragmento de la novela—, fingiendo temor, se alejé algunos pasos, llegd hasta el
fondo de la gruta y alli se sent6 en el borde de la cama, se arregl6 con arte la tanica sobre el pecho y después,
inmovil y silenciosa, con los ojos bajos, esperd. Sus largas pestaiias le sombreaban suavemente las mejillas,
toda su actitud expresaba el pudor; sus desnudos pies se balanceaban muellemente y se asemejaba a una

nifia pensativa sentada a la orilla de un rio.

Observemos una interesante reinterpretacion en el pasaje del texto al cuadro. En la novela, ella no alcanza a desnudarse:
Insinda, seduce con una caida de ojos; como es actriz, pone en escena la fantasia erética-perversa de la jovencita inexperta
que va a ser iniciada. El monje, por su parte, todavia no se quito6 la tinica de su amigo que le cubre el cilicio (la tanica de

cuero que sirve para mortificar la carne).

Pafnucio —continta la novela— la miraba sin moverse. Las rodillas, temblorosas, no podian sostenerlo; la
lengua se le secaba en la boca; espantoso tumulto se movia en su cabeza. De pronto se vel6 su mirada y
solo vio ante si una espesa nube, y pensé que la mano de Jesas se le habia puesto delante de los ojos para

ocultarle a aquella mujer.

En la novela hay una cierta gradaciéon de momentos de seducciéon que en el cuadro desaparecen. Thais ya esta desvestida
y su imagen es similar a otros desnudos que pueden verse en esta misma muestra: el cuerpo se recuesta sensual e indolente
sobre un lecho mullido; sus brazos estan extendidos hacia atras, postura que realza sus pechos. Vemos que en el cuadro no
hay aquellos movimientos escénicos y disfraces que marcan una gradacion en el juego erético, posiblemente debido a la
propia légica del lenguaje pictorico que debe plasmar en una sola escena detenida lo que en la narracién es un proceso que
se despliega en el tiempo. Las diferencias estan bien remarcadas: ella es un foco central de luz y tibieza cuya piel suave y
turgente contrasta con la figura torva del monje vestido y la aspereza del cilicio (no tiene la tinica lujosa de su amigo) y sus
manos crispadas por el deseo culpable. En un juego de tensiones, la pecadora es mucho mas fresca y transparente que el
religioso atormentado, lo que preanuncia la salvaciéon de aquella y la condenacién de este.

Elimaginario erotico se complejiza y torsiona. Ya no solo la femme fatale, la “vampiresa”, sino que aqui la mujer es la pecadora y
la santa, casi sin transicion; el Mal y el Bien en términos absolutos; una especie de Margarita Gautier en medio de los Padres de
la Iglesia. Nicias, el antiguo companero de Pafnucio, es un fil6sofo escéptico y, una vez que Thais abandona todo y parte hacia
el desierto con el monje, hace una curiosa evaluacion en términos de hedonismo: Nicias busco el placer en las cosas sensuales
de la materia y Pafnucio en las del espiritu, entonces le dice a la antigua cortesana: ““Ie proclamo digna de envidia, porque st
durante nuestra existencia [...] no hemos buscado Pafnucio y yo mas que una clase de satisfaccion, ta habras disfrutado en esta
vida, querida Thais, voluptuosidades de opuestas clases que pocas veces logra conocer una misma persona”.

Entre esos dos extremos opuestos, entre Venus-Ishtar y la Virgen Maria, se juega un imaginario (masculino) en el que no

parece haber lugar para la construccion de la cotidianeidad, para la emergencia de un sujeto femenino con su cuerpo
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(fragil o fuerte) que escape de las relaciones bipolares de esclava o “dominatrix”. En este sentido, podria plantearse un
productivo momento de tension y didlogo con otro cuadro: Campesina tendiendo la ropa (1881), 6leo de la francesa Berthe
Morisot. Moldeada en un tratamiento de la luz y el color de neto corte impresionista, la mirada femenina de la pintora—
hecho que, dicho sea de paso, resulta significativo en una historia del arte donde solo parece haber varones— se detiene en
otra mujer rodeada de telas que no son aquellas lujosas de la alcoba, sino las de la vida cotidiana que la campesina tiende
al sol en la escena mas cotidiana que se pueda imaginar. Alli esta el trabajo, la distribucién de roles, el género, la absoluta

delicadeza y poesia de la vida diaria.

Pietro Chiesa, La leyenda de Thais. Coleccion MNBA
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Juana Romani, Joven oriental, circa 1888-1895. Coleccion MNBA, Inv. &
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Sextina Romani

Mirta Rosenberg

Juana Romani

Te miro. La distancia entre los dos

hace que crezca el incendio del deseo.

Hace que exista la huida y la persecucion.

El me hizo, Roybet, con su pintura.

Pero yo, italiana en Paris, me puse un nombre,
el apellido de mi madre: Juana Romani, modelo.

Juana Gitana. Toda la vida fui un modelo

pero de la forma mas sutil de persecucion:

consegui con la mirada que me enseharan la pintura.
Filippo Colarossi fue el primero: atendié mi deseo

de poder, con mi belleza oscura, elegir entre los dos
lados de la tela para hacerme un nombre

de pintora, una historia de ex modelo.

Solo tenia 19 afios cuando me apropié¢ de la pintura.
Habia posado para Henner, para Roybet cuyo deseo
lo convirtié en mi amante y tras una breve persecucion
accedi6 a ensenarme. Asi fue que entre los dos
hicimos este cuerpo que lleva el nombre

Juana Romani, aunque se llame Joven Oriental en la pintura.
Ese y otros fueron nombres de mi huida y mi persecucion:
con el cuerpo que ¢l me dio fui mi propia modelo,
copiandome a mi misma como si fuera dos

mujeres: la que poséd y la que logréd con el deseo

ser sombria y misteriosa en nombre

de pintar, de ser ella misma la pintura,

con la llama inextinguible del deseo

cuya combustion, una tenaz persecucion,

nunca achico (esa es la gracia) esta distancia entre los dos.
Te miro y soy yo misma, un modelo

de pintora que supo hacerse un nombre,

Juana Romani, para rivalizar en la persecucién
de la gloria con los maestros y el amante, el deseo
sin fin de la mujer que ha ocupado los dos

lados de la tela y es modelo

que hizo, intransigente, del espejo su pintura.

Juana Romani, diran, es un nombre que domino la pintura

pero perdié la cabeza por dedicarse a la persecucion de la gloria,
de su deseo, y en las dos cosas —-imposibles en vida— descollé6 como un modelo.
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El desarzonado
Diego Tatian

Hay algo en este Rapto de la cautiva (1845) de Johann Moritz Rugendas (1802-1858) —y también en £/ malin, del mismo
ano— que a la distancia dialoga de un modo extrano con el Guernica: la inmediatez de los caballos, el dolor de las madres, el
desamparo de los hijos, las manos impotentes de los hombres, los gritos... Diferente de otros de la misma serie en los que el
saqueo ya ha sido consumado —o de la exultante “vuelta” del malon bajo la luz del alba en el conocido 6leo de Della Valle—,
aqui Rugendas representa el instante mismo en el que la horda barbara se abate sobre el inerme asentamiento de frontera
para arrebatar objetos, simbolos religiosos, mujeres, nifios, cabezas de ganado y de hombres.

El cuadro fue pintado en 1845 luego de la segunda estancia en América (la primera habia tenido lugar en Brasil entre 1822y
1825), el mismo ano en el que regresé a Augsburgo (y atin habria un tercer viaje, a Buenos Aires, en 1848). Si bien el motivo
de las mujeres cautivas tiene inicio con £l rapto de Irinidad Salcedo —un 6leo pintado en Chile en 1836 donde un grupo de
araucanos parecen descansar y divertirse en torno a la mujer blanca que acaban de raptar—, su principal fuente de inspiracién
fue La cautiva de Esteban Echeverria, publicado en 1837. La obra de Echeverria daria impulso a la serie de malones y raptos
de cautivas que Rugendas pinta en la década de 1840, acaso las primeras obras plasticas sobre este motivo, que continuara
con algunas obras emblematicas como el diptico de Raymond Monvoisin que se conoce como Fl naufragio y el cautiverio o La
cautwva de Juan Manuel Blanes, y desembocard casi cincuenta anos mas tarde en la que suele considerarse como una de las mas
importantes obras de la plastica argentina, La vuella del malén (1892) de Angel Della Valle-a diferencia de las cautivas anteriores,
aqui la mujer desvanecida sobre el caballo que acaba de ser raptada va con el torso desnudo, al igual que su captor—.
Rugendas fue expulsado de México —donde su amigo Alexander von Humboldt le habia recomendado radicarse para
trabajar debido al exotismo y variedad de sus especies— por una intriga politica; a causa de ello se embarca hacia Valparaiso
y permanece en Chile durante ocho anos. Alli conoce a Andrés Bello y a Sarmiento —quien tenia en mucha estima su obra—;
como el sanjuanino visita la “isla de Robinson™ en el archipiélago Juan Fernandez, pinta gran cantidad de obras sobre
vestimentas tipicas, flora, fauna y sobre las culturas aborigenes.

En 1837 cruzo la cordillera con su amigo Robert Krauze, también pintor, y con ayuda de dos baqueanos chilenos llegaron
a Mendoza el primero de ano, no sin antes —cuenta un relato de César Aira— disparar fuegos artificiales y brindar con vino
francés en medio de Los Andes.

Ya en Cuyo, cerca de San Rafael, Rugendas y Krauze tienen noticias de un asalto pehuenche a un asentamiento fronterizo,
aunque muy improbablemente haya podido constatar alli el rapto de una mujer por los indios, que era su obsesiéon del
momento. Lo cierto es que camino hacia San Luis, el “viajero pintor” tiene una grave caida del caballo que le produce
una fractura de craneo y dejara importantes secuelas en su vida y en su obra, de las que puede sobreponerse poco a poco
(aunque nunca completamente) gracias a la ayuda —sobre todo econémica— de Humboldt. Desarzonado, realiza toda su
serie de raptos a caballo y una infinidad de bocetos de trabajo para su ejecucion. Mas alla de su amistad con Sarmiento,
de su admiracion por Echeverria y de la sintonia civilizatoria con ambos, la insistencia de Rugendas en el caballo como
instrumento para el robo de mujeres trasunta una fascinacién paradéjica, no ajena a su experiencia de jinete caido.

Desde el poema de Echeverria (“...muchedumbre de cautivas,/ todas jévenes, todas bellas”) hasta La vuelta del malin (que
buscaba ser un fresco apologético de la triunfante “Campafia del desierto”, pues el tltimo malén importante de la historia
habia tenido lugar veinte anos antes) la cultura argentina produjo un extenso imaginario del rapto. ¢Pero existieron realmente
mujeres cautivas?

Segtn la historia mas admitida, la primera guerra de aniquilamiento de la que hay registro se debié a un rapto. Paris
habria llevado consigo a Helena; para rescatarla los griegos libraron una guerra de diez anos que terminé con la total
destruccion de Troya. Sin embargo, segiin una version de las cosas que remonta a la Palinodia de Estesicoro, Helena nunca
fue raptada y nunca estuvo realmente en Troya: Paris solo habria llevado consigo un eidolon, apenas un simulacro de Helena.
Inmediatamente después de la guerra, la imagen de Helena por la que griegos y troyanos se habian masacrado durante

afios se disipé como una ilusion.”
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En el mismo aho que Ll rapto de la
cautiva'y que El malén —1845— Rugendas
pintaba en Buenos Aires Fl regreso de la
cautiva, motivo mas extranio aun en el
que la mujer blanca, vestida de blanco
y sobre un caballo del mismo color es
rodeada por quienes —imaginemos—
acaban de rescatarla en una maloca.

Muy otro es el destino de las personas
apropiadas por indios en dos conocidos
textos de Borges. En “El cautivo”, el
recuerdo del cuchillito de mango de
asta escondido en la cocina familiar
por el nino raptado en su primera
infancia es un vinculo (no un libro,
no un juguete, un cuchillo) entre dos

mundos —interiores y externos— de

frontera incierta. Pero lo cierto es que,  Johann Moritz Rugendas, £/ rapto de la cautiva, 1848. Coleccion particular
aunque a ese recuerdo siguieran otros,

“el indio no podia ya vivir entre paredes y un dia fue a buscar el desierto”. También la mujerde Yorkshire cautiva desde un
remoto malén (a la que hacia el final de La historia del guerrero y la cautiva Borges hace beber sangre,’ igual que los indios de
Echeverria)," al serle propuesto el regreso a la civilizaciéon por la abuela britanica de Borges, afirma —“en un inglés rustico,
entreverado de araucano o de pampa”— su opcién por el desierto y su felicidad en la tolderia.

Como el informe del misionero David Brodie, las historias borgianas del cautivo y la cautiva dialogan con un imaginario
de saqueo y de rapto que en la cultura argentina (forjada muchas veces por europeos) proyectard una larga sombra hasta
nuestros dias.

El extraordinario interés y la curiosidad americana de este singular artista romantico, cautivado ¢l mismo (como Hudson,
como los cientificos alemanes y holandeses invitados por Sarmiento a la Academia de Ciencias de la Universidad de
Cérdoba, como antes Pedro de Angelis...) por el mundo nuevo donde todo aparece de otro modo, transforman el territorio
y son transformados por él, en este caso con el tratamiento de un poderoso motivo universal de la cultura que conjunta la
guerra, la civilizacion, los caballos, el robo de mujeres.

Tras su definitivo regreso a Europa, Mauricio Rugendas acab6 sus dias como pintor cortesano de Luis I y Maximiliano II
de Baviera, quienes adquirieron sus mas de tres mil trabajos (algunos hablan de mas de cuatro mil) con motivos americanos

—y que hoy pueden verse mayoritariamente en la Staatliche Graphische Sammlung de Manich—.

Notas

! Ciésar Aira, Un episodio en la vida del pintor vigjero, Santiago de Chile, Lom, 2002, p. 13.

? Esta tragica version es afirmada por la Helena de Euripides; por Platén en Repiblica IX [*...como cuenta Estesicoro, los troyanos luchaban por el fan-
tasma de Helena, a la que nunca habian visto en la realidad...”]; por un poema de Giorgos Seferis [“Jamas estuve en Troya, solo un fantasma estuvo...
¢Como, batallamos alli por una simple nube?”]; por Simone Weil, que en sus Reflexiones sobre las causas de la libertad y de la opresion social (1934) la usa
como metafora de la tragedia que acecha a la revolucion: “el primer deber que nos impone el periodo actual es tener bastante coraje intelectual para
preguntarnos si el término ‘revolucion’ es algo mas que una palabra, si tiene un contenido preciso, si no es simplemente uno de los numerosos engafos
que ha suscitado el régimen capitalista en su desarrollo y que la crisis actual nos hace el servicio de disipar. Esta cuestion parece impia, a causa de todos
los seres nobles y puros que han sacrificado todo, inclusive su vida, a esta palabra. Pero solo los sacerdotes pueden pretender medir el valor de una idea
por la cantidad de sangre que hace correr. (Quién sabe si los revolucionarios no han vertido su sangre tan vanamente como esos griegos y troyanos del
poeta que, engaflados por una falsa apariencia, se batieron diez anos alrededor de la sombra de Helena?”.

% “Mi abuela habia salido a cazar; en un rancho, cerca de los bafiados, un hombre degollaba una oveja. Como en un sueflo, paso la india a caballo. Se
tir al suelo y bebi6 la sangre caliente. No sé si lo hizo porque ya no podia obrar de otro modo, o como un desafio y un signo.”

* “Aquel come, este destriza,/ més alla alguno degtiella/ con afilado cuchillo/ la yegua al lazo sujeta,/ y a la boca de la herida,/ por donde ronca y
resuella,/ y a borbollones arroja/ la caliente sangre fuera,/ en pie, trémula y convulsa,/ dos o tres indios se pegan/ como sedientos vampiros,/ sorben,
chupan, saborean/ la sangre, haciendo mormullo,/ de sangre se rellenan.”
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Dialogo para un futuro mejor

Luisa Valenzuela

Didlogo para un futuro mejor entre Demonio, mundo y carne (Juan Manuel Blanes, circa 1885) y Femme et taureau (Alfred Philippe
Roll, 1885).

— Eh, td, que te tapas la cara, ;me oyes? Estoy aca, muy cerca de ti, en una tela mas grande. No tienes por qué
mirarme aunque no seria mala idea, pero esctichame.

= (Quién eres?, (qué quieres de mi?

— Como ta soy una ninfa, o eso creo, o fui. Fuimos. Bueno, una mujer, eso soy. Me han llamado por un nombre
propio pero necesito tu ayuda para saber si es cierto. Somos como hermanas, al fin y al cabo nos retrataron en el
mismo afio. Ayudame.

— (A quién podré ayudar, pobre de mi, que me tienen aterrada?

— Aterrada por zonza.

— (Zonza, yo? Si como bien notaras me persigue ¢l demonio.

— Lo que noto es tu miedo. Y un cartelito que dice “Demonio, mundo y carne”. ;Dénde estan esos dos? ¢Eres ta la
carne o el demonio? No lo creo, qué quieres que te diga.

— Mi amo, don Blanes, lo impuso asi; y qué otra cosa puedo hacer sino creerle y espantarme.

— Eso debo reconocerte: te espantas muy bien, mostrando el trasero. Buen vivo tu amo. Que no es tal, es solo el que

te pintd, y aca en este tiempo y lugar nos vamos a quedar fijas en la tela como al otro se le antoja.

Alfred Philippe Roll, Femme et taureau (Mujer y toro). Colecciéon MNBA, Inv. 2671
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— TG si que eres frontal.

— Soy francesa.

=Y yo, uruguaya. Peor aun, rioplatense.

— Por eso mismo, te tocaria un buen toro de esos de las pampas. Un torazo como a mi. Esta bueno, mi toro. Un tipo
que se acerco a mirarme en un museo de Europa se relami6 y me pas6 un dedo por los pechos llamandome Pasifae
o algo por el estilo. ;Me llamo Pasifae? Eso quiero saber, ;qué dice mi cartel?

— A ver, apenas puedo distinguirlo. Creo que dice algo asi como “Femme et taureau”.

—¢Y no tiene nombre, mi chuchi? Otro observador en el mismo museo opind que mi toro seguro era de Creta, algo
mitologico, importante. Y aunque el bueno de Roll que me pint6d nunca lo djjo, yo de todos modos le tomé carifio.
Al toro, digo.

— iCarino? jA esa bestia!

=Y si, aprende de mi, sacale el jugo a la vida, con la grupa que tienes cualquier toro se entusiasma.

— El mio es un demonio.

— Las hay que tienen suerte...

—Y tienen carne, eso reconozco. Pero ;como hago? Roll te retrat6 de frente y decidida, a mi Blanes me invisti6 —
bueno, es una forma de decir— de espanto. ¢A quién miro con esta mueca?, iy como me le animo?

— Bien que estas espiando bajo tu mano alzada. Estira esa manita, nena, y coge el elemento que tienes a tus pies.

— jElemento! No alcanzo a verlo, (qué es?

— Déjate de preguntas. Es una mascara. Deberias conocer el valor y los poderes de una mascara, ti, que pareces tan
mosquita muerta pero tu cuerpo dice lo contrario. Bien sabes que la mascara al ocultar, devela, y te permite todos
tus ardores. Aprende de mi, que me hago la mansa para que el toro me quiera y sonrio dulcemente con el rostro
ladeado mientras le hago sus buenas cosquillitas. ..

— Me has convencido, Pasifae, porque este es tu verdadero nombre. Si me pongo la mascara, ;me lo prestas al toro?

Demonio por demonio, el tuyo parece carifioso. Con uno como ¢l yo me sentiria capaz de cualquier cosa.

Juan Manuel Blanes, Demonio, mundo y carne, circa 1884-85. Museo Municipal de Bellas Artes “Juan Manuel Blanes”, Montevideo
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Listado de obras



Edmond Aman-Jean
(Chevry-Cossigny, 1858 - Paris, 1936)

La mujer del vaso azul

(0 Mujer con el vaso azul), s/f
Oleo sobre tela, 55 x 46,5 cm
Coleccion MNBA, Inv. 2064
Adquisicion Mision Schiaffino

Pietro Santi Bartoli
(Perugia, circa 1635 - Roma, 1700)

Rapto de Polixena, s/f

Tinta aguada y grafito sobre papel, 11,8 x
17,7 cm

Coleccion MNBA, Inv. 496

Adquisiciéon Dario Rosst

Antoine-Louis Barye
(Paris, 1795-1875)

Centauro, s/f

Bronce patinado, 41 x 37 x 17 cm
Coleccion MNBA, Inv. 5615

Donaciéon Maria Zoila Godoy de Cobo

Cesareo Bernaldo de Quiros
(Gualeguay, 1879 - Vicente Lopez, 1968)

Paiios y desnudo, s/t
Oleo sobre tabla, 141,5 x 191 em
Coleccion MNBA, Inv. 6815

Juan Manuel Blanes
(Montevideo, 1830 - Pisa, 1901)

La cautiva, circa 1880

Oleo sobre tela, 46 x 71 cm
Coleccion de Arte Amalia Lacroze de
Fortabat, Buenos Aires

Demonio, mundo y carne, circa 1884-85
Oleo sobre tela, 106 x 156 cm

Museo Municipal de Bellas Artes “Juan
Manuel Blanes”, Montevideo

William Adolphe Bouguereau
(La Rochelle, 1825-1905)

* La toilette de Venus, 1873

Oleo sobre tela, 170 x 130 cm
Coleccion MNBA, Inv. 2673
Donacién Federico Leloir

Ernesto de la Carcova
(Buenos Aires, 1866 - 1927)

Sorpresa (desnudo con_fondo rojo), circa 1896
Oleo sobre tela, 123,5 x 160,5 cm
Coleccion particular

Henri Caro-Delvaille
(Bayona, 1876 - Sceaux, 1928)

La mancure (La manicura), circa 1901

Oleo sobre tela, 136,5 x 232,5 cm
Coleccion MNBA, Inv. 2680
Adquisicion Exposicion Internacional de
Arte del Centenario

La muer del espejo, 1908

Oleo sobre tela, 114 x 75 cm
Coleccion MNBA, Inv. 2538
Donacion Carlos Madariaga y Josefa
Anchorena de Madariaga

Pierre Carrier-Belleuse
(Paris, 1851-1932 6 1933)

La frileuse, 1894

Pastel sobre tela, 120 x 65 cm
Coleccion MNBA, Inv. 5786
Donacién Bernardo A. Deyheralde

Pietro Chiesa
(Sagno, 1876 6 1878 - Soregno, 1959)

La leyenda de Thais (panel central de
triptico), s/f

Oleo sobre tela; 160 x 160 cm, 160 x 224
cm, 160 x 160 cm

Coleccion MNBA, Inv. 2505

Adquisicion Exposicion Internacional de
Arte del Centenario

Louis Joseph Raphaél Collin
(Paris, 1850-1916)

* Floréal, 1888

Oleo sobre tela, 110 x 190 cm

Coleccion MNBA, Inv. 2446

Adquisicion sucesion de Aristobulo del Valle

Jean-Joseph-Benjamin Constant
(Paris, 1845-1902)

* La Emperatriz Theodora, 1887

Oleo sobre tela, 224,5 x 125,5 cm
Coleccion MNBA, Inv. 2513
Donacion Carlos Madariaga y Josefa
Anchorena de Madariaga

La fleur du sérail (La flor del harén), s/
Oleo sobre tabla, 33 x 46 cm
Coleccion MNBA, Inv. 1986
Donacién Angel Roverano
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Angel Della Valle
(Buenos Aires, 1852-1903)

* La vuelta del malén, 1892

Oleo sobre tela, 186,5 x 292 cm
Coleccion MNBA, Inv. 6297
Adquisicion Sociedad Estimulo de Bellas
Artes

Angel Della Valle y taller

La cautiva, s/f
Oleo sobre tela, 76 x 63 cm
Coleccion particular

Etienne Alphonse Dinet
(Paris, 1861 - 1929)

La messagere de Satan (La mensajera de
Satands), 1908

Oleo sobre tela, 111 x 149 cm
Coleccion MNBA, Inv. 2548
Donacién Carlos Madariaga y Josefa
Anchorena de Madariaga

Edouard-Marie-Guillaume Dubufe
(Paris, 1853 - alta mar, 1909)

Eros et Psyché (Eros y Psique), s/

Acuarela sobre papel entelado, 0 119 cm
Coleccion MNBA, Inv. 5487
Adquisicion Exposicion Francesa en el
Pabellon Argentino

Fernando Fader
(Burdeos, 1882 - Loza Corral, 1935)

Los mantones de Manila, 1914
Oleo sobre tela, 116 x 140 cm
Coleccion MNBA, Inv. 1757
Adquisicion Galeria Miiller

Mariano Fortuny y Marsal
(Reus, 1838 - Roma, 1874)

Odalisca, circa 1865

Oleo sobre tela, 21 x 32,5 cm

Coleccion MNBA, Inv. 2794

Donacién Maria Salomé de Guerrico de
Lamarca y Mercedes Guerrico

Henri Gervex

(Paris, 1852-1929)

* Parisina en su totlette, s/

Oleo sobre tela, 65 x 35,5 cm
Coleccion MNBA, Inv. 2057
Adquisicion Francisco Costa en Buenos
Aires



Jacques-Fernand Humbert
(Paris, 1842-1934)

Rapto de Deyanira, s/

Pastel sobre cartén, 44 x 31 cm
Coleccion MNBA, Inv. 1464
Adquisiciéon remate en Buenos Aires

Frederik Hendrik Kaemmerer
(La Haya, 1839 - Paris, 1902)

Baile de mdscaras, s/t

Oleo sobre tela, 251,5 x 151 cm
Coleccion MNBA, Inv. 2901
Donacién Carlos Madariaga y Josefa
Anchorena de Madariaga

Frank Kupka
(Opocno, 1871 - Puteaux, 1895)

Desnudo, s/t

Pastel y grafito sobre papel, 40,5 x 53,2 cm
Coleccion MNBA, Inv. 1353

Adquisicion Mision Schiaffino

Alberto Lagos
(La Plata, 1885 - Buenos Aires, 1960)

La confesion de Antigona, 1911

Cera, 45,5 x 33 x 37 cm
Coleccion MNBA, Inv. 7270
Donacién herederos de Florencia
Tornquist de Castex

Gérard de Lairesse
(Lieja, 1640 - Amsterdam, 1711)

Combate de centauros y lapitas, s/
Oleo sobre tela, 44 x 51,5 cm
Coleccion MNBA, Inv. 2112
Legado Adriano E. Rossi

Giovanni Lanfranco
(Parma, 1582 - Roma, 1647)

El rapto de Europa, s/t

Oleo sobre tela, 114 x 171,5 cm
Coleccion MNBA, Inv. 5691
Donacion Rafael Igarzabal

Jules Joseph Lefebvre
(Tournans, 1836 - Paris, 1911)

Pandora, s/f

Oleo sobre tela, 132,5 x 63 cm
Coleccion MNBA, Inv. 2872
Donacién Carlos Madariaga y Josefa
Anchorena de Madariaga

Gregorio Lopez Naguil
(Buenos Aires, 1894-1953)

Laca china, 1918

Oleo sobre tela, 118 x 151 cm

Coleccion MNBA, Inv. 1895

Adquisicion VIII Salon Nacional de Artes
Plasticas

Evariste-Vital Luminais
(Nantes, 1821 - Paris, 1896)

El rapto, 1887-1889

Oleo sobre tela, 220,5 x 157 cm
Coleccion MNBA, Inv. 2475
Adquisicion sucesion de Aristobulo del
Valle

Edouard Manet
(Paris, 1832-1883)

La nymphe surprise (La ninfa sorprendida), 1861
Oleo sobre tela, 144,5 x 112,5 cm
Coleccion MNBA, Inv. 2712

Adquisicion Galeria Witcomb

Ignacio Manzoni
(Milan, 1799-1880)
Venus, s/t
Oleo sobre tela, 28 x 34 cm
Coleccién particular

Frangois Martin-Kavel
(Paris, 1861-1931)

Danseuse (Bailarina), s/

Oleo sobre tela, 176 x 106 cm
Coleccion MNBA, Inv. 7360
Legado Maria Margarita Inchauspe

Francesc Masriera y Manovens
(Barcelona, 1842-1902)

Salomé, 1888

Oleo sobre tela, 176 x 105 cm
Coleccion MNBA, Inv. 6132
Legado Parmenio T. Pifiero

Raymond Auguste Quinsac Monvoisin
(Burdeos, 1794 - Boulogne-sur-Seine, 1870)

Odalisca oriental, s/t

Oleo sobre tela, 55 x 69 cm
Coleccion MNBA, Inv. 6773
Adquisicion Raal Ocampo
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José Moreno y Carbonero
(Malaga, 1858 6 1860 - Madrid, 1942)

Odalisca, s/f

Acuarela sobre papel, 45 x 36 cm
Coleccion MNBA, Inv. 1587
Legado Parmenio T. Pifiero

Jules Nel-Dumouchel
(Le Havre, siglo XIX - ?)

El baiio, 1887

Oleo sobre tela, 165 x 115 cm
Coleccion MNBA, Inv. 5489
Donacion Alejo Amespil

Vicente Nicolau Cotanda
(Sagunto, 1852 - Buenos Aires, 1898)

La vision de Fray Martin, 1892
Oleo sobre tela, 330 x 202,5 cm
Coleccion MNBA, Inv. 2884
Donacién Vicente Nicolau Roig

Antonio Ortiz Echagiie
(Guadalajara, Espana, 1883 - Buenos
Aires, 1942)

Desnudo, s/t

Oleo sobre tela, 145 x 190 cm

Coleccion MNBA, Inv. 2605

Adquisiciéon Comision Nacional de Bellas
Artes

Prilidiano Pueyrredon
(Buenos Aires, 1823-1870)

El baiio, 1865

Oleo sobre tela, 102 x 126,5 cm
Coleccion MNBA, Inv. 1884
Donacién Josué Moreno

Auguste Rodin
(Paris, 1840 - Meudon, 1917)

El minotauro, circa 1885

Yeso, 34 x 25,7 x 29 cm
Coleccion MNBA, Inv. 7769
Donacién Mercedes Santamarina

* Le baiser (El beso), s/t
Yeso, 182 x 113 x 112 cm
Coleccion MNBA, Inv. 3659
Donacién del artista



Estudio para Le baiser (El beso), s/f
Terracota y yeso, 76 x 44 x 54 cm
Coleccion MNBA, Inv. 2721

Donaciéon Banco Municipal de Préstamos,
1936

Severo Rodriguez Etchart
(Buenos Aires, 1865-1902)

Desnudo (Mujer oriental), 1899

Oleo sobre tela, 75,3 x 164,5 cm
Coleccion MNBA, Inv. 6041
Legado Carlos Rodriguez Etchart

Femme a léventail, 1900

Oleo sobre tela, 40 x 28 cm
Coleccion MNBA, Inv. 6107
Legado Carlos Rodriguez Etchart

Estudio de desnudo (Louly), 1901
Oleo sobre tela, 20 x 38 cm
Coleccion MNBA, Inv. 5827
Legado Carlos Rodriguez Etchart

Salomé (boceto), s/f

Oleo sobre cartén, 35,5 x 22 cm
Coleccion MNBA, Inv. 1818
Legado Carlos Rodriguez Etchart

Estudio de Salomé, s/f

Oleo sobre cartén, 34,2 x 18,5 cm
Coleccion MNBA, Inv. 1817
Legado Carlos Rodriguez Etchart

Alfred Philippe Roll
(Paris, 1846-1919)

Femme et taureau (Muger y toro), 1885
Oleo sobre tela, 241 x 277 cm
Coleccion MNBA, Inv. 2671
Adquisicion sucesion de Aristobulo del
Valle

Juana Romani

(Velletri, 1869 - Paris, 1924)

Joven oriental, circa 1888-1895
Oleo sobre tabla, 81 x 53,5 cm
Coleccion MNBA, Inv. 2326
Donacién Angel Roverano

Julio Romero de Torres
(Coérdoba, Espana, 1872-1931)

Musidora, s/f

Oleo y temple sobre tela, 110 x 176 cm
Coleccion MNBA, Inv. 2618
Adquisicion Galeria Witcomb

Johann Moritz Rugendas
(Augsburgo, 1802 - Weilheim, 1858)

El rapto de la cautiva, 1848
Lépiz sobre papel, 12 x 27 cm
Coleccién particular

Eduardo Schiaffino
(Buenos Aires, 1858-1935)

Apres le bain, 1888

Oleo sobre tela, 58 x 50 cm
Coleccion Museo Municipal de Bellas
Artes “Juan B. Castagnino”, Rosario

Desnudo de pie, s/t

Oleo sobre tela, 52 x 32 cm
Coleccion MNBA, Inv. 7456
Donacién Juana Coppin de Schiaffino

Reposo, 1889

Oleo sobre tela, 109 x 200 cm
Coleccion MNBA, Inv. 1909
Adquisiciéon Eduardo Schiaffino

Eduardo Sivori
(Buenos Aires, 1847-1918)

Estudio, s/t

Lépiz sobre papel, 19 x 17,7 cm
Coleccion MNBA, Inv. 1629
Adquisicion por el Ministerio de
Instrucciéon Publica

Le lever de la bonne (El despertar de la criada),
1887

Oleo sobre tela, 198 x 131 cm

Escuela Nacional de Artes Decorativas de
la Nacion, Inv. 1894

La muer y el espejo (Coquelterie), 1889
Oleo sobre tela, 56 x 39 cm
Coleccion Museo Municipal de Bellas
Artes “Juan B. Castagnino”, Rosario

Muyeres baiidndose (Paisaje), 1916

Pastel y acuarela sobre carton, 65 x 49 cm
Coleccion MNBA, Inv. 6225

Adquisicion por el Ministerio de
Instruccion Pablica

Ninfas bafidndose, s/

Tinta sobre papel, 11,3 x 14,3 cm
Coleccion MNBA, Inv. 1634
Adquisicion por el Ministerio de
Instrucciéon Publica
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Franz von Stuck
(Tettenweis, 1863 - Tetschen, 1928)

Batsheba (Betsabé), 1912

Oleo sobre tela, 95 x 91 cm

Coleccion MNBA, Inv. 2341

Adquisicion Exposicién Alemana de Arte

John Macallan Swan
(Old Brentfort, 1847 - Isla de Wight,
1910)

Ondina, 1898

Oleo sobre tabla, 22,5 x 41 cm
Coleccion MNBA, Inv. 2229
Donacion J. C. Drucker

Henri-Adrien Tanoux
(Marsella, 1865 - Paris, 1923)

Desnudo, 1904

Oleo sobre tela, 65 x 92 cm
Coleccion MNBA, Inv. 1910
Donaciéon herederos de Juan Manuel
Larrazabal

Diana, 1904

Oleo sobre tela, 55,2 x 38,4 cm
Coleccion MNBA, Inv. 1989
Donacién herederos de Juan Manuel
Larrazabal

Ettore Tito
(Castellammare di Stabia, 1859 - Venecia,
1941)

1l ratto (El rapto), s/t

Oleo sobre tabla, 98,3 x 78,2 cm
Coleccion MNBA, Inv. 2339
Adquisicion Exposicion Oficial de Arte
Italiano

Paolo Veronese
(Verona, 1528- Venecia, 1588)

Rapto de Europa, s/

Tinta sobre papel, 16 x 25,8 cm
Coleccion MNBA, Inv. 492
Adquisicion Dario Rosst

Pedro Zonza Briano
(Buenos Aires, 1886-1941)

Creced y multiplicaos, 1911

Bronce, 132,7 x 72 x 67 cm

Coleccion MNBA, Inv. 3599
Adquisicion IIT Salén Nacional de Artes
Plasticas



Grabados

Joseph Apoux
(Le Blanc, 1860 - ?)

Femina, s/f

Aguafuerte y buril, 19 x 12,5 cm
Coleccion Biblioteca Nacional
Mariano Moreno

Fleur du mal, s/t

Aguafuerte y puntaseca, 20 x 17 cm
Editor René Pincebourde, Paris
Coleccion Biblioteca Nacional
Mariano Moreno

Impressionnisme, s/

Aguafuerte, puntaseca y buril, 20,5 x 17
cm

Editor René Pincebourde, Paris
Coleccion Biblioteca Nacional

Mariano Moreno

E. Gatget

Sin titulo, 1901

Editor E. Gatget

Aguafuerte y buril, 16,4 x 11,5 cm
Coleccion Biblioteca Nacional
Mariano Moreno

Léon Lebegue
(Orléans, 1863 - ?)

Un trio célébre, circa 1900
Aguafuerte y buril, 17,5 x 11,2 cm
Coleccion Biblioteca Nacional
Mariano Moreno

André Louis Armand Rassenfosse
(Lieja, 1862-1934)

La folie, gardant la chimére, circa 1900
Aguafuerte, aguatinta y buril, 20,3 x 10,2
cm

Coleccion Biblioteca Nacional

Mariano Moreno

Eduardo Schiaffino
(Buenos Aires, 1858-1935)

Ex-lbris “Seule reverence envers la beauté”
Aguafuerte, 7,2 x 5,2 cm

Taco original de madera con plancha de
grabado al aguafuerte del Ex-libris™Seule
reverence envers la beauté”

Fondo Eduardo Schiaffino, MNBA

H. Thiriez

Femina super Bestiam, circa 1900
Aguafuerte, 20,5 x 17,5 cm

Editor René Pincebourde, Paris
Coleccion Biblioteca Nacional Mariano
Moreno

Le rapt, circa 1896

Aguafuerte y aguatinta, 20,5 x 17,5 cm
Editor René Pincebourde, Paris
Coleccion Biblioteca Nacional Mariano
Moreno

Fotografia
Charles Wesley Gilhousen

Desnudo femenino con fuente
Gelatina de plata iluminada, 1917
Cooleccion César Gotta

Desnudo femenino con patitos
Gelatina de plata iluminada, 1917
Coleccion César Gotta

Golora Myrtle Stedman
Gelatina de plata iluminada, 1915
Coleccion César Gotta

Federico Hormann

Cuatro mujeres y un hombre en un
prostibulo

Publicidad de los cigarrillos “Yolanda™
Gelatina de plata, fotografia miniatura
estereoscopica, Buenos Aires, circa 1905
Coleccion Abel Alexander

Desnudo femenino

Publicidad de los cigarrillos y habanos
“Yolanda” (Serie VII, Num. 24)

Gelatina de plata, Buenos Aires, circa 1905
Coleccion Abel Alexander

Desnudo femenino con visor
estereoscopico

Fotografia estereoscopica, fotocopia
aumentada del original, cirea 1905.
Coleccion Abel Alexander

Desnudo femenino con visor
estereoscoOpico

Gelatina de plata, fotografia
estereoscopica, circa 1905
Coleccion César Gotta
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Dos mujeres en la habitaciéon de un
prostibulo.

Publicidad de los cigarrillos “Yolanda”
Gelatina de plata, fotografia miniatura
estereoscopica, Buenos Aires, cirea 1905
Coleccion Abel Alexander

Visor de hojalata para imagenes
estereoscopicas de propaganda de
cigarrillos, circa 1905

Coleccion Miguel Angel y Mirta
Cuarterolo

Lou Mayer

Youth (desnudo femenino)
Gelatina de plata illuminada, cirea 1915
Coleccion César Gotta

J- Oricelly

Joven mujer con espejo
Albtmina, circa 1885
Coleccion Abel Alexander

C. H. Wilson

Celesta (desnudo femenino)

Gelatina de plata illuminada, Nueva York,
1916

Coleccion César Gotta

Daguerrotipista sin identificar, Desnudo
femenino y espejo.

Gelatina de plata, reproduccion de un
daguerrotipo estereoscopico, circa 1852
Coleccion Abel Alexander

Fotoégrafo sin identificar, Pintura de una
modelo femenina en clase de pintura
Gelatina de plata, reproduccién de una
obra pictorica, circa 1850

Coleccion Abel Alexander

Fotégrafo sin identificar, Desnudo
femenino con flores.

Gelatina de plata, Buenos Aires, cizrca 1905
Publicidad de los cigarrillos y habanos
“Diva” (Serie “Joyas del Arte”, Serie 3,
Nuam. 2)

Coleccion Abel Alexander

Fotégrafo sin identificar, Desnudo
femenino

Publicidad de los cigarrillos y habanos
“Diva” (Serie “Joyas del Arte”, Serie 3,
Nuam. 5)

Gelatina de plata, Buenos Aires, cizrca 1905
Coleccion Abel Alexander.



Totoégrafo sin identificar, Escena erética
entre una clienta y su sastre

Seis fotografias

Gelatina de plata, Buenos Aires, czrca 1910
Coleccion Abel Alexander

Totégrafo sin identificar, Cinco jovenes
desnudas en gimnasia.

Gelatina de plata, tarjeta postal, circa 1915
Coleccion Abel Alexander

Totégrafo sin identificar, Desnudo de pie
y tapiz

Gelatina de plata, tarjeta postal, Buenos
Aires, cirea 1915

Coleccion Abel Alexander

Totégrafo sin identificar, Lydia (Joven
desnuda sobre sofa)

Gelatina de plata, czrca 1915
Coleccion Abel Alexander.

Totoégrafo sin identificar, Joven mujer
Serie P-45

Gelatina de plata, s/f

Coleccion Abel Alexander

Totégrafo sin identificar, Corona (Mujeres
en la playa)

Comercializadas por Cigarreria Argibay
Hnos. Avenida L. N. Alem 278
Fotografias N° 1-2-3 y 4

Gelatina de plata, s/f

Coleccion Abel Alexander

Visor estereoscopico de mano de aluminio
“The Perfecscope”

H. C. White Co., circa 1902

Estados Unidos

Coleccion Abel Alexander

Visor estereoscopico de mano de madera
México
Coleccion Abel Alexander

Visor de tipo almacén de mesa
Coleccion César Gotta

Visor de tipo almacén de pie
Coleccion César Gotta

Visor estereoscopico “Imperial”, circa
1900

10 x 8 cm

Cloleccion Miguel Angel y Mirta
Cuarterolo

Revistas e impresos

La Ilustracion Espaiiola y Americana (Madrid)
La vision de Fray Martin (1884) de Vicente
Nicolau Cotanda, Madrid, 22 de mayo de
1885.

Coleccion particular

Erastene Ramiro, Supplément au catalogue
de loeuvre gravé de Félicien Rops. Librairie
Floury, Paris, 1895.

Coleccion Biblioteca Nacional Mariano
Moreno

Don Quijote (Buenos Aires)

nam. 37 y 41, 1893; nam. 33, 1898.
Coleccion Biblioteca Nacional Mariano
Moreno

Giovanni Rossi, Un episodio de amor en la
Colonia Socialista Cectlia. Buenos Aires,
Biblioteca La Questione Sociale, 1896.
Coleccion Biblioteca del CeDInCI

L’Art et le Beau (Paris)

nam. 9y 10, 1906.

Coleccion Biblioteca Nacional Mariano
Moreno

Caras y Caretas (Buenos Aires)

ano X, numero 471, 12 de octubre de
1907; ano X, nimero 472, 19 de octubre
de 1907; ano X, nimero 473, 26 de
octubre de 1907; afio X, namero 478, 30
de noviembre de 1907; afio X, namero
480, 14 de diciembre de 1907.
Coleccion particular

Robert Lehmann-Nitsche, Textos erdticos
del Rio de la Plata. Buenos Aires, Libreria
Clasica, 1981 (traduccion al espanol

de Zexte aus den La Plata-Gebieten in
volkstiimlichem Spanish und Rotwelsch. Nach
dem Waiener handschriftilichen Material
zusammengestellt von Victor Borde. Leipzig,
Ethnologischer Verlag Dr. Friedrich S.
Krauss, 1923).

Coleccion particular

Postales
(copias de exposicion)

Guido Boggiani (Omegna, 1861 -
Chaco paraguayo, 1901)

Indio chamacoco “Weéddr”, Puerto 14 de Mayo

Tarjeta postal, editor R. Rosauer
Foto circa 1900, editada como postal en 1904
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Indio chamacoco “Nepdtio™, Puerto 14 de Mayo
Tarjeta postal, editor R. Rosauer

Foto circa 1900, editada como postal en
1904

India chamacoco “Tdsiga™, Puerto 14 de Mayo
Tarjeta postal, editor R. Rosauer

Foto cirea 1900, editada como postal en
1904

India chamacoco “Tugulé”™, Puerto 14 de Mayo
Tarjeta postal, editor R. Rosauer

Foto circa 1900, editada como postal en
1904

India chamacoco “Anoét”™, Puerto 14 de Mayo
Tarjeta postal, editor R. Rosauer

Foto cirea 1900, editada como postal en
1904

India chamacoco “Anoét”™, Puerto 14 de Mayo
Tarjeta postal, editor R. Rosauer

Foto cirea 1900, editada como postal en
1904

Partituras de tango

La Cautiva, tango para piano, de Carlos G.
Flores
Academia Nacional del Tango

La Cautiva, tango para piano, de Alberto
Loépez Buchardo
Academia Nacional del Tango

Buenos Aures tenebroso, tango milonga, de
Adolfo D. Avilés
Academia Nacional del Tango

Cara sucta, musica de F. Canaro, letra de J.
A. Caruso
Academia Nacional del Tango

FEchdle leiia al fuego, tango criollo para prano, de
Julio Belfiore
Academia Nacional del Tango

El Afilador; tango criollo (N° 1), de L.
Corretier
Academia Nacional del Tango

El Bulin de la Alegria, tango para prano, de
Domingo Greco
Academia Nacional del Tango

El pinchazo, tango criollo para piano, de Angel
G. Villoldo

Academia Nacional del Tango



El Ricotin, 4° tango criollo para piano, de
Angel Bassi
Academia Nacional del Tango

Entre dos Fuegos, tango para piano, de R.
Alberto Lopez Buchardo
Academia Nacional del Tango

Espiante... que viene Palacios, tango para piano,
de Silvio Di Pascal
Academia Nacional del Tango

Estate quieto!... tango criollo para piano, de G.
Metallo
Academia Nacional del Tango

El Choclo, tango criollo para piano, de A. G.
Villoldo

“El que con chicos se acuesta™... tango, letra
de J. Dreyfus, musica de Enrique Delfino
(Delfy)

Academia Nacional del Tango

La C...ara de la L...una, tango N 4 para piano,
de Manuel O. Campoamor
Academia Nacional del Tango

Mal Rumbeada, tango, letra de E. Cadicamo,
musica de J. M. Gonzalez y L. Viapiana
Academia Nacional del Tango

Mala Cria, gran tango mulonga, letra de J.
Feilberg, musica de J. De Caro
Academia Nacional del Tango

Manyd que Queso... pa’una Vidriera... tango
criollo para prano, de Eugenio Tulasne
Academia Nacional del Tango

Metele bomba al P..rimus, tango compadre, de J.
Arturo Severino
Academia Nacional del Tango

Muy de la Vacuna, tango criollo para piano, de
Serafin Santiago
Academia Nacional del Tango

La mds Tigrera, tango para piano, de Manuel
Jovés
Academia Nacional del Tango

Mbusica

Grabaciones gentileza de Fundacion
Industrias Culturales Argentinas
Cloleccion Guillermo Elias

La metralla, de Manuel O. Campoamor.
Interpretado por la Banda de la Guardia
Republicana de Paris. Gath & Chaves.

Bartolo. Interpretado por Alfredo Gobbi.
Homophon Company G.M.B.H.

La matraca, de Ernesto Cogorno.
Interpretado por la Banda de Policia de
Buenos Aires. Phono d’Art.

Sacudime la P... ersiana!, de V. Loduca.
Gaucho Relampago Rondalla. Era.

El choclo, de Angel Villoldo. Interpretado
por Orquesta Tipica “Portena”, dirigida
por Arolas. Oro-Phon (1914)

Bartolo. Intepretado por Diego Munilla y
Guitarra. Victor Record.

Hace un cuatro, de Juan Maglia.
Interpretadi por la Rondalla del Gaucho
Relanpago. Era.

Como te va del gjo. Intepretado por la
Rondalla de J. Vasquez. Disco Odeon.

La clavada, de Ernesto S. Zamnonini.
Interpretado por el Quinteto Criollo
“Gronote”. Atlanta.

La sucursal. Gath & Chaves.

Muy de la Bombonera, de Angel Villoldo.
Interpretado por el Quintento Criollo
“Garrote”. Atlanta.

Hasta luego, de A. Carelli. Interpretado por
el Quinteto Criollo “Carelli”, dirigido por

Juan Sammartino.

Ahi!! No mas, de Manuel O. Campoamor.
Intepretado por la Gran Orquesta
Polifono. Polyphon Record.

Ladiate!, de H. Macchi. Interpretado por el
Cuarteto de Genaro Esposito. Era.

* Obras vinculadas con la exposicion localizadas en exhibiciéon permanente del MNBA
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FEchale aceite a la manya. Interpretado por la
Rondalla del Gaucho Relampago. Era.

Echale carbén al horno, de Ed. Cianciarulo.
Interpretado por la Banda “Atlabta”,
dirigida por A. de Bassi. Atlanta.

El clavo, de Dafne Zenon Rolén.
Interpretado por la Banda de Policia de
Buenos Aires. Parlophon Record.

Cuando se extinguird la Vela?, de Eug. M.
de Marcon. Interpretado por la Banda
de Policia de Buenos Aires. Era Grand
Record.

No Seiiora. .. “Voy torcido”, de Pedro Sofia.
Interpretado por la Banda de Policia de
Buenos Aires. Era Grand Record.

Che! Larga ese Hueso!, de A. Battisti.
Intepretado por la Rondalla Criolla.
Homokord.

Ché Sacamele el Molde, de José L. Roncallo.
Victor Record.

Cine

Seleccion: Andrés Levinson
Ediciéon: Francisco Lezama

Afrodita, Luis Moglia Barth, Argentina,
1928, Museo del Cine “Pablo Ducrés
Hicken”, Buenos Aires

[Muger, tii eres la belleza!, Zaccarias Soprani,
Argentina, 1928, cedido por Fernando
Martin Penia de Filmoteca Buenos Aires

Club Nocturno, sin datos sobre su origen
ni realizador, circa 1920, cedido por
Fernando Martin Pena de Filmoteca
Buenos Aires

La hora del té, sin datos sobre su origen
ni realizador, circa 1920, cedido por
Fernando Martin Pena de Filmoteca
Buenos Aires
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