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Bellas Artes / Bon Marché

Con Bellas Artes / Bon Marché, se inaugura un espacio
permanente del Museo Nacional de Bellas Artes en el mismo
edificio donde se fundé, a fines del siglo XIX, y que hoy alberga
el Centro Cultural Borges, recientemente recuperado como
ambito publico por el Ministerio de Cultura de la Nacién. Alli,
el museo pondra en marcha un programa de actividades,

que comienza con dos exposiciones paralelas: una que narra
la historia de la institucion y otra que exhibe el conjunto de
obras fundacionales que fueron presentadas cuando abrid
sus puertas en el Bon Marché, en diciembre de 1896.

Crear el primer museo de bellas artes de la Argentina, hace
125 anos, fue decididamente una accion desafiante y audaz.
Hubo que pensarlo todo por primera vez: el perfil de una
coleccion publica, las obras que habria que salir a buscar,
dénde y como exponerlas, y ante todo, qué lugar darle a la
produccién nacional, en una Buenos Aires que privilegiaba

a los maestros europeos. En sintesis, la urgencia del
momento demandé la proyeccion de una cultura local y

de un destino institucional, en un proceso no exento de
tensiones para la intelectualidad argentina de la época.

La pregunta por la existencia de un “arte argentino” permeé
los variados debates impulsados por la Generacion del 80.
Quizas el conflicto mas notorio lo sostuvieron el pintor y gestor
Eduardo Schiaffino, impulsor y primer director del Museo
Nacional de Bellas Artes, y Eugenio Auzén, critico de arte
espanol radicado en Buenos Aires. A fines de 1891, Auzdn
desafié pablicamente a los artistas e intelectuales argentinos
que, por entonces, estaban en la blsqueda

de una produccion legitimamente nacional, al sugerir,
irbnicamente, que solo habria un arte argentino “dentro de
doscientos afnos y unos meses”. La defensa de Schiaffino

de una identidad artistica local tomo, primero, la forma de
cartas publicas, que fueron respondidas por el espafiol, y
derivé, luego, en una confrontacion cuerpo a cuerpo entre

ambos protagonistas, quienes se batieron a duelo de espadas
en la Navidad de 1891. Afortunadamente, solo hubo que
lamentar alguna herida cortante.

Edificado en la década de 1890, el Bon Marché —actuales
Galerias Pacifico y sede del Centro Cultural Borges— fue
pensado para albergar tiendas comerciales. Sin embargo, se
transformé en un sitio emblematico donde se desplegb una red
de instituciones cuya misién era organizar el incipiente campo
artistico local, a partir del museo y de las nuevas agrupaciones
que nucleaban a pintores y escultores, las aulas de la escuela
de bellas artes -luego Academia-y los numerosos talleres
donde los artistas creaban y dictaban clases.

Bellas Artes / Bon Marché se propone revisar esa historia
vincular entre el museo y el espacio que ocupd por catorce
anos, a través de una seleccion de las obras que formaron
el nlcleo original de su acervo. La exhibicion de este
conjunto permite rastrear los distintos criterios curatoriales
que implement6 Schiaffino, y que lo condujeron a distribuir
el patrimonio de una manera original, ante los retos que
supusieron unas salas disenadas para funcionar como locales
comerciales y los problemas presupuestarios que atravesaron
su gestion. Ademas, en este edificio, llevd adelante los
objetivos sobre los que centrd su labor como director:
adquirir obras de calidad, conservarlas en las mejores
condiciones, mostrarlas al publico general y ejercer una labor
pedagbgica a partir de las piezas exhibidas. Otro

de sus grandes proyectos fue la formacion de la primera
coleccién de arte argentino, que incluyé la compra de obras
centrales como Sin pan y sin trabajo, de Ernesto

de la Carcova, y La vuelta del malén, de Angel Della Valle.
La muestra reivindica esta intencion con la presencia en la
sala de una tercera pintura paradigmatica del acervo,

La sopa de los pobres, de Reinaldo Giudici.

También se relnen algunas de las compras realizadas

por Schiaffino en sus tours por Europa y los Estados Unidos,
como medallas, miniaturas y calcos escultéricos, ademas
de importantes obras maestras que jerarquizaron la
coleccion. Entre 1903 y 1907, en estas travesias, el director
se vincul6 con profesionales de la historia del arte y con
gestores de los principales museos europeos, intercambios
que le permitieron transformar la institucion

en un faro cultural de Latinoamérica.

La exposicién se completa con una propuesta grafica que,

a modo de linea de tiempo, hilvana fotografias y documentos
relacionados con la historia del Bellas Artes. Trascendiendo su
época en el Bon Marché, también tienen su lugar los espacios
que albergaron el museo durante las décadas siguientes.

A partir de 1910, el Pabellon Argentino, una estructura de
hierro y cristal que el pais habia utilizado en la Exposicién
Universal de Paris de 1889, y que fue reubicada en la Plaza
San Martin, en el barrio de Retiro. Alli, el museo funcioné
hasta 1932, cuando comenz6 su mudanza a la antigua

Casa de Bombas en Recoleta. Este edificio fue el primero en
contemplar las necesidades especificas de un museo de arte.
Refuncionalizado en este sentido por el arquitecto Alejandro
Bustillo, se disenaron una fachada con pértico de columnas

y un interior con salas amplias, de paredes claras, bien
iluminadas. Desde mayo de 1933y hasta la actualidad, es la
sede del Museo Nacional de Bellas Artes.

El nuevo espacio permanente en el Centro Cultural Borges
implica, de algin modo, el regreso del museo a sus origenes
fundacionales. Un regreso con el que reactiva la trama de

su propia historia e incorpora otros sentidos a las capas

de la memoria que el patrimonio arquitecténico logra
conservar. Mas de un siglo después, el Bellas Artes continla
haciendo suyo el desafio de construir y acrecentar la memoria
visual de la nacion, cuyo punto de partida fue aquella época

y aquel lugar que lo vieron nacer.

Andrés Duprat
Director
Museo Nacional de Bellas Artes



El nuevo Borges

Reabrir un espacio cultural, con un objetivo interdisciplinario
y participativo, después de una pandemia de efectos
devastadores, es un verdadero desafio. Disenar una politica
cultural federal y nacional en el corazén de una ciudad tan
rica como Buenos Aires, que ofrezca a todos y a todas una
propuesta de acercamiento a las artes visuales, la musica,
las letras, la danza y el pensamiento, implica también un
importante compromiso social. Ello es posible a partir de la
recuperacion, por parte del Estado nacional, de uno de los
espacios centrales de la vida cultural argentina.

Este “nuevo Borges” aloja en su sede diversos organismos,
colecciones artisticas y proyectos del Ministerio de Cultura

de la Nacion. En sus diez mil metros cuadrados, conviven
desde la sala dedicada a los origenes del Museo Nacional

de Bellas Artes —cuyo catalogo aqui presentamos—, con
obras de Reinaldo Giudici, Eduardo Schiaffino, Angel Della
Valle y Eduardo Sivori, entre otros, hasta distintos espacios
dedicados a la fotografia; desde el taller-reserva especializado
en la obra de Libero Badii, donde pueden apreciarse
creaciones del genial artista italo-argentino al tiempo que

se catalogan y restauran, hasta la tienda del Mercado de
Artesanias Tradicionales e Innovadoras Argentinas (MATRIA),
que presenta piezas de artesanas y artesanos de todo el
pais. Recientemente comenzaron las obras de infraestructura
para la instalacion de la esperada sede del Museo Nacional
de Arte Oriental, que exhibira su coleccion permanente por
primera vez en un espacio propio y ofrecera exposiciones que
den cuenta de la creacion contemporanea de paises de Asia,
Africa y Oceania.

En articulacion con el Borges, también se desarrollan
proyectos educativos y artisticos de organizaciones no
gubernamentales: la Fundacién Julio Bocca tiene aqui su
escuela; la Fundacién Luis Felipe Noé realiza muestras y
programas publicos vinculados a los proyectos “La linea
piensa” y “Ojo al pais; la Fundaciéon Mercedes Sosa dispone
de su espacio para exposiciones y conciertos, con una sala
que honra la memoria de la gran cantora argentina, y la
Fundacion Internacional Jorge Luis Borges acompana al
Centro Cultural en variadas iniciativas.

Uno de nuestros objetivos centrales es el de retomar el espiritu
del anhelado proyecto del Centro Cultural como expresién e
imaginario de América Latina, donde tenga lugar una polifonia
de expresiones y experiencias que entretejen las culturas de
nuestra América con voces de la Argentina y del mundo.

En estas paginas redescubriremos la historia de los origenes
del Museo Nacional de Bellas Artes de la Argentina, gracias

al trabajo realizado por Patricia Corsani y Paola Melgarejo,
investigadoras del Museo, que han dedicado anos al estudio

de aquella epopeya cultural. El Edificio del Pacifico, sede de

las oficinas del Ferrocarril de Buenos Aires al Pacifico durante
décadas, destino que cifré su nombre, fue creado originalmente
para albergar un mercado, una sucursal argentina del Au Bon
Marché parisino. Pero fue mucho mas que eso: fue un nicleo
de la vida cultural argentina. Las artes visuales tuvieron aqui
su casa: no solo funciond la primera sede de aquel Museo
de Bellas Artes, bajo la direccion de Eduardo Schiaffino. Aqui
montaron sus estudios Angel Della Valle y Eduardo Sivori, y

el Taller de Arte Mural —varias décadas después— intervino

la clipula y las lunetas con obras de Antonio Berni, Lino Enea
Spilimbergo, Juan Carlos Castagnino, Demetrio Urruchua y
Manuel Colmeiro. Algunas de esas obras aln estan a la vista
de los visitantes de las Galerias. También cobijo al Ateneo y la
Colmena Artistica, agrupamientos de artistas e intelectuales,
y su cercania a la Facultad de Filosofia y Letras lo convirtié en
sitio de una profusa actividad cultural.

Cuando el siglo XX terminaba, se discutié plblicamente su
suerte. Un grupo de artistas, arquitectos, urbanistas, sociélogos
y VECIN0Ss propuso crear un centro cultural, el Imaginario de
Ameérica Latina, pero la opcién fue por el mercado, y los antiguos
usos volvieron a dar forma al lugar. De todos modos, un sector
de las Galerias se convirtié en el Centro Cultural Borges, espacio
que este ano reabrié sus puertas, con un impulso renovado,
como parte del Ministerio de Cultura de la Nacién.

¢Cuantas memorias habitan un espacio? Tantas como las
historias que aloja, las fuerzas que lo atraviesan, las invenciones
que alli se despliegan, los didlogos que lo suefian. Una memoria
imprescindible de los inicios de aquel Museo Nacional de Bellas
Artes se presenta en las paginas de este catalogo. Al volver sobre
los origenes del sitio y del proyecto cultural de aquella Argentina,
podemos sin duda alcanzar una mejor comprension de nuestro
pasado y de nuestro presente. Honrando las memorias que nos
habitan y tensionan, el Centro Cultural Borges es hoy patrimonio
vivo, comunidad de oficios, de artistas, de lectores, escuela,
centro de exposiciones y escenario de las antiguas y las mas
nuevas artes del presente y del porvenir.

Ezequiel Grimson
Director
Centro Cultural Borges
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Un museo
en el Bon Marché

Patricia V. Corsani y Paola Melgarejo

fines del siglo XIX, y hasta 1909, el arte en la Argentina
fue inseparable de la vida cultural desarrollada en el Bon
arché.* Este edificio, originalmente destinado a tien-
das comerciales, se transform6 en un verdadero @mbito de cul-
tura. Las diferentes agrupaciones artisticas que se instalaron
alli, sumadas al Museo Nacional de Bellas Artes, en el primer
piso, permitieron un intercambio cotidiano de ideas e impul-
saron los debates a propésito de las artes y las letras. En este
primer nivel, en el ala del edificio sobre la esquina de Cérdoba
y Florida, también estaba el Ateneo, una entidad literaria, ar-
tistica y musical. La Colmena Artistica, que agrupaba a creado-
res argentinos y extranjeros, y la Sociedad Estimulo de Bellas
Artes, una academia de ensenanza del arte, se ubicaban en
el segundo piso.? En el propio despacho del director y conser-
vador del museo, Eduardo Schiaffino, se reunia la Comision
Nacional de Bellas Artes para delinear actividades como los
llamados a concursos de becas de formacién en Europa desti-
nadas a los jévenes estudiantes.

Estas instituciones llevaban adelante propuestas cul-
turales y educativas, que se cristalizaron en la Academia de
Bellas Artes como ambito formal, con clases diurnas para las
mujeres y nocturnas para los hombres, y que fue ademas un
espacio para las conversaciones diarias entre diferentes ge-
neraciones, ya que los profesores entablaron relaciones pa-
ternalistas y de fraternidad con sus alumnos. Las actividades
cotidianas entre los artistas jovenes y sus docentes también
se replicaban en escenarios mas informales, como los talle-
res que funcionaban en el tercer piso. En estas “bohardillas”
trabajaban Victor de Pol, Eduardo Sivori y Angel Della Valle,
entre otros, y ademas, en esta planta, estaban la residencia
y el atelier del propio Schiaffino. Algunos de los artistas vivian
y pintaban en estos espacios, pero también daban clases, y
alli tenian lugar reuniones y charlas sobre arte. En algunos
de estos talleres particulares se impartian clases especificas
para mujeres. Asi, las estudiantes quedaron integradas a esos
modos informales de aprendizaje. A la vez, estos lugares de

1 Los comienzos del proyecto se remontan a 1888, con la creacion de la Sociedad Anénima “Bon Marché Argentino”, cuyos miembros contrataron al ingeniero Emilio Agrelo y
al arquitecto Rall Levacher para construir un edificio de cuatro pisos y dos subsuelos, que quedd inconcluso por la crisis econémica del pais. Posteriormente, fondos franceses
apoyaron la terminacion de una parte del edificio, el sector de Florida y Cérdoba, denominado cominmente Galeria Florida, que se concretd en noviembre de 1894. Alli se

instalaron las agrupaciones culturales que se mencionan.

2 Funcionaron en el Bon Marché: el Ateneo, entre 1895 y 1902; la Sociedad Estimulo de Bellas Artes, entre 1895 y ca. 1909 (su escuela de bellas artes se nacionalizd como
Academia Nacional de Bellas Artes en 1905); la Colmena Artistica, entre 1895y 1897, y el Museo Nacional de Bellas Artes, entre 1896 y 1909.

Bon Marché, sobre la calle Florida.
Archivo General de la Nacion. Acervo Gréfico, Audiovisual y Sonoro,
Departamento de Documentos Fotograficos. Repositorio Grafico. 213607.
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trabajo eran alquilados por artistas extranjeros, lo que les per-
mitié su subsistencia y una ayuda mutua entre quienes veian
limitado su posicionamiento en un medio que privilegiaba el
arte nacional. Muchos de estos pintores y escultores inmigran-
tes formaron parte de la Colmena Artistica, una asociacion que
promovié la confluencia de las artes plasticas con la musica y
el teatro, y que se caracterizaba por fomentar la espontanei-
dad y la libertad creativa, en actividades con precios modicos.

Ademas de arte, el Bon Marché albergaba las tertulias
literarias del Ateneo, donde numerosos escritores reflexionaron
sobre el rumbo de las letras en la Argentina y en Latinoaméri-
ca, en intercambios polarizados entre la literatura nacional y
tradicional, y el cosmopolitismo. Varios artistas, como Eduardo
Schiaffino, Angel Della Valle y Ernesto de la Carcova, formaron
parte de estos cenaculos y acompanaron las actividades de los
nuevos escritores, como Leopoldo Lugones y el nicaragliense
Rubén Dario, quien se radicé en la Argentina durante un breve
periodo. La formalidad de estas salas, que incluian espacios
de lectura y de conversacion, conferencias, exhibiciones, dio im-
pulso a los jévenes para ir mas alla de sus puertas. Algunos es-
critores y artistas del Ateneo tuvieron un pie dentro y otro fuera
del Bon Marché: participaban de las charlas de la agrupacion,
pero a la vez formaron grupos alternativos y modernos por fuera

de la institucion. En acciones de camaraderia y habitos com-
partidos, buscaron lugares de pertenencia. Eran frecuentes las
salidas nocturnas, después de las tertulias en el Ateneo, hacia
los cafés de la zona, donde no solo continuaban los debates,
sino que también creaban: escribian y dibujaban. Poesias, di-
bujos, pequenos manifiestos fueron realizados en las mesas
de los bares del centro de la ciudad.

Con su culto a la musica, el vino y la escritura, La Syrin-
ga fue uno de los grupos donde estos jovenes experimentaron
con la poesia modernista y las ilustraciones. Todas actividades
ligadas a la bohemia artistica y literaria, que buscaba emular
a la otra, la mas grande, la de Paris. En la (ltima etapa de es-
tas instituciones en el Bon Marché, y ya apagada la fuerza del
Ateneo, una nueva camada de estudiantes de la escuela de
bellas artes, que incluia a Valentin Thib6n de Libian, Luis Fal-
cini y Walter de Navazio, cuestion6 los modos tradicionales de
aprendizaje desde sus propios foros, como el Centro de Estu-
diantesy la revista Athinae. Ademas, al igual que sus anteceso-
res del Ateneo, se identificaron con los espacios de la bohemia
a la salida del Bon Marché, las cafeterias y los bares del centro,
donde reflexionaron sobre lo moderno y discutieron una vision
que consideraron tradicional, la de la Generacion del 80.

El Museo Nacional de Bellas Artes

En ese contexto de interés por las artes y las letras, surgio la
figura de Eduardo Schiaffino como personaje clave de la cultura
de esos anos y el alma que dio vida al museo. Pronto se apasio-
né por la convivencia de diferentes instituciones artisticas en
un mismo lugar, el Bon Marché, y en 1895, con un presupuesto
del Estado, decidi6 alquilar algunas salas del primer piso para
dar forma al Museo Nacional de Bellas Artes. La creacion de un
museo de arte para nuestro pais era parte de un proyecto mayor,
ya que, en los Gltimos anos del siglo XIX, artistas e intelectuales
comenzaron a constituir y a organizar instituciones culturales en
un campo artistico aln incipiente, en una ciudad que aspiraba
al progreso. Para esta generacion, educar el gusto artistico fue
fundamental por los beneficios morales que traia, una pieza cla-
ve en el desarrollo de la cultura y la modernizacién del pais, a
través de la formacion integral del ciudadano.® Schiaffino tenia
plena confianza en la relevancia del arte para una sociedad que
buscaba progresar. Aspiraba, junto con sus colegas artistas, a
convertir a Buenos Aires en una importante capital cultural. El
museo era una institucion fundamental de este ambiente artis-
tico en formacion. Con estas ideas, el 25 de diciembre de 1896,
se realiz6 la apertura al publico. Por entonces, el museo contaba
con cinco salas, en el ala del primer piso que daba a la calle

Florida, y 163 obras expuestas. En tanto, su museografia siguié
los vaivenes y problematicas propios de un lugar que habia sido
disenado para otras funciones.

Al mismo tiempo, la necesidad de ampliar el patrimonio
a través de compras en el exterior a marchands, museos, co-
leccionistas y a artistas consagrados se concretd con los via-
jes que Schiaffino emprendié entre 1903 y 1907 a Europa y los
Estados Unidos. Estos recorridos, que el propio director dio a
conocer como Mision Schiaffino, permitieron expandir el acervo
de maestros antiguos y de arte contemporaneo italiano, francés
y espanol, mientras también apostaba al impulso del arte argen-
tino, desde el apoyo estatal y privado. De este modo, el museo
concentr6 una coleccion de obras de arte nunca antes vista en
la ciudad por su nimero y calidad. Ese corpus visual se conver-
tia en herramienta importante para la formacion de los futuros
artistas y de las personas con escasas posibilidades de viajar.

La finalidad pedag6gica de esta institucion fue insepa-
rable de la actividad docente que se desarrollaba en las aulas
del propio Bon Marché, de la mano de Ernesto de la Carcova,
Angel Della Valle, Reinaldo Giudici y Eduardo Sivori. Pero el mu-
seo también fomento la ensefanza del arte a través de las poli-
ticas de adquisiciones, que tenian en cuenta el aprendizaje de

3 Cfr. Eduardo Schiaffino, “Educacion Estética”, EI Monitor de la Educacién Comdn. Organo del Consejo Nacional de Educacion, tomo 29, afio 28, n°® 436, Buenos Aires,

30 de abril de 1909, pp. 21-29.

los alumnos. Schiaffino compr6 en el exterior piezas de artistas
del pasado y de contemporaneos. A algunos incluso los cono-
ci6 personalmente, como es el caso de Auguste Rodin o Pierre
Puvis de Chavannes. Ademas, eligié grabados y calcos de las
grandes obras maestras de la historia del arte para completar
los periodos faltantes en el acervo del museo.

En estos viajes, Schiaffino se especializ6 en el expertiza-
je de obras, estuvo en contacto con historiadores del arte y criti-
cos, tuvo acceso a los primeros catalogos razonados europeos, y
mantuvo entrevistas con estudiosos del arte flamenco y francés.
Ademas, los directores y conservadores de museos extranjeros
le dieron pautas sobre adquisiciones y guiones curatoriales, y
compartié con ellos visitas guiadas y charlas en las casas de
artistas modernos. Durante estos recorridos, compré material
bibliografico para la institucion, catalogos y libros escritos por
especialistas, con el que creé la biblioteca del museo. Como un
verdadero ambito orientado al arte, la abrid a la consulta de los
alumnos para impulsar el estudio critico y estético. El Gnico em-
pleado que tuvo bajo su gestion desde 1903, un joven poeta
que participaba de las tertulias del Ateneo, Eugenio Diaz Romero,
organizé a partir del aio siguiente la biblioteca, catalog6 el ma-
terial y ordend el acceso de los estudiantes a los libros.*

Entonces, el museo en su primera sede fue una vidriera
cultural, y estuvo en contacto permanente tanto con las otras
instituciones del Bon Marché como con museos internacionales
a partir de los viajes y la fluida correspondencia de Schiaffino.
Ademas fue visitado en su despacho por los personajes de la
cultura de entonces. No solo escritores y artistas eran habitués,
sino también politicos, como el general Bartolomé Mitre o el
presidente de la Nacion, Julio Argentino Roca, quien recorrio
las salas del museo por lo menos en cuatro oportunidades.
En 1900, por ejemplo, tras la adquisicion de la obra Sin pan
y sin trabajo, de Ernesto de la Carcova, que fue un verdadero
suceso,’ visité el museo y mostré su deslumbramiento con esta
pintura. Después de una contemplacion silenciosa del cuadro,
Roca solo atind a murmurar: “es genial”.®

Retrato de Eduardo Schiaffino. Fotografia dedicada a Geoffroy Daireaux
[Godofredo Daireaux] por el pintor, 1903. Archivo Mario A. Canale.
Gentileza: Coleccion Centro de Estudios Espigas - Fundacion Espigas.

Bellas Artes / Bon Marché: la exposicion

Con la exposicion Bellas Artes / Bon Marché, que se realiza en el
Centro Cultural Borges, el museo “regresa” a su primera sede, el
lugar donde comenzaba su historia hace 125 afnos. La muestra
abarca la etapa fundacional del Museo Nacional de Bellas Artes
a través de un completo relevamiento de documentos escritos,

fotografias y noticias periodisticas, muchos de ellos reproduci-
dos en la exposicion, mas un conjunto de pinturas, esculturas,
medallas y miniaturas. Con esta iniciativa se continta el camino
inaugurado por otras muestras organizadas en la sede actual
del museo, en la Avenida del Libertador, con motivo de su 110°

* Cfr. Carta de Eugenio Diaz Romero a Eduardo Sivori, fechada: “19 de Agosto de 1904”. Fondo Eduardo Schiaffino, Museo Nacional de Bellas Artes, y “Una simpatica inicia-
tiva. Biblioteca de Arte”, El Diario, Buenos Aires, 2 de mayo de 1900, s/p. Fondo Eduardo Schiaffino, Museo Nacional de Bellas Artes. Este Fondo se conserva en el Area de

Documentacion y Registro del Museo Nacional de Bellas Artes.

5 Carta de Carlos Savelli a Ernesto de la Carcova, fechada: “Octubre 23/1900". Coleccion Ernesto de la Carcova. Archivo Documental Academia Nacional de Bellas Artes.
¢ Carta de Eduardo Schiaffino a Ernesto de la Carcova, fechada: “Buenos Aires, septiembre 22/901". Coleccion Ernesto de la Carcova. Archivo Documental Academia Nacional

de Bellas Artes.
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y su 120° aniversario, que propusieron un valioso rescate de su
historia.” Sin embargo, esta es la primera vez que una exhibicion
sobre sus inicios se presenta fuera del edificio donde hoy se ubi-
ca el museo. Se trata de recuperar un lugar de memoria institu-
cional, que en parte se conserva en el primer piso del antiguo
Bon Marché, actuales Galerias Pacifico.

La muestra intenta de este modo poner en valor la
historia del museo en el lugar donde nacio, para poder con-
tar sus origenes y el de las instituciones que lo rodearon. A
la vez, busca evidenciar la actividad de Eduardo Schiaffino,
quien complement6 su importante labor al frente del museo
desde los ambitos culturales que funcionaban en el edificio,
como profesor, jurado, presidente o colaborador. La exhibicion
también presenta un conjunto de obras, patrimonio del museo,
que se identifican con los objetivos de Schiaffino durante su
gestion. La seleccion se hizo teniendo en cuenta una amplia
variedad de escuelas, autores, tematicas, soportes y técnicas,
piezas adquiridas o recibidas en donacion, rescatando la mi-
rada del primer director y conservador de la institucion, quien
busco conformar el patrimonio como una coleccion ecléctica.
Se consideraron los momentos claves en el devenir del museo,
desde un cruce entre las obras de arte que formaron el nlcleo
original del acervo (1895-1896) y las que se agregaron a tra-
vés de donaciones y compras hasta 1909. Esta seleccién esta
vinculada a los desafios con los que el director se encontrd y
las decisiones en sus guiones curatoriales —en algunos casos,
innovadoras— frente a los problemas de una coleccion cada
vez mas amplia, en un espacio inadecuado para un museo.
A un guioén inicial ecléctico, delineado a partir de soluciones
formales, le sucedidé una organizacion por géneros pictoricos,

_ .. Una de las obras que ingresaron al museo en su primera etapa: Dominique-Louis
que agrupo las obras en una sala de paisajes, otra de desnU-  papety, £ ef bario, 1835, Gleo sobre tela, 173 x 123,5 cm. Inventario n® 5518,

dos y otra de pintura religiosa, en lugar del modo tradicional de donacion Sociedad Estimulo de Bellas Artes y Julio Dormal, 1901. Coleccién Museo

_ L . . Nacional de Bellas Artes.
los museos de la época, que dividian los espacios expositivos

por escuelas artisticas. Y si bien la compra y donacién de arte  que incluy6 obras centrales como Sin pan y sin trabajo y La vuelta
argentino (tratando directamente con los autores) dio lugar a  del maldn, la seccién de la escuela local se intercal6 con la interna-
la formacion de la primera coleccion de arte nacional plblica, cional, para jerarquizar su calidad.

I. EI Bon Marché: de galeria comercial a Museo de Bellas Artes (1895-1890)

Ademas, esta primera seccion se complementa con un
conjunto de piezas artisticas ligadas al momento fundacional
de la institucién, cuando se expusieron las obras en su tota-
lidad en un guion ecléctico. El objetivo es evidenciar coémo
Schiaffino privilegié aspectos formales al agrupar las piezas,
relacionando los cuadros por el color, la composicion o la direc-
cion de las figuras, centrandose en la observacién del visitan-
te, exponiendo escuelas disimiles segln los elementos visua-
les y evitando una ordenacién cronolégica. En esta disposicion
primé su mirada de artista, dado que ubicé las obras a partir
de los elementos propios del lenguaje plastico, mas alla de los
criterios de la historia del arte, teniendo en cuenta la variada y
acotada coleccion con la que contaba hasta ese momento. Fue
cuidadoso de no colocar obras de menor interés o relevancia
junto a los grandes hitos del museo, sino que, por el contrario,
eligio las piezas por tamanos e importancia, para no disminuir
el valor visual de unas al contacto con las otras.

Entre las piezas que Schiaffino acepté en donacion,
adquirié o pidi6é a colegas, conocidos y coleccionistas amigos,
figuran obras que hoy son emblematicas en el arte argentino,
como La sopa de los pobres, de Reinaldo Giudici, destacada
también en la exposicion Bellas Artes / Bon Marché. Este cua-
dro habia sido una compra del Estado nacional al pintor antes
de la fundacién del museo y, mediante el decreto fundacional,
se transfiri6 a la institucion, donde estuvo presente desde el dia
de su inauguracion. Otras obras, en cambio, ingresaron a través
de donaciones particulares o como adquisiciones. A la pintura
de Giudici se sumaron otras piezas que formaron la coleccion
de arte argentino durante la gestion de Schiaffino, por ejemplo,
las de los primeros artistas nacionales que se trasladaron a Ita-
lia a estudiar con subsidio del gobierno, como Martin Boneo.
También esta presente Lucio Correa Morales, uno de los prime-
ros escultores argentinos, que esta representado con la obra
donada al museo para la inauguracion.

II. Nuevas salas y un guion innovador (1899-19o6)

El segundo nicleo intenta dar cuenta de las transformacio-
nes que tuvo el museo entre 1899 y 1906. Durante este pe-
riodo, Schiaffino compré obras y aceptd en donacién numero-
sas piezas, por lo que la capacidad de las cinco salas iniciales
en el Bon Marché resultd escasa. Desde 1899 alquilé nuevos
espacios en las alas que daban hacia las calles Florida y Cér-
doba.? Para 1906, el museo contaba con dieciocho salas en
el primer piso y con un salén central de la planta baja desti-
nado a las esculturas.

Ademas de mostrar las innovaciones de ese periodo, se
presenta otro conjunto de obras a partir de una nueva estra-
tegia que Schiaffino ided por entonces: la exhibiciéon por géne-
ros. Un criterio inusual, incluso en los museos internacionales
que visitd durante sus viajes, como el Louvre, el Luxemburgo,
el Prado y el Metropolitan. Estas instituciones planteaban un
recorrido que seguia, en orden cronolégico, el progreso de las
principales escuelas artisticas y sus maestros, uniendo los
diversos géneros artisticos. En cambio, el director del museo
decidié agrupar las piezas por géneros artisticos y distribuyd
en salas los diferentes temas: desnudos, retratos, paisajes,

pintura religiosa, pintura de animales. Por separado, exhibi6
las técnicas especificas: grabados, dibujos, medallas, miniatu-
ras y objetos decorativos.® Mont6 los cuadros a baja altura, en
dos o tres hileras, sin llegar al techo, y aproveché la luz natural
gue provenia de las ventanas, ya que los espacios carecian de
iluminacion cenital. Las salas se tornaron elegantes y ordena-
das, con detalles que él mismo seleccioné cuidadosamente,
como alfombras, papeles pintados con guardas decorativas
en la parte superior, telas, mobiliario, barandales y molduras,
a tono con la institucién. Sin embargo, el propio edificio solia
jugarle malas pasadas a Schiaffino, y el museo estuvo a punto
de perder dos obras —un jarron de porcelana (el Vaso de la
Manufactura de Sévres) y la pintura de Décio Villares, Confra-
ternidad Brasileno-Argentina— en la Semana Santa de 1905,
cuando un fuerte viento casi desploma las mamposterias de la
sala 8.1° Ademas, el director era consciente del poco espacio
que tenia y como esto desfavorecia la exhibicion de las obras al
6leo, que muchas veces se mostraban a contraluz, incluso en
la sombra, con la interrupcion de “puertas inevitables” y sobre
unos “lienzos de pared, generalmente estrechos”.**

El primer ntcleo de la presente exposicion abarca desde la crea-
cién del museo, en 1895 (y su inauguracion en diciembre de
1896), hasta 1899, hito de la primera ampliacion. A través de fo-
tografias, la apuesta es mostrar el Bon Marché como un espacio
de interaccion cultural entre el museo, la Sociedad Estimulo de

Bellas Artes (desde 1905 Academia de Bellas Artes), el Ateneo
y la Colmena Artistica, los numerosos talleres de artistas, y las
mdltiples actividades que se desarrollaban, debates literarios y
artisticos, conciertos, exhibiciones, concursos de arte y ambitos
pedagogicos, de los que el museo fue parte fundamental.

7 La primera de las exposiciones sobre la historia de la institucion, 110 anos. El Museo en imagenes, se realizd entre diciembre de 2007 y marzo de 2008. Curada por Mariana
Marchesi y Verdnica Tell, la exhibicion recorria la historia del museo a través de fotografias y documentacion de su archivo. Una linea de tiempo secundaba el material grafico.
La muestra-homenaje mas reciente, organizada entre diciembre de 2016 y abril de 2017, fue 120 afos de Bellas Artes, con curaduria de Angel Navarro, que reconstruia la
presentacion en sociedad del museo y en la que se exhibia una parte de las obras que fueron testigo de aquel acontecimiento. Un catélogo acompaié la muestra, con inves-
tigaciones y estudios especiales sobre la institucion y su patrimonio, y una cronologia exhaustiva que relataba paso a paso esos afios. En tanto, en la coleccion permanente
del museo, hubo sefialamientos de aquellas piezas que también pertenecieron al momento inaugural. Véase el catalogo Angel M. Navarro (cur.), 120 afios de Bellas Artes.
Obras fundacionales de la coleccion del Museo Nacional de Bellas Artes, Buenos Aires, Museo Nacional de Bellas Artes, 2016. Disponible en: https://www.bellasartes.gob.
ar/publicaciones/120-anos/

8 Entre la apertura del museo y el afo 1900, Schiaffino habia adquirido cuarenta obras a través de una subvencion que obtuvo con dinero de la Loteria Nacional. Cuando
cesaron esos ingresos, solicitd la prolongacion del subsidio, para asegurar la continuidad de los fondos cada afio. En 1900 habia escrito a Carlos Pellegrini, por entonces
senador: “No necesito encarecer & ud. los rapidos beneficios que esta simple y para ud. facil medida, traeria sobre la institucion, la ensefianza pulblica y la riqueza futura de
nuestro pueblo”. Carta de Eduardo Schiaffino al Dr. Carlos Pellegrini, fechada: “Buenos Ayres, agosto 15/900”. Fondo Eduardo Schiaffino, Museo Nacional de Bellas Artes.
Finalmente este pedido no tuvo resultado.

9 Ademas de estas obras, Schiaffino exhibia otro tipo de material, como los facsimiles de dibujos (reproducciones in folio) del Museo de Luxemburgo y los de Rembrandt (re-
producciones de las planchas en cobre de una exposicion en Amsterdam), que mostré al piblico en 1901. Realizaba estas exposiciones temporarias con cierta periodicidad
en algunas de las salas del museo para el “publico de Buenos Aires”, con la intencién de “que permitan comprender el estilo de los maestros y apreciar el alcance de su obra
artistica”. “Museo Nacional de Bellas Artes. Exposicion rodante de reproducciones escogidas”, La Nacién, Buenos Aires, 6 de marzo de 1901, s/p. Fondo Eduardo Schiaffino,
Museo Nacional de Bellas Artes. En 1904, el museo exhibi6 otro tipo de objetos, una muestra de abanicos y peinetones antiguos. Cfr. Carta de Eugenio Diaz Romero a Eduardo
Schiaffino, fechada: “14 de julio de 1904”. Fondo Eduardo Schiaffino, Museo Nacional de Bellas Artes.

10 Carta de Eugenio Diaz Romero a Eduardo Schiaffino, fechada: “Buenos Aires, Junio 3 de 1904". Fondo Eduardo Schiaffino, Museo Nacional de Bellas Artes.

1 Carta de Eduardo Schiaffino a Ernesto de la Carcova, fechada: “Buenos Aires, agosto 18/900". Coleccion Ernesto de la Carcova. Archivo Documental Academia Nacional
de Bellas Artes.
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Tras nuevas remodelaciones, en la reapertura del museo de 1903, estuvieron Eduardo Sivori, Ernesto de la Carcova, Reinaldo Giudici y Eduardo Schiaffino, entre otras per-
sonalidades. “Museo Nacional de Bellas Artes. Inauguracion de los nuevos salones”, La Nacién Suplemento Semanal llustrado, afio |, n® 49, 6 de agosto de 1903.

Coleccion Centro de Estudios Espigas - Fundacion Espigas.

Bajo estas condiciones limitadas, debid plantearse diver-
sas estrategias. Por ejemplo, mezcl6 las piezas de los maestros
antiguos, fundamentales para él como base de todo museo, con
las obras mas modernas, como las de los contemporaneos fran-
ceses. A esto sumé a los artistas argentinos mas destacados,
que fueron ubicados a la par del arte internacional. Entre las
novedades figura la exhibicion, por primera vez, de una pintura
hecha por una artista, Toros, que Julia Wernicke present6 en el
Salén del Ateneo de 1897, ocasion en que fue adquirida para
el museo. Producciones locales y extranjeras convivian en esta
nueva manera de mostrar arte, lo que permitia al espectador
realizar comparaciones visuales entre las obras. Fomentar el

2 |bid.

arte nacional estaba en el centro del interés de Schiaffino, y
si bien habia proyectos a futuro para crear salas particulares
destinadas a los creadores argentinos, debié postergarlos para
cuando dispusiera de un espacio apropiado. Como tampoco te-
nia suficientes obras de artistas locales, decidié esperar a reunir
una cantidad significativa de piezas de un mismo autor, para
recién después asignarle un salén, en una modalidad que, se-
gln reconocid, no era comin en los museos de Europa y los
Estados Unidos.*? Es por esto que una y otra vez asegurd que,
de momento, no era su “intencion reunir en una sala especial
las obras de los artistas argentinos”; por el contrario, preferia
diseminarlas por todos los espacios. Una sala de arte argentino

Eduardo Schiaffino frente al panel La arquitectura, de Jules Joseph Lefebvre (sala 12, de Pinturas de costumbres), ca. 1907.
Fondo Eduardo Schiaffino, Museo Nacional de Bellas Artes.

solo seria posible cuando el museo estuviese “definitivamente
instalado en casa propia y pueda distribuir sus colecciones por
series nacionales”.*®

De esta manera, la modalidad de exhibicion mas ade-
cuada que encontr6 fue la distribucion por géneros, y como no
era posible cubrir todos los periodos de la historia del arte con
las obras del museo, Schiaffino evité un guién cronolégico. En
cambio, la organizacion tematica le permitié plantear algo nuevo
en funcién de la coleccién con la que contaba. Se destacaba asi
la distancia con respecto a la primera exhibicion, mas ecléctica
desde el punto de vista de los temas y de las escuelas.

Esta seccién de Bellas Artes / Bon Marché retoma este
segundo criterio, por lo que se incluyen algunas de las piezas
que Schiaffino mostré en una modalidad que la critica de la
época destac6é como innovadora y original. Asi, se presentan
en este nlcleo un conjunto de retratos, su propia Margot junto
al Autorretrato de Eduardo Sivori; los desnudos de Alfred P. Roll
y Alexis J. Mazerolle, y los paisajes del italiano Giuseppe Palizzi
y de los artistas locales Angel Della Valle y Augusto Ballerini,
entre otros. También se muestran las técnicas y los materiales
que Schiaffino privilegiaba, como la terracota, que esta repre-
sentada con una obra de Mateo Alonso, Indio moribundo.

3 Carta de Eduardo Schiaffino a Manuel Bernardez, fechada: “11 marzo/901". Fondo Eduardo Schiaffino, Museo Nacional de Bellas Artes.
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LII. Mision Schiaffino: las compras europeas (1go3-19o7)

El tercer nlcleo —planteado como una ampliaciéon del ante-
rior, ya que se desarrolld en la misma etapa— da cuenta de
un aspecto fundamental a la hora de analizar el crecimiento
del acervo: los viajes del director para comprar obras de arte.
Entre 1903 y 1907, Schiaffino recorrié6 Europa y los Estados
Unidos en misién oficial. Cumplia de este modo con su doble
rol: curador y formador de colecciones. Viajé con la finalidad de
adquirir piezas artisticas para el museo, iniciativa que incluyo
gestionar presupuestos y seleccionar obras, poniendo en juego
su personalidad, sociable y cordial, al relacionarse con artistas,
descendientes de pintores, marchands y directores de institu-
ciones extranjeras. Schiaffino tenia el don de la palabra y sabia
manejarse con soltura entre los conocedores del arte con los
que tenia trato en persona o a través de interesantes cartas.

El viaje de 1906 fue el mas fructifero. Durante esta tra-
vesia, Schiaffino adquirié en Europa obras de distintas escue-
las, incluyendo piezas atribuidas a José de Ribera, el Greco,
Francisco Pacheco, Pierre Renoir, Francisco de Goya y Théodore
Rousseau, que con posterioridad analizé para ajustar sus au-
torias. Con estas ideas escribia:

... me han preguntado si he tenido preferencias
de épocas o de escuelas. Un director de Museo
no puede ser sino ecléctico y oportunista. Es de-
cir debe tratar de aumentar el numero de auto-
res notables cualquiera sea su tendencia artistica
y no buscar determinadas obras... jcuales son
las mejores obras? Para la mayoria de las gentes,
las mas correctas, para otros las mas descuida-
das. Para mi las mas personales, cualquiera sea

su estilo, siempre que tengan algo propio |[...].*

Adquiri6é de esta manera una variedad interesante de artistas,
escuelas y técnicas: calcos escultoricos; un conjunto impor-
tante de medallas, plaguetas y miniaturas; la coleccion Bayley,
integrada por 604 dibujos de maestros antiguos; muebles y
objetos decorativos; libros, pinturas y grabados. Ademas, trajo
las esculturas encargadas por la Intendencia Municipal para

embellecer plazas y paseos publicos de la ciudad de Buenos
Aires (entre ellas, el célebre El Pensador, de Auguste Rodin).

El objetivo de esta seccién es exhibir, por un lado, parte
de las compras realizadas por Schiaffino, en particular un con-
junto que para él fue muy importante: el arte moderno francés,
con piezas comprendidas dentro de la Escuela de Barbizon y
del simbolismo. A la vez, se busca ilustrar como mostré estas
adquisiciones en 1908 en tres salas del Bon Marché (alquila-
das para la ocasion), para lo cual se seleccionaron fotografias
y noticias de prensa. En estos viajes Schiaffino también dio un
impulso al arte local, por lo que la propuesta de este nlcleo es
destacar su papel como curador de la Seccion Argentina de la
Exposicién Universal de Saint Louis, Estados Unidos, en 1904.
Sobre este evento, se presentan documentos fotograficos que
evidencian el modo en que fue eligiendo y a la vez adquiriendo
obras de arte argentino para Saint Louis, que hoy son piezas
emblematicas de la coleccion.

El museo, que comenzé su historia en el Bon Marché
con cinco salas y 163 obras, se habia ampliado, para fines de
1908, a 3475 piezas distribuidas en veintidos salas.*® Con un
presupuesto insuficiente y problemas edilicios constantes, el
crecimiento incesante de la coleccion dio cuenta de la infati-
gable labor de Eduardo Schiaffino y de los artistas de la Gene-
racion del 80, quienes intercambiaron ideas y pasaron tiempo
en el edificio del Bon Marché para constituir lo que hoy es el
museo de arte mas importante de la Argentina.

Una frase de Schiaffino, escrita en una carta a Eduardo
Sivori en 1903, sintetiza cual fue el objetivo de su trabajo al
frente del museo en el Bon Marché y transmite un mensaje de
cara al futuro:

A las Direcciones que vengan después, les sera
relativamente facil tener todas las cosas al dia:
yo he debido contentarme con lo principal y lo
que era urgente, crear el Museo de Bellas Artes
de mi patria y hacer de él un organismo comple-
to; lo he dejado bien plantado sobre sus pies y

caminando solo.*®

1 Eduardo Schiaffino, “La orientacion del arte”, La Nacién, Buenos Aires, 28 de diciembre de 1906, s/p. Fondo Eduardo Schiaffino, Museo Nacional de Bellas Artes.

15 Manuel Chueco, La Republica Argentina en su primer centenario, tomo |, Buenos Aires, s/e, 1910, s/p. Citado en Jorge Glusberg et al., “Historia del Museo Nacional de Bellas
Artes”, Guia Répida del Museo Nacional de Bellas Artes, Buenos Aires, Museo Nacional de Bellas Artes, 1998, pp. 11-23.

Durante 1909, dltimo afo del museo en la sede del Bon Marché, las compras de obras fueron escasas.

16 Carta de Eduardo Schiaffino a Eduardo Sivori, fechada: “Paris, Diciembre 28/903". Fondo Eduardo Schiaffino, Museo Nacional de Bellas Artes.
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El Bon Marché:

de galeria comercial a Museo de Bellas Artes

1899-1899)

Reinaldo Giudici

LExNo, 1853-BUENOS AIRES, 1921

La sopa de los pobres (Venecia), 1884
Oleo sobre tela, 147 x 228 cm
Coleccion Museo Nacional de Bellas Artes
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Martin Leon Boneo
BueNos AIrEs, 1829-1915

Cabeza de hombre (estudio) y Cabeza de viejo (estudio)
(diptico), 1859

Oleo sobre tela, 39,5 x 33,5 cm (cada parte)
Coleccion Museo Nacional de Bellas Artes

Anénimo

(Ivrrapor pE DAvVID TENIERS EL JOVEN)

La buena nueva, s/f
Oleo sobre tela, 39 x 50 cm
Coleccion Museo Nacional de Bellas Artes
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Lucio Correa Morales
Buenos AIres, 1852-1923

Olegario V. Andrade, 1893
Bronce, 64 x 45 cm
Coleccion Museo Nacional de Bellas Artes

Nuevas salas

y un guién mnovador

(1899-1906)




26

Augusto Ballerini
Buexos AIres, 1857-1902

Origen milagroso de Ntra. Sra. de Lujan en ano 1630, 1895
Oleo sobre tela, 64 x 100 cm
Coleccion Museo Nacional de Bellas Artes

Giuseppe Palizzi
LANCIANO, 1812-PARis, 1888

Vaca y carneros, s/f
Oleo sobre tela, 100 x 175 cm
Coleccién Museo Nacional de Bellas Artes
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Angel Della Valle

Buenos Aires, 1852-1903

Un potrero [Un potrero; La tranqueral), ca. 1900-1902
Oleo sobre tabla, 23 x 35 cm
Coleccion Museo Nacional de Bellas Artes

Mateo Alonso
Buenos Aires, 1878-1955

Indio moribundo, 1902
Terracota, 28,5 x 59 x 37 cm
Coleccién Museo Nacional de Bellas Artes
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Alexis Joseph Mazerolle
PARis, 1826-188¢

Psiquis en la fuente, 1887
Oleo sobre tela, 201 x 95 cm
Coleccion Museo Nacional de Bellas Artes

Alfred-Philippe Roll

PARs, 1846-1919

Mujer y toro (Femme et taureau), 1885
Oleo sobre tela, 241 x 277 cm
Coleccién Museo Nacional de Bellas Artes



Eduardo Schiaffino
Buexos Ames, 1858-1935

Margot, 1890
Oleo sobre tela, 46 x 33,5 cm
Coleccion Museo Nacional de Bellas Artes

Eduardo Sivori
BukNos AIRES, 1847-1918

Autorretrato, 1900
Oleo sobre tela, 58 x 46 cm
Coleccion Museo Nacional de Bellas Artes
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Samuel Finley Breese Morse
CHARLESTON, 1791-NUEVA YORK, 1872

Retrato de David C. de Forest, ca. 1823
Oleo sobre tela, 87 x 64 cm
Coleccion Museo Nacional de Bellas Artes

Alfred-Philippe Roll

Paris, 1846-1919

Retrato de Alejandro Dumas, s/f
Pastel sobre tela, 55 x 46 cm
Coleccién Museo Nacional de Bellas Artes



Mision Schiaffino:
las compras europeas

(1003-1907)

IFrancisco Pacheco
SANLUCAR DE BARRAMEDA, 1564-SEVILLA, 1654

(;risto en la cruz, ca. 1614-1615
Oleo sobre tela, 56 x 41 cm
Coleccion Museo Nacional de Bellas Artes




Jan Philip van Thielen
MALINAS, AMBERES, 1618-Booiscrior, 1667

Guirnalda de flores, s/f
Oleo sobre tela, 85,5 x 74,5 cm
Coleccion Museo Nacional de Bellas Artes

Théodule-Augustin Ribot
SAINT-NICOLAS-D’ATTEZ, 1823-COLOMBES, 1801

Retrato de su hija Marie, s/f
Oleo sobre tela, 46,6 x 39,3 cm
Coleccién Museo Nacional de Bellas Artes
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Edmond-Francois Aman-Jean

(SEUDONIMO DE AMAND EDMOND JEAN)
CHEVRY-COSSIGNY, 1858-PARTs, 1936

La mujer del vaso azul [Mujer con el vaso azull, s/f
Oleo sobre tela, 55 x 46,5 cm
Coleccion Museo Nacional de Bellas Artes

Jean-Francois Raffaélli
Paris, 1850-1924

El jardinero, s/f
Oleo sobre tabla, 23 x 10 cm
Coleccién Museo Nacional de Bellas Artes
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Eugene Louis Boudin
HONFLEUR, 1824-DEAUVILLE, 1898

La ribera de Portrieux, 1875
Oleo sobre tela, 32 x 46,5 cm
Coleccion Museo Nacional de Bellas Artes

Raymond Auguste Quinsac Monvoisin
BUrpEOS, 1794- BOULOGNE-SUR-SEINE, 1870

Paisaje [Grupo de casas al sol; Paisaje de Italia; Calle de Italia]
Oleo sobre tela, 26 x 23 ¢cm
Coleccién Museo Nacional de Bellas Artes
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Anoénimo

[SEGUN OBRA DE ANDREA DELLA RoBBIA (FLORENCIA, 1437-1598)]

Cabeza de nino, s/f
Terracota pintada, 35 x 28,8 x 16,7 cm
Coleccion Museo Nacional de Bellas Artes

Las pequenas grandes obras
del Museo Nacional de Bellas Artes

Miniaturas, plaquetas y medallas




s
Anénimo
[SEGUN OBRA DE FRANGOIS HUBERT DROUAIS (PARIS, 1727-1775)]

Retrato de Mme. Dubarry, siglo XVIII
Acuarela sobre marfil, diametro: 5,6 cm
Coleccion Museo Nacional de Bellas Artes

Innocent Louis Goubaud
Rowma, 1780-BRrUSELAS, 1847

Madame Elisabeth, 1800
Acuarela sobre marfil, 14 x 10,7 cm
Coleccién Museo Nacional de Bellas Artes
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Anonimo

Lady Mead, 1830
Acuarela sobre marfil, 7,4 x 5,5 cm
Coleccion Museo Nacional de Bellas Artes

Perpete Eurard

(CONOCIDO COMO JACQUES IEVERARDT O [CURARD)
Dinant, 1662-La Hava, 1727

Retrato de gentilhombre, 1706
Acuarela sobre marfil, 6 x 4,7 cm
Coleccion Museo Nacional de Bellas Artes
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Domenico Trentacoste
PaLERMO, 1859-FLORENCIA, 1933

Emma Gramatica, ca. 1904
Cobre, 13 x 9,6 cm
Coleccion Museo Nacional de Bellas Artes

Domenico Trentacoste
PaLERMO, 1859-FLORENCIA, 1933

Yvonne Vernon, ca. 1904
Bronce, 14,2 x 4,2 cm
Coleccion Museo Nacional de Bellas Artes




Jules Clément Chaplain
MORTAGNE-AU-PERCHE, 1839-PARIs, 1909

Charles Garnier, 1895
Bronce, diametro: 6,8 cm
Coleccion Museo Nacional de Bellas Artes

Alexandre Charpentier
PARis, 1856-NEUILLY-SUR-SEINE, 1909

La pintura, ca. 1896
Plata, 5,3 x 4,1 cm
Coleccion Museo Nacional de Bellas Artes
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Louis Oscar Roty
Paris, 1846-1911

Exposition Universelle 1900, s/f
Bronce, 5 x 3,5 cm
Coleccion Museo Nacional de Bellas Artes

Lucien Coudray
Paris, 1864-1932

Orfeo (La Mdsica), ca. 1893
Plata, diametro: 6,8 cm
Coleccién Museo Nacional de Bellas Artes
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Auguste Rodin

Paris, 1840-MEUDON, 1917

Pierre Puvis de Chavannes (segtin Rodin), s/f
Bronce, diametro: 9 cm
Coleccion Museo Nacional de Bellas Artes

Heinrich Kautsch
Praca, 1859-VIENA, 1943

Mujer con laurel, s/f
Plata, 4 x 8,2 cm
Coleccion Museo Nacional de Bellas Artes
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Aniceto Marinas
SEGOVIA, 1866-MADRID, 1953

Medalla nupcial de los reyes de Espafna Alfonso XlIl y Victoria Eugenia, 1906
Plata, diametro: 7 cm
Coleccion Museo Nacional de Bellas Artes




El Museo Nacional
de Bellas Artes:
los primeros pasos

18399-13()

Patricia V. Corsani

0s pasos iniciales hacia la creacion del primer museo de  las firmas del presidente de la Nacion, Francisco Uriburu, y del
arte del pais surgieron de las aspiraciones de los propios  ministro de Instruccion Publica, Antonio Bermejo:
artistas e intelectuales de la Generacion del 80, quienes

se propusieron convertir a Buenos Aires en una importante ca- Art. 1°. Créase desde esta fecha el Museo Nacional
pital cultural.* Las donaciones de obras al Estado que realizaron de Bellas Artes.
algunos coleccionistas fueron también un punto de partida cla- Art. 2°. Nombrase Director y Conservador al se-
ve para abrir el camino a esa posibilidad. El proceso que culminé nor Eduardo Schiaffino.
en la fundacién del museo no hubiese sido posible sin el apoyo Art. 3°. El Director de la Biblioteca Nacional,
estatal inicial, es decir que a las donaciones privadas se suma- senor Pablo Groussac, el Director del Museo
ron los fondos publicos para comenzar a disefar la institucion. Nacional (de Historia Natural), Dr. Carlos Berg,
Esta iniciativa implicaba el final de una serie de ideas y proyec- y cuantas oficinas de la Nacion posean pinturas,
tos que, desde las primeras décadas del siglo XIX, habian tenido dibujos, esculturas y objetos de arte, propiamen-
lugar en Buenos Aires de la mano de varios actores.? te dicho, que no formen parte de Galerias espe-
El decreto que ordend la fundacién del Museo Nacional ciales, los entregaran al Museo Nacional de Bellas
de Bellas Artes se concret6 el 16 de julio de 1895, y nombraba Artes a su pedido y contra recibo.

a Eduardo Schiaffino como su director y conservador. Llevaba

1 Laura Malosetti Costa, Los primeros modernos. Arte y sociedad en Buenos Aires a fines del siglo XIX, Buenos Aires, Fondo de Cultura Econémica, 2001, p. 39.

2 El primer proyecto de museo para la ciudad surgié en 1812 planteado por Bernardino Rivadavia, quien queria convertirlo en un repositorio de obras de arte. La iniciativa
se concretd en 1823 con el Museo Publico dedicado a la Historia Natural o, como lo llamaba Schiaffino, “Museo de Buenos Aires”. Eduardo Schiaffino, “Apuntes para una
Biografia [?]”, ca. 1933-1935. Fondo Eduardo Schiaffino, Museo Nacional de Bellas Artes.

Un segundo momento de intencidn tuvo como protagonista a José Guth, quien en 1826 presenté a Rivadavia un proyecto para la fundacion del Museo y Academia de Bellas
Artes. Este fue el primer plan para fundar un museo especificamente de arte. Fue redactado a modo de informe, “Prospecto del establecimiento de un museo en la Capital de
las Provincias Unidas del Rio de la Plata”, el 7 de noviembre de 1826, mientras era profesor de dibujo en la universidad.

Guth pretendia, por un lado, fundar una academia para formar artistas —y también docentes— a través de los estudios con clases de modelo vivo y yesos, otorgar becas para
viajes a Europa a los nacidos en el pais y realizar exposiciones a su regreso. Por otra parte, ademas de este enfoque educativo, Guth proyectaba la creacion de un museo con
una seccion de pintura y una de antigiiedades (con yesos: cabezas, bustos, estatuas). Se proponia entonces al museo como espacio de estudio de las obras. Rodolfo Trostiné,
La ensefnanza del dibujo en Buenos Aires. Desde sus origenes hasta 1850, Trabajos de investigacion y de tesis, n°® X, Buenos Aires, Ministerio de Educacion-Universidad de
Buenos Aires-Facultad de Filosofia y Letras-Instituto de Didactica “San José de Calasanz”, 1950, pp. 72-73 y 87-92

Otro plan se gesté en 1873, cuando Sarmiento envié a Giuseppe Aguyari a Italia para estudiar el funcionamiento de las academias de bellas artes, con el objetivo de crear
aqui una academia y museo de calcos. Marcelo Pacheco, Coleccionismo artistico en Buenos Aires. Del Virreinato al Centenario, Buenos Aires, edicion del autor, 2011, p. 88.
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Art. 4°. Entréguese al Director del Museo Nacional
de Bellas Artes hasta la suma de cinco mil pesos,
para gastos de instalacion, seguridad y alquiler

del local; [...].2

Sin embargo, todo habia comenzado el 6 de junio de 1895, un
mes antes de la firma del decreto. Ese dia empezd a escribirse
una nueva historia, cuando Carlos Vega Belgrano,* Calixto Oyuela
y Eduardo Schiaffino visitaron al ministro Bermejo: llevaban una
nota, firmada por Vega Belgrano, que proponia fundar un “pe-
queno museo de bellas artes”.® Estos tres representantes del
Ateneo pretendian sacar provecho de las obras donadas por
coleccionistas que se encontraban en oficinas publicas, para
que pasasen a integrar el acervo inicial del museo y concen-
trarlas asi en un mismo lugar. El plan habia surgido, primero,
a partir de la preocupacion por cOmo conservar ese corpus
de piezas artisticas que desde hacia varios anos estaban en
espacios inadecuados.® Segundo, por el afan y necesidad de
exhibirlas, es decir, presentarlas ante el publico, y tercero, por
la intencion de buscar un lugar propicio para ese fin.

Vega Belgrano recordaba en una entrevista como ha-
bia surgido la idea de crear el museo de bellas artes,® en el
seno mismo del Ateneo, cuando lo presidia Rafael Obligado.'°
Es que el Ateneo era un campo fértil para el arte; por enton-
ces ya habian tenido lugar varios de los salones anuales, y en
1895 la exposicion se desarrollaria por primera vez en el Bon
Marché. El mismo Schiaffino y otros artistas se habian ocupado
de organizar, seleccionar y premiar a aquellos argentinos y ex-
tranjeros que presentaban sus trabajos para darse a conocer
en ese espacio de legitimacion. Schiaffino era un participante
activo del Ateneo: dirigia la seccién de bellas artes del Salén,
formaba parte del jurado y de la comision directiva. En 1894,
cuando el Ateneo funcionaba en la sede del Banco de ltalia, ha-
bia realizado las muestras dedicadas a los artistas argentinos
Graciano Mendilaharzu, Julio Fernandez Villanueva y Francisco
Cafferata. Para la exposicion de Mendilaharzu, organizada jun-
to con Augusto Ballerini, Schiaffino habia escogido 97 cuadros
del fallecido pintor.

En el contexto de las reuniones de los miembros del
Ateneo germiné el proyecto de fundar un museo de arte. Ya

Entonces, Schiaffino decidié alquilar algunas salas del ~unas décadas atras se venia discutiendo la creaciéon de una

Bon Marché para dar forma al Museo Nacional de Bellas Ar-  institucion de este tipo. Algunos coleccionistas pensaron en
tes,” donde ya estaban establecidos el Ateneo y la Sociedad €sa posibilidad al donar generosamente sus obras al Estado
Estimulo de Bellas Artes. Ahora bien, unir diferentes institu- Para tal fin, y fue también un plan apoyado por miembros de
ciones artisticas en un mismo sitio interesé especialmente a  la politica que, desde sus cargos publicos, impulsaron diversas
Schiaffino.? A esto se sumé la transferencia de fondos publicos  iniciativas, aunque sin éxito."*

para los gastos de instalacién del museo, lo que facilit6 las Ahora bien, cabe preguntarnos como se llegé a la elec-
labores iniciales de su primer director. cion de Eduardo Schiaffino —de 37 anos— para llevar adelante

3 Catélogo de las Obras expuestas en el Museo Nacional de Bellas Artes, Buenos Aires, Imprenta, Lit. y Encuadernacion de J. Peuser, 1896, pp. 6-7.

4 Carlos Vega Belgrano, nieto del general Manuel Belgrano, era editor, coleccionista y mecenas, segun relata Alfonso Garcia Morales, “Un lugar para el arte Rubén Dario y
Eduardo Schiaffino (Documentos y cartas inéditas)”, Anales de Literatura Hispanoamericana, vol. 33, Universidad Complutense de Madrid, 2004, pp. 103-173.

5 “Plausible iniciativa del Ateneo”, La Nacién, Buenos Aires, 7 de junio de 1895, s/p, en Ana Maria Telesca y Marcelo E. Pacheco (introduccion y seleccion), Aproximacion a la
Generacion del 80. Antologia documental, Serie: Fuentes. Historia del Arte. Temas de Historia del Arte, 6/3 al 3, Buenos Aires, Facultad de Filosofia y Letras, Universidad de
Buenos Aires, 1994, pp. 48-49.

La comision del Ateneo estaba encabezada por Carlos Vega Belgrano como presidente, Joaquin V. Gonzélez como vice primero y Eduardo Schiaffino como vice segundo. Calixto
Oyuela era uno de los vocales. Eduardo Schiaffino, La pintura y la escultura en Argentina (1783-1894), Buenos Aires, edicion del autor, 1933, pp. 369-370. Lamentablemente
Schiaffino no lleg6 a editar el segundo tomo de este libro que, seglin escribio al cerrar la edicion de 1933, se iniciaria con “la fundacion y enriquecimiento” del Museo Nacional
de Bellas Artes.

6 “Plausible iniciativa del Ateneo”, art. cit.

7 Para conocer mas sobre los origenes de ese edificio de la ciudad y sus funciones originales, véase Patricia V. Corsani y Paola Melgarejo, “El primer museo de arte del pais.
Eduardo Schiaffino y su mejor obra”, en Angel M. Navarro (cur.), 120 afios de bellas artes. Obras fundacionales de la coleccién del Museo Nacional de Bellas Artes, Buenos
Aires, Museo Nacional de Bellas Artes, 2016, pp. 11-33.

8 En 1748 la Ecole des éléves protégés de Paris daba hospedaje en el viejo palacio del Louvre, segiin estudia Nikolaus Pevsner, a los ganadores del Grand Prix. Esos alumnos
se instalaban alli por tres afios, antes de trasladarse a la Academia francesa en Roma. Copiaban pinturas de distintos géneros en la Galeria Apolo del Louvre. Este es uno
de los casos narrados por Nikolaus Pevsner, Las Academias de Arte: pasado y presente, Madrid, Catedra, 1982, p. 125. Pevsner también hace referencia a la Academia de
Copenhague, que funcionaba en el Palacio de Charlottenborg. Alli se concentraban distintas sociedades e instituciones, ademas de los departamentos de los maestros y las
salas para la ensefianza. Ibid., p. 126. En el siglo XVIII, las academias tenian su propia coleccion de dibujos, modelos de yeso y “galeria pictdrica” para ser utilizados en las
clases. Ibid., p. 121. Estos ejemplos europeos podrian haber inspirado a los artistas argentinos a la hora de decidir la union de distintas instituciones, talleres y galeria de arte
en un mismo edificio.

9 Vega Belgrano habia reemplazado a Carlos Guido Spano en el Ateneo en 1894. Ernesto R. Barreda, “El viejo Ateneo”, La Nacidn, Buenos Aires, 24 de abril de 1927, pp. 6-7.
Fondo Eduardo Schiaffino, Museo Nacional de Bellas Artes.

0 1bid.

11 Algunos de estos proyectos fueron citados en la nota al pie 2 de este texto. Sin embargo, fueron las donaciones particulares de obras las que generaron los intentos mas
concretos. En 1877, Juan Benito Sosa doné 49 pinturas al gobierno de la provincia de Buenos Aires para la fundacion de un Museo de Pintura. Eduardo Schiaffino, La evolucion
del gusto artistico en Buenos Aires, Buenos Aires, Francisco A. Colombo, 1982, p. 159. En el marco de dicha donacion, el senador Bernabé Demaria propuso en la Camara de
la provincia la creacién de un museo de arte, mientras las obras de Sosa permanecian en la Biblioteca Publica. Entre 1878 y 1879, José Prudencio de Guerrico tuvo entre sus
proyectos como intendente la fundacién de un museo de artes y ciencias. Marcelo E. Pacheco, Coleccionismo artistico..., op. cit., p. 88.

En 1893 fallecié Adriano E. Rossi, quien legb su propia coleccion de obras de arte. Un afo después, el intendente municipal Federico Pinedo redacté un proyecto de creacion
de un museo publico en el Parque Lezama. “Inauguracion del MNBA. Fragmento del discurso del Sr. Schiaffino”, La Nacién, Buenos Aires, 26 de diciembre de 1896, s/p, en
Ana Maria Telesca y Marcelo E. Pacheco, op. cit., p. 51. Pinedo proponia la compra de copias de pintores reconocidos para mostrarlas a aquellas personas impedidas de tomar
contacto con piezas originales. Estos proyectos no fueron concretados, debido a que el arte era considerado un lujo y habia oposicién a destinar dinero para su desarrollo.
Alfonso Garcia Morales, op. cit. La desvalorizacion del arte y los artistas continué, dado que, a la hora de invertir, se consideraban mas importantes otras cuestiones, por
ejemplo, el trabajo agricola. Laura Malosetti Costa, Los primeros modernos. Arte y sociedad en Buenos Aires a fines del siglo XIX, op. cit., p. 51.

Maria Isabel Baldasarre, Los duefios del arte: coleccionismo y consumo cultural en Buenos Aires, Buenos Aires, Edhasa, 2006, p. 98. Véase también de la autora “Sobre los
inicios del coleccionismo y los museos de arte en la Argentina”, Anais do Museu Paulista: Histéria e Cultura Material, vol. 14, n° 1, San Pablo, 20086, pp. 293-321. Disponible
en: https://www.scielo.br/j/anaismp/a/LDHgzyFQhCtvgLZMCBp33cP/?lang=es

la institucién, o, en todo caso, quién tomé esa decision. El
gobierno habia solicitado tres nombres de posibles directores,
aunque: “Yo propuse que se mandara un solo nombre: el de
Eduardo Schiaffino”,*2 rememoraba Vega Belgrano. Es que la
capacidad, conocimiento y pasion por el arte de Schiaffino lo
hacian una figura Unica e indiscutible para estar al mando de
un museo de bellas artes. Hombre con iniciativas, critico de
arte, pintor, tenia una mirada aguda sobre los museos del exte-
rior, las obras y la historia del arte. Habia descripto la situacion
de museos y academias, se habia referido a diversos artistas
y a su produccion, con su expertise y saberes, desde que estu-
diaba en Europa y enviaba sus crénicas para El Diario.*®* Ahora,
el desafio era el museo nacional, con un patrimonio escaso
y en un edificio nacido para ser una galeria comercial. Carlos
Zuberbuhler opiné en un extenso articulo que Schiaffino “es

quizas el Unico que tenga toda la preparacién suficiente para
organizar como es debido las colecciones que van a serle confia-
das”.** Probablemente haya sido Schiaffino mismo quien gene-
ré entre sus companeros ateneistas el interés por la fundacion
del museo e incluso quien se propuso como su futuro director.
Consciente, y orgulloso, escribia sobre sus propias capacidades:

... por iniciativa mia y bajo mi inmediata di-
reccion, acabaron de convencer al publico y al
nuevo Ministro de Instruccion Publica, Doctor
Bermejo que no faltaba entre nosotros un técni-
co argentino, a quien se le podia confiar la tarea
de crear ese Museo de Bellas Artes, que en el
espacio de veinticinco anos habia sido objeto de

cuatro tentativas fracasadas [...].%°

La organizacion de las primeras obras

Pinturas, esculturas, dibujos y objetos en depésito en otras
instituciones fueron transferidos al naciente museo para con-
formar la coleccion inicial. En este conjunto figuraba una obra
creada en Venecia, La sopa de los pobres, de Reinaldo Giudici,
que llegb al Bon Marché desde el despacho mismo del Ministro
de Instruccion Pdblica. También estaban las piezas donadas
antes de morir por Adriano E. Rossi. Producto de sus periplos
por ltalia, Francia, Inglaterra, Alemania y Espaia, habia forma-
do su coleccién privada tanto con éleos antiguos como de ar-
tistas contemporaneos, y entre los que habia treinta pinturas
del italiano —su amigo— Ignacio Manzoni. Para estos primeros
coleccionistas como Rossi y otros era un “deber patridtico”1®
aspirar a que sus acervos formasen parte de un museo puiblico
donde todos pudiesen disfrutarlos.

Las donaciones fueron estrategias siempre vigentes en
la mentalidad de Schiaffino, a pesar de que muchas veces se
enfrent6 a la poca generosidad de particulares que se negaban
a ceder sus obras y hacerlas publicas. El catalogo fundacional,
hecho por él, contiene un indice especifico de donantes, lo que
jerarquiza el rol que les cabia en este proyecto.l” No obstante,

12 Ernesto Barreda, op. cit.

unos anos antes, habia criticado desde las paginas de El Diario
la falta de colaboracién de “nuestros millonarios” al desarrollo
del arte.*® Tanto las donaciones y adquisiciones como el apoyo
estatal —muchas veces rezagado— fueron la clave para acre-
centar el acervo en estos primeros anos, aunque el proceso
resulté complicado para Schiaffino. Donacién y compra tenian
un vinculo estrecho, porque lo que no llegaba a través de un
regalo debia cubrirse con una adquisicion.

Sin embargo, también habia quienes, como el politico
y coleccionista de arte Aristébulo del Valle, querian compartir
con “la masa anénima del pueblo” el amor que sentian por
sus obras.® Del Valle dond Anciano leyendo [Viejito leyendo],
del inglés David Wilkie, pintura que admiraba, al igual que lo
hacian Eduardo Sivori y Ernesto de la Carcova, y El retrato de
Alejandro Dumas (hijo), de Alfred Roll, su autor moderno prefe-
rido.2° También resulta significativo el caso —por cierto Gnico—
de los cuarenta donantes de una sola obra, que se unieron a
través de una suscripcion para obtener el cuadro La dltima
profecia de Mahoma, del francés Emile Henri Blanchon, y do-
narlo generosamente al Museo Nacional de Bellas Artes.?*

13 Maria Telesca y José Emilio Buructa, “Schiaffino, corresponsal de E/ Diario en Europa (1884-1885). La lucha por la modernidad en la palabra y en la imagen”, Anales del
Instituto de Arte Americano e Investigaciones Estéticas Buschiazzo, Buenos Aires, n° 27-28, 1989-1991, pp. 65-73.
14 Carlos E. Zuberbihler, “Museo Nacional de Bellas Artes”, La Nacion, Buenos Aires, 20 de julio de 1895, s/p. Biblioteca Tornquist, Banco Central de la Republica Argentina

(en adelante, BT).
15 Eduardo Schiaffino, “Apuntes para una Biografia [?]”, op. cit.

16 Maria Isabel Baldasarre, Los duefios del arte..., op. cit., y “Sobre los inicios del coleccionismo...”, op. cit.

17 Schiaffino siempre tuvo en cuenta a los benefactores del museo. Las obras ingresadas a través de donantes fueron expuestas con una “etiqueta” que incluia sus datos
para que los visitantes contaran con esa informacion. Carta de Eduardo Schiaffino a D. Ernesto de la Cércova, fechada: “Buenos Ayres, Septiembre 22/901”. Archivo de la
Carcova, Academia Nacional de Bellas Artes. También afios después intentd que hubiese salas dedicadas a donantes, pero distintos motivos, entre ellos la falta de espacio,
se lo impidieron.

18 E| Diario, Buenos Aires, 30 de noviembre de 1891, s/p. Citado en Viviana Usubiaga, “Pinceles, plumas y sables. La exposicion artistica de 1891”, Ill Jornadas de Estudios e
Investigaciones. Europa y Latinoameérica. Artes visuales y musica, Buenos Aires, Instituto de Teoria e Historia del Arte “Julio E. Payré”, Facultad de Filosofia y Letras, Universidad
de Buenos Aires, 1999. CD-ROM.

19 Eduardo Schiaffino, “Museo Nacional de Bellas Artes. Donacion del Doctor Aristdbulo del Valle”, La Nacién, Buenos Aires, 27 de octubre de 1895, s/p. BT.

20 A estas piezas se agregaba la Virgen del Buen Ayre (procedente del Convento de San Francisco en Cordoba), que Del Valle tenia en depdsito en su casa, pintura cedida por
los monjes a Schiaffino hacia 1892 o 1893.

21 Entre los cuarenta donantes estaban: Carlos Maschwitz, Guerrico y Williams, Francisco Uriburu, Juan Girondo, Manuel Guerrico, Félix de Alzaga, Guillermo Mackinlay, Aristébulo
del Valle y Julio Dormal. Las cartas de donacion y recepcion de la obra fueron transcriptas en “Donaciones al Museo Nacional de Bellas Artres”, La Nacion, Buenos Aires, 1 de
octubre de 1895, p. 5, ¢. 3.
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Entonces, hasta este momento, el museo comenz6 a or-
ganizarse con las obras que procedian de colecciones privadas
y de algunas instituciones, como el Museo de Historia Natural,
el Colegio Militar, el Pabelléon Argentino, la Escuela Naval, el
Ministerio de Guerra, el Ministerio de Instruccion Publica y la
Presidencia, pero también con compras y donaciones de parti-
culares (el origen de la coleccion, como ya se menciono).

Inmediatamente después de la entrevista con el doctor
Bermejo que desemboc6 en la fundacion, Schiaffino se puso a
trabajar en la atribucion de las obras, por lo que fue a verlas in
situ.?? Inici6 asi el “catalogo y nomenclatura de los cuadros”,
en especial de la coleccion de Adriano Rossi, que estaba res-
guardada en la Biblioteca Nacional. Cuando Schiaffino visit6 a
Paul Groussac,?® observo que estos cuadros —cerca de ochen-
ta— estaban ubicados en el despacho del director de la biblio-
teca, en un vestibulo y una oficina “contigua”, arrumbados en
ambientes oscuros y sin acceso al publico. Para Schiaffino era
fundamental tomar contacto con estas obras, en funcion de
los estudios que iniciaba para la nomenclatura del catalogo ori-
ginario. Una parte de las piezas donadas por Juan B. Sosa a la
provincia de Buenos Aires se encontraba en el taller de encua-
dernacién de la Biblioteca Nacional, y el resto se hallaba, des-
de 1884, en el Museo de La Plata.?* Es decir que la Biblioteca
Nacional tenia en total cien pinturas, entre las dos colecciones.

Con todo lo que vio, Schiaffino pudo tener un panora-
ma general del nimero de obras, escaso pero suficiente como
punto de partida para la apertura, al que se integraban ade-
mas las donaciones de los otros coleccionistas.?®

Es claro que debia ajustar los datos técnicos de las pie-
zas de los que disponia, pero otros —histéricos y biograficos,
de artistas y obras— necesitaba recopilarlos. Uno de los casos
mas interesantes en este sentido fue el intercambio epistolar
con Juan Manuel Blanes, quien residia en Montevideo y debia
enviar al museo argentino La revista de Rancagua. Sus pedidos
respecto a la iluminacién de la pintura, segln Schiaffino, eran
“impracticables”. La propuesta de Blanes era mudar el museo
al tercer piso, mas iluminado, evidentemente sin conocer en
detalle la distribucion interna del Bon Marché. La respuesta de
Schiaffino fue contundente: “El piso alto a que ud. hace refe-
rencia se compone exclusivamente de bohardillas, que forman
pequenos apartamentos, mientras que el que ocupa el Museo
se compone de salas bastante amplias que fueron edificadas
para grandes tiendas”.?® Ademas, aclaraba al artista que su

“Republica Argentina. Buenos Aires. Una sala del Museo Nacional de Bellas Artes
Gltimamente inaugurado”, La llustracion Sud-Americana, afio 5, n® 97, 1 de enero
de 1897. Sobre el lateral izquierdo, se observa La revista de Rancagua, de Juan
Manuel Blanes.

obra se colocaria en la sala 1, cuya luz era adecuada porque en-
traba por las ventanas de la izquierda (que daban sobre la calle
Florida), e incluso mencionaba la opiniéon de Augusto Ballerini,
quien habia confirmado su punto de vista.?” Blanes, quizas un
poco pretencioso para lo que Schiaffino podia ofrecer, le daba
indicaciones sobre como mostrar La revista de Rancagua (a la
que llamaba La revista de San Martin en Rancagua). Era una
pintura de 1872 que habia trabajado durante cuatro meses
en su taller de la ciudad de Montevideo?® y que fue exhibida
en Buenos Aires, en 1872, y en Santiago de Chile, en 1873.
En la misma misiva, Blanes envi6 algunos datos histéricos que
Schiaffino habia solicitado para incluir en el catalogo.?®

Pero ¢qué modelo de museo pensé Schiaffino? ¢Con
qué obras contaba para organizar la primera exposicion y
como las presentd? Al momento de comprar y exhibir piezas
artisticas, el foco estuvo puesto en el rol pedagogico de la insti-
tucion. Ese aspecto formaba parte de un proyecto mas amplio
de la Generacion del 80, que consideraba la educacion como
pieza clave del desarrollo y la modernizacion del pais. El arte
era un elemento importante de esa educacion y contribuia a la
formacion ciudadana. “El gusto artistico no se forma solo, es
preciso que el plblico se acostumbre & ver buenas obras para
gue asi este se vaya educando poco & poco; pero estas no se
consiguen sino estimulando a los artistas para que trabajeny

22 “E]l Museo de Pintura. Los primeros pasos”, La Nacion, Buenos Aires, 14 junio de 1895, s/p. BT.
23 Menciona Alfonso Garcia Morales que Schiaffino tuvo conflictos con Paul Groussac al momento de pedirle las obras que estaban en la Biblioteca Nacional. Alfonso Garcia

Morales, op. cit.
2 Marcelo Pacheco, Coleccionismo artistico..., op. cit., p. 89.
25 “E] Museo de Pintura. Los primeros pasos”, art. cit.

26 Carta de Eduardo Schiaffino a Juan Manuel Blanes, fechada: “Buenos Aires, 2 de marzo de 1896". Legajo 1, Archivo Schiaffino, Archivo General de la Nacion (en adelante,
AS, AGN). La pintura en cuestion habia sido entregada por Blanes al gobierno uruguayo, que la obsequié al argentino durante la presidencia de Nicolas Avellaneda.

27 [dem.

Prilidiano Pueyrreddn, Retrato de Manuelita Rosas (boceto), 1851, 6leo sobre tela,
37,7 x 30,3 cm. Inventario n°® 3181, donacién José Prudencio de Guerrico, 1896.
Coleccion Museo Nacional de Bellas Artes.

estudien”,* escribia Sixto Quesada. Con este objetivo Schia-
ffino aplico, al comienzo, un criterio de montaje que surgia de
una “composicion pictérica” sobre el muro, y acomodo las pie-
zas de acuerdo con sus colores y formatos, tanto de artistas
modernos como de los “antiglios”.3! Es que, durante su ges-
tién, dio un lugar destacado a las obras de los maestros del pa-
sado, a los que consideraba la base estructural de un museo
de bellas artes. Esta idea haria que, mas tarde, durante sus
tours de compras en Europa, dedicara tiempo a obtener este
tipo de piezas, en distintos paises, para llevar a Buenos Aires.

Ahora bien, el museo abriria al pUblico todos los dias,
menos los lunes, de diez de la manana a cinco de la tarde o
hasta las cuatro, dependiendo de la época del afio. El catalogo
inaugural aclaraba que las “horas de estudio” se desarrollaban
a diario, es decir que, mediante pedido al director, los alum-
nos de bellas artes podian acceder a las salas facilmente. Este
dato que conecta museo y aprendizaje resulta de importancia
a la hora de definir los objetivos de la institucion recientemente

Prilidiano Pueyrreddn, Asesinato de Maza, 6leo sobre tela, 46,5 x 46,4 cm.
Inventario n® 5291, donacién José Prudencio de Guerrico, 1896. Coleccion Museo
Nacional de Bellas Artes.

Giovanni Michele Graneri, Ferias italianas [Costumbres genovesas del afio 1652],
6leo sobre tela, 77 x 98 cm. Inventario n° 5536, legado Adriano E. Rossi, 1896.
Colecciéon Museo Nacional de Bellas Artes.

fundada. Entonces, para Schiaffino, la obra de arte como obje-
to de contemplacion era, ademas, un valioso tema de estudio
y formacién, y el museo debia facilitar el acercamiento de las
piezas al publico y brindar informacion.

28 Angel Justiniano Carranza, “La Revista de Rancagua”, La Nacion, Montevideo, 24 de febrero de 1878, s/p. Citado por Rodrigo Gutiérrez Vifiuales, “La Pintura de Historia en
la Argentina”, Atrio. Revista de Historia del Arte, n°® 8-9, Sevilla, 1996, pp. 197-214. Disponible en: http://www.ugr.es/~rgutierr/PDF1/016.pdf

2° Carta de Juan M. Blanes a Eduardo Schiaffino, fechada: “Montevideo, 22 de enero de 1896". Legajo 1, AS, AGN. En el catalogo editado en 1896, solo figura La revista de
Rancagua, de Blanes. Catalogo de las Obras expuestas en el Museo Nacional de Bellas Artes, op. cit., p. 14. Sin embargo, el artista uruguayo habia sido apalabrado para que
también enviara la obra Ocupacion militar del Rio Negro por el Ejército Nacional, el 25 de mayo de 1879, lo que, por sus dimensiones (7,10 x 3,55 m), hubiese obligado a
reformar el museo para poder ubicarla.

30 Sixto J. Quesada, “Exposicion Giudici, en casa de r. [sic] Bossi y Ca. (Conclusion, véase el nlimero de ayer)”, La Nacién, Buenos Aires, 16 de junio de 1881, p. 1, c. 2-3. Base
Diarios-Instituto de Teoria e Historia del Arte “Julio E. Payrd”, Facultad de Filosofia y Letras, Universidad de Buenos Aires.
3t Véase Patricia V. Corsani y Paola Melgarejo, “El primer museo de arte del pais. Eduardo Schiaffino y su mejor obra”, op. cit.
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El Museo de Bellas Artes en el Bon Marché era uno
mas de los ambitos promovidos por los mismos artistas para
la ensenanza de la pintura y la escultura. Ya mencionamos el
Ateneo y su fomento de la fundacién del museo. A esto hay que
sumar la Sociedad Estimulo de Bellas Artes, que funcionaba en
el segundo piso, donde los jovenes estudiaban al modo de las
tradicionales academias europeas: copiando calcos y hacien-
do dibujos de modelos al natural; o los talleres particulares de
pintores y escultores, en el tercer piso, donde algunos artistas
ofrecian clases y trabajaban en sus propias producciones.

Desde el comienzo del ano 1896 la prensa comunicaba
los avances, enfatizando las demoras en la apertura del museo.
Durante enero parece haber habido una preinauguracién con
asistencia de periodistas, que dieron cuenta de cémo se pre-
sentaban las salas hasta ese momento: cuadros colgados, de-
talles de autores;*2 se mostraba que habia 138 obras ubicadas
y que incluso algunas estaban siendo restauradas.® En su rela-
to, uno de los cronistas que habia asistido al recorrido separaba
las piezas de gran mérito, las de valor histérico y las que eran de
calidad inferior. En abril, el periodista de La Nacion se pregun-
taba: “¢Por qué no se abren sus puertas?”.3* Los motivos eran

variados. Es que Schiaffino tenia piezas comprometidas que
no llegaban, y sigui6 recibiendo donaciones hasta noviembre
de 1896. Probablemente también continuaba buscando obras
para que creciese el nimero inicial con el que contaba para la
apertura. Ademas, se sumaba el hecho de que, a medida que
ingresaban, se generaban algunas modificaciones: se sucedie-
ron los problemas con la iluminacion y los cambios de lugar de
las piezas hasta alcanzar una definitiva ubicacion. Y también la
falta de espacio era un factor que muchas veces condicionaba
las posibles entradas de obras “nuevas”. Entre estas estaba
“La conquista del desierto”,®® de Blanes, cuyo tamano hubiese
provocado reformas y “el ensanche del museo”.%¢ Por lo que se
sabe, la pintura habia sido un encargo del gobierno nacional,
pero alin no habia arribado a Buenos Aires, y cuando finalmen-
te lo hizo, fue llevada al Museo Histérico Nacional.

Con la ayuda del ministro Bermejo, el museo habia su-
mado dos salas para exhibir pinturas, lo que hacia un total de
cinco, y una mas destinada al despacho de Schiaffino. Esta
“amplitud” permitié reacomodar de una mejor manera los cua-
dros que tenian una ubicacién poco destacada.¥”

La apertura navidena

El 25 de diciembre de 1896 fue el dia de la apertura al
publico, en un acto que tuvo cierta solemnidad. Los concurren-
tes (pintores, un escultor, musicos, periodistas y politicos, en-
tre ellos el ministro Bermejo) firmaron un pergamino, testimo-
nio de la inauguracion. llustrado por Augusto Ballerini, incluia
un soneto escrito por Rubén Dario,*® que estaba encabezado
por la figura de un nino desnudo como alegoria del naciente
arte nacional.

Al no haber hallado hasta ahora fotografias del aconte-
cimiento, también el catalogo de las obras editado por Peuser
se convierte en un documento valioso para facilitar la recons-
truccién de aquel evento. El museo disponia de cinco salas y
163 obras expuestas,® distribuidas en el primer piso que daba
a la calle Florida. Dibujos, pinturas, esculturas se sucedian en
un recorrido variado y ecléctico. En esta publicacion, Schiaffino
dio entrada a todas las obras a partir de los nombres de los ar-
tistas y la escuela de pertenencia (italiana, espanola, flamen-
ca, francesa). Se imprimieron 3500 ejemplares, que tenian un
costo de $ 0,40. Fue la primera catalogacion que se hizo del
patrimonio del museo, gracias a la capacidad de Schiaffino
para llevarla adelante a través de la “pesquisa y seleccion”, y
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32 “Museo de Bellas Artes. Su inauguracion. Una excelente coleccion de cuadros. Exito inesperado”, La Nacidn, Buenos Aires, 17 de enero de 1896, p. 3, c. 3-5.

33 El cronista expresaba sobre la limpieza de los cuadros con el método Petterkoffert: “limpieza por medio de vapores de alcohol después de quitada por cuidadosa frotacion,
la mayor parte de la resina opaca del barniz viejo, forman lo mejor de la coleccién, que aumenta cada dia con generosas donaciones de particulares”. Ibid.

34 “Museo de Bellas Artes. ¢Por qué no se abren sus puertas?”, La Nacion, Buenos Aires, 22 de abril de 1896, s/p. BT.

3% Nos referimos a la obra Ocupacion militar del Rio Negro por el Ejército Nacional, el 25 de mayo de 1879, de Juan Manuel Blanes. Carolina Carman menciona que fue un
encargo del Ministerio de Guerra y Marina de la Nacién para conmemorar los diez afios de este acontecimiento. Blanes, seglin Carman, concluyé la pintura en 1896, y el
Ministerio la don6 al Museo Histérico Nacional. Véase Carolina Carman, Los origenes del Museo Histérico Nacional, Buenos Aires, Prometeo Libros, 2013, p. 206.

36 “Museo de Bellas Artes. ¢Por qué no se abren sus puertas?”, art. cit.
37 Ibid.

38 “Bellas Artes”, Revista Buenos Aires, Buenos Aires, 17 de enero de 1897, s/p. Fondo Eduardo Schiaffino, Museo Nacional de Bellas Artes.
3% “Museo Nacional de Bellas Artes. Su inauguracion”, La Nacién, Buenos Aires, 25 de diciembre de 1896, s/p. BT.

teniendo en cuenta la calidad y el estado de conservacion de
las piezas. Con este catalogo puede recomponerse el orden
en que el visitante iba recorriendo las salas, ademas de datos
técnicos y algunos otros detalles de cada pieza.

Ahora bien, hay que considerar que el traslado de esas
colecciones a un ambito publico le exigié a Schiaffino pensar
la manera de mostrarlas. No podia hacerlo desde un punto de
vista cronolégico ni por escuelas, dado lo recatado del con-
junto, que no era numeroso ni tampoco homogéneo. En esta
instancia el guién no tuvo un enfoque definido, y su eclecticis-
mo abria un abanico de géneros, escuelas, autores, técnicas y
soportes, y también de variadas particularidades. Al respecto,
Carlos ZuberbUhler escribié que las obras de menor calidad
podian contribuir “a dar realce & las joyas de la coleccion, para
las cuales se elegira [sic] los puestos de preferencia”.*® La
interrelacion de las piezas, no todas de excelente factura, pre-
sento a Schiaffino un reto mas: como combinarlas en cada sala
para “resaltar los méritos de cada obra, dandole la ubicaciéon
mas favorable, cuidando de que los cuadros no se daharan
unos a otros por vecindades perjudiciales, haciendo por fin un
trabajo tanto mas paciente cuanto mas escaso es el nimero
de las telas que han de exponerse”.*

Sus viajes previos a Francia e Italia desde 1884, cuan-
do era estudiante, le habian permitido desarrollar una memo-
ria visual y un espiritu critico que volcaba en sus relatos publi-
cados en El Diario. En definitiva, la variedad lo llevé a presentar
en 1896 un muestrario amplio, a partir del cual comenzé a
trabajar pensando en ampliar el nimero de obras y en darle
un perfil mas definido al patrimonio. La innovacion vendria con
la distribucién de las piezas por géneros artisticos, luego de la
reforma de las salas en 1899.

En estos primeros anos de vida de la institucién, dadas
las obras disponibles, Schiaffino no pudo seguir el modelo de
referencia de todos los museos publicos, el del Louvre. Entrado
el siglo XIX, ese era el prototipo, que presentaba una organiza-
cion por escuelas, de acuerdo con una disposicion sucesiva de
los hechos histérico-artisticos.*? La institucion francesa habia
distribuido su coleccion segln las grandes civilizaciones, con el
arte clasico y el Renacimiento italiano como sustentos sélidos
sobre los que se apoyaba, respetando el orden cronolégico de
la historia del arte.*® Los otros museos europeos también te-
nian una base en la organizacion por escuelas y dedicaban un
lugar para sus grandes maestros, partiendo de este modelo de
referencia. Incluso el Museo de Luxemburgo —mas antiguo que
el Louvre—, que Schiaffino habia recorrido en miltiples ocasio-
nes, continuaba en esa linea, si bien mostraba arte moderno.*

40 Carlos E. Zuberbtihler, “Museo Nacional de Bellas Artes”, art. cit.

Augusto Ballerini, Cuadro
celebratorio Inauguracion
del Museo de Bellas Artes,
acuarela sobre papel,
62,7 x 35,7 cm.

Inventario n°® 11262.
Coleccion Museo Nacional
de Bellas Artes.

La sala 1 del museo de Buenos Aires, donde comenza-
ba el recorrido, iniciaba con una copia de la escuela holandesa
de Gerard van Honthorst hecha por el argentino Claudio Lastra,
uno de los primeros becarios del gobierno a mediados del siglo
XIX, junto con Mariano Agrelo y Martin Boneo. También se incluia
la pintura de Blanes ya mencionada: La revista de Rancagua.
Las salas estaban atravesadas por las colecciones donadas por
Rossi (81 obras) y Guerrico (22 obras), como las mas numerosas,
las del mismo Schiaffino, con su aporte de seis piezas, ademas
de aquellas llegadas de las instituciones citadas. Habia incluso
obras del Ateneo y piezas donadas por Eduardo Sivori, la familia
Mendilaharzu y Vega Belgrano, entre otros.*® En lo que atafie a
la escultura, su presencia es escasa en el catalogo fundacional.
Solo habia trabajos de escultores argentinos, como Olegario V.
Andrade, de Lucio Correa Morales, y Bacante, de Arturo Dresco,
ademas de San Ignacio y Busto de un Santo, de origen jesuita y
donados por Juan B. Ambrosetti, y otra escultura en madera, el
Busto de un Santo, donada por el concejal Mauricio Mayer.

Con el museo se creaba entonces un ambito adecuado
para presentar obras e impulsar el arte local. Ya en su discurso
inaugural, Schiaffino destaco la importancia de la “produccion
argentina”,* equiparandola con la extranjera. Al mostrar arte

4 “Museo de Bellas Artes. Su inauguracion. Una excelente coleccion de cuadros. Exito inesperado”, art. cit.

42 Carol Duncan, Rituales de civilizacién, Murcia, Nausicad, 2007, p. 88.

43 En el caso del museo de Buenos Aires, recién con la adquisicion en 1905-1906 de los calcos, el director pudo lograr, especificamente en este conjunto, un recorrido histé-
rico-cronolégico: desde la escultura antigua hasta la contemporanea. Con ese corpus, planeado como un museo de escultura comparada, consiguié al menos completar esos

espacios en blanco que tenia hasta entonces la coleccion institucional.

44 Paola Melgarejo, “Eduardo Schiaffino curador: la Exposicion Adquisiciones de 1906”, en Maria José Herrera (dir.), Exposiciones de arte argentino y latinoamericano: cura-
duria, disefo y politicas culturales, Cérdoba, Escuela Superior de Bellas Artes “Dr. José Figueroa Alcorta” - Grupo de Estudios sobre Museos y Exposiciones, 2011, pp. 15-28.

45 Catalogo de las Obras expuestas en el Museo Nacional de Bellas Artes, op. cit., p. 57.

46 “Inauguracion del MNBA. Fragmento del discurso del Sr. Schiaffino”, en Ana Maria Telesca y Marcelo E. Pacheco, op. cit., p. 57.
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Graciano Mendilaharzu, La vuelta al hogar, 1885, 6leo sobre tela, 90,5 x 118,5 cm. Inventario n°® 1683, donacioén de Valentina S. de Mendilaharzu, 1896. Coleccion Museo
Nacional de Bellas Artes.
Augusto Ballerini, Venecia de noche, 1895, 6leo sobre tabla, 50 x 40 cm. Inventario n°® 1847, adquirido al autor. Coleccion Museo Nacional de Bellas Artes.

nacional, se apuntaba a darlo a conocer en pos de la profesio-
nalizacion de los creadores locales. La modalidad de exhibicion
también tuvo en cuenta este aspecto, ya que Schiaffino mezclo
obras de la escuela nacional con otras de la internacional.

En los primeros anos de vida del Museo de Bellas Artes
se esperaban las adquisiciones del Ministerio de Instruccion
Publica en lugares de oportunidad o en exposiciones. De este
modo, los artistas argentinos debian tener un espacio de pri-
vilegio en el museo nacional,*” con sus figuras mas represen-
tativas, las del pasado y las contemporaneas, aquellos pinto-
res y escultores que participaban codo a codo con los actores
fundantes de instituciones.*® Poner a la par arte argentino e
internacional fue un modus operandi de Schiaffino, incluso du-
rante la participacion en la Exposicion Universal de Saint Louis,
Estados Unidos, en 1904. Alli posicioné el arte local fuera de
las fronteras nacionales, en igualdad de condiciones y con la
misma jerarquia que por entonces tenian las escuelas europea
y estadounidense.

Meses antes de la inauguracion del museo, el 23 de
enero de 1896, Valentina Seminario de Mendilaharzu, viuda

de Graciano Mendilaharzu, doné el 6leo La vuelta al hogar. Lo
enviaba junto con una carta dirigida a Eduardo Schiaffino.*® La
institucién también conserva un estudio y un croquis de esta
pintura, cedidos por Carlos Vega Belgrano, amigo personal del
mencionado artista.®® Schiaffino agradecié la donacién para el
acto de apertura: “La vuelta al hogar’ sera tan bien colocada
como es bienvenida”.! De hecho, en ese momento se comen-
taba que se habia demorado la inauguracién porque habia sido
necesario ubicar esta pintura en un lugar adecuado a su impor-
tancia, dado que “ya todas las paredes estaban cubiertas y el
catalogo cerrado”.>?

Ademas de las donaciones, algunas obras habian sido
adquiridas por Schiaffino para la apertura. Es el caso de Luis XIV
y Mad™. de la Valliere, de Raymond Monvoisin, un éleo sobre
tabla comprado en la venta de la colecciéon de Rufino Varela.®®
También consigui6 la pintura de Augusto Ballerini Una noche de
luna en Venecia [Venecia de noche], que el autor cedid por $ 200
en la exposicion del Ateneo, ante la decision del jurado de con-
vocar a Schiaffino, en su rol de director del museo, a que eligiese
alglin cuadro para incorporar al patrimonio institucional.>*

Coda: hasta 1898

Al comenzar 1897 el museo fue cerrado por trabajos de coloca-
cién de los Gltimos cuadros, entre ellos algunos que formaban
parte de la valiosa coleccion de Aristobulo del Valle, fallecido el
afno anterior. Se reabrid el 25 de diciembre de 1897. Esta aper-
tura fue provisoria, ya que a principios de 1899 se llevé a cabo
una transformacion radical en la presentacion de las obras.®®
El 9 de mayo de 1898, Schiaffino asisti6 a una subasta
organizada por la casa de remates Guerrico y Williams de Bue-
nos Aires, donde adquirié dos esculturas que habian pertenecido
a la coleccion de Theo Grunnieres. Una de estas obras fue La
abandonada,®® del francés Victorien Antoine Bastet, y la otra era
Bianca, de Gustave Frederic Michel.5” Asi, Schiaffino acrecentaba
paso a paso la coleccion de esculturas que habia en el museo,
siempre atento a las posibilidades que se le iban presentando.>®
Entre ese ano y el siguiente hubo otros cambios, pues
si bien hasta entonces Schiaffino habia otorgado un lugar de
consideracion a las piezas histéricas, fue en este momento
cuando debié tomar decisiones. Laura Malosetti Costa rescata
la intervencion clave de Ernesto Quesada para darle un perfil
mas claro a la coleccion repecto a las piezas de tema histérico.
Asi surgi6 la propuesta de intercambiar obras entre el Museo
Nacional de Bellas Artes y el Museo Histérico Nacional, privi-
legiando valores artistico-estéticos el primero, y aquellos que
permitiesen “reconstruir la historia del arte nacional”, en el
caso del segundo.® Esta sugerencia de Quesada se concreto
en noviembre de 1898, cuando se hizo oficial el cambio de
sede de algunas piezas: La revista de Rancagua y Asesinato
de Florencio Varela, de Juan Manuel Blanes, y el Incendio del
Vapor América, de Eduardo De Martino, pasaron al Museo His-
térico. A cambio, fueron trasladados al Bellas Artes Lavanderas
en el bajo de Belgrano (Costumbres de Buenos Aires), cuadro

realizado por Prilidiano Pueyrredén en 1865, y la serie de
“Veintidos tablas pintadas e incrustadas en nacar” que narran
la conquista de México.®°

Interesado en las tablas, Schiaffino las pidié al Museo
Histérico Nacional y luego las expuso. Su testimonio es claro
al respecto:

Las puse bajo cristal para su mejor conservacion
v las expuse ordenadamente en el vestibulo de
entrada del Museo. Traté de averiguar entonces
de dénde procedian. El Doctor Adolfo P. Ca-
rranza, Director del Museo Histérico Nacional,
carecia de datos al respecto y se remitié a nues-
tro colega el Prof. Berg, Director del Museo de

Historia Natural.®*

A partir de ese momento, se observa una distancia bien marca-
da entre ambos museos y sus directores en relacion con el perfil
de conformacion del patrimonio. Por un lado, Adolfo Carranza,
siguiendo con sus blsquedas de organizar el pante6n de los hé-
roes de la patria y de los acontecimientos histéricos a través
de un corpus visual, y por otro lado, Schiaffino, con un enfo-
que definido hacia las bellas artes.

Por una cuestiéon de necesidad y en busca de creativi-
dad, al comenzar el aino 1899, Schiaffino avanzé en una pri-
mera gran reforma: produjo la primera ampliacion, con el agre-
gado de tres salas, y se decidi6é por una distribucién de obras
de acuerdo con sus géneros. Con esto brindé una respuesta
innovadora, que incluso se diferenciaba de los criterios de los
museos europeos. Esa organizacion le dio originalidad al modo
de presentar la coleccién y a su rol como curador.

47 Testimonio de esto en Carlos E. ZuberbUnhler, “Museo Nacional de Bellas Artes”, art. cit.

“8 Posteriormente, una de las estrategias de Schiaffino fue intentar el rescate de los artistas del pasado. Asi es como tuvo la intencion de fundar una “Sala Pellegrini”, plan
que quedd trunco. Schiaffino consideraba valioso exponer juntas las obras de un mismo artista. Patricia V. Corsani, “Una historia de proyectos y desengaios. La creacion de la
‘Sala Pellegrini’ en el Museo Nacional de Bellas Artes”, El arte de dos siglos: balance y futuros desafios. IX Jornadas de Arte e Investigacion, Buenos Aires, Instituto de Teoria
e Historia del Arte “Julio E. Payrd”, Facultad de Filosofia y Letras, Universidad de Buenos Aires, 2012, pp. 117-128.

49 Carta de Valentina S. de Mendilaharzu a Eduardo Schiaffino, fechada: “Buenos Aires 23 de enero de 1896”. Legajo de la obra, Area de Documentacion y Registro, Museo
Nacional de Bellas Artes.

50 | os dibujos corresponden a los inventarios n° 1375 y 1441, respectivamente.

51 Carta de Eduardo Schiaffino a Valentina S. de Mendilaharzu, fechada: “Buenos Aires, 23 de enero de 1896". Esta carta era la respuesta a la enviada por la viuda del pintor:
“... queriendo contribuir en lo posible, a la realizacién del ideal de mi finado esposo; me impongo el deber de dirigir a Ud., como Director del Museo Nacional de Bellas Artes,
una de sus producciones de mas predileccion ‘La vuelta’. Rogandole quiera aceptar la donacion y tener la amabilidad de darle una humilde colocacion”. Carta de Valentina
S. de Mendilaharzu a Eduardo Schiaffino, citada. Para mas detalles de la obra, véase Eduardo Schiaffino, La pintura y la escultura en Argentina (1783-1894), op. cit., p. 365.
También Patricia Corsani, comentario sobre La vuelta al hogar, en linea. Disponible en: https://www.bellasartes.gob.ar/coleccion/obra/1683/

52 “E|l Museo Nacional de Bellas Artes (Notas y Reflexiones)”, EI Tiempo, Buenos Aires, 29 de enero de 1896, s/f. Fondo Eduardo Schiaffino, Museo Nacional de Bellas Artes.
53 Catalogo de las Obras expuestas en el Museo Nacional de Bellas Artes, op. cit., p. 28.

54 “Exposicion de pintura. Los premios del gobierno”, La Nacién, Buenos Aires, 10 de noviembre de 1895, s/p. BT.

55 En 1897, Schiaffino comenzd un inventario en un libro indice, donde sumaba informacion a partir de los apellidos de los autores. Incluso agregaba datos de procedencia de
las obras, si estaban o no expuestas, si las habia mandado a fotografiar, los datos del autor y el afio de realizacion, y otras informaciones valiosas que hacen a la historia de
cada pieza. Este indice, conservado en el Fondo Eduardo Schiaffino, fue continuado y ampliado al menos hasta 1910. Eduardo Schiaffino, 1897-M.N.B.A. 2° Catalogo. Notas
y apuntes personales. Fondo Eduardo Schiaffino, Museo Nacional de Bellas Artes.

56 Victorien Antoine Bastet, La abandonada, 1886, marmol, 50 x 26 x 24 cm. Inventario n°® 5999, adquisicion Casa de remates Guerrico y Williams, 1898. Coleccion Museo
Nacional de Bellas Artes. En 1888, La abandonée (La abandonada) ya estaba en Buenos Aires. Habia participado con ese nombre de la Exposicion Francesa realizada en el
Jardin Florida. Sin embargo, la escultura de la nifia habia sido presentada por Bastet originalmente en el Salon de la Sociedad de Artistas Franceses de 1886 en Paris, donde
el jurado le otorgd por unanimidad la medalla de plata. Este acontecimiento significé su consagracién como escultor.

ST Gustave F. Michel, Bianca, ca. 1888, terracota, 32 x 23,5 x 21,5 cm. Inventario n°® 5754, adquisicion, 1898. Coleccion Museo Nacional de Bellas Artes. Esta escultura per-
teneci6 a la misma coleccion que la obra de Bastet; ambas fueron compradas por Schiaffino en la misma subasta y compartieron similar derrotero.

58 Es importante mencionar que en 1905 el Estado nacional, por pedido del director del museo, llevé a cabo la compra de un conjunto de esculturas del argentino Francisco
Cafferata, que incluia bronces y yesos. La primera sala de esculturas que tuvo el museo se inauguré en abril de 1906.

59 Laura Malosetti Costa, “Arte e historia”, en Américo Castilla (comp.), El Museo en escena. Politica y cultura en América Latina, Coleccion Entornos, Buenos Aires, Paid6s-Fun-
dacion TyPA, 2010, pp. 71-88.

%0 | a serie de tablas habia ingresado el Museo Histdrico Nacional por decreto del gobierno, de fecha 17 de mayo de 1890, y procedia del Museo Nacional. Adolfo P. Carranza y
Eduardo Schiaffino, “Libro de Actas”, acta n°® 329, fechada: “Buenos Aires, 1 de noviembre de 1898”, folios 111-112. Fondo Adolfo P. Carranza, Archivo Histérico Museo His-
térico Nacional. Schiaffino averigué luego que habian estado en el Museo de Historia Natural, fundado por German Burmeister, como parte de una donacién de los Mackinlay,
datos que aparecen de su pufio y letra en el reverso de una fotografia. Incluso se lee en este documento que una de las tablas tenia la firma de su autor, Miguel Gonzalez.

81 Eduardo Schiaffino, “Las pinturas mexicanas de Miguel Gonzalez”, La Fronda, Buenos Aires, 4 de agosto de 1934, s/p. Fondo Eduardo Schiaffino, Museo Nacional de Bellas Artes.



Eduardo Schiatfino.

Kl ojo experto

Paola Melgarejo

urante su gestion al frente del Museo Nacional de

Bellas Artes en el Bon Marché, Eduardo Schiaffino en-

frento el problema de las atribuciones. En 1896, aino
de la apertura de la institucién, circulaban en Buenos Aires
obras de los grandes maestros europeos, pero muchas care-
cian de firmas o sus autorias eran erréneas. En aquella época
la falsificacién de antigliedades era una industria prospera,
Schiaffino debia decidir si las piezas que recibia el museo te-
nian la calidad suficiente para aceptarlas, si las rechazaba o si
debia modificar las autorias. En una etapa en que la firma de
las obras de arte era menos usual, ese anonimato resulté en
numerosos desafios para el director, y se requirié de un entre-
namiento visual e intelectual para atribuirlas.

Tenia un ojo experto, que comenzd a formar en su etapa
de estudiante en Buenos Aires, desde 1882, bajo la guia del
pintor italiano José Aguyari, y que continué entrenando tiempo
después en la Sala de Lectura de la Sociedad Estimulo de Bellas
Artes, donde habia numerosas revistas ilustradas en francés,*

que probablemente consultd. Durante su primera estadia en Eu-
ropa, cuando viajé para estudiar arte becado por el gobierno ar-
gentino en 1884, recorrid museos, pasoé horas frente a las obras
mas importantes del arte universal, y también visité tiendas y
casas de remate que ponian a la venta arte antiguo. Y aunque
era joven (tenia 26 afios cuando llegd al Viejo Continente), se
mostré seguro al contactar a expertos en Paris, con los que inter-
cambié ideas sobre la autoria de algunas piezas artisticas.

A lo largo de este viaje iniciatico, adquirié6 obras a pre-
cios bajos en el mercado de arte de entonces para cumplir con
los encargos de coleccionistas argentinos. En 1890, estudi6 las
pinturas de Rubens en las iglesias de Amberes, donde también
compro por poco dinero piezas de los siglos XVII y XVIII para Feli-
pe R. Pifeiro.? Ya en Paris, llevo a este coleccionista a conocer a
Paul Durrieu, conservador de la seccion de pinturas del Museo
del Louvre, para mostrarle las recientes adquisiciones. Durrieu
era especialista en libros miniados de la Edad Media, autor de
numerosas publicaciones sobre el arte “primitivo” francés, que

1 “La Comision se suscribi6 a cerca de veinte de las mejores publicaciones ilustradas de diversos paises de Europa”. Cfr. Laura Malosetti Costa, Los primeros modernos. Arte
y sociedad en Buenos Aires a fines del siglo XIX, Buenos Aires, Fondo de Cultura Econémica, 2001, p. 97.

2 Se trataba de un coleccionista argentino que estaba en Paris, y que le pedia opinién sobre cuadros a la venta en esa ciudad que no le parecian originales. Carta de Felipe R.
Pifeiro a Eduardo Schiaffino, fechada: “Agosto 5 de 1887". Archivo Schiaffino, Archivo General de la Nacion (en adelante, AS, AGN). Las obras compradas fueron: “Un Bebedor
en una taberna, una Cabeza de hombre, un Retrato de sefiora, un Cristo crucificado, tallado en bois, y dos miniaturas”. Eduardo Schiaffino, “Goya y Samuel Morse”, La Fronda,
Buenos Aires, 3y 4 de junio de 1934, p. 9. Borrador. Fondo Eduardo Schiaffino, Museo Nacional de Bellas Artes.
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unia a su labor de gestor.® Al ver las obras que Schiaffino tenia
con él, quedd sorprendido de que todavia hubiese en circulacion
piezas de tal calidad a precios mddicos. “La competencia del
experto esta muy por encima de los recursos pecuniarios, asi
se trate de obras antiguas 0 modernas, pues respecto de estas
puede adelantarse treinta anos al sufragio de los demas y adqui-
rir las unas a tan bajo precio como las otras”, decia Schiaffino.*
Para él, el ojo experto incluia la rapidez para conseguir obras sin
los molestos intermediarios que hacian perder oportunidades o
subir los costos de una manera innecesaria.

Un juvenil Eduardo Schiaffino.
Gentileza: Centro de Estudios Espigas - Fundacion Espigas.

El “problema” del arte moderno

Durante su etapa de estudiante, Schiaffino se enamoré de Paris.
Viajoé primero a Venecia para formarse con Egisto Lancerotto y,
un aino mas tarde, se trasladé a la Ciudad Luz. Era sociable, y
hablaba y escribia en francés. Visit6 las galerias, los teatros, las
exposiciones y los museos, y se acerco a los artistas modernos
de la generacion anterior, a quienes tomé de ejemplo; inclusive,
algunos fueron sus maestros, y después sus colegas y amigos.
Frecuento el taller de Pierre Puvis de Chavannes (a quien cono-
ci6 a fines de 1884), tomé clases con Raphaél Collin, asisti6 a
la Academia Colarossi desde 1885, y permaneci6 en la capital
de Francia por varios anos, hasta su regreso a la Argentina en
1891. Estos dos maestros marcaron su gusto por un arte mo-
derno ligado a las tendencias simbolistas y académicas de fin

de siglo, que prefirid por sobre el impresionismo. Ademas, tomé
clases tedricas en las aulas de la Escuela de Bellas Artes, como
los cursos de estética, que fueron de su interés. Los ensayos de
Hippolyte Taine sobre este tema se convirtieron en sus libros de
cabecera.’ También pudo apreciar las grandes obras maestras,
y visito varias veces el Museo del Louvre y el de Luxemburgo,
al que veia como el “templo exclusivo del arte moderno”.® Las
exposiciones se sucedian unas a otras. Deslumbrado, el tiempo
no le alcanzaba para recorrer todos estos sitios, y el cansancio
fue tal que estuvo a punto de caer enfermo.

Cuando los coleccionistas le pidieron consejo para com-
prar arte contemporaneo en Paris, no lo dudé: se inclinaba por
Puvis de Chavannes, Auguste Rodin y Jean-Francois Raffaélli.

3 Investigaciones que le interesaron a Schiaffino. Afios después, compré para el museo el libro de Paul Durrieu La peinture a I’exposition des Primitifs Francais, Paris, Librairie

de 'art ancien et moderne, 1904.
4 Eduardo Schiaffino, Goya y Samuel Morse, art. cit.

Fotografia de Raphaél Collin,
dedicada a su amigo Schiaffino
en 1904.

Esquela de Puvis de Chavannes
para el director del museo,

22 de mayo de 1886.

Fondo Eduardo Schiaffino,
Museo Nacional de Bellas Artes.

En lugar de adquirir a los autores de moda y de vanguardia, pri-
vilegio a quienes pensé que serian una promesa a futuro.” Con
esta idea llevo a los coleccionistas portenos a los talleres de
los tres artistas, pero se encontré con la negativa de quienes
no confiaban en su eleccion de pintores discutidos y negados,
en lugar de los consagrados. Puvis le habia entregado la llave
de su atelier, ubicado en la Place Pigalle, y hacia alli se trasla-
do con dos compatriotas notorios, “conceptuados diletantes”.
Cuando entraron al estudio de Puvis de Chavannes, vieron col-
gadas las que hoy son sus obras maestras, La decapitacion
de San Juan Bautista y Jovenes al borde del mar, ademas de
El pobre pescador, pintura que les insisti6 que compraran,
junto a un desnudo al pastel. “No hay dinero mejor colocado,
dentro de algin tiempo usted podra revender esos cuadros a
precios altisimos”, argumentaba Schiaffino. Sin embargo, los
coleccionistas se negaron, e incluso uno de ellos le contest6:
“no soy vendedor de cuadros”.® A pesar del fracaso, consiguio
que otros dos coleccionistas invirtieran en piezas mas modes-
tas de Puvis. Al hacer la transaccion, el artista le dijo al oido:
“iCreera usted mi amigo que es la primera vez que vendo a
particulares?”.® Con Raffaélli ocurrié algo parecido: los colec-
cionistas tampoco se llevaron nada del taller, a pesar de los
“precios discretisimos”.
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Otros amantes del arte, en cambio, parecian confiar en
su punto de vista. Fue el caso de Aristobulo del Valle, a quien
conocié en Paris en 1885 y al que aconsejé sobre compras
de obras. El gusto del politico argentino se habia moldeado y
refinado en esta ciudad europea,® y ya en Buenos Aires con-
tinuaba incorporando a su patrimonio arte moderno francés a
través de Schiaffino (piezas que después pasaron a la colec-
cion del Museo Nacional de Bellas Artes), como Los estanado-
res ambulantes, de Jean-Louis-Ernest Meissonier,* y Arlequin
danzando, de Edgar Degas —que pudo haber sido comprada
por Schiaffino en la Galeria Durand-Ruel hacia 1890—, ambas
adquiridas a precios bajos.

Ademas, por su intermedio, en 1889 Collin pinté para
Del Valle Floréal, una réplica de la obra que poseia por enton-
ces el Museo de Luxemburgo. Ese mismo ano, Schiaffino se
acerco al atelier de Alfred Philippe Roll para buscar alguna
obra del artista favorito de Aristébulo del Valle, “el pintor mo-
derno de mi predileccion”, segln palabras del coleccionista.*?
Schiaffino consulto el precio de Manda Lamétrie, fermiére (hoy
en el Musée d’Orsay de Paris), pero finalmente Del Valle se
decidié por Mujer y toro.*®

Schiaffino estaba entusiasmado con los constantes pe-
didos de algunos coleccionistas y el buen gusto que parecia

7 A pesar de que el impresionismo estaba en su apogeo, Schiaffino cuestionaba este lenguaje. Ibid., pp. 186-187, nota 4.
8 Eduardo Schiaffino, “Reminiscencias. (Las adquisiciones artisticas)”, La Fronda, Buenos Aires, 11 de marzo de 1934, s/p. AS, AGN.

¢ Ibid.

10 Cfr. Eduardo Schiaffino, “Del Valle Coleccionista. Fragmento de un estudio en preparacion”, Argentina, afio 1, n° 12, Buenos Aires, 29 de febrero de 1896, p. 117. Citado en
Maria Isabel Baldasarre, Los duefos del arte. Coleccionismo y consumo cultural en Buenos Aires, Buenos Aires, Edhasa, 2006, pp. 162-163.
1 Collin confirmé la excelencia de esta obra a Schiaffino en 1890. Cfr. Eduardo Schiaffino, 1897. MNBA. 2 ° Catalogo. Notas y apuntes personales, Buenos Aires, Museo

5 Cfr. Eduardo Schiaffino, “Evoluciones de la estética”, Paris, 25 de julio de 1886. Fondo Eduardo Schiaffino, Museo Nacional de Bellas Artes. En estos articulos Schiaffino
menciond varias veces al filésofo e historiador francés. En febrero de 1885, escribié que habia intentado tomar el curso de Estética de Taine en la Escuela de Bellas Artes de
Paris, pero se encontré con un reemplazante. En sus escritos de julio de 1886, hizo mencion a los libros Ensayos de critica y de historia y Viaje por Italia, y en los de enero de
1887, a Filosofia del arte, los tres de este autor.

% Laura Malosetti Costa, Cuadros de viaje. Artistas argentinos en Europa y Estados Unidos (1880-1910), Buenos Aires, Fondo de Cultura Econémica, 2008, p. 102.

Nacional de Bellas Artes, 1897-1909, s/p. Fondo Eduardo Schiaffino, Museo Nacional de Bellas Artes.

12 “Museo Nacional de Bellas Artes. Donacién del Doctor Aristobulo del Valle”, La Nacion, Buenos Aires, 27 de octubre de 1895, s/p. Biblioteca Tornquist, Banco Central de
la Republica Argentina.

13'Y aunque no se hicieron amigos, muchos afnos después, en 1911, Schiaffino visité a Roll en su atelier de Paris. Le recordd por carta el encuentro de 1889, en el que habia
preguntado por el precio de aquella pintura. Carta de Eduardo Schiaffino a Alfred Phillipe Roll, fechada: “Dresde, 9 Decembre/911". AS, AGN.
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Edgar Degas, Arlequin danzando, ca. 1890, pastel sobre papel, 52 x 63 cm. Inventario
n°® 2707, adquisicién a Del Valle, Julia Tejedor de (Sucesion Del Valle, Aristébulo).
Coleccion Museo Nacional de Bellas Artes.

imperar: “me regocija el ver que el amor al arte va cundiendo
entre nuestros compatriotas”, decia en relacion con Martin
Vinales, para quien elegiria una pintura de Collin (gestion que
finalmente no prosperéd), y Llambi Cambell, a quien también
asesoraba en 1887.2 Pero no todos habian refinado su gusto
como Aristébulo. Schiaffino también pudo ver en Europa el in-
terés de numerosos coleccionistas locales por obras de mala
calidad. Con la venta en el mercado de los grandes maestros,
que “acaparaban las firmas mas prestigiosas”,*®* ahora pro-
liferaban piezas falsas y copias, o las pinturas que imitaban
estilos antiguos. Meissonier, por ejemplo, rehacia por imita-
cion los interiores holandeses de Gerard ter Borch y de Gabriél
Metsu —lo que, en opinién del director del museo, malograba
“su magnifico destino por seguir las huellas holandesas”—,° y
William-Adolphe Bouguereau repetia el estilo de Rafael.t”

Los argentinos compraban muchas veces “vulgares co-
pias” de Bartolomé Murillo, Rafael o Anton van Dyck, en lugar
de originales que Schiaffino hubiera podido detectar por el mis-
mo monto. Era necesario “encarrilar el gusto publico”,*® pues
su falta era notoria en los portenos que viajaban por Europa y
buscaban obras para decorar sus salones burgueses. Uno de
ellos, por ejemplo, profesor de la facultad, “diplomado en cien-
cias exactas”, habia visitado la Galeria Mauritshuis de La Haya
para observar pinturas de Paulus Potter, de moda en ese mo-
mento, pero, decepcionado, le habia dicho a Schiaffino que “el

Alfred Roll, Mujer y toro, 1885, 6leo sobre tela, 241 x 277 cm. Inventario n°® 2671,
adquisicion a Del Valle, Julia Tejedor de (Sucesion Del Valle, Aristébulo). Coleccion
Museo Nacional de Bellas Artes.

Paulus Potter, El toro, 1647. Galeria Mauritshuis, La Haya. Fotografia: Mauritshuis,
The Hague

famoso Toro de Potter” no era mas que un ternero.®* Comen-
tarios asi estaban a la orden del dia, y en una casa de remate
en Londres, una noche de invierno de 1885, Schiaffino se topd
con un coleccionista argentino y su esposa que dejaron pasar
pinturas del rococ6 porque no conocian a los retratados.?°

4 Carta de Eduardo Schiaffino a Aristébulo del Valle, fechada: “Paris-abril 17/87". AS, AGN.

El problema de las atribuciones en Buenos Aires

Ya en Buenos Aires desde 1891, luego de su etapa de estu-
diante en Paris, Schiaffino continué asesorando a los coleccio-
nistas locales. Habia apreciado personalmente muchas de las
obras que estaban en casas particulares. Solo o en compaiiia
de otras personalidades ilustres, iba seguido a la residencia de
Andrés Lamas para ver “aquellos Murillos que enaltecen la co-
leccion”.?* También visitaba las casas de remate, y a la muerte
de Lamas, como conocia al dedillo el valor de su coleccion, ela-
boré una estrategia para Aristobulo del Valle. Consistia en que,
durante el remate de las obras que habian pertenecido al diplo-
matico uruguayo, se enviase a un tercero para realizar la oferta,
y asi conseguir las piezas europeas a un precio mas bajo.??

A pesar de esta experiencia, en sus primeros anos
como director del Museo Nacional de Bellas Artes, inaugura-
do en 1896 (cuando Schiaffino tenia 38 afos de edad), estos
conocimientos no parecian alcanzar para estudiar obras cuyos
autores muchas veces no conocia. De pronto se vio frente a
varias colecciones que ingresaban al patrimonio de la institu-
cion, como las de Juan Benito Sosa, Andrés Lamas, Aristobulo
del Valle, Adriano E. Rossi y José P. de Guerrico. Lo primero
que solicitd fueron los papeles referentes a estas donacio-
nes, que le hacian falta para cotejar las atribuciones y para
armar el primer catalogo del museo de manera profesional.?®
También necesitaba limpiar las piezas y examinarlas a fondo,
lo que “hubiera requerido varios expertos”. Pero Schiaffino no
disponia de ayuda: “estaba completamente solo para afrontar
la entera tarea”.* Durante los primeros ocho afos de gestion,
trabajo sin empleados. Ocupaba él mismo todos los cargos: era
conservador, experto, y también debid improvisarse como res-
taurador, “por falta de fondos para costear un especialista”.?®
Para la inauguracion del museo, restaur6 las obras siguiendo el
procedimiento Pettenkofer de limpieza (que era utilizado en la
National Gallery de Londres, por ejemplo), con el que, por medio
de vapores de alcohol y una cuidadosa frotacion, se retiraba el
barniz viejo y opaco, método que siguidé en pie los siguientes
anos, pues en los balances de compras anoté mensualmente el
costo de frascos de barnices, pinceles, tubos de colores, frane-
las y “alcohol absoluto”.?® Ademas, llevé adelante el “retelaje”
de algunas pinturas, el cambio de bastidores, su restauracion,
y encargb nuevos marcos con el estilo de cada obra. No estaba
a favor de los repintes abusivos, e incluso manifestaba que era

21 |pid., p. 170.
22 Eduardo Schiaffino, 1897. MNBA. 2 ° Catalogo. Notas y apuntes personales, op. cit.

mejor quitarlos de los cuadros mal restaurados con un “ade-
cuado detersivo”.?”

Luego de la limpieza, habia que certificar la autoria. Atri-
buir obras en Buenos Aires en torno a 1900 era muy dificil. En
Europa existian otros recursos; era posible tomar “el tren para ir
a determinado museo a consultar otras obras del presunto au-
tor, llevando fotografias para compararlas”.?® En Buenos Aires
el panorama era diferente: “estamos tan lejos de las fuentes
originales! Es tan raro que uno de nosotros haya tenido ocasion
y voluntad para frecuentar los Museos, las Iglesias de Europa,
al solo objeto de estudiar a los Maestros”, decia.?® Schiaffino
ni siquiera contaba con las fotos de las piezas europeas para
poder comparar con las que estaban en Buenos Aires, por lo
cual dependia solo de “la memoria personal” ligada a su época
de estudiante, en la que “habia acumulado el recuerdo de las
obras y los Maestros estudiados”.®® El problema es que esa
memoria era parcial. Si bien habia recorrido museos de Italia,
Paris, Londres y Bélgica, no habia llegado a ver los de Espania,
Holanda y Alemania, unos trayectos imposibles para “un sim-
ple becado de pintura”,3* con necesidades econémicas cons-
tantes, segln se desprende de las cartas que, desde Paris,
intercambiaba con sus padres.

Ya en el pais, una de las maneras de suplir sus propias
lagunas fue la lectura constante y actualizada. Schiaffino adqui-
ri6 para el museo libros, catalogos ilustrados, diccionarios bio-
graficos y laminas, reproducciones y estampas a color de obras
célebres, como las cuarenta planchas de Rembrandt van Rijn,
uno de sus artistas favoritos. Visitaba con frecuencia las libre-
rias que traian las novedades en los vapores franceses e ingle-
ses, algunas sobre la calle Florida, cerca del Bon Marché. En
Espiasse (Florida 16), consiguié publicaciones y fotografias de
obras europeas, y en la libreria de los hermanos Moén (Florida
323), monografias y otras publicaciones. Afio a aiio sumaba
biografias de Pieter Pauls Rubens, Rembrandt, Da Vinci, Diego
Veldzquez, Edouard Manet, Rafael, Alberto Durero, Eugéne
Delacroix, Francisco de Goya, el Greco, revistas de arte por
suscripcion (como L'art decoratif y la Gazette des Beaux-Arts),
catalogos de museos (de la Royal Academy, por ejemplo) y de
los Salones de Paris. Tenia libros sobre los distintos periodos
histéricos, de autores como Antonio Palomino, Hippolyte Taine,
Giorgio Vasari y John Ruskin.

23 Carta de Eduardo Schiaffino a Paul Groussac, director de la Biblioteca Nacional, fechada: “Buenos Aires, oct. 27/895". AS, AGN.
24 Eduardo Schiaffino, “Divina providencia”, La Fronda, Buenos Aires, 5 de noviembre de 1934, s/p. AS, AGN.

5 Eduardo Schiaffino, Recodos en el sendero, Paris, El Elefante Blanco, 1999, p. 164.

6 Eduardo Schiaffino, “Reminiscencias. (Las adquisiciones artisticas)”, art. cit.

17 Eduardo Schiaffino, Recodos en el sendero, op. cit., p. 165. Ya en sus articulos escritos desde Paris en 1886, habia cuestionado a los artistas que emulaban estilos del
pasado: “Nosotros rehusamos seguiros en una senda toda de artificio y de convencién, en la que os perdéis irremisiblemente faltos de convicciones, imitando ingeniosamente
(ipero imitando!) las obras inspiradas por ideales caducos. Lo que nosotros queremos es ser de nuestra época, formular en un lenguaje propio nuestras ideas, costumbres,
aspiraciones, y morir con el derecho adquirido a este epitafio honroso”. Cfr. Laura Malosetti Costa, Cuadros de viaje, op. cit., pp. 188-189.

8 Eduardo Schiaffino, Recodos en el sendero, op. cit., p. 167.

9 bid., p. 161.

20 |pbid., p. 162.

25 Carta de Eduardo Schiaffino a Eduardo Sivori, fechada: “Paris, Diciembre 28/903". Fondo Eduardo Schiaffino, Museo Nacional de Bellas Artes; carta de Eduardo Schiaffino
al Ministro de Instruccién Puablica, fechada: “Buenos Aires, agosto 1 de 1903”. Fondo Eduardo Schiaffino, Museo Nacional de Bellas Artes.

26 “Museo de Bellas Artes. Su inauguracion. Una excelente coleccién de cuadros. Exito inesperado”, La Nacidn, Buenos Aires, 17 de enero de 1896, s/p. Biblioteca Tornquist,
Banco Central de la Republica Argentina.

27 Eduardo Schiaffino, “Murillo en América y en el Museo”, La Fronda, Buenos Aires, 22 de octubre de 1934, s/p. Fondo Eduardo Schiaffino, Museo Nacional de Bellas Artes.
28 Eduardo Schiaffino, “Divina providencia”, art. cit.

2% Eduardo Schiaffino, “Murillo en América y en el Museo”, art. cit.

20 Eduardo Schiaffino, “Divina providencia”, art. cit.

31 |bid.



Y, sin embargo, todo resultaba poco. A pesar de su eru-
dicién, atribuir obras de artistas que nunca habia visto reque-
ria de otras herramientas, por lo que recurrié a quienes tenian
alglin conocimiento mas certero sobre ciertos periodos. Pidi6
ayuda a Francisco Javier Brabo (1825-1923), acaudalado co-
merciante espanol que habia vivido muchos afios en Venecia
y coleccionaba cuadros. Ya en Buenos Aires, Brabo frecuenta-
ba el museo, en la calle Florida. Alli pudo ver algunas de las
obras que él mismo habia comprado en Europa (y que entraron
al patrimonio institucional a través de la coleccion de Andrés
Lamas), como Presentacion al templo, de Jacob Willemsz de
Wet, y Retrato de Burgomaestre, hoy anénima, pero que el es-
panol habia consignado como original de Rubens.*? A pedido
de Schiaffino, para quien era un experto en pintura antigua,
realiz6 la atribucién de algunas obras del museo a autores

Obras de la primera etapa
del museo, con problemas
de atribucion: Ecce Homo
(inventario n® 2488),

La buena nueva
(inventario n® 1937),
Apoteosis de Judith
(inventario n® 2347) y
Escena de guerra
(inventario n® 2135).

que el director no conocia. Es el caso de Ecce Homo, Rifia en
una taberna, Escena de guerra, La buena nueva y Apoteosis
de Judith (adquirida por Brabo en Madrid), entre otras, que
consider6 de pintores de las escuelas flamenca, veneciana y
espanola.®® Schiaffino aceptd estas autorias porque ignoraba
completamente la produccién de esos artistas y “carecia de
elementos para contradecirlo”.3*

Otra actividad en la que tuvo que poner en accién su
ojo critico fue en las continuas ofertas de compra que recibid
por parte de coleccionistas, galeristas y aficionados, y en los
ofrecimientos de donacién, muchas veces de los propios artis-
tas que querian formar parte del museo consagratorio. Para je-
rarquizar la coleccion, seleccionaba rigurosamente las piezas
ofrecidas, y evitaba aquellas que no mantuviesen el nivel de
excelencia del museo que estaba organizando. Sus rechazos

32 Jacob Willemsz de Wet, Presentacion al templo, siglo XVII, 6leo sobre tabla, 56,7 x 47,3 cm. Inventario n°® 2270, adquisicion a Pedro Noceti & Cia. (Venta Lamas-Lavega,
Bs. As. 1898); Andnimo, Retrato de Burgomaestre, siglo XVII, 6leo sobre tela, 112,5 x 95 cm. Inventario n°® 2407. Ambas obras pertenecen a la coleccién del Museo Nacional

de Bellas Artes.

33 Cfr. Eduardo Schiaffino, “Atribuciones del Sefor D. Francisco Brabo”, s/f. Fondo Eduardo Schiaffino, Museo Nacional de Bellas Artes. Estas obras pertenecen a la coleccion

del Museo Nacional de Bellas Artes.
34 Eduardo Schiaffino, “Divina providencia”, art. cit.

eran justificados a través de detalles meticulosos que incluia
en sus cartas, de modo que el lector no tuviese dudas. Si con-
sideraba que la pieza era de mala calidad, era breve y directo:
“Lamentablemente, el caso actual no permite vacilaciones”,
solo es una de “las pinturas llamadas de ‘bazar’”, pertene-
ce “al enorme nimero de obras ambiguas que circulan en las
ventas de ocasion”.*® Sin medias tintas, afirmaba de estas
piezas: “el Museo, que no tiene ningan apuro por adquirirlas,
puede aguardar mejor oportunidad”® o “no podemos comprar
nada ahora pues tenemos en perspectiva ocasiones mucho
mas ventajosas que las que Ud. puede ofrecernos”.® A veces,
desestimaba muchas de las atribuciones con que le presenta-
ban las pinturas, como una Virgen y el nifno rodeados de una
guirnalda, supuestamente de mano de Rubens, de la que dijo:

“no resiste semejante atribucion”.*® Cuando un artista nova-
to le ofrecia una produccién propia en donacién, en general
la rechazaba con un consejo: las piezas tenian que entrar al
museo por “la puerta de honor”, a través de una adquisicion,
y no por “la puerta falsa de las donaciones personales”.*® Era
consciente de que el museo era “capaz de consagrar la obra
y el autor recibido en su seno”.** En cambio, si el cuadro le
interesaba, escribia largas cartas, aunque en general dejaba
en claro que el precio debia ser mas bajo. Cuando le ofrecie-
ron una pintura de Joseph Ranvier, Apolo y Dafne, que le pa-
recio hermosa, redacté una extensa misiva con informacion
precisa, pues intentaba demostrar que no habia obtenido el
premio de Paris de 1874 que el coleccionista mencionaba y
que encarecia su costo.*?

De nuevo a Europa

A finales de 1903, Schiaffino se embarcdé nuevamente hacia
Europa. Paso6 gran parte de 1904 en los Estados Unidos prepa-
rando la Seccion Argentina de la Exposiciéon Universal de Saint
Louis. En los primeros meses de 1905, recorrié varias ciuda-
des europeas. Durante este afio y medio en el exterior, adquirid
obras de arte para el museo. Su tactica era mostrar desinte-
rés en los remates, frente a galeristas y coleccionistas, para
conseguirlas a bajo costo. Asi, cuando a finales de diciembre
de 1903, desde Paris, fue a la residencia de Gaston Monvoisin
—el sobrino del artista ya fallecido Raymond Auguste Quinsac
Monvoisin— en Boulogne-sur-Seine, aunque Schiaffino estaba
“presa de la emocion que embarga a todo coleccionista cuando
sale a campear una pieza interesante”, intent6 disimular. Bus-
caba el retrato de Juan Manuel de Rosas, pero se propuso no
comentarlo.*® Cuando el sobrino lo menciond, Schiaffino hablo
“con bastante calma” y poco interés, para poder realizar lue-
go una oferta mas conveniente. “La negociacion fue laboriosa,
pero adquiri el retrato en mi segunda visita, y junto con él un
estudio de paisaje”.** Le habian pedido mil francos por la ima-
gen del gobernador de la provincia de Buenos Aires, pero al final
la consiguidé a cuatrocientos cincuenta, mientras que el paisaje
Grupo de casas al sol, “de excelente ejecucion”, le fue entre-
gado por setenta francos. El retrato no estaba en buen estado,
por lo que, de vuelta en Buenos Aires, se encargaria él mismo

de su restauracion.*® Por otra parte, en el trayecto por Burdeos
(donde buscaba informacién sobre Monvoisin, ya que el artista
habia nacido alli), visité el museo de la ciudad junto con su di-
rector, M. Cabrit, y lo mismo hizo en Lisboa, donde recorri6 el
Museo Nacional de Bellas Artes y Arqueologia acompanado de
su amable conservador. Schiaffino ampliaba asi su conocimien-
to de la gestion de museos de manos de los especialistas.*®

En 1904, el critico francés Paul Gallimard llegd a Buenos
Aires. Se trataba de un bibliofilo y coleccionista apasionado del
arte producido en su pais, que poseia obras de Edgar Degas,
Berthe Morisot, Claude Monet y Edouard Manet, entre otros, y
ademas se perfilaba como editor de libros de lujo sobre arte.
Por entonces, estaba organizando un Catalogue raisonné des
ceuvres d’art formant le musée de Buenos Aires, por lo que
visitd el museo. Como Schiaffino se encontraba en Europa, lo
recibieron su secretario, Eugenio Diaz Romero, y Eduardo Sivori,
con quienes recorrid las salas por mas de tres horas. “La satis-
faccion que le produjo nuestro pequefio Luxemburgo era visi-
ble”, le comunicé Diaz Romero a Schiaffino por carta.” En su
articulo para El Diario de 1904, Gallimard alabé la coleccion
que el museo habia formado en los (ltimos anos, tiempo en
que las obras que circulaban eran de dudosa autoria: “Es muy
dificil en la actualidad, ahora que todas las obras conocidas
estan colocadas en los grandes museos y de [sic] las grandes

3% Carta de Eduardo Schiaffino al ministro de Instruccién Publica, Dr. Juan Fernandez, fechada: “Buenos Aires, 16 de octubre de 1902”. Borrador. AS, AGN.

36 Carta de Eduardo Schiaffino al Dr. Lorenzo Amador, fechada: “Buenos Aires, julio 26/901". AS, AGN.

37 Carta de Eduardo Schiaffino a D. Joaquin Gémez, fechada: “Buenos Aires, Febrero 12/98”. AS, AGN.

38 Carta de Eduardo Schiaffino a Alejandro Zorzi, fechada: “Buenos Aires, Junio 15/98”". AS, AGN.

%9 Carta de Eduardo Schiaffino a Monsefor Rainero y Lugones, s/f [julio de 1905]. AS, AGN.

40 Carta de Eduardo Schiaffino a Ernesto de la Carcova, fechada: “Buenos Aires, 22 de septiembre de 1901”. Fondo Eduardo Schiaffino, Museo Nacional de Bellas Artes.
41 Carta de Eduardo Schiaffino al ministro de Instruccion Plblica, Dr. Juan Fernandez, fechada: “Buenos Aires, 16 de octubre de 1902”. Borrador. AS, AGN.

42 Carta de Eduardo Schiaffino a “Exmo. Sefor”, fechada: “Buenos Aires sept. 12/905". AS, AGN.

43 Eduardo Schiaffino, Recodos en el sendero, op. cit., pp. 97-98.
“ Ibid., pp. 99-100.

45 Ademas hizo fotografiar la pintura antes y después de la restauracion. lbid., pp. 108-109.

% |bid., p. 213.

47 Carta de Eugenio Diaz Romero a Eduardo Schiaffino, fechada: “Buenos Aires, 23 de Julio de 1904". Fondo Eduardo Schiaffino, Museo Nacional de Bellas Artes.
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colecciones, poder adquirir alguna de esas obras absoluta-
mente inatacables por su autenticidad”. Aunque consideraba
que algunas piezas del Bon Marché eran discutibles, estuvo
de acuerdo con la discrecion de Schiaffino, que no habia cam-
biado la atribucién de anonimato de las piezas exhibidas: “el
director ha resistido al deseo de descubrir su anonimia”.*®

La duda sobre qué hacer con las obras anénimas fue
una de las inquietudes de Schiaffino durante los primeros me-
ses de 1905, mientras recorria ciudades de Europa. En un mo-
mento en que la actividad del historiador del arte se volvia pro-
fesional, entr6é en contacto con los principales especialistas en
Rembrandt van Rijn, Johannes Vermeer y Frans Hals, y siguié
de cerca la organizacién de los primeros catalogos razonados
europeos. A diferencia del siglo pasado, cuando el mercado de
arte estaba atestado de obras de maestros antiguos falsas o
mal catalogadas, la nueva etapa se iniciaba con actividades
ligadas al expertizaje de las piezas, que Schiaffino vio de pri-
mera mano. Estuvo al tanto de la toma de decisiones sobre
cambios de atribuciones y autoria de obras consideradas an6-
nimas: asi, observoé la metodologia del ojo experto en accion.

En febrero de 1905 estaba en Bélgica, y entre el 21y el
23, viajo por Bruselas y Amberes, donde compr6 obras flamen-
cas para el museo.*® En estas ciudades, las posibilidades de
dar con piezas por poco dinero, el presupuesto que Schiaffino
manejaba, eran concretas. Es por esto que su amigo francés
Godofredo Daireaux le preguntaba por carta desde Buenos
Aires si habia encontrado “pichinchas”, “los Rubens a 15 fran-
cos”.%° Para conseguir piezas a bajo costo puso en practica su
estrategia de actuar de manera reservada, pues demostrar in-
terés hubiera hecho subir los precios.?* Dos dias después esta-
ba en Brujas, donde se acercé a la basilica de la Santa Sangre
para ver una pintura que consideré copia de una de su museo,
El Calvario, por entonces atribuida a Frans Francken.®? Ademas
de comparar e identificar obras, en este viaje busco a las per-
sonas adecuadas para aprender los procedimientos. En Gante
conoci6é a Georges Hulin de Loo, doctor en historia del arte y
profesor en la universidad de esa ciudad, quien habia publica-
do en 1902 un catalogo critico sobre las atribuciones erréneas
de pinturas flamencas y sus nuevas identificaciones (sugirio,
por ejemplo, que Robert Campin era el pintor conocido como el
Maestro de Flemalle y que Rogier van der Weyden era su apren-
diz). Schiaffino le mostré algunas fotografias en blanco y negro
de cuadros del museo para corroborar su atribucion, como La
Virgen y el nifo, adquirido en el remate de Andrés Lamas, que
fue “altamente apreciado” por el profesor, quien determiné la

Anénimo, La Virgen y el nifo, 6leo sobre tabla de roble. Inventario n® 2301,
adquisicion venta Lamas-Lavega (Pedro Noceti y Cia.), Buenos Aires, 1898.
Coleccion Museo Nacional de Bellas Artes.

autenticidad de la obra, y también le pidi6 detalles sobre el co-
lor del vestido y del fondo para poder indicar el autor.5® A su re-
greso a Buenos Aires, Schiaffino anoté en el inventario del mu-
seo: “Expertizada por el Profesor Georges Hulin, de Gantes, me
dio la fecha de la obra ante la fotografia: 1510”.54 Ademas, el
museo argentino contaba con muchas piezas anénimas, por lo
que Schiaffino consulto al experto si debia buscarles atribucion.
Ante la duda —opiné Hulin— siempre convenia que las obras
guedasen sin autoria. De ese mismo tema habl6 con expertos
en su préxima parada, los Paises Bajos.

El 1 de marzo de 1905 se encontraba en la Galeria
Mauritshuis, en La Haya, donde actud en su perfil de muse6-
logo, gestor, conservador e historiador del arte. Recorrid las
salas haciendo anotaciones en su libretita comprada en la li-
breria Boekhandel Louis Frankenberg, en Alkmaar (una ciudad
al norte de Amsterdam, famosa por sus quesos). Tomé nota
de los datos biograficos de algunos artistas, como Adriaen
van Ostade, Adriaen Brouwer y Jacob van Oost, ya que habia
adquirido en su viaje pinturas atribuidas a estos tres represen-

48 Se referia a “un admirable retrato de abate de la escuela francesa del siglo XVII, una cabeza de Cristo con una corona de espinas y un estudio de campesina sentada junto
a una chimenea con un gorro blanco (a la manera Bonini)”. Paul Gallimard, “Las bellas artes en Buenos Aires. El Museo”, El Diario, Buenos Aires, 1904, s/p. Fondo Eduardo

Schiaffino, Museo Nacional de Bellas Artes.

49 Compré El borracho, de autor anénimo (inventario n°® 1922), y Santa Rosalia a los pies de la Virgen y el nino, de un seguidor de Anton van Dyck (inventario n°® 2350). EI 28
de diciembre de 1903 habia adquirido otras dos obras flamencas, E/ fumador, de un seguidor de Adriaen van Ostade (inventario n°® 2237) y un Retrato masculino de la escuela
flamenca (inventario n°® 2436). Todas las obras mencionadas integran la coleccion del Museo Nacional de Bellas Artes.

50 En francés en el original. Carta de Godofredo Daireaux a Eduardo Schiaffino, fechada: “Buenos Aires, 2 fevrier 1904”. Fondo Eduardo Schiaffino, Museo Nacional de Bellas Artes.
5% Cfr. Carta de Eduardo Schiaffino al ministro de Instruccién Publica, Joaquin V. Gonzalez, fechada: “Buenos Aires, febrero de 1906”. AS, AGN.

52 Inventario n° 5143, coleccion Museo Nacional de Bellas Artes.

53 Eduardo Schiaffino, Pericias holandesas, s/f. Fondo Eduardo Schiaffino, Museo Nacional de Bellas Artes.

54 Eduardo Schiaffino, 1897. MNBA. 2 ° Catalogo. Notas y apuntes personales, op. cit.

Libreta de viaje de Schiaffino durante su travesia por los Paises Bajos, 1904.
Fondo Eduardo Schiaffino, Museo Nacional de Bellas Artes.

tantes del barroco flamenco. En las salas, observaba y hacia
comparaciones mentales con los cuadros de su museo. Cuan-
do detectaba relaciones, apuntaba: “analogia con el nuestro”.%®
Estaba entusiasmado, porque consideraba “la entera Escuela

Holandesa” como “la mas perfecta en materia pictorica, se des-
envuelve simple y equilibrada dentro de la escala humana”.5®

Sin dudas, el artista al que le prestd mayor atencion fue
Rembrandt. Tom6 apuntes del catalogo del Mauritshuis acerca
de la técnica del maestro, las veladuras y el impasto: “Sobre
una preparacion frotada, transparente, hace morder la brocha
en parcos acentos apenas gruesos que enganchan la luz y la
mantienen encadenada”.®” Ademas, contempld atentamen-
te sus pinturas en las salas, como La leccién de anatomia y
Simedn en el templo. Otro artista en el que se interes6 fue
Vermeer: alabd la Vista de Delft y los retratos (para ese mo-
mento ya estaba exhibida La joven de la perla). En su cuaderno
escribié: “Quiza nadie como él se ha revelado al mismo tiempo
paisajista y figurista tan personal y extraordinario”,*®y a la vez le
resultaba extrano que la critica lo hubiera descubierto reciente-
mente, “como si la humanidad artista hubiera necesitado 200
anos mas de desarrollo para apreciar la sinceridad y la energia
de su vision privilegiada”.®®

En la galeria se puso en contacto con Abraham Bredius,
su director y experto en Rembrandt, quien poco tiempo antes
habia hallado media docena de obras del maestro en manos de
coleccionistas, prestadas en ese momento al museo holandés.
Bredius lo invité a su casa, donde enseind a Schiaffino una pin-
tura adn inédita. “Voy a mostrarle un comienzo de Rembrandt”,
le dijo.®° Se trataba de EI burro del profeta Balaam, que Bredius
consideraba de la etapa de juventud del holandés. Aunque pen-
saba que era una pintura iniciatica, con algunos amaneramientos
torpes, dureza de modelado y pesadez en la factura, Schiaffino
estuvo de acuerdo con la atribucién: “Efectivamente, el estilo y

Schiaffino se detuvo frente a dos pinturas de la Galeria Mauritshuis, en La Haya: La leccion de anatomia del Dr. Nicolaes Tulp (1632), de Rembrandt van Rijn, y Vista de Delft

(ca. 1660-1661), de Johannes Vermeer. Fotografias: Mauritshuis, The Hague.

% Libreta de Eduardo Schiaffino, 1905. Fondo Eduardo Schiaffino, Museo Nacional de Bellas Artes.
56 Eduardo Schiaffino, “Después de una visita a la Escuela Superior de Bellas Artes (acompafiado del Prof. Soto Acebal)”, s/f. Fondo Eduardo Schiaffino, Museo Nacional de

Bellas Artes.

57 Libreta de Eduardo Schiaffino, 1905. Fondo Eduardo Schiaffino, Museo Nacional de Bellas Artes.

%8 Ibid.
%9 Ibid.
%0 |bid.
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las calidades del maestro estan alli”, como si fuera una pie-
dra preciosa, todavia sin pulir.5* Por entonces, muchas de las
obras de este pintor tenian atribuciones erréneas, y Schiaffino
pensaba que eso favorecia al museo argentino, pues podian
comprarse a precios accesibles. Solo hacia falta el ojo experto
para detectarlas. En este sentido, razonaba: “En la pequena
Holanda, las viejas familias alin no han concluido de exhumar
el Gltimo Rembrandt, por mas que cada una de sus pinceladas
tenga el valor del diamante”.52

En La Haya también visit6 en su casa a Cornelis Hofstede
de Groot, coleccionista, exdirector del gabinete de dibujos del
Rijksmuseum de Amsterdam y primer historiador del arte aca-
démico de los Paises Bajos. Por esa etapa trabajaba de manera
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Dos obras del patrimonio del museo que
Schiaffino mostro a los especialistas
europeos a través de fotografias.

Jacob W. de Wet, Presentacion al
templo, 6leo sobre tabla, 56,7 x 47,3 cm.
Inventario n°® 2270, adquisicion a Pedro
Noceti & Cia. (Venta Lamas-Lavega,

Bs. As., 1898). Coleccion Museo
Nacional de Bellas Artes.

Willem Schellinks, Partida de caza,

oleo sobre tela, 57,5 x 50 cm.

Inventario n°® 2066, adquisicion en
Buenos Aires, seglin Inventario de 1910,
1899. Coleccion Museo Nacional

de Bellas Artes.

independiente en una publicacién sobre Rembrandt (que se
editaria al ano siguiente) y en otra sobre Frans Hals. Schiaffino
lo encontrd analizando a Vermeer y al maestro de este artista,
Carel Fabritius, con el material para el catalogo razonado que
preparaba sobre el escritorio, unas “34 planchas reproducidas
en Amsterdam, para la obra in folio, completada con los 6 cua-
dros de su maestro Carel Fabritius, hasta ahora conocidos”,
que se publicaria en 1908.

A ambos especialistas de La Haya les mostr6 fotografias
de las salas del Museo Nacional de Bellas Artes. Prestaron es-
pecial atencién a dos obras realizadas por artistas de los Pai-
ses Bajos, Presentacion al templo, de Jacob Willemsz de Wet, y
Partida de caza, de Willem Schellinks. Para ellos, Wet era “un

2kt Los catalogos razonados en
los que trabajaban los
- . o especialistas Georges Hulin
A ("atalogue Raisonné de Loo, Abraham Bredius y
oF THE Womks oF THE Cornelis Hofstede de Groot

Most Eminent Dutch Painters cuando Schiaffino los contact6.

f the S teenth y
2 B renteenih Centary https://commons.m.wikimedia.

Hased om the Work of org/wiki/File:Georges_Hulin_
JOHN SMITH de_Loo__Titlepage_Maitres_
Anonymes_1902.jpg.
c;"'i'_i_brs'rsbs DE GROOT
[WITH THE ASSISTANCE OF Dw. W, k. VALENTINER]

https://archive.org/details/
gri_33125007998004.

EDWARD 0. HAWES https://en.wikisource.org/

wiki/Page:Hofstede_de_Groot_
VOLUME | H 0, 0,
!".gg‘ catalogue_raisonn%C3%A9,_
e Volume_1,_1908.djvu/9

MACMILLAN AND CO, LIMITED
ST. MARTIN'S STREET., LONDON

oias et man s sl (i Swtsme)
| s, i, S ALY, Fa
1508

62 “Con el Sr. Schiaffino. Caracter de la Exposicion de 1910. Los museos en Europa, Estados Unidos y Buenos Aires. Adquisiciones. Reportaje al director del Museo de Bellas
Artes”, La Nacion, Buenos Aires, 7 de mayo de 1905, s/p. Fondo Eduardo Schiaffino, Museo Nacional de Bellas Artes.

maestro rarisimo”, apenas representado en el Rijksmuseum de
Amsterdam con una pintura, Asuncién de la Virgen, y acordaron
que tenia “su mejor obra en el de Buenos Aires”.®® Algo analo-
go sucedié con la pintura del Bellas Artes realizada por Willem
Schellinks. Segln Schiaffino: “el profesor Hofstede de Groot
me mostrd en su coleccién particular un cuadro de Schellinks,
que habia comprado precisamente por tratarse de uno de los
maestros holandeses mas escasos en los museos de Holanda;
asi es que al suyo y al del museo de Rotterdam [el Kunsthal]
hay que agregar ahora el de Buenos Aires”.®* Ambos expertos

le solicitaron imagenes de las dos obras para incorporar a sus
archivos personales.

Como habia hecho en Gante con Georges Hulin de Loo,
también a estos expertos holandeses les consulté como pro-
ceder en los casos de obras de autor desconocido. Los tres
coincidian: “Todos ellos delante de las propias obras de sus co-
lecciones particulares o publicas, me han dicho en varias oca-
siones al preguntarles por el autor, con ejemplar discrecion: ‘yo
no sé, no me atrevo a decir’”,% lo que evidenciaba nuevamente
que, ante la duda, era mejor mantenerlas como anénimas.

Viaje de 1906

Tras un corto periodo en Buenos Aires, en 1906, Schiaffino par-
ti6 nuevamente a Europa. Comenz6 el recorrido por Espana,
“para colmar esa laguna de mi experiencia artistica”.®® Reco-
rri6 varias ciudades para hacer compras, pero también con un
objetivo claro, que tenia en mente hacia tiempo: Bartolomé
Murillo. Creia que el Ecce Homo de su museo —atribuido por
Francisco Javier Brabo al pintor espaiol Juan de Juanes— podia
ser de este artista, ya que sabia que los cuadros misticos eran
reproducidos varias veces por los propios maestros, con varia-
ciones de formato y otros detalles.®” Provisto de la fotografia de

Schiaffino vio los diferentes Ecce
Homo de Murillo en Espana y los
comparé con el ejemplar de su
museo a través de fotos.
Bartolomé Esteban Murillo,

Ecce Homo, n° cat. POO0965,

© Museo Nacional del Prado,
Madrid.

Andnimo, Ecce Homo, fines

del siglo XVII, éleo sobre tela,
70,1 x 54,5 cm. Inventario n®
2488. Coleccion Museo Nacional
de Bellas Artes.

83 |bid.
4 |bid.
%5 |bid.
% Eduardo Schiaffino, “Divina providencia”, art. cit.

la obra que estaba en Buenos Aires, fue al Museo del Prado
en Madrid, a la Iglesia de la Caridad de Sevilla y al Museo de
Cadiz. Llegé a la conclusién de que la pintura del Bellas Artes
compartia el estilo, la factura, el colorido, la expresion y hasta
el mismo modelo que las obras en Espana, por lo que Brabo
—suponia el director— habia tenido un “error de memoria” al
atribuirla a Juan de Juanes.®® De regreso a Buenos Aires, luego
de haber visto los originales de Murillo, Schiaffino cambi6 la
autoria de Ecce Homo, pues considerd que la obra habia sido
realizada por el sevillano.

67 “El Museo secreto”, La Nacion, Buenos Aires, 2 de junio de 1926, s/p. Fondo Eduardo Schiaffino, Museo Nacional de Bellas Artes.

%8 Eduardo Schiaffino, “Divina providencia”, art. cit.
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En Espana adquiri6 obra antigua, ademas de produc-
ciones contemporaneas.®® Para Schiaffino, la idea de que la
compra de grandes maestros fuera inaccesible u onerosa era
un prejuicio: “todos los anos se descubren piezas nuevas, de
propiedad privada, de alli pasan generalmente al antro del an-
ticuario, a manos del comisionista, del coleccionista o del ne-
gociante establecido en grande. Hay, pues, varios modos de
adquirir obras antiguas”.”® Schiaffino se vanagloriaba de actuar
como los coleccionistas: iba directo a las fuentes, al no tener
que pedir autorizacion a comisiones, de un modo “ecléctico y
oportunista”, con la misién de aumentar el nimero de autores
notables del museo.™

En su viaje por Bruselas y Amberes, entre el 3y el 8
de agosto de 1906, selecciond también varias obras flamen-
cas, entre ellas un 6leo sobre tabla, Paisaje con figuras (hoy
considerado de un seguidor de Mattheus Molanus).”? EI 14
de agosto, de nuevo en La Haya, fue a la Galeria Mauritshuis
para ensenarle a Abraham Bredius fotografias de sus com-
pras. Ante este Paisaje con figuras, el especialista le dio a en-
tender que podria ser de Rembrandt.”® A su vuelta a Buenos
Aires, Schiaffino decidi6 fotografiar el cuadro en el jardin del
museo, al sol: “descubri claramente la inicial de Rembrandt
en el suelo, a la derecha”, concluy6.™

Por otra parte, desde el 15 de agosto estaba en Alemania
comprando calcos en Colonia, y recorrié también Berlin y Dres-
de, donde pudo admirar otros Vermeer, Rembrandt y Rubens
en el Museo Estatal de esta Ultima ciudad (Staatliche), segln
anotaciones que realizé en la nueva libretita de viaje que habia
elegido en una tienda de arte francesa, la Casa Conté de Paris.”
En Dresde, ademas, visité la Anglo-Saxon Art Gallery, y adquirié
un dibujo en sanguina, un autorretrato atribuido a Rembrandt.’
A medida que concretaba las operaciones, se asesoraba con
otros expertos europeos en los casos de obras anénimas, quie-
nes confirmaron la autenticidad de cada pieza, “considerando
verdaderas joyas el Cristo del Greco, la Magdalena de Murillo,
el Filésofo de Ribera, la Adoracion de los pastores de Ticiano,
el Retrato de senora de Goya y el Calvario en marfil, escultura
italiana del siglo XVII”.”" Incluso el Cristo en la cruz, de Fran-
cisco Pacheco, fue considerado tan interesante “en su rudo
caracter” que el inspector general del Ministerio de Bellas Artes,
Armand Dayot, le pidié una fotografia para ofrecerla al escritor
Joris-Karl Huysmans, también promotor y critico de arte, quien en

Fotografia en blanco y negro que Schiaffino llevaba consigo durante los viajes

por Europa. La obra reproducida es Cristo en la cruz, ca. 1614-1615, de Francisco
Pacheco. Inventario n® 2058. Coleccion Museo Nacional de Bellas Artes.

Fondo Eduardo Schiaffino, Museo Nacional de Bellas Artes.

ese momento estudiaba las diversas interpretaciones de “Jesls
crucificado a través del arte”, libro que Schiaffino incorporaria
después a la biblioteca del museo.”

En Paris, fue el especialista en historia del arte francés
Louis Hourticq quien lo orienté. Por esa época, investigaba los
origenes del arte francés en el siglo XVI, libro que seria publicado

en 1908 dentro de la coleccion Manuels d’histoire de I'art,
y ademas escribia sobre artistas modernos, como Nicolas
Poussin, Antoine Watteau, Jean Auguste Dominique Ingres y
Edouard Manet. Fue él quien, a partir de fotografias, atribuyé
una pintura que Schiaffino acababa de comprar, EI marido
galante, a Watteau (hoy, anénima),” al igual que otras piezas del

Una reunion

En octubre de 1906, Schiaffino estaba en Paris. A sus 48 aios,
pasaba unos dias en el sitio donde se habia transformado en
pintor veinte anos antes. Ahora, y en poco tiempo, desde mayo
de 1906, habia recorrido Madrid, Sevilla, Roma, Florencia, La
Haya, Amsterdam, Dresde, Colonia, Londres y otras ciudades,
para comprar obra antigua y moderna, y los calcos para el mu-
seo de escultura comparada, que sonaba llevar adelante a su
regreso.®® Se hospedaba en un hotel nuevo e imponente, el
Grand Hoétel Terminus (hoy Hotel Le Hilton), construido con mo-
tivo de la Exposicion Universal de Paris de 1889 a la moda del
Segundo Imperio, que se conectaba con la estacién de tren, la
Gare Saint-Lazare, para recibir a los turistas.

A medida que recorria la ciudad, elegia obras en espa-
cios como el Salén de Paris y las galerias de los principales
marchands de arte moderno francés, Georges Bernheim, Georges
Petit, y Paul y Léonce Rosenberg, a quienes encargd cuadros
de Théodore Rousseau, Pierre-Auguste Renoir, Eugéne Boudin,
Jacques Blanche y Eugéne Carriére.8 Ademas, se escribia con
pintores y escultores franceses, que también lo visitaban en el
hotel, como Léon Delagrange, o en otros casos se acercaba a
sus casas Y talleres; asi lo hizo con Auguste Rodin, Jean-Francois
Raffaélli, Emile-René-Ménard y Raphaél Collin. Schiaffino era
respetuoso y cordial, y algunos artistas, como Albert Peters
Desteract, Victoria Dubourg (viuda de Henri Fantin-Latour),
Eugéne Carriere y Jules Chéret, le enviaban cartas o postales
muy amables.®® Estas relaciones amistosas, ademas de facili-
tar la adquisicién de obras para el museo a precios razonables,

™ Inventario n° 2054. Coleccion Museo Nacional de Bellas Artes.

museo, que habian entrado en la primera etapa como donacio-
nes.® Asi, frente a la imagen del Retrato de David C. de Forest,
que Schiaffino habia atribuido a Francisco de Goya (basandose
en su color y composicién, y por datos ligados al encuentro
de Goya y Forest en Burdeos, en 1821),% Hourticq afirm6: “es
bello, y es un Goya”.#2

de notables

fomentaron las donaciones: Paul Renouard cedio tres dibujos;*®
Rodin, un calco de El beso, y Emile Besnard, dos bocetos, e hizo
una obra expresamente para el museo, igual que Collin, que pin-
16 para el Bellas Artes Nonchalance.®”

Pero a quien queria encontrar en Paris era al critico
Frangois Thiebault-Sisson. Insistente como era, Schiaffino ya
se habia puesto en contacto desde Buenos Aires, antes del via-
je, a través del hermano de Francois, que trabajaba en el por-
teno Colegio Lacordaire. Ahora, en la Ciudad Luz, envi6 cartas
a Thiebault y lo invit6 al hotel para ensenarle las fotos de sus
compras de la escuela francesa contemporanea.® El critico se
mostré afable y a disposicién, pero por esos dias estaba ata-
reado escribiendo la resena sobre la Exposicion de arte ruso
que se presentaba en el Salén de Otoio, y no habia podido
asistir a la cita con Schiaffino. Reconocido especialista en arte
francés contemporaneo, colaboraba en Parlement, Gaulois,
Nouvelle Revue y Figaro lllustré, ademas de en periddicos ex-
tranjeros como New York Herald. En su trabajo como redactor
de Le Temps, habia entrevistado a Claude Monet, en noviembre
de 1900, y publicado un famoso articulo donde el artista, que
siempre se habia proclamado autodidacta, admitié la influencia
en su estilo de Eugéne Boudin y de Johan Barthold Jongkind.®°

Finalmente, quien propicié la reunion fue el pintor
Jean-Francois Raffaélli, que organiz6 una despedida en honor
de Schiaffino con motivo de su regreso a Buenos Aires. Le pro-
puso un almuerzo en familia, ya que su esposa € hija lo apre-
ciaban, considerando ademas que debia estar cansado de la

9 Cfr. Patricia V. Corsani, “La compra del Cristo en la cruz, de Francisco Pacheco”, en Maria Florencia Galesio (cur.), El Greco y la pintura de lo imposible. 400 afios después,
Buenos Aires, Museo Nacional de Bellas Artes, 2014, pp. 50-61.

70 Enrique Gomez Carrillo, “Progresos artisticos de Buenos Aires”, EI Nuevo Mercurio, Barcelona, febrero de 1907, pp. 156-157. Fondo Eduardo Schiaffino, Museo Nacional
de Bellas Artes.

L “La orientacion del arte”, La Nacion, Buenos Aires, 28 de diciembre de 1906, s/p. Fondo Eduardo Schiaffino, Museo Nacional de Bellas Artes.

72 Inventario n° 3754. Ademas, comprd La lucha contra la muerte y el tiempo, del Circulo de David Vinckboons (inventario n°® 2277); Tabagia, copia de Adriaen van Ostade
(inventario n°® 2053); El naufragio, de Ludolf Backhuysen (inventario n® 2131); dos obras de Pieter Casteels Il Vista de un puerto imaginario (inventario n® 2052) y Vista del Pont
Neuf y de la Torre de Nesle (inventario n° 2055), y Guirnalda de flores, de Jan Philip van Thielen (inventario n® 5171), todas en la coleccion del Museo Nacional de Bellas Artes.
73 Eduardo Schiaffino, 1897. MNBA. 2° Catélogo. Notas y apuntes personales, op. cit.

7 Eduardo Schiaffino, “Pericias Holandesas”, s/f. Fondo Eduardo Schiaffino, Museo Nacional de Bellas Artes.

s Libreta Casa Conté, Paris, con su recorrido por Alemania, ca. 1906. Eduardo Schiaffino, 1897. MNBA. 2° Catalogo. Notas y apuntes personales, op. cit.

76 Ademas, solicité una foto de una pintura de Turner que se encontraba en exhibicion para estudiar con detenimiento una posible compra. Original Drawings by the great
Masters in painting and sculpture, n® 71, 1 de agosto de 1906. Fondo Eduardo Schiaffino, Museo Nacional de Bellas Artes; carta de Anglo-Saxon Art Gallery, fechada: “Dresde,
23 de agosto de 1906”. Fondo Eduardo Schiaffino, Museo Nacional de Bellas Artes.

7T Enrique Goémez Carrillo, “Progresos artisticos de Buenos Aires”, art. cit.

8 |bid., p. 158. Huysmans estaba escribiendo Trois églises et trois primitifs, que fue publicado en Paris, en 1908.

8 E| marido galante, adquirida en 1906, como de la escuela flamenca del siglo XVIII, fue atribuida por Schiaffino a Jean-Antoine Watteau (inventario n° 2054); Cabeza de
hombre (inventario n°® 2288), de la escuela francesa del siglo XVIII, de la coleccion de Aristébulo del Valle, a Nicolas-Bernard Lépicié; Retrato de gentilhombre (inventario
n° 2371), que anteriormente Abraham Bredius habia denominado Retrato de Gastén d’Orleans, del legado Adriano E. Rossi, a Mathieu Le Nain; Extasis de San Francisco
(inventario n°® 2423), de la coleccion de Aristébulo del Valle, a la escuela bolofiesa; Retrato de un magistrado (inventario n° 5903), también de la coleccion de Aristébulo del
Valle, a Jean-Baptiste Jouvenet, y una vitrina con una escultura antigua en marfil, madera y bronce, La muerte vencedora del amor y del odio, a Gian Lorenzo Bernini o su
escuela (inventario n® 5190).

81 Inventario n°® 2531. Coleccion Museo Nacional de Bellas Artes. Artistas como Eduardo Sivori y Eliseo Meifrén también estuvieron de acuerdo con esta autoria. Cfr. Eduardo
Schiaffino, Goya y Samuel Morse, art. cit.

82 |bid.

83 Cfr. Paola Melgarejo, “Los calcos del Museo Nacional de Bellas Artes. Nostalgias de un lejano resplandor”, Memoria de la escultura 1895-1914. Coleccién MNBA, Buenos

Aires, Museo Nacional de Bellas Artes, 2013, pp. 33-52.

84 Cfr. Paola Melgarejo, “Eduardo Schiaffino curador: la Exposicién Adquisiciones de 1906”, en Maria José Herrera (dir.), Exposiciones de arte argentino y latinoamericano:
curaduria, disefio y politicas culturales, Cérdoba, Escuela Superior de Bellas Artes “Dr. José Figueroa Alcorta” - Grupo de Estudios sobre Museos y Exposiciones, 2011,
pp. 15-28.

8 Datos tomados de un texto sin titulo de Eduardo Schiaffino, 19 de junio de 1906. Fondo Eduardo Schiaffino, Museo Nacional de Bellas Artes.

8 “Con el Sr. Schiaffino. Caracter de la Exposicion de 1910. Los museos en Europa, Estados Unidos y Buenos Aires. Adquisiciones. Reportaje al director del Museo de Bellas
Artes”, art. cit.

8 A su regreso a Buenos Aires, seguiria escribiéndose con algunos de ellos. Siempre atento, les informaba el lugar que ocupaban sus obras en el museo y las repercusiones

en la prensa.

88 Carta de Eduardo Schiaffino a Thiebault Sisson, fechada: “Paris, miércoles 10 cot 1906". AS, AGN.

8 E| texto fue incluido en el libro Claude Monet. Conversaciones en Giverny, Almeria, Confluencias, 2014.
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Algunas de las compras parisinas de
Schiaffino en 1906.

Eugéne Carriére, Mujer mirando, s/f, 6leo
sobre tela, 81 x 65,3 cm. Inventario

n° 2663, Mision Schiaffino (Paris), 1906.
Coleccion Museo Nacional de Bellas Artes.
Jacques-Emile Blanche, Mujer leyendo, s/f,
oleo sobre tela, 92,5 x 73,5 cm. Inventario
n° 5449, adquisicion Mision Schiaffino

(a Georges Petit en Paris), 1906. Coleccion
Museo Nacional de Bellas Artes.

comida de hoteles. Por otra parte, su casa era agradable, una  funcién de curador y conservador, y contribuy6é con catalogos
petit maison en el nimero 1 de la rue Chardin, con una gran especializados de Herni Fantin-Latour, Rodin, James Abbott

francés en unas pocas compras en los salones, mientras que
Schiaffino, en una gira de seis meses, habia logrado “un museo
antiguo y moderno”.? Thiebault-Sisson y Francois de Nion (es-
critor y critico literario y artistico) estaban ligados a las publica-
ciones periodicas de Paris, con las que Schiaffino estaba al dia
en Buenos Aires, asi que no solo le interesaban sus puntos de
vista sobre las adquisiciones, sino también sus contactos para
futuras resenas del museo porteno en Francia. De hecho, el
encuentro culminé con la promesa de Francgois de Nion de pu-
blicar en Paris un articulo titulado “Coémo se forma un museo”.

Esto se sumaba a otro futuro articulo para la revista
Lart et les artistes, que Armand Dayot, su director, se habia
comprometido a realizar.®® Dayot era especialista en arte fran-
cés y autor de numerosas publicaciones sobre artistas de los
siglos XVIII y XIX. En efecto, en 1908 envi6 a un redactor a
Buenos Aires, que no era otro que Jean Tild (Charles Théophile
Dreyfous), dibujante y critico, a quien Schiaffino habia cono-
cido dos anos antes, en su estadia parisina, con motivo de la
compra de Violetas y azaleas, de Fantin-Latour.®* Tild recorrié
las nuevas salas del museo al momento de su reinauguracion,

Fotografias de las obras compradas que
Schiaffino mostraba a los especialistas:
La lucha contra la muerte y el tiempo
(Circulo de David Vinckoons, inventario

Catélogo en el que trabajaba Léonce

Bénédite en la época de su encuentro

con Eduardo Schiaffino. A OTEIBUNRRITE
Histoire des beaux-arts. 1800-1900.
Peinture-sculpture-architecture-médaille

et glyptiqufe—g(avure-arts dfécoratifs en. HISTOIRE
France et a I’étranger, Paris, Flammarion,
1909. https://archive.org/details/
histoiredesbeaux0Obnuoft
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en 1908, cuando se presentaron al publico las compras euro-
peas. “Hay que rendir homenaje al director del museo, senor
Eduardo Schiaffino, el cual, mediante un crédito bastante limi-
tado, ha llegado por la seguridad de su gusto, a formar esta
coleccion”, resefi6 en aquella oportunidad.®®

vista del Sena y de la Torre Eiffel, que estaba a pocos metros,
al otro lado del rio.°

Fue un encuentro entre especialistas en arte. Asistie-
ron a la comida Léonce Bénédite, Francois de Nion y Frangois
Thiebault-Sisson. Director del Luxemburgo desde 1892, Bénédite
era un par de Schiaffino. Pertenecia a la nueva generacion de
directores de museos que profesionalizaron el cargo, con po-
liticas de adquisicion de obras, exhibiciones que tomaban en
cuenta al espectador y modalidades cientificas de conserva-
cién del patrimonio.®! La escritura era parte indisociable de su

Carta de Eduardo Schiaffino a Frangois
Thiebault-Sisson, del 10 de octubre

de 1906, en la que lo invita al hotel
donde se hospedaba en Paris para
mostrarle fotografias de sus compras.
Esquela de Angel Roverano dirigida

a Schiaffino, con un dibujo que
reproduce la arquitectura del hotel.
Archivo Schiaffino, Archivo General W
de la Nacion, Legajo 3326.
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McNeill Whistler, Gustave Courbet y Eugéne Carriére. Ademas,
fue el primer historiador del arte en establecer similitudes en-
tre la Olympia, de Manet, y la Venus de Urbino, de Tiziano.
Una vez en la residencia de Raffaélli, Schiaffino mostr6
las fotografias de sus recientes adquisiciones, que produje-
ron gestos de asombro. Por ejemplo, cuando Bénédite le dijo
“Pero usted ha gastado sumas considerables”, la respuesta de
Schiaffino fue que solo habia pagado doscientos cincuenta mil
francos por el conjunto. Al director del Luxemburgo le parecio
poco dinero, y acotd que era lo mismo que gastaba el gobierno
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90 Carta de Jean-Francois Raffaélli a Eduardo Schiaffino, s/f [octubre de 1906]. AS, AGN.
9% Cfr. Mathilde Arnoux, “Léonce Bénédite”, LInstitut national d’histoire de I'art, 2019. Disponible en : https://www.inha.fr/fr/ressources/publications/publications-numeriques/

dictionnaire-critique-des-historiens-de-l-art/benedite-leonce.html

n°® 2277)y Un matematico, de Luca
Giordano (inventario n°® 2858).

Fondo Eduardo Schiaffino, Museo Nacional
de Bellas Artes.

Fotografias de pinturas adquiridas para el
Museo Nacional de Bellas Artes: Retrato de

su hija Marie, de Théodule-Augustin Ribot
(inventario n® 2653) y Junto al fuego, de Albert
Besnard (inventario n® 2076). Fondo Eduardo
Schiaffino, Museo Nacional de Bellas Artes.

3 ,’J"
[} o
(% P &
92 Enrique Gomez Carrillo, “Progresos artisticos de Buenos Aires”, art. cit.

9 |bid., pp. 150-151.

% En 1906, la pintora Victoria Dubourg, viuda de Fantin Latour, le pidi6, por intermedio de Jean Tild, una foto de Violetas y azaleas para su coleccion. El director del museo
recordaba que Dubourg “reconoci6 la obra de Fantin y me hizo dar las gracias”. Paris, 19 de junio de 1906. Fondo Eduardo Schiaffino, Museo Nacional de Bellas Artes.

% En francés en el original. Jean Tild, “République Argentine”, L'art et les artistes, Paris, octubre de 1908. Fondo Eduardo Schiaffino, Museo Nacional de Bellas Artes.


https://archive.org/details/histoiredesbeaux00bnuoft
https://archive.org/details/histoiredesbeaux00bnuoft
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El ojo experto

Desde su juventud en Paris, Schiaffino asistié a casas de re-
mates y asesor6 a coleccionistas. Tenia la “competencia del
experto”, segln decia, que le permitia comprar piezas maes-
tras a bajo costo y adelantarse “en treinta anos” al elegir obras
que otros todavia no consideraban arte.®® Para reunir estos
conocimientos, no solo asisti6 a talleres de artistas en Europa.
También tom6 cursos de estética, leyo libros especializados y
se contactd con directores de museos en Paris. Pero fueron sus
tours de compras desde 1903, ya como director del museo, los
que le brindaron un entrenamiento mas especifico. Ya que en
Buenos Aires no existia una formacién acorde con su oficio, sa-
li6 a buscarla. Se aseguré de llevar en sus viajes fotografias
del museo. Para él era importante disponer de registros de las
obras de la coleccion, por lo que solia requerir los servicios de
diferentes casas de fotografia, e incluso tuvo el proyecto de ins-
talar un taller fotografico en una de las salas del museo.?” Pro-
visto de esas imagenes, su objetivo fue hacer comparaciones
visuales en las instituciones europeas, buscando “afinidades
de estilo” con una escuela de artistas, para después mencionar
un posible autor.®® Otra modalidad que implementé fue ensefiar
estas reproducciones a diversos especialistas, y en el proceso

L¥. Ctilety Jlafiun A fa lef e Moo

. e Ay " g

£ Codidogy L Tiade 4l Sug b ek -
3o j.;u e WA

3f- CAdiby. LT b b wThpandes kifes] ¢ eI e i g e

G;_.:....,_J = 7. fHtpe
37-  Aeppires sk RonE, ) NI e Aats o
. Kelliinen fon Hifen - j FI
Fhe Aty Faninaf " fagdls pia ¥ O . b .

Go- Citilee idiifion w0 lo foliiis fu bl g

X £ .Fq'»ﬁ.:.lm.ﬁpy )
w ad; jou i e llnde .

i St

LT

Tihr_r ria, Papeleria y Cmpresa de ’}..‘L‘-l'_iﬁl‘lim-;\

(O e //(1(?()/5/ A C&’."

- 9.z, ool i A KT O3
Liomin o - P of hiireanis e il
i e , e l,—.ﬂrwm

amvanitay P

observé de primera mano como confeccionaban los catalogos
razonados de los grandes maestros. De esta manera, sumo he-
rramientas a sus facetas de pintor, gestor, restaurador e investi-
gador especializado, en una formacién completa para la época.

Al regresar a Buenos Aires, puso en practica lo apren-
dido. En una época en que los cuadros anénimos tenian me-
nos prestigio, Schiaffino hizo caso omiso y siguié los consejos
de los expertos que habia conocido en Europa, que optaban
por respetar el anonimato de las piezas de dudosa atribucién.
En el inventario que llevo adelante entre 1897 y 1907, varias
obras pasaron a ser anénimas o “atribuidas”, y otras cambia-
ron de autoria.®® Los libros también fueron para él fuentes de
conocimiento y aprendizaje (a la vuelta del viaje de 1905, trajo
cerca de cien volimenes, y unos cincuenta del tour de 1906).
En ocasiones, vari6 las atribuciones tras consultar catalogos
razonados, como sucedid con Cristo en la cruz, un 6leo sobre
cobre que adquirio en 1906. Primero identificé la pintura como
de mano del Greco, pero en 1908, después de leer los dos
tomos de la obra completa sobre el artista, escritos por Ma-
nuel Bartolomé Cossio, la atribuy6 a Tiziano.°° También procu-
ré hacer él mismo catalogos razonados. Asi, en julio de 1900,
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Listados y facturas de los libros comprados por Schiaffino para el museo. Archivo Schiaffino, Archivo General de la Nacion. Izquierda: Legajo 13. Centro y derecha: Legajo 3336.

9 Eduardo Schiaffino, “Goya y Samuel Morse”, art. cit.

97 Cfr. Carta de Eugenio Diaz Romero a Eduardo Schiaffino, fechada: “Buenos Aires, 15 de Enero de 1905”. Fondo Eduardo Schiaffino, Museo Nacional de Bellas Artes.
9 Carta de Eduardo Schiaffino al Presidente de la Comision Nacional de Bellas Artes, fechada: “Bs. Aires, Agosto 29/908". Fondo Eduardo Schiaffino, Museo Nacional de

Bellas Artes.

% Las obras dudosas que pasaron a ser anénimas fueron las de Benozzo Gozzoli y Eustache Le Sueur; las que se dejaron como atribuidas correspondian a Giovanni
Benedetto Castiglione, Daniele Crespi y Mateo Cerezo. La pintura de Jean-Baptiste-Siméon Chardin cambid su autoria a Stanislas Victor Edouard Lépine. Eduardo Schiaffino,

1897. MNBA. 2° Catalogo. Notas y apuntes personales, op. cit.

100 Cfr. Patricia V. Corsani, “La compra del Cristo en la cruz, de Francisco Pacheco”, op. cit.

2w

intentd “reunir en un volumen las reproducciones fototipicas
de los principales retratos, junto con un catalogo descriptivo de
la obra completa” de Carlos E. Pellegrini, pero no encontré edi-
tores interesados en “costear simplemente la impresion de la
obra, ya que el texto y las ilustraciones no le costaban nada” .

Estudiaba cada pieza a fondo, y en el inventario mencio-
nado escribia frases como: “me inclino a creer que las iniciales
y la fecha son apécrifas”. Seguro de su ojo experto, antes de
dejar su cargo, anotd de puno y letra las obras que se habian
comprado sin su opinidn ni expertizaje, “en ausencia del Direc-
tor del Museo, que desea hacerlo constar”.1? Ademas, aunque
la institucion poseia gran cantidad de réplicas, y era una moda-
lidad de la época que los artistas reprodujesen a los grandes
maestros, tomé como base no aceptar este tipo de obra. En
marzo de 1908, por ejemplo, rechazé la donacién de tres piezas
“por ser copias” de Rafael.’*® Con este mismo énfasis defendio
la Coleccion Bayley, integrada por cerca de seiscientos dibujos
antiguos que adquirié en el viaje de 1906, y que fue cuestiona-
da porque muchos de ellos carecian de firma. El abrupto final
de su gestion, en 1910, no le permitié catalogarlos.***

101 Eduardo Schiaffino, Recodos en el sendero, op. cit.

En 1934, alos 76 anos, pocos meses antes de morir, se-
guia valorando el entrenamiento del “ojo experto”. Por ese en-
tonces, los procedimientos tecnolégicos para estudiar las obras
de arte estaban en pleno desarrollo. Uno de esos avances, la
luz rasante, que el médico argentino Fernando Pérez estaba de-
sarrollando en Europa, comenzé a utilizarse para detectar la au-
tenticidad de los cuadros. Pero era un método falible. Schiaffino
lo sabia, y afirmaba: “Hemos seguido de cerca las brillantes
experiencias de nuestro amigo el ingenioso y activo Doctor
Fernando Pérez; conocemos el alcance y las limitaciones de
este nuevo método de investigaciones, y bien sabemos que es
s6lo un auxiliar del insustituible Experto”.1°® Schiaffino limitaba
los alcances de la técnica en favor de los especialistas, que
habian adelantado la atribucion de millares de obras a cente-
nares de artistas a partir de un “examen visual”, con una edu-
cacion perfeccionada en los viajes y la apreciacion de autores
extranjeros. Lo habian logrado “algunos hombres dotados de
rara perspicacia, de un profundo buen sentido, que adquirieron
en el estudio directo de las obras de arte que examinaban, mas
vastos conocimientos y una experiencia que los hace ‘expertos’”.1%®

102 Se trataba de dos pinturas de Cesareo Bernaldo de Quirds, adquiridas por el Ministerio de Instruccién Plblica en 1906, mientras Schiaffino estaba de viaje, y de dos dibujos
atribuidos a Rafael, comprados por la Comisién Nacional de Bellas Artes. Eduardo Schiaffino, 1897. MNBA. 2° Catalogo. Notas y apuntes personales, op. cit.; Inventario de las
existencias del Museo Nacional de Bellas Artes y Estado Actual de Caja, Buenos Aires, Museo Nacional de Bellas Artes, septiembre de 1910, folio 86. Area de Documentacion

y Registro, Museo Nacional de Bellas Artes.

193 Nota manuscrita de Eduardo Schiaffino, escrita sobre la carta de ofrecimiento de las obras. Carta de Martin Coronado a Eduardo Schiaffino, fechada: “Buenos Aires, enero

30 de 1908". Fondo Eduardo Schiaffino, Museo Nacional de Bellas Artes.

104 Cfr. Patricia V. Corsani y Paola Melgarejo, “Pinturas y dibujos del siglo XVIl en el MNBA. Los inicios de una coleccion”, en Rossella Vodret, Caravaggio y sus seguidores,

Buenos Aires, Museo Nacional de Bellas Artes, 2012, pp. 238-267.

105 Eduardo Schiaffino, “El derrumbe de una noble institucion”, La Fronda, Buenos Aires, 24 de mayo de 1934, s/p. AS, AGN.
106 Carta de Eduardo Schiaffino a Fernando Pérez, fechada: “Pau, 15 de Agosto/1930". Fondo Eduardo Schiaffino, Museo Nacional de Bellas Artes.



Un recorrido por el Bon Marche
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Il Ateneo, centro
de la bohemia portena

mediados de 1895 el Ateneo realizaba su tercera —y de-

finitiva— mudanza al Bon Marché. La etapa transcurrida

en esta sede corresponderia a su momento de apogeo.

Fundada en 1892, la asociacion reunia a artistas, es-
critores, musicos e intelectuales, y tenia por objetivo realizar
debates literarios, exposiciones y conciertos sinfonicos, en un
medio que carecia de espacios acordes con este tipo de pro-
puestas. Sin embargo, en el corto lapso de vida que el Ateneo
habia llevado hasta entonces —bajo la direccion de escritores
consagrados, como Carlos Guido Spano y Calixto Oyuela— re-
cibi6 criticas por su caracter conservador, formal y erudito. A
partir de su etapa en el Bon Marché, el Ateneo cambi6 su per-
fil. No solo contaba con un nuevo espacio, sino también con
un nuevo presidente: desde septiembre de 1894, Carlos Vega
Belgrano dio a la institucién un caracter cosmopolita y moder-
no, e integré a intelectuales jovenes, los poetas modernistas,
que abrieron paso a la bohemia portefa.?

Desde sus comienzos, Eduardo Schiaffino fue parte
central del Ateneo. Generd y promovié la exposicién anual de
pinturas, dibujos y esculturas que la agrupacién realiz6 entre
1893y 1896, las ultimas dos ediciones en el Bon Marché, que

dieron impulso a los artistas nacionales.® Por otra parte, en di-
ciembre de 1898, la asociacién organiz6 una muestra en otro
espacio, el Pabell6n Nacional en Retiro, durante el gran evento
de la Exposicion Nacional (de productos agricolas, industriales,
comerciales y artisticos), que se consideré el quinto Salén del
Ateneo. Estas exhibiciones temporarias permitieron a los ar-
tistas argentinos ingresar al circuito de consagracion, al mos-
trar sus obras, medirse frente a un jurado, obtener premios
monetarios y conseguir compradores para su produccion. Los
salones del Ateneo fueron asimismo un lugar destacado para
las artistas mujeres, que participaron en gran porcentaje y reci-
bieron premios, aungque no intervinieron en la organizacién de
estos certdmenes ni integraron el jurado de admision.*

Por otra parte, Schiaffino también estuvo presente en las
actividades literarias del Ateneo. Apoyd la presidencia de Vega
Belgrano, a quien dijo era “el primer mecenas argentino”, “el
alma de aquella institucion” y “una garantia de amplitud de mi-
ras”.> Ademas, se alined con los jévenes escritores, en particular
con el nicaragliense Rubén Dario. El poeta, que llegbé a Buenos
Aires en 1893, cuando tenia 26 afos, y permanecié en la ciu-
dad hasta 1898, entabl6 una estrecha amistad con Schiaffino.

1 Su primera sede fue Avenida de Mayo 291. La segunda se instald en los altos del Nuevo Banco Italiano (Rivadavia y Reconquista).
2 Sobre la bohemia y el Ateneo, cfr.: Federico Bibbd, Vida literaria: Sociabilidad cultural e identidad letrada en la Argentina de fin de siglo. Tesis de posgrado, Universidad
Nacional de La Plata, Facultad de Humanidades y Ciencias de la Educacién, Memoria Académica, 2016. Disponible en:

http://www.memoria.fahce.unlp.edu.ar/tesis/te.1585/te.1585.pdf

3 La exposicion de 1893 tuvo lugar en la sede de Avenida de Mayo 291, y la de 1894, en los altos del Nuevo Banco Italiano.
“ Cfr. Georgina G. Gluzman (cur.), El canon accidental. Mujeres artistas en Argentina (1890-1950), Buenos Aires, Museo Nacional de Bellas Artes, 2021.
5 Eduardo Schiaffino, citado en Alfonso Garcia Morales, “Un lugar para el arte. Rubén Dario y Eduardo Schiaffino (Documentos y cartas inéditas)”, Anales de Literatura Hispa-

noamericana, vol. 33, Universidad Complutense de Madrid, 2004, p. 122.
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Jurado de la Tercera Exposicion Artistica del Ateneo, 1895. Puede verse a Eduardo Schiaffino tomando notas sobre un atril. Tapa de la revista Buenos Aires sobre el tercer
Salén, con disefio de Manuel Mayol. Buenos Aires. Revista Semanal llustrada, 20 de octubre de 1895. Gentileza: Laura Malosetti Costa. La exposicion del Ateneo de 1896, en
Buenos Aires. Revista Semanal llustrada, 27 de octubre de 1896. Gentileza: Laura Malosetti Costa.

Pero se trataba de algo méas que de alianzas fraterna-
les. Se buscaban definiciones sobre lo moderno, y artistas y
escritores jovenes, dentro de la propia asociacién, cuestiona-
ron los términos de nacionalismo propulsados por la élite in-
telectual que organizd el Ateneo (Joaquin V. Gonzélez, Lucio
V. Mansilla, Rafael Obligado y Calixto Oyuela). La construccion
del nacionalismo por parte de la vieja generacion apuntaba
a afianzar sentimientos de arraigo, en un periodo cargado de
cosmopolitismo y de nuevas ideas politicas arribadas con la
inmigracion. La nueva promocion de escritores traia idearios
ligados al socialismo y al anarquismo, que entraron en colision
con los intelectuales de la Generacién del 80. En el aspecto es-
tético, los jévenes adscribieron al modernismo, un movimiento
renovador que aspiraba a una cultura universal, con la belle-
za como meta y con cierta artificiosidad en sus descripciones
pictoricas. Estas diferencias pusieron en debate constante a
ambas generaciones de escritores. Los nuevos acusaban a los

Rubén Dario, por Schiaffino, 1896. .
Fondo Eduardo Schiaffino,
Museo Nacional de Bellas Artes.

El edificio del Bon Marché, sobre
la calle Florida. Por la puerta
derecha, al lado del toldo, en

el nimero 783, se llegaba a la
escalera que daba al primer piso,
donde funcionaba el Ateneo.
“Ateneo”, La Revista Literaria,
ano 1, n°® 9, 15 de enero de
1896, p. 109. Hemeroteca -
Biblioteca Publica - Universidad
Nacional de La Plata.

mayores de estar “momificados en su clasicismo”,® y la genera-
cién mayor tildaba a los jovenes de seguir las modas importadas
de Paris, y de ser decadentes y estrafalarios.” En esta disputa,
Schiaffino se mostré a favor de la modernidad europea, ya que
€l mismo habia hecho un viaje formativo como pintor a Paris:
“no hay mas arte interesante que aquel que fluye naturalmen-
te, sin tutores ni barreras”, “la era del cosmopolitismo que
vamos atravesando nos dara Unicamente nuestra fisonomia
propia”, decia. Y, como Dario, se definia por una estética, para
las artes y las letras, ligada a lo francés.®

Estos debates entre los “tradicionales” y los “moder-
nos” se dieron en un ambito formal, dentro de las salas del
Ateneo, y en su contraparte, en el mundo bohemio de los cafés
y las cervecerias de la zona del Bon Marché.

El Ateneo ocupaba cuatro salas del primer piso, en la
esquina de las calles Cérdoba y Florida. Uno de los espacios
de mayores dimensiones que daba sobre Cordoba, la Sala de

¢ Carlos de Soussens, “Mi pentltimo duelo”, Caras y Caretas, n° 799, Buenos Aires, 24 de enero de 1914, p. 61.

7 Calixto Oyuela, 1894, citado en Alfonso Garcia Morales, op. cit., p. 119.
8 Eduardo Schiaffino, citado en Alfonso Garcia Morales, op. cit., p. 118.
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Dos exposiciones temporarias del Ateneo, realizadas en 1900.

Catalogo de la Exposicion E. Meifrén. Fondo Eduardo Schiaffino, Museo Nacional de Bellas Artes. Vista de esta exhibicién. Caras y Caretas, afho lll, n° 84, 12 de mayo de
1900. Exposicion de Carlos Pellegrini. Caras y Caretas, n° 96, 4 de agosto de 1900. Centro de Estudios Espigas - Fundacion Espigas y Hemeroteca. Publicaciones Periddicas

Antiguas. Biblioteca Nacional.

Conferencias, se usaba para exhibiciones de arte, charlas y
conciertos musicales. Alli pudieron verse los Salones de arte
de 1895y 1896, que sin embargo no tuvieron la misma reper-
cusién que los de afos anteriores, y tal vez por eso no volvie-
ron a organizarse. En cambio, en sus salas si se presentaron
otras exposiciones temporarias, como las de 1900, en las que
Schiaffino intervino activamente. Estas actividades fueron la
exhibicion dedicada al espanol Eliseo Meifrén, la muestra de
pintores brasilefios, que incluia a Roberto Rowley Mendes, y el
homenaje al artista e ingeniero saboyano Carlos E. Pellegrini
(con cerca de doscientas obras), que conté con la visita del
presidente Julio Argentino Roca el dia de su inauguracion.®

La sala también se utilizaba para realizar conferencias
con publico invitado, a veces concurrido, como la célebre char-
la que Rubén Dario dio en septiembre de 1896, que colmo el
salén de aplausos y bravos estruendosos, y otras veces menos
numeroso (lo mas frecuente), en encuentros que solo llenaban
la primera fila.}® En aquella tribuna dieron lecturas y conferen-
cias Ernesto Quesada, Schiaffino, Roberto J. Payr6 y muchos

otros. En este espacio, ademas, Alberto Williams dirigia los
conciertos musicales, cuyos programas comprendian obras de
Ludwig van Beethoven y Richard Wagner.

Por la noche, después de la cena, entre las 21y las 23,
permanecian abiertos otros dos espacios del Ateneo: la Sala
de Conversacion y la Sala de Lectura. Fueron el corazén real
de la asociacion, ya que sus integrantes se reunian alli habi-
tualmente para hablar de arte y literatura. La Sala de Lectura
incluia una larga mesa, con periédicos nacionales y extranje-
ros, y publicaciones especializadas, ademas de una pequefia
biblioteca. El espacio contiguo, la Sala de Conversacion, tenia
una mesa, sillas y sillones, y estaba ambientado con obras de
arte originales, algunas adquiridas en el Salon del Ateneo de
1895. Este era el caso de la Bacante, la escultura de Arturo
Dresco, y de Venecia de noche, una pintura de Augusto Ballerinitt
(que estarian exhibidas en el Museo Nacional de Bellas Artes al
ano siguiente, en momentos de su inauguracion). Asi, este lugar
servia para sociabilizar, y era a la vez un ambito de exhibicion de
arte, en particular argentino.

Angel de Estrada, Eduardo Schiaffino, Rubén Dario y Er-
nesto de la Carcova, entre otros, se reunian para leer y conver-
sar en esta sala.'? Alli convivia una generacion erudita, letrada y
sofisticada, cuya fuerza empezaba a declinar, con los escritores
jovenes, que no llegaban a los treinta anos. Como Leopoldo Lu-
gones, quien aparecié una noche de 1896 sin que nadie lo co-
nociera, segln recordaba el pintor De la Carcova,*® para leer su
conferencia-manifiesto, de tintes libertarios, Profesion de fe. Un
ano después declamé sus poemas en la fiesta literaria y lirica
del Ateneo (en su Sala de Conferencias), donde estudiantes del
Conservatorio tocaron la Polonesa de Henri Vieuxtemps al violin
y una sonata de Robert Schumann al piano. Segln el cronista
de La Nacion, “lo que constituyo el éxito de la noche, fue el dis-
curso con que clausurd la fiesta el Sr. Leopoldo Lugones. Una
obra apasionada, de una energia quiza demasiado violenta”,
gue supo revelar “la audacia poética del orador”.** La lirica de
Lugones se tefia de lo politico, a tal punto que Dario lo llamaba
el “poeta socialista”, un “sublevado”.’® En esa velada también
leyé su poema Proclamacién el joven Eugenio Diaz Romero,
quien tendria un lugar relevante al lado de Schiaffino: desde
1903, seria secretario y bibliotecario del museo, en un cruce
permanente entre las letras y las artes plasticas que el Bon
Marché propiciaba.

Ateneistas de 1896. Eduardo Schiaffino, Rubén Dario, Belisario J. Montero, Leopoldo
Diaz, Angel Della Valle, Angel de Estrada, Miguel Escalada, Ernesto de la Carcova,
Garrido Iraola, Augusto Ballerini.

Ernesto M. Barreda, “El viejo Ateneo”, La Nacion, 24 de abril de 1927, p. 6.

Fondo Eduardo Schiaffino, Museo Nacional de Bellas Artes.

12 Ernesto M. Barreda, art. cit., p. 7.
2 |bid., p. 7.

Rubén Dario estaba al frente de los jovenes. Era el mas
polémico y cuestionador de la literatura tradicional del Ateneo, y
lo seguian otros colegas, como Roberto J. Payré y José Ingenie-
ros.'® Vega Belgrano apoyaba a los nuevos: dio trabajo a Lugones
en la redaccion del diario El Tiempo y financi6 la edicion de su li-
bro Las montanas del Oro, al igual que Prosas profanas de Dario,
volumen que el escritor distribuy6 entre los socios.

Para estos jovenes, el mundo del arte y la escritura se
replicaba mas alla de los limites del Bon Marché, en cafés,
redacciones de periddicos y cervecerias, los lugares donde de-
safiaban las convenciones burguesas. Por las noches, cuando
el Ateneo cerraba sus puertas y los socios mayores regresaban
a sus hogares, caminaban entre cinco y ocho cuadras (hacia
la zona de Plaza de Mayo), segln eligieran ir a alguno de los
tres “templos”, como los llamaba Dario.*” Eran los restauran-
tes-cervecerias Luzio Hermanos (también conocido como Bier
Convent), que contaba con orquesta propia y donde la tertulia
en torno a Rubén Dario tenia reservado el “salén de los sui-
zos”; La Suiza (o “café de Monti”), y el Aue’s Keller, cuyo es-
I6gan era “con sabor a cerveceria alemana y espiritu de café
porteno”, y donde se servian vinos del Rhin, del Mosela y de
Austria, y cerveza importada en barriles, que se tomaba en ja-
rros con inscripciones goéticas.'® En este Gltimo sitio, donde los
jovenes disponian de una mesa de roble reservada para ellos,
Dario escribié parte de Prosas profanas y otros poemas, de
caracter cosmopolita, como el que dedicé a los carnavales de
la calle Florida, que le inspiraron unos “versos locos y jovia-
les”,*° y el Responso a Verlaine,?® que De la Céarcova ilustro,
ya que también solia asistir a las veladas de escritura y cer-
veza en el Aue’s Keller. En estos lugares se quedaban hasta
la madrugada, cuando las luces se apagaban, en unas “bulli-
ciosas reuniones que contrastaban ferozmente con la etiqueta
del Ateneo”.?* Seglin Schiaffino, que también participaba, alli
tomaban cerveza amarga o whiskys, “con sabor a caucho”, im-
portando tradiciones de Paris y su bohemia, destinando “las
mejores horas nocturnas en charlas inacabables”.?? En estas
mesas donde, sostenia Carlos Ripamonte, “‘otros’ dejaban ras-
tros de propinas y gastos improductivos”, “los hombres de la
bohemia escribian poemas, articulos y sueltos de diarios que
se leerian avidamente el dia después, mientras discutieron
problemas, cruzaron ideas y expresaron un mundo de propé-
sitos bellamente orientadores”.?®* Algunas noches, Eduardo
Holmberg, médico y especialista en historia natural, escribia

““Enel Aten’eo. La fiesta de anoche”, La Nacion, Seccion Artes y Letras, Buenos Aires, 7 de julio de 1897, s/p.
15 Citado en Alvaro Abéds, “Lugones: un enigma argentino”, Todo es historia, n° 444, Buenos Aires, julio de 2004, p. 8.

Sala de Conversacion del Ateneo, donde se exhibia la Bacante, de Arturo Dresco, y Sala de Conferencias. “Ateneo”, La Revista Literaria, afio 1, n°® 9, 15 de enero de 1896,
pp. 110y 111. Hemeroteca - Biblioteca Plblica - Universidad Nacional de La Plata. Sala de Lectura. “Ateneo”, La Revista Literaria, ano 1, n°® 9, 15 de enero de 1896, p. 110.
Hemeroteca - Biblioteca Publica - Universidad Nacional de La Plata.

9 “Exposicion Pellegrini”, La Nacion, Seccion Notas Sociales, Buenos Aires, 29 de julio de 1900, p. 5.

10 Cfr. “La conferencia de Rubén Dario”, La Nacién, Buenos Aires, 20 de septiembre de 1896; y Ernesto M. Barreda, “El viejo Ateneo”, La Nacién, Buenos Aires, 24 de abril de
1927, p. 7.

11 A propésito de la adquisicion de la pintura de Ballerini para el museo, cfr.: La llustracion Sud-Americana. Periodo ilustrado de las replblicas Sud-americanas, afo I, n°
70, Buenos Aires, 16 de noviembre de 1895, p. 512, c. 1, y “Exposicién de pintura. Los premios del gobierno. Decision del Jurado”, La Nacion, Seccion Artes y Letras, Buenos
Aires, 10 de noviembre de 1895, s/p.

16 También Eugenio Diaz Romero, Dario Herrera, Alvaro Armando Vasseur, Francisco Grandmontagne, Carlos Ortiz, Leopoldo Diaz, Luis Berisso, Alberto Ghiraldo y Carlos de
Soussens.

17 Rubén Dario, “Versos de aio nuevo”, citado en Alfonso Garcia Morales, op. cit., p. 130.

18 Luzio Hermanos quedaba en Cuyo (actual calle Sarmiento) y Maipu, aunque para 1900 funcionaba en Piedad (actual calle Bartolomé Mitre) y San Martin, la anterior ubica-
cién de La Suiza. En tanto, el Aue’s Keller estaba en la calle Piedad 650.

19 Rubén Dario, “Cancion de Carnaval”, Prosas profanas y otros poemas, Paris, Viuda de C. Bouret, 1901. Disponible en: http://www.cervantesvirtual.com/obra-visor/pro-
sas-profanas-y-otros-poemas-0/html/fedc2602-82b1-11df-acc7-002185ce6064_2.html#_2_

20 Jorge Monteleone, “Soussens Sans Sou”, en Noé Jitrik (comp.), Atipicos en la Literatura Latinoamericana, Buenos Aires, Instituto de Literatura Hispanoamericana, Facultad
de Filosofia y Letras, Universidad de Buenos Aires, 1997. Disponible en: http://www.robertexto.com/archivo19/atipicos_anomalos.htm

21 Carlos de Soussens, art. cit., s/p.

22 Eduardo Schiaffino, La pintura y la escultura en Argentina (1783-1894), Buenos Aires, edicion del autor, 1933, p. 316.

23 Carlos Ripamonte, Vida. Causas y efectos de la evolucion artistica argentina. Los Gltimos 30 afos, Buenos Aires, Gleizer, 1933, p. 83.
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cuentos o meditaba una conferencia cientifica. Y después lleva-
ba a todos los asistentes al zoolégico de Palermo, del que era
director, a pasear bajo la luz de la luna y escuchar los rugidos de
los animales, como recordaba Schiaffino, jornadas que solian ter-
minar en un bote, con alguno cantando a viva voz de baritono.?*

En los bares del centro porteno también se reunian las
cofradias organizadas en torno a Dario, como La Syringa, con
su culto al vino, la poesia modernista, la musica y la diversion.
“Se comprende que la sobriedad no era nuestra principal vir-
tud”, recordaba el nicaragliense.?® Schiaffino y Della Valle for-
maron parte de una de estas hermandades, la que se reunia
con Dario para sus comidas mensuales en la Maison Georges
Mercer, en Florida 316, un lugar con salones, patio y bodegas
para deleite de los comensales. Segln Schiaffino, Dario los
contagiaba: “se intuia novisimo profeta de simbolistas y deca-
dentes, arrastraba en su érbita una cauda variopinta, y echaba
a volar el enjambre de sus versos de alas coruscantes, que
esparcian en el ambiente, con el perfume de frescas mieles,
rafagas de mirra y de cinamomo”, decia, en una descripcion
gue emulaba el estilo del propio escritor.?®

Otros ambitos de esta bohemia fueron las redacciones,
como la de El Mercurio de América. Esta publicacion de tin-
tes modernistas apareci6é en diecisiete entregas, entre 1898
y 1900, con la direccién del poeta Eugenio Diaz Romero y la
colaboracion de Dario y de los jovenes del Ateneo. Schiaffino
estuvo involucrado en esta revista, para la que escribi6 varios
articulos, inclusive en el primer ndmero. Ademas, participaron
Lugones, Della Valle, Eduardo Sivori, Macedonio Fernandez y

José Ingenieros, entre otros, con ideas y contribuciones realiza-
das en conjunto, como ocurri6 en el nimero dedicado a Pierre
Puvis de Chavannes de diciembre de 1898, que involucrd a
Dario y a Schiaffino, dos admiradores de la estética simbolista
del pintor. Pese a la importancia que tuvo esta revista para el
modernismo latinoamericano, la sala de redaccion no era mas
que un cuarto sobre la calle Florida por donde se filtraba el agua
los dias de lluvia, con su vieja alfombra roja, un estante con li-
bros en varios idiomas e imagenes en las paredes: un retrato
de Verlaine, una Venus prerrafaelita y una caricatura de Dario.

En 1898, Rafael Obligado se convirtié en el nuevo pre-
sidente del Ateneo. Desde entonces, y con la vuelta de Rubén
Dario a Europa en diciembre de ese aino, las actividades de la
institucion disminuyeron. El 15 de julio de 1901, la asociacién
tuvo un Ultimo soplo de vida cuando editd la Revista del Ateneo,
en la que colabor6 la vieja guardia: Carlos Vega Belgrano y
Ernesto Quesada, entre otros. Sin embargo, para esta etapa,
con menos apoyo econémico de sus socios fundadores (el que
mas aportaba era Vega Belgrano) y un programa de activida-
des acotado, el Ateneo dejo de funcionar; simplemente “murié
de abandono”, como se lamentaba Ernesto de la Carcova al
recordar su final.?”

Fue entonces cuando la bohemia cambié de manos.
Mientras el Ateneo cerraba sus puertas en 1902, donaba su
biblioteca a diversas instituciones y sus salas quedaban ab-
sorbidas por el Museo Nacional de Bellas Artes, una nueva ge-
neracion, esta vez de artistas, tomaba el relevo. En la primera
década del siglo XX, los pintores y escultores que estudiaban

= by
51 Aue's, con sn eocina ha pretendido i 1 i
r por el olfato, es cosa cierta ) i Pucha ! qué afin por denfrar,

que lo tlene de sobra conseguido,
pues &
que sdlo con oler junto & ln puerta

se slemte Ia flusidn de haber comido.

sefiores, no atropallarse !
& Para qué tanto apararse

mis de un hambriento hemos oido

Piedad 650 si mangia no ha de faltar ?

Aue’s Keller, a las 12 de la noche. “Los grandes restaurants de Buenos Aires. El ‘Aue’s Keller'”, Caras y Caretas, afo IX, n® 378, 1 de enero de 1906, s/p. Centro de
Estudios Espigas - Fundacion Espigas. Publicidad de Aue’s Keller y de Luzio Hermanos. Caras y Caretas, afio |, n° 1, 8 de octubre de 1898, p. 6. Centro de Estudios Espigas -

Fundacion Espigas.

24 Eduardo Schiaffino, op. cit., pp. 316-317.

25 Rubén Dario, Autobiografia, Madrid, Mundo Latino, 1915, p. 127.
26 Eduardo Schiaffino, op. cit., p. 316.

27 Ernesto M. Barreda, art. cit., p. 7.
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Tarjeta de invitacion para Eduardo Schiaffino, con caricatura realizada por Angel Della
Valle, a una comida mensual presidida por Rubén Dario, 14 de noviembre de 1896.
Legajo 3325, Archivo Schiaffino, Archivo General de la Nacion.

en las aulas de la Academia del segundo piso del Bon Marché,
Carlos Giambiagi, Walter de Navazio, Ramon Silva, Pablo Curatella
Manes, Antonio Sibellino y Luis Falcini, encontraban esta insti-
tucion anticuada, y protestaron contra ella desde su centro de
estudiantes e, incluso, en los medios graficos.?®

28 “Protesta de los alumnos”, Athinae. Revista mensual de arte, afio 1, n° 4, Buenos Aires, diciembre de 1908, pp. 4 y 6; Luis Falcini, Itinerario de una vocacion. Periplo por

tierras y hombres, Buenos Aires, Losada, 1975, pp. 24-25.
2° Estaba ubicado en Corrientes 922.

El Café de Los Inmortales, a principios del siglo XX. Fotografia reproducida
en Maximiliano Astroza-Ledn, El Café de Los Inmortales, p. 1, en linea.

A la salida de las clases, este grupo también se tras-
ladaba al Aue’s Keller, o al lugar que privilegié la bohemia de
principios de siglo, el Café de Los Inmortales,?® donde se daban
cita José Ingenieros, Leopoldo Lugones, Roberto J. Payro y Flo-
rencio Sanchez. “Ser poeta, tener veinte anos, vivir en Buenos
Aires y no ser concurrente al Café de Los Inmortales, es algo
imposible de creer”, decia el escritor Alejandro Sux.%° Tal vez los
jovenes iban alli simplemente porque su gerente, Monsieur Leon
Desbernats, permitia que artistas, escritores y gente del tea-
tro permanecieran toda la noche con la Gnica consumicion de un
café. Quiza fue en este ambito, mas que en el propio Bon Marché,
donde la nueva camada de artistas puso en cuestion el arte
tradicional y delineé los pasos de la vanguardia moderna.

El Ateneo quedaba atras, pero dejaba huella. Fue un lu-
gar donde los intelectuales de la época, de distintas generacio-
nes y clases sociales, se reunieron de un modo desinteresado
a debatir, conversar, leer y apoyar las ediciones literarias y las
practicas artisticas. Para hacer avanzar el mundo cultural de
entonces al siguiente escalon, alli o puertas afuera, en la mesa
de roble de algln bar de la zona.

PAOLA MELGAREJO

30 Alejandro Sux, citado en Maximiliano Astroza-Ledn, EI Café de Los Inmortales, p. 1, en linea. Disponible en: https://grupodeestudiosgomezrojas.files.wordpress.

com/2009/10/cafe-de-los-inmortales.pdf
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[.a Colmena Artistica,
la irreverencia como lema

agrupacion contaba con cuatrocientos socios, entre jueces,
abogados, médicos, rematadores y estudiantes. No faltaban
los humildes obreros, ya que, a mediados de 1895, la Colmena
prometia la apertura de las clases gratuitas de dibujo orna-
mental, que podian ofrecer una salida laboral concreta, con la
idea de que el arte debia ser para todos.

El grupo de artistas que impulsaba este proyecto te-
nia un caracter cosmopolita. Muchos de ellos habian llegado
al pais con la ola inmigratoria, pero encontraban dificultades
para exponer y vivir del arte en Buenos Aires. A lo largo de la
década de 1890, pintores y escultores extranjeros estuvieron
en el centro de los debates sobre el arte nacional, en particu-
lar por su presencia en las exhibiciones, como ocurrié con la
polémica generada en los medios graficos tras la Exposicion
Artistica de 1891,° o en la del Ateneo de 1894, que habia te-
nido una clausula restrictiva para los artistas extranjeros que
vivian en el exterior. Los pintores y escultores argentinos de la

parte a su vez de los jurados, y habia en ellos un interés por
premiar las obras con tematicas nacionales.” Los extranjeros
sintieron la exclusién, y acusaban al Ateneo, sus vecinos del
primer piso del Bon Marché, de ser una asociacion elitista,
de no dejar entrar en sus exhibiciones a las clases bajas, a
aquellos que comian en la “Cantina dil 20 di Settembro”, como
decia el escritor Fray Mocho (José S. Alvarez), integrante de la
Colmena.® A su vez, desde las paginas de El Correo Espaniol, o
con satiricas ilustraciones en la revista Buenos Aires, los “col-
meneros” criticaron el Salén del Ateneo de 1895, presentado
en el Bon Marché, porque los premios culminaron en manos de
los artistas nacionales®. Las caricaturas publicadas en Buenos
Aires (probablemente hechas por Manuel Mayol, ya que varios
miembros de la Colmena trabajaban con una estética comica
como ilustradores en publicaciones de la época) ridiculizaban
las obras expuestas, con el titulo “El Salén comico”,*° en el
que, de todos modos, algunos de ellos habian participado.*

a aventura durd apenas un afio y medio en las salas
del segundo piso del Bon Marché. La Colmena Artistica
desplegd un clima de locura, descontracturado e irreve-
rente, y cierta dosis de libertad en el ambito formal del edificio,
donde funcionaban el museo y la escuela de bellas artes como
instituciones oficiales. La agrupacion confiaba en que el arte,
el juego y la vida eran una misma cosa, y ya en su reglamento
establecia que su fin era “marcadamente humoristico”.*
Quienes llevaban adelante este proyecto eran artistas
extranjeros, en su mayoria espanoles, pero también habia ita-
lianos, franceses y argentinos, estos Gltimos con una presencia
minoritaria. Para los extranjeros, la Colmena fue un lugar donde
forjar lazos en un medio excluyente. Eran mayormente artistas
plasticos (aunque habia musicos y escritores), “que hasta la fe-
cha vivian retraidos cada cual en su guarida”.? Por dos pesos
nacionales al mes (solo una ayuda para costear los gastos del
taller de arte, el alquiler del local y el servicio ofrecido), se podia
ser socio de esta agrupacion, que tenia “el santo propésito de
hacer en broma lo que otra sociedad podra hacer en serio”.®
Algunos artistas consiguieron alquilar a bajos precios ta-
lleres en los altos del Bon Marché, en el tercer piso, y alli hacian

sus tertulias. Tal vez estas reuniones informales hicieron que la
Colmena Artistica —fundada en 1893, en el sétano del teatro
Onrubia (en las calles Victoria, actual Hipdlito Yrigoyen, y San
José)—se mudase al segundo piso a mediados de 1895, con en-
trada por Florida 753.* Se trasladaron al Bon Marché sus exhibi-
ciones, una academia de arte libre (con modelos que posaban)
y veladas graciosas. El perfil de sus integrantes, que unian ideas
artisticas a la pobreza material, la alteridad de ser extranjeros y
cierta irreverencia, provocaba criticas, que llevaron al diario La
Nacion a salir en su defensa: “La Colmena Artistica no es una
reunién de vagos que conversan”.® Eran bohemios.

Ya instalada en el segundo piso, la asociacién inici6 las
actividades con un nuevo presidente de su asamblea, Adolfo
Aldao. Pese a su caracter libertario, la Colmena se organizaba
en asambleas, tenia un reglamento formal y una junta directi-
va, y congregaba a artistas como Ernesto de la Carcova, Antonio
Morales, José Pagano, José Bouchet y Francisco Parisi. Estaban
también los pintores Vicente Nicolau Cotanda y Jacinto Capuz,
los ilustradores de la prensa Eduardo Sojo, Manuel Mayol y José
Maria Cao, y los artistas Decoroso Bonifanti, Eliseo Coppini,
Nazareno Orlandi y Francisco Fortuny. Para esta fecha, la

! La Colmena Artistica. Reglamento, Buenos Aires, s/f. Biblioteca Central “Prof. Augusto Raul Cortazar”, Caja 8, n° 23, Seccion Dobranich.
2 Enrique Coll, “Charla”, El Cascabel, n°® 2, Buenos Aires, 8 de junio de 1893, pp. 338-339.

3 Ibid.

4 El antecedente de la Colmena Artistica en el Bon Marché fue la agrupacion La Cafetera, reunida en 1893 en el estudio del pintor José Bouchet. Eran siete espafoles: Luis
Pardo, Carlos Santa Fe, Pablo Manzano, Joaquin Vaamonte, Emilio Cantillén, Enrique Coll, ademas de Bouchet. En esta primera etapa, la agrupacién habia estado liderada por
el musico espaiiol Carlos Santa Fe. Su siguiente sede, antes de mudarse al Bon Marché, fue en la calle Suipacha 44.

5 “Colmena revuelta. Progresos artisticos. Ceremonias de ayer”, La Nacion, Buenos Aires, 17 de junio de 1895, s/p. Biblioteca Tornquist, Banco Central de la Republica Argentina.

Generacion del 80, que organizaban estas muestras, formaban
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El Salon comico.

56,—~Cm> DE GARCIA—{Llneven papas!

Obras exhibidas en el Ateneo, como Desnudo. Sinfonia en rojo, de Eduardo Schiaffino, de 1895 (inventario n® 7463. Coleccion Museo Nacional de Bellas Artes),
eran parodiadas en ilustraciones de “El salén comico”. También la pintura de Diana Cid Garcia Las Naranjas, de 1895, fue objeto de las burlas publicadas por los
integrantes de la Colmena Artistica. “Salon comico”, Buenos Aires. Revista semanal ilustrada, afio 1, n°® 30, 27 de octubre de 1895. Gentileza: Laura Malosetti Costa.

¢ Organizada por la Sociedad de Beneficencia de Nuestra Sefiora del Carmen en la casa de remates de Belisario Garcia, en la calle Florida. Sobre el debate que desat6 esta ex-
posicion, cfr. Viviana Usubiaga, “Pinceles, plumas y sables. La Exposicién Artistica de 1891”, Ill Jornadas de Estudios e Investigaciones. Europa y Latinoamérica. Artes visuales
y mdsica, Buenos Aires, Instituto de Teoria e Historia del Arte “Julio E. Payré”, Facultad de Filosofia y Letras, Universidad de Buenos Aires, 1999. CD-ROM.

Disponible en: http://eventosacademicos.filo.uba.ar/index.php/payro/I111998/paper/viewFile/1481/581

" Uno de los principales cuestionadores del lugar que tenian por entonces los artistas extranjeros fue Eduardo Schiaffino, quien también criticaba el rol docente que desempe-
faban tanto en el Colegio Nacional como en la Sociedad Estimulo. Cfr. El Diario, Buenos Aires, 21 de diciembre de 1891, s/p, mencionado en Viviana Usubiaga, op. cit.; Carta
de Eduardo Schiaffino a Carlos E. Zuberbuhler, fechada: “Buenos Aires, nov. 25/900". Legajo 3325, Archivo Schiaffino, Archivo General de la Nacion.

8 Citado en Laura Malosetti Costa, Los primeros modernos. Arte y sociedad en Buenos Aires a fines del siglo XIX, Buenos Aires, Fondo de Cultura Econémica, 2001, p. 371.

9 “Exposicion artistica”, EI Correo Espanol, Buenos Aires, 24 de octubre de 1895, p. 2.

10 “E| Salén comico”, Buenos Aires. Revista semanal ilustrada, afio 1, n® 30, Buenos Aires, 27 de octubre de 1895, s/p.

11 Cfr. Laura Malosetti Costa, op. cit., p. 377.



La Colmena Artistica pisa el Bon Marché

En su etapa en el Bon Marché, la agrupacién combiné varias
actividades, la ensefanza del arte y las muestras artisticas,
abiertas a profesionales y aficionados. Pero no era solo un lugar
para las artes plasticas, sino que disponia de espacios para la
lectura, el dialogo, el teatro y la musica. Quienes se reunian en
torno a la asociacién eran “gente que trabaja, que estudia, que
lucha por la vida, que se entrega a su tarea o reposa de ella en
diversos momentos de alegria, de conversacion, de billar o ante
una humeante taza de té o un helado chop de Quilmes, pues
gustos hay para todos, hasta en las noches frias”.*?

En el segundo piso, en uno de los salones de la Col-
mena, los estudiantes podian dibujar el desnudo, bajo la guia
de Vicente Nicolau Cotanda, Jacinto Capuz, Francisco Villar,
Ernesto de la Carcova o Angel Della Valle, con un modelo que
posaba, generalmente “un pobre atorrante en el taller”,** en un
ambiente relajado, de camaraderia, como parte de “un inter-
cambio gratuito de ayuda y de labor que concluye en risas”.*
Esta sala y las otras estaban decoradas con cuadros del natu-
ral, con pinturas de Della Valle, Cotanda, Capuz, Villar, Pablo
Manzano, esculturas en yeso de Emilio Cantillén, y unas pale-
tas gigantes, con pinceles hechos con plumeros de cielo raso.

Por otra parte, la sala para leer y conversar tampoco
dejaba de ser un espacio informal. Sobre una mesa, en la
gue habia publicaciones (los “remiendos literarios”), colgaba
un zapato hecho por un escultor, que uno de los socios ha-
bia replicado en numerosos modelos en vidrio, ya que tenia
una fabrica de ese material. Alli se leia, pero sus integrantes
también estudiaban y debatian, escribian articulos de diarios
y piezas de teatro. La Colmena contaba ademas con espacios
administrativos: la secretaria, con una puerta pintada al estilo
de una entrada a un castillo feudal, y la tesoreria, cuyo ingreso
emulaba una prisién, con sus simbolos en relieve: cadenas,
llaves de ciclope, antorchas y cerrojos del siglo XI.

Las actividades desarrolladas en estos espacios mos-
traban la diversidad de los miembros de la Colmena, “literatos
qgue dan conferencias, son musicos que componen o ejecutan,
son pintores que estudian en el salén al que concurren modelos
contratados, o que decoran con cuadros serios los salones, o las
paredes mismas”.*> Para dar lugar a distintas expresiones artis-
ticas, su actividad abarcaba mas que las salas que alquilaban:
en ocasiones rentaban el patio interno de la planta baja del Bon
Marché para llevar a cabo sus veladas. Hacia 1895 este patio,
con su techo de vidrio, funcionaba como el Teatro Edén, donde
se presentaban comedias y vodeviles franceses. La Colmena rea-
lizaba alli unas veladas graciosas, que hoy podrian considerarse
cercanas al dadaismo o al surrealismo, si bien estos movimien-
tos de vanguardia todavia no existian. Estas representaciones
buscaban integrar los diferentes lenguajes artisticos, e incluye-
ron musica, pintura y teatro, la obra de arte total. La escenografia
era realizada por los artistas de la Colmena, que también habian
decorado algunas partes del teatro, como la escalera del vesti-
bulo. Para presenciar estas piezas teatrales solo habia que ser
socio (lo que implicaba abonar los dos pesos mensuales).

La base de estas veladas era la improvisacion, que podia
resultar en un drama o una comedia. Habia acompanamiento mu-
sical, mientras algun pintor, Jacinto Capuz u otro, realizaba obras
instantaneas con carbonilla, tiza, “o lo que sea”, y un escultor im-
provisaba en vivo la mascara de alguno de los presentes, para imi-
tar al personaje representado. Como parte de la velada inaugural
en el Bon Marché, Florencio Constantino cantd un aria de Verdi,
“Di quella pira”, aunque no entendia nada de musica, “y sin saber
tampoco escatimar los do de pecho poderosos y bien timbrados
que arrancan aplausos a la sala entera”.*¢ Quien lo acompanaba
al piano, por el contrario, estaba presente pero no hacia sonar el
instrumento, “lanzandose asi a una aventura del diablo”.*” Fue un
evento concurrido, al que asistieron 150 personas.

LLa exposicion humoristica

En 1896 la Colmena Artistica tuvo su momento de auge, con
la Primera Exposicion humoristica de América del Sud y sus
alrededores.'® Segln las bases, podian enviar piezas artistas y
aficionados, “sin distinciéon de ninguna especie”, y se admitian
“obras de ingenio de caracter humoristico”, ademas de las téc-
nicas clasicas, dibujo, pintura y escultura.*®

12 “Colmena revuelta. Progresos artisticos. Ceremonias de ayer”, art. cit.
3 |bid.

4 1bid.

5 |bid.

16 1bid.

7 1bid.

18 Se realiz6 entre el 17 de mayo y el 4 de julio de 1896.

Elingreso a la muestra era por Florida, y habia que subir
dos pisos por escalera: “Hay ascensor... en proyecto”, adelanta-
ba el catalogo. Se prohibia entrar “a los tontos de solemnidad”,
“a los que tengan el feo vicio de dejar su sombra a la puerta”
y “a los que quieran penetrar en bicicleta”.?° La exposicion re-
sulté exitosa. Se inaugur6 en el mes de mayo, con numerosa

19 “Colmena Artistica. Reglamento para la Exposicion Humoristica”, La Prensa, Buenos Aires, 5 de octubre de 1895, p. 5.
20 Citado en Ana Maria Fernandez Garcia, Arte y emigracion. La pintura espanola en Buenos Aires 1880-1930, Oviedo, Universidad de Oviedo, 1997, p. 67.

Primera Exposicién humoristica
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Carta de la Colmena Artistica
dirigida a Ernesto de la Carcova,
Buenos Aires, 6 de agosto de 1897.
Se observan el membrete de la
agrupacion y la direcciéon donde
funcionaba, Florida 753. Coleccion
Ernesto de la Carcova. Archivo
Documental Academia Nacional

de Bellas Artes.
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concurrencia, y las obras reunidas sacaron una sonrisa a los
espectadores: “el publico quedé satisfecho, reconociendo que
se trata de un meritorio esfuerzo en pro del buen humor”.?

En tres salas y un pasillo se expusieron pinturas y ob-
jetos varios. Participaron en su mayoria espanoles, Cotanda,
Bouchet, Fidencio Alabés, José Villalobos, Sainz Camarero,
Fermin Arango, José Maria Cao, e italianos como Juan Pibernat,
Nicola Roig y Flama Jones. La portada del catalogo fue ilustra-
da por Henri Stein (dibujante y caricaturista francés que vivia
en Buenos Aires y colaboraba en publicaciones y publicida-
des), con la imagen de una enorme colmena, sobre la que es-
taba Polichinela agitando un gallardete con las cifras “1896".
En la seccion “Arqueologia”, habia objetos raros y absurdos,
como la sopera con la que almorzaron los sitiadores de Troya,
la rueca que Felipe el Hermoso regalé a su mujer Juana la
Loca, o la babucha de Menelik (el hijo de Salomén y la Reina
de Saba). En la sala de pinturas se exhibian 6leos con titulos
“serios”, como La agilidad de la bailarina, de Bouchet, y El
angel de la guarda, de Cotanda, y otros con denominaciones
cébmicas, como [Otro suicidio con fosforos! jY por una mujer
pintada!, de Bissoni.

Mas que con ningln otro colectivo de artistas locales,
la Colmena Artistica fue relacionada con la escena parisina.
“Todo esto parece capitulo de la Bohemia de Murger”, decia
La Nacion en un articulo sobre la primera velada de 1895 en
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el Bon Marché.?? El cronista se referia a Escenas de la vida
bohemia, de Henry Murger, publicado en Paris en 1851, de
gran circulacion entre artistas y escritores sudamericanos que
sonaban con la Ciudad Luz. Los personajes de la novela perse-
guian el ideal artistico, a pesar de la pobreza material en que
vivian, dividido en dos estratos, uno bajo y miserable, y un es-
tado de elevacion reservado para unos pocos. Siguiendo esta
linea, frente a la exposicién humoristica de 1896, otro cronista
relacionaba los salones con “un animado golpe de vista, que
recuerda a los del Chat Noir de Paris”, una alusién al famoso
cabaret de Montmartre.?® Habia un tono bohemio en las vela-
das de la Colmena, y también en su estética general.

Tal vez porque el espacio era insuficiente o inadecuado,
0 porque el alquiler resultaba demasiado oneroso, en noviem-
bre de 1897 la Colmena se mudé a otra sede, en Suipacha
444. La exposicion de ese aio se hizo en este local, mas gran-
de, pero no fue humoristica. Su nuevo presidente, Francisco
Cobos, busc6 darle un caracter mas serio a la sociedad. En
1899, la agrupacion organiz6 su Ultima exhibicion, una mues-
tra de sus alumnos, en la nueva sede del Club Ciclista Argenti-
no. Este evento coincidié con la muerte de uno de los persona-
jes mas importantes de la institucion: Nicolau Cotanda.

Ese ano, 1899, fue el final de la asociacién. Quiza fue la
pérdida de su irreverencia lo que dio cierre a la Colmena Artisti-
ca, cuyo corazén habia sido una estocada loca a la solemnidad.

PAOLA MELGAREJO

21 “Exposicién Humoristica. La inauguracion”, La Nacion, 18 de mayo de 1896, s/p. Biblioteca Tornquist, Banco Central de la Republica Argentina.
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En las aulas

del Bon Marché

esde 1895, la Sociedad Estimulo de Bellas Artes
(creada casi veinte anos antes) funcionaba en el Bon
Marché.! Esta asociacion impulsaba varios proyectos:
concursos artisticos, conferencias, actividades pedagdgicas
y exposiciones. Sus integrantes se propusieron moldear y ex-
pandir el gusto artistico a través de esas diferentes iniciati-
vas. Eduardo Schiaffino fue miembro fundador de la institu-
cién y participé activamente. Como presidentes se destacaron
figuras del medio artistico, entre ellas, Carlos Zuberbihler y
Eduardo Sivori.
Las tareas de los miembros de la Sociedad Estimulo eran
variadas. Organizaron exposiciones dentro del Bon Marché que
tuvieron gran repercusion, en particular la de 1903, que ocup6

el patio y los balcones internos, y a la que asistio el presidente
de la Nacion, Julio Argentino Roca. En 1904, se encargaron de
seleccionar a los jovenes estudiantes que obtendrian las becas
a Europa, actividad que normalmente llevaba a cabo la Comi-
sion Nacional de Bellas Artes.?

Pero sin dudas el gran proyecto de esta asociacion fue
su Escuela de Dibujo, Pintura, Escultura, Arquitectura y Artes
Aplicadas, que funcionaba en algunas salas del segundo piso
del Bon Marché desde mediados de 1895 y que, al afio si-
guiente, obtuvo una ayuda econémica oficial para sumar un
nuevo salén en esa planta. Durante su primera etapa en este
edificio, la escuela tuvo una pequefia subvencion oficial, aun-
que siempre al borde de ser suspendida, y hasta 1905 no se

Diplomas de miembro activo de la Sociedad Estimulo de
Bellas Artes, pertenecientes a Eduardo Schiaffino (1877)
y Ernesto de la Carcova (1886), Archivo Schiaffino,
Archivo General de la Nacién, Legajo 3336, y Coleccion
Ernesto de la Carcova. Archivo Documental Academia
Nacional de Bellas Artes.

1 Instituida el 23 de octubre de 1876, su Academia libre comenzé a funcionar dos afos mas tarde, y estaba a cargo del profesor Francesco Romero.
2 El jurado estaba integrado por Reinaldo Giudici, Ernesto de la Carcova, Mateo Alonso, Victor de Pol, Eduardo Sivori, Martin Malharro y Arturo Dresco. Caras y Caretas, afo VII,

n° 307, Buenos Aires, 20 de agosto de 1904, s/p.

La exposicion de la Sociedad Estimulo de 1903, en el patio y los balcones internos del Bon Marché, techados con una claraboya de cristales opacos. La Nacién. Suplemento

Semanal llustrado, 7 de mayo de 1903. Centro de Estudios Espigas - Fundacién Espigas; La Nacion. Suplemento Semanal llustrado, 14 de mayo de 1903. Fondo Eduardo
Schiaffino, Myseo Nacional de Bellas Artes. Profesores de la Escuela de Bellas Artes, 1901. Estan presentes: Ernesto de la Carcova (5), Carlos Zuberbihler (6), Lucio Correa
Morales (7), Angel Della Valle (10), Reinaldo Giudici (11), Giovanni Arduino (12). Argentina. Archivo General de la Nacion. Acervo Gréfico, Audiovisual y Sonoro, Departamento

de Documentos Fotograficos. Repositorio Grafico. 45582.

nacionalizé ni conté con presupuesto propio. Algunos de los
miembros de la Sociedad Estimulo solventaban econémica-
mente los gastos de la escuela (Carlos Zuberbihler y Manuel
Aguirre, por ejemplo), porque confiaban en el impacto de la
educacion artistica en la cultura del pais. Se trataba de un pro-
yecto mayor, también para los profesores y personalidades que
dirigieron la escuela: era algo mas que dictar horas de clase.
Se implicaron entonces en refinar el gusto estético de la nueva
generacion, para lo cual debian ensefar algo que iba mas alla
de las reglas del dibujo o de la pintura: contemplar las formas
bellas en la naturaleza y en el arte, y aprender a reproducirlas
permitiria a los futuros artistas desarrollar una cultura moral e
intelectual. La proporcion, el orden, la armonia en el arte iban
unidos a las ideas de buen gusto y de verdad, que una na-
cién en vias de consolidarse requeria. A su regreso del viaje
de estudios a Europa, y llenos de entusiasmo, muchos de los
integrantes del cuerpo docente, como Pio Collivadino, Eduardo
Sivori, Ernesto de la Carcova, Eduardo Schiaffino, Lucio Correa
Morales y Angel Della Valle, buscaron transmitir a sus alumnos
del Bon Marché lo que habian vivido en Paris, Roma o Venecia.

Otros profesores eran inmigrantes, dado que el edificio
agrupaba a numerosos artistas extranjeros (algunos alquila-
ban talleres alli), como Giovanni Arduino, un escultor de origen
italiano. Esta presencia extranjera genero ciertas controversias
entre algunos docentes que pretendian no solo una escuela
de arte, sino también una escuela nacional. En el afio 1900,
Schiaffino no acepté definir los premios anuales que la escue-
la otorgaba a sus estudiantes destacados, porque el jurado
estaba compuesto en su mayoria por inmigrantes: “aquellos
que como nosotros venimos trabajando desde tantos anos por
conseguir que esa Escuela que nos toca tan de cerca, sea al
fin nacional, no podemos ver con indiferencia la exclusion de
nuestros compatriotas”.® Tal vez por este motivo, muchos pro-
fesores extranjeros, como Torcuato Tasso, que tenia su taller
en el Bon Marché, y Eliseo Coppini, también con atelier en la
parte trasera del edificio, sobre la calle San Martin,* forma-
ban parte del cuerpo docente de otra institucion fuera del Bon
Marché, su competidora directa, la Academia de Bellas Artes
y Escuela de Artes Decorativas e Industriales “Perugino”, que
otorgaba certificados oficiales.?
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Curso de muijeres y curso de varones, dictados por Angel Della Valle en la Escuela de Bellas Artes. Fotografias reproducidas en Guiomar Pereyra de Urgell, Angel Della Valle,
Buenos Aires, Fundacion para la Investigacion del Arte Argentino (FIAAR), 1990. Nota de agradecimiento de los alumnos a su profesor Ernesto de la Carcova, 15 de noviembre
de 1898. Coleccion Ernesto de la Carcova. Archivo Documental Academia Nacional de Bellas Artes.

3 Carta de Eduardo Schiaffino a Carlos E. Zuberbuhler, fechada: “Buenos Aires, nov. 25/900". Legajo 3325, Archivo Schiaffino, Archivo General de la Nacion.
4 El taller estaba en San Martin 746, la parte posterior del Bon Marché, que solia recibir el nombre de “Edificio del Pacifico”.

5 Fundada en 1897, funcionaba en Entre Rios 126 y tenia una sede en La Plata. Su director y fundador era Augusto Bolognini, académico de la Real Academia de Bellas Artes
de Perugia, Italia, y su vicedirector, Eliseo Coppini. Daban clases, entre otros, Torcuato Tasso y Alfredo Bolognini. Contaba con una pequefa subvencion del Estado, y estaba

habilitada para emitir certificados de estudios oficiales.
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La ensenanza en las aulas del Bon Marché requirié es-
fuerzos personales. Muchos artistas dieron sus clases en forma
gratuita, donaron sus propias obras para sorteos que cubrian
gastos (el mas elevado era el alquiler de las salas) y se preocu-
paron por que hubiera material didactico para ser utilizado en
los salones del segundo piso, por lo que adquirieron calcos y
otros elementos de ensenanza para la institucion. Algunos pro-
fesores, como Eduardo Sivori, tenian sus propios talleres en la
tercera planta, donde también dictaban clases particulares. Du-
rante los primeros anos en el edificio de la calle Florida, la rela-
cion de los alumnos con sus docentes era muy cercana. Cuando

Angel Della Valle fallecié de manera repentina en su taller del
Bon Marché, en 1903, profesores y estudiantes hicieron una co-
lecta para comprar una placa, que llevaron juntos a la Recoleta.®
Las demostraciones de los alumnos a sus profesores,
que impartian lecciones de manera “desinteresada, eficaz y
constante”, eran continuas, con entregas de plaquetas de metal
a modo de reconocimiento,’ cartas, tarjetas y discursos. Ernesto
de la Carcova guardé en su archivo personal numerosos papeles
llenos de afecto y agradecimiento de parte de sus discipulos,
gue ponian de relieve su labor en la direccion de la academia;
incluso en ocasiones también daban “vivas” en su honor.

Un dia de clases

El modelo de educacién artistica en el Bon Marché seguia el
estilo de las academias europeas. Las clases eran gratuitas;
los hombres asistian a cursos nocturnos, entre las 19.30 y las
22.30, y las mujeres iban por la manana, de 9 a 11. Las activi-
dades se iniciaban en el salén principal del segundo piso, con
sus ventanales a la calle, que se usaba para exposiciones y
entregas de premios. En tanto, las aulas se dividian segun las

técnicas que se estudiaban en cada una; sus paredes estaban
repletas de arte, con exhibicion de laminas, pinturas y escultu-
ras de los alumnos y calcos de obras antiguas, para permitir
una inmersién en un ambiente estético integral. Las salas es-
taban bien equipadas: habia gradas circulares para apoyar los
tableros, que permitian dibujar del natural a los modelos que
posaban sobre una tarima. En la clase de yeso habia copias

Clase de varones, dibujo del natural, 1901. Archivo del Centro de Estudios Histéricos Ferroviarios, Museo Ferroviario. Clase de varones, copia del yeso, 1901. Argentina. Archivo
General de la Nacion. AGASO1. Acervo Grafico, Audiovisual y Sonoro, Departamento de Documentos Fotograficos. Repositorio Grafico. Fotografia en papel. 137810_A. Clase
de seforitas, estudio del yeso, 1901. Argentina. Archivo General de la Nacion. AGASO1. Acervo Gréafico, Audiovisual y Sonoro, Departamento de Documentos Fotograficos.
Repositorio Gréafico. Fotografia en papel. 1526. 137804.
Clase de colorido, 1901. Gentileza Centro de Estudios Espigas - Fundacion Espigas. Clase de dibujo ornamental, estudio del yeso, 1901. Argentina. Archivo General de la
Nacion. AGASO1. Acervo Grafico, Audiovisual y Sonoro, Departamento de Documentos Fotograficos. Repositorio Grafico. Fotografia en papel. 137809_A.

6 Cfr. Caras y Caretas, afio VI, n° 270, Buenos Aires, 5 de diciembre de 1903, s/p.

7 Cfr. Carta de Carlos Ripamonte a Ernesto de la Carcova, fechada: “Capital, Noviembre 23 de 1897". Coleccion Ernesto de la Carcova. Archivo Documental Academia Nacional

de Bellas Artes.

de obras clasicas, y los alumnos bosquejaban y sombreaban
a lapiz, como se hacia en la Escuela de Bellas Artes de Paris:
el dibujo era la parte esencial del aprendizaje en este espacio.

Ademas, estaban el aula de pintura, con caballetes
para cada estudiante, la de escultura, donde se hacian relie-
ves o figuras de bulto sobre altos taburetes, y los salones mas
concurridos, los de dibujo ornamental y dibujo lineal, cuyos
alumnos conseguian una salida laboral concreta, en fundicio-
nes o ebanisterias. Como las materias relacionadas con las
artes aplicadas se daban a la noche, las alumnas no podian
tener acceso, pero, a partir de 1902, la institucion abrié con-
cursos para obtener el titulo de profesor de dibujo y modelado
para escuelas secundarias y normales, y esto permitioé a las
mujeres otro tipo de salida laboral, previo examen.®

La escuela también era un lugar de sociabilidad. En oc-
tubre de 1901, recibi6 la visita del pintor espanol Raimundo

Medalla con la que se premiaba
a alumnos destacados.

Caras y Caretas, aino lll, n° 100,
1 de septiembre de 1900, s/p.
Hemeroteca. Publicaciones
Periddicas Antiguas.

Biblioteca Nacional.

Entrega de premios de 1904,
en el Salon del Principe Jorge.
Caras y Caretas, ano VlI,

n° 299, 25 de junio de 1904,
s/p. Hemeroteca Revistas,
Biblioteca del Congreso

de la Nacion.

Madrazo, quien recorrié las aulas a la noche, felicitd a los
alumnos y fue obsequiado con una copa de champagne.® Sin
dudas, el evento de cada ano era la entrega de medallas a los
estudiantes destacados, elegidos por un jurado especial de
pintores y escultores, miembros de la Sociedad. Segun la épo-
ca, lo integraron Augusto Ballerini, Eduardo Schiaffino, Fran-
cesco Parisi, Arturo Dresco y Mateo Alonso, entre otros, en las
diferentes técnicas que la escuela ensenaba (pintura, dibujo,
estatua, yeso, estampa, ornato, plastica y dibujo lineal). La ce-
remonia de premiacion era un evento social, con conciertos
en teatros o grandes salones. En 1900 y en 1904, se organi-
z6 en el Salén del Principe Jorge (Prince George’s Hall), en la
calle Cuyo 1230, actual Sarmiento. En 1902, con menos po-
sibilidades presupuestarias, se hizo en el propio Bon Marché,
donde se alquil6 la Sala Rafael de la planta baja, con entrada
por Florida 777.

l.a Academia

Cuando el 19 de abril 1905 la escuela se nacionalizé por decre-
to como Academia Nacional de Bellas Artes y Escuela de Artes
Decorativas e Industriales, el alivio llegé a los miembros de la
Sociedad Estimulo, ya que la institucién por fin contaba con pre-
supuesto propio, que se hizo efectivo al ano siguiente. El direc-
tor de la Academia desde entonces fue Ernesto de la Carcova, y
Eduardo Sivori asumié como vicedirector. En aquel momento, la
escuela tenia unos seiscientos alumnos y nuevos profesores que
también habian estudiado en Europa, como los jévenes Arturo
Dresco y Fernando Fader. Ademas, De la Carcova habia traido
material didactico de su viaje a Europa de 1906, calcos de yeso
y elementos de ornato. Schiaffino, quien también habia hecho
el trayecto europeo, volvié en marzo de 1907 con elementos de
ensenanza para sus propias clases de pintura en la Academia.'’

Fue un periodo de auge de la institucién; en 19086, in-
cluso, se abrieron cursos de verano en los que se ensenaba
dibujo.** Sin embargo, no se prolongd por mucho tiempo. La
nacionalizacion de la escuela de bellas artes requirié nuevos

mandos; la vieja Sociedad Estimulo quedaba obsoleta, y una
instancia intermedia ya existente, la Comisién Nacional de Be-
llas Artes, tuvo desde entonces injerencia en la Academia y el
Museo, con lo que no estuvieron de acuerdo sus propios miem-
bros. EI 9 de septiembre de 1907, renunciaron en bloque Eduar-
do Schiaffino (presidente de la Comision desde el 16 de julio de
1897, la fecha de su creacion), Alberto Williams, Eduardo Sivori,
C. del Ponte, Julio Dormal, Julian Aguirre, Reinaldo Giudici, Alfon-
so Thibaud, Lucio Correa Morales, Arturo Berutti, Carlos Agote
y Arturo Dresco. Creian que ambas instituciones debian contar
con mayor autonomia, bajo la direccion de Eduardo Schiaffino
en el Museo y de Ernesto de la Carcova en la Academia, pero no
fueron escuchados. Desde el 22 de octubre, la Comisién tuvo
nuevos miembros y facultades. Presidida por José Semprin,
dictaminaba el reglamento interno de la Academia y tomaba
decisiones sobre los nombramientos de los cargos y las parti-
das del presupuesto nacional.*? En desacuerdo, el 8 de enero
de 1908, De la Céarcova renuncid a sus cargos de director y

8 Cfr. Julia Ariza, “Del caballete al telar. La Academia Nacional de Bellas Artes, las escuelas profesionales y los debates en torno de la formacion artistica femenina en la Ar-
gentina de la primera mitad del siglo XX, Artelogie, n° 5, Ecole des Hautes Etudes en Sciences Sociales. Equipe Fonctions Imaginaires et Sociales des Arts et des Littératures,

octubre de 2013, pp. 1-23.
9 Caras y Caretas, aho IV, n° 158, Buenos Aires, 12 de octubre de 1901, s/p.

10 Cfr. Carta de Ernesto de la Carcova a Eduardo Schiaffino, fechada: “Buenos Aires, marzo 14/907", Archivo Schiaffino, Archivo General de la Nacion, Legajo 13.

1 Caras y Caretas, ano IX, n° 386, Buenos Aires, 24 de febrero de 1906, s/p.

12 También tomaba decisiones sobre el museo en cuanto a las adquisiciones y donaciones de obras.
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profesor de la escuela. Fue reemplazado por Pio Collivadino, lo
que provocd la oposicidn de los estudiantes, que eran muy cer-
canos al antiguo director e incluso lo habian nombrado socio
honorario de su Centro de Estudiantes, agrupacion desde la
que iniciaron sus protestas.'® Los conflictos continuarian tam-
bién dentro del Museo Nacional de Bellas Artes, a tal punto
que, en 1910, Schiaffino fue separado de su cargo de director.

A pesar de estas tensiones, la Sociedad Estimulo sigui6
teniendo injerencia en la escuela de arte y en la organizacién

de otras actividades, impulsadas por Ernesto de la Carcova en
calidad de integrante, pero atravesaba continuos problemas
econdémicos. Esta situacion llevé a algunos de los miembros,
como los ya mencionados Reinaldo Giudici, Eduardo Sivori,
Pio Collivadino, Eduardo Schiaffino y Carlos Ripamonte, a rifar
obras en el Salén Borgorrello de la calle Florida, en noviembre
de 1907, para aumentar los fondos.** No fue suficiente: para
1911, la Sociedad Estimulo agonizaba.'®

Traspaso de la escuela de arte como Academia de Bellas Artes al gobierno nacional. El ministro
Gonzalez lee su discurso en el Salén grande de la Academia. Caras y Caretas, afo VI, n° 344,

6 de mayo de 1905, s/p. Hemeroteca Revistas, Biblioteca del Congreso de la Nacion.

Calcos traidos de Europa por Ernesto de la Carcova, en julio de 1906, para las clases

de la Academia. Caras y caretas, afio IX, n° 405, 7 de julio de 1906, s/p. Hemeroteca
Revistas, Biblioteca del Congreso de la Nacion. Exterior del Bon Marché. En el segundo piso
se puede ver el cartel “Academia de Bellas Artes”. Archivo del Centro de Estudios Histéricos
Ferroviarios, Museo Ferroviario.

Cartas de la Sociedad Estimulo de Bellas Artes y de su Centro de Estudiantes, dirigidas
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El final de la Academia en el Bon Marché

Las aulas en el Bon Marché formaron parte del ideario educa- Consejo Nacional de Educacion, Carlos E. Zuberbuhler, Ernesto
tivo de la Generacion del 80. Los artistas que le dieron forma de la Carcova y Eduardo Schiaffino trabajaron en un progra-

El Bon Marché fue el lugar propicio para experimentar
estas ideas con los estudiantes de nivel superior. Schiaffino
siempre tuvo en mente que la ensenanza en la Academia de-
bia complementarse con el museo que dirigia. En este senti-
do, abrid el primer piso a los alumnos de la escuela de bellas
artes: tenian permisos especiales para estudiar las obras en
sus salas y acceder a la biblioteca que armo, a pesar de las
dificultades edilicias y econémicas, con cientos de libros espe-
cializados que los jovenes consultaban con asiduidad.’® En un
medio donde las posibilidades de viajar eran minimas, incluso
con becas, Schiaffino encaminé sus esfuerzos para llevar al
museo los diferentes lenguajes. Asi, exhibié piezas de todos los
periodos artisticos, y ademas compré reproducciones fotografi-

Proyecto para un futuro Museo y Academia de Bellas Artes, segln idea de Schiaffino
o . . . X y proyecto de Julio Dormal. Caras y Caretas, 11 de julio de 1908. Fondo Eduardo
cas para la biblioteca, aloumes de imagenes y libros ilustrados,  Schiaffino, Museo Nacional de Bellas Artes.

para complementar las ausencias de la coleccion.

Y sin embargo, a pesar de las buenas intenciones, la
escuela nacié en la contradiccién de un tiempo de cambio. La
Sociedad Estimulo buscaba liderar la educacion artistica en
la Argentina, pero su metodologia era sumamente tradicional.
Los profesores ensenaban de la misma manera en que se
habian formado ellos, copiando yesos y figuras del natural, y
compitiendo en concursos para estudiar en el exterior a partir
del dibujo académico. Pero eso habia sido el siglo pasado. La
escuela en el Bon Marché funcionaba en la época en que las
vanguardias derribaban los métodos de educacion académica
en Europa. La Sociedad Estimulo recibid los coletazos de la
nueva generacion, que cuestiond este aprendizaje a la salida
de las aulas del Bon Marché, en los lugares de la bohemia
portena, en su revista del centro de estudiantes, Athinae, o
en las charlas con una de las figuras que buscaban emular:
Martin Malharro.?® La escuela de artes del Bon Marché nacia
vieja, y los alumnos buscaron oponerse, cortar amarras, tomar
los barcos y ganar su libertad. Para 1910 el objetivo era claro:
estudiar sin restricciones ni copias académicas, en los talleres
libres de Paris, imitando la bohemia y la libertad que Modigliani
0 Picasso experimentaban en la colina de Montmartre.

iniciaron el reclamo: de 450 alumnas que dieron examen, solo
habian sido aprobadas 15.22

Aunque De la Carcova y Schiaffino habian proyectado
en 1905 un edificio que fuera a la vez museo y academia, y
habian logrado su aprobacién en 1908, la iniciativa nunca se
concretd.® Poco después, la Academia abandonaba el Bon
Marché: para 1911, todavia dirigida por Collivadino, funciona-
ba en Tacuari 535, pero el lugar seguia sin ser el adecuado. En
1912, se habia mudado a Alsina 1552, una “casa-habitacion”
“de una estrechez excesiva”, local que habia “sido aprovecha-
do hasta su Ultimo rincon”, y donde inclusive se daban clases
de aguafuerte en la cocina.?* El suefo de la Generacion del
80 se desintegraba en un edificio donde los alumnos debian
trabajar en el frio o el calor excesivos e incluso bajo las goteras,
en los corredores. No habia lugar para los calcos comprados
en Europa por Ernesto de la Carcova, y hubo que retirar mas de
la mitad para usar el depdsito como aula.?® Esto hizo que la es-
cuela, que alguna vez habia tenido 600 alumnos, solo pudiese
aceptar 32, en 1912, y 41 al ano siguiente.

Desde entonces, algunos profesores tomaron otros

Por otra parte, el enfrentamiento entre los estudiantes
y Collivadino, al frente de la Academia desde agosto de 1908,
no se hizo esperar.?! Los alumnos plantaron bandera contra

rumbos: en junio de 1911, Schiaffino renuncié a su puesto de
profesor de pintura (y fue reemplazado por Alfredo G. Torcelli),
con motivo de su viaje a Europa para hacerse cargo del Con-

aspiraban a una educacion integral, y presentaron proyectos al
gobierno para llevar las mismas ideas a las escuelas “comu-
nes” (actual nivel primario), con propuestas de modificaciones
de los planes de estudios, el contenido de los libros e incluso
los materiales didacticos de las clases de arte. Se aspiraba a
modelar las ideas estéticas desde la infancia, porque el dibujo
no era una actividad practica, sino intelectual: era un agente
de cultura.*® En 1909, en conjunto y a pedido del presidente del

ma de “educacion estética” destinado a “escuelas primarias”,
para “despertar el desarrollo paulatino y facil de los sentimien-
tos artisticos de los nifios”.*” Otra preocupacion constante fue
la educacion artistica en la formacién secundaria, en particular
en el Colegio Nacional, del que Schiaffino fue profesor titular
de dibujo desde 1903, cuando impulsé una reforma tanto del
plan de estudios como del material didactico y el mobiliario
utilizado para las clases.'®

13 “Sobre una renuncia”, Atenas, Revista Mensual de Arte. ()rgano del Centro de Estudiantes de Bellas Artes, Buenos Aires, 15 de julio de 1908, s/p. Coleccion Ernesto de la

Carcova. Archivo Documental Academia Nacional de Bellas Artes.

14 “Bellas Artes. Exposicion de pintores y escultores”, La Nacién, Buenos Aires, 18 de noviembre de 1907, s/p.

15 “Mes artistico. La sociedad ‘Estimulo de Bellas Artes’”, Athinae. Revista Argentina de Bellas Artes, afo lll, n°® 35, Buenos Aires, julio de 1911, pp. 214-215.

16 Cfr, Eduardo Schiaffino, “Educacion Estética”, El Monitor de la Educacién Comtn. Organo del Consejo Nacional de Educacion, afio 28, n° 436, tomo 29, Buenos Aires, 30
de abril de 1909, pp. 21-29.

7 Carta de José Maria Ramos Mejia a Eduardo Schiaffino, fechada: “Enero 22 de 1909". Archivo Schiaffino, Archivo General de la Nacion, Legajo 3, Cfr. El Monitor de la Edu-
cacion Comdn. Organo del Consejo Nacional de Educacion, op. cit. Anteriormente, estas actividades estaban a cargo de Martin Malharro, quien ocupé la Inspeccién Técnica
de Dibujo del Consejo Nacional de Educacion entre 1904 y 1909.

18 Carta de Eduardo Schiaffino al Ministro de Instruccion Pdblica, Dr. Juan R. Fernandez, fechada: “Buenos Aires, abril 28 de 1903”. Archivo Schiaffino, Archivo General de la
Nacion, Legajo 3336.

sulado Argentino en Dresde. Ese fue el final de la Academia

algunas de las decisiones del director y de la Comisién, como - D
sonada por la Generacién del 80.

las notas en los examenes de ese ano, que consideraron irre-
gulares y autoritarias. En especial, fueron las mujeres quienes  paoLA MELGAREJO

19 Cfr. “Una simpatica iniciativa. Biblioteca de Arte”, El Diario, Buenos Aires, 2 de mayo de 1900, s/p; Carta de Eugenio Diaz Romero a Eduardo Schiaffino, fechada: “Buenos
Aires, 19 de Agosto de 1904”". Fondo Eduardo Schiaffino, Museo Nacional de Bellas Artes.

20 Cfr. Luis Falcini, Itinerario de una vocacién. Periplo por tierras y hombres, Buenos Aires, Losada, 1975, p. 33.

21 Cfr, Pio Collivadino, manuscrito sin fecha, Archivo Museo Pio Collivadino. Citado en Laura Malosetti Costa, Collivadino, Buenos Aires, El Ateneo, 2006, p. 133.

22 “Academia Nacional de Bellas Artes. Los examenes. Protestas de los alumnos. Actitud de la prensa”, Athinae. Revista mensual de arte, ano 1, n° 4, Buenos Aires, diciembre
de 1908, s/p; “El conflicto de las alumnas de la Academia de B. Artes. Lo que dicen las alumnas. Presentacion de una nota al M. de Justicia e I. Piblica. Propaganda comercial”,
Argentina, Buenos Aires, 20 de noviembre de 1908. Coleccién Ernesto de la Carcova. Archivo Documental Academia Nacional de Bellas Artes.

23 Cfr. Carta de Eugenio Diaz Romero a Eduardo Schiaffino, fechada: “Buenos Aires, Junio 3 de 1904”. El proyecto estuvo a cargo del arquitecto Julio Dormal, y fue aprobado
por la Ley Nacional 5.615, del 2 de octubre de 1908. Cfr. Eduardo Schiaffino, Resumen de la fundacion y desarrollo del Museo Nacional de Bellas Artes, a propdsito del edificio
proyectado para Museo y Escuela de Bellas Artes, Buenos Aires [1906]. Fondo Eduardo Schiaffino, Museo Nacional de Bellas Artes.

24 “Academia Nacional de Bellas Artes. Insuficiencia del edificio”, La Nacién, Buenos Aires, 14 de marzo de 1912, s/p. Carpeta de recortes, Biblioteca del Museo Nacional
de Bellas Artes.

25 “Instruccion Publica. En la Academia de Bellas Artes. Situacion insostenible”, La Razon, Buenos Aires, 15 de marzo de 1913, s/p. Carpeta de recortes, Biblioteca del Museo
Nacional de Bellas Artes.
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Kspacios de trabaJO
l.os talleres de artistas
en el Bon Marché

| Museo Nacional de Bellas Artes se instalé en el pri-

mer piso del Bon Marché en 1895. Sabemos que, tanto

en esta planta como en la segunda, convivian varias
instituciones.* De hecho, en las paginas de este catalogo, se
ahonda en esa convivencia. Pondremos el foco ahora en el ter-
cer piso, donde de manera paulatina se fueron instalando los
artistas. No fueron solo argentinos, sino también extranjeros,
quienes ocuparon aquellos espacios, sus futuros talleres. El
caso de los escultores es particular, porque ellos tomaron ade-
mas parte del subsuelo, sobre todo el espafiol Torcuato Tasso y
el italiano Victor de Pol, quienes tenian una importante produc-
cién y eran requeridos para obras de gran porte.

En una primera aproximacion al tema de los talleres en el
edificio, nos referiremos a estos lugares como espacios de traba-
jo, para poner en valor la informacién hallada y determinar la im-
portancia de esos ambitos vinculados al desarrollo del arte en el
pais. Fue alli donde los artistas produjeron y ejecutaron sus mejo-
res obras. El taller entonces era el lugar apto y necesario para la
creacion, donde transcurria la cotidianeidad. El taller permitia un
trabajo metédico, lo que daba pie a las investigaciones plasticas.
Para avanzar en este estudio, contamos solo con algunos datos
registrados en la prensa, referencias imprecisas, conclusiones
sacadas a partir de datos cruzados, pero que permiten comenzar

a delinear aquellas estancias en el edificio de la calle Florida, en
el periodo abordado en esta exposicion.

Estos ateliers lograron salvar la carencia de espacios
adecuados para que los artistas pudiesen mostrar su produccion
y trabajar. Podemos recordar un antecedente interesante: en
1888, tres argentinos y un espanol que habian estudiado en la
ciudad de Florencia, Lucio Correa Morales, Francisco Cafferata,
Angel Della Valle y José Bouchet solicitaron en forma conjunta un
terreno en el jardin municipal —llamado el “criadero de plantas”—
para construir un edificio que funcionase como taller y lugar de
ensefianza. Sin embargo, a pesar de existir una disposicion mu-
nicipal del Concejo Deliberante que lo autorizaba, por motivos
que desconocemos, el proyecto no se concretd.?

Ahora bien, la iniciativa de los talleres en el Bon Marché
buscaba también crear una red de vinculos y alianzas, y armar
un espacio para el intercambio y la exhibicion de obras. Forma-
ban parte de la red de circulacién de profesores, artistas, escri-
tores, que se entremezclaban con futuros compradores y cole-
gas. Se sucedian los encargos, los intercambios, los momentos
de tristeza y las alegrias. Probablemente habia una blsqueda
de practicidad, todo estaba a la mano: el lugar para pintar o es-
culpir, las practicas para la ensefanza, incluso el espacio para
conservar obras, o simplemente para estudiar y vivir. Una vida

en comunidad y de convivencia tendria una atraccion especial
para los jovenes; instalar sus talleres en el Bon Marché implica-
ba un sentido de pertenencia, asi como también ser parte del
lugar donde se desarrollaban las instituciones en pos de la for-
macioén y posterior profesionalizacién de los artistas.

Su llegada al edificio de la calle Florida era asimilada
por el cronista de El Tiempo a una “invasion del arte”,® una
victoria sobre lo comercial, pues habian sido los artistas quie-
nes “desplazaron” la funcién originaria de ese edificio. De este
modo, la metafora ayuda a definir la instalacion de pintores y
escultores en estos espacios, aunque mucho tiempo antes el
Bon Marché habia dejado de pretender ser la gran galeria co-
mercial de la ciudad. La prensa escrita fue una intermediaria
valida y activa a la hora de informar al lector sobre las acciones
de aquellos artifices. Asi, los talleres estaban abiertos a los
periodistas, quienes describian o mencionaban las obras que
se estaban realizando y los proyectos futuros de sus autores.
Se nombraban, y a veces se mostraban, las obras en proceso
o terminadas, los yesos, las maquetas. El espacio que contenia
y que nucleaba toda esta actividad era el taller.

Probablemente las estancias fueron de duracion varia-
da, pero se hace complejo saberlo con exactitud. Algunos traba-
jaron alli por un tiempo, hasta que organizaron definitivamente
sus ateliers en sus propias casas, 0 hasta que encontraron un
sitio mas acorde con sus pretensiones.* En cambio, otros estu-
vieron en estos ateliers varios anos.

Entonces, los artistas fueron ocupando el tercer piso
del edificio, y, como mencionamos, el caso de los escultores es
particular, porque trabajaban también en los subsuelos para
facilitar la llegada y salida de materias primas y piezas escul-
téricas de diversas dimensiones. Algunos, incluso, alquilaban
mas de un espacio. De Pol, por ejemplo, tenia taller en el sub-
suelo y en otra dependencia de la tercera planta.®

Ahora bien, los talleres del tercer piso eran llamados
por Eduardo Schiaffino “bohardillas”,® espacios bien ilumina-
dos que contaban con puertas altas. Habia artistas que hasta
daban clases alli. Los primeros en instalarse fueron los pinto-
res que marcaron el camino: los que guiaron la organizacién de
instituciones, aquellos que habian fundado la Sociedad Estimu-
lo de Bellas Artes en 1876, participaban del Ateneo, impulsa-
ban las exhibiciones y estaban involucrados en el proyecto del
museo. También aquellos que habian triunfado en las exposi-
ciones del exterior, los que tenian en su haber las obras que se
convertirian en paradigmaticas del arte argentino. Abrieron sus
estudios, primero, Ernesto de la Carcova y Eduardo Schiaffino,
a los que se sumo6 Eduardo Sivori:

Se nos asegura que varios pintores, el Sr. Sivori
entre olros, lienen la intencion de poner alli sus
estudios. En la oficina del Sr. Schiaffino, al lado
del futuro museo, hemos notado ayer la pre-
sencia de un caballete. Es verdad que estaba
viudo de toda tela. Este pobre Schiaffino esta
tan ocupado!

No parece nada y significa mucho que ese edifi-
cio por acabar, mitad palacio y mitad ruina, sea

invadido de este modo por los artistas.®

Para julio de 1895, Schiaffino y De la Carcova ya estaban ubica-
dos en sus respectivos talleres en el edificio, incluso dias antes
de que se fundase el Museo Nacional de Bellas Artes.® Cabe
aclarar que el director de la institucion también tuvo su vivien-
da en el Bon Marché entre 1902 y 1906, por la cual pagaba un
alquiler,**y desde 1906 hasta 1909, conté con la autorizacion
y solvento del gobierno nacional, que se hacia cargo de esos
gastos.* En su taller Schiaffino tenia retratos de su autoria de

1 Desde el siglo XVIII, era habitual en Francia que los artistas viviesen en la Academia de Bellas Artes, incluso los becados antes de trasladarse a la sede de la institucion en
Roma por cuatro afos, una continuacion de la Academia de Paris. Véase Nikolaus Pevsner, Las Academias de Arte: pasado y presente, Madrid, Catedra, 1982, p. 77.

2 Actas del Concejo Deliberante correspondientes al Afio 1888. Sesion ordinaria del 14 de noviembre de 1888, Buenos Aires, Imprenta del “Courrier de la Plata”, 1888,
pp. 440-441. Archivo Monumenta, Instituto de Teoria e Historia del Arte “Julio E. Payr6”, Facultad de Filosofia y Letras, Universidad de Buenos Aires. El criadero de plantas
corresponde hoy a la Plaza Espafia, en el barrio de Parque Patricios. Véase Patricia V. Corsani, Hacer esculturas. Proyectos, técnicas, materiales y realizaciones. Buenos Aires
(1880-1904), Rosario, Prohistoria Ediciones, 2021, p. 54.

3 Laertes, “El Ateneo de Buenos Aires. La transformacion del Bon Marché. Un Hotel de Quatrez’ [sic] Arts. Como nace el buen gusto”, EI Tiempo, Buenos Aires, 14 de septiembre
de 1895, p. 2, c. 4-5.

4 Es el caso de Angel Della Valle, que trabajaba en Lujan 156. Guia Kraft 2do. Trimestre de 1894, Buenos Aires, G. Kraft, 1894, pp. 416y 473.

También véase Guiomar Pereyra de Urgell, Angel Della Valle, Buenos Aires, Fundacion para la Investigacion del Arte Argentino (FIAAR), 1990, p. 23.

Lucio Correa Morales tuvo su taller en el barrio de Palermo. Solo asistia al Bon Marché a impartir sus clases. Se sabe que, en septiembre de 1898, pidié autorizacion para
construir un “estudio de escultura” y habitacion en la calle Darragueira 2438, entre Gliemes y Charcas. Documentacion citada en Patricia V. Corsani, Hacer esculturas. Pro-
yectos, técnicas, materiales y realizaciones. Buenos Aires (1880-1904), op. cit., p. 134.

5 Hay que tener en cuenta que, dado el peso de los materiales, era dificil subir la materia prima y muchas obras hasta los pisos superiores. Da prueba de esto el caso de La
tierra y la luna, de Auguste Rodin. La dimension de la escultura y el peso del marmol impidieron que Schiaffino la trasladara al primer piso del Bon Marché para su exhibicion.
El director debié conformarse con mostrar una foto de la obra. Véase Patricia V. Corsani y Paola Melgarejo, “De Paris a Buenos Aires. Auguste Rodin, Eduardo Schiaffino y el
Museo Nacional de Bellas Artes”, Rodin. Centenario en Bellas Artes, Buenos Aires, Museo Nacional de Bellas Artes, 2018, pp. 38-49.

¢ Carta de Eduardo Schiaffino a Juan Manuel Blanes, fechada: “Buenos Aires, 2 de marzo de 1896". Legajo 1, Archivo Schiaffino, Archivo General de la Naciéon.

7 Promovida por Eduardo Sivori, se sumaron Eduardo Schiaffino, el francés Alfredo Paris, Alejandro Sivori, Julio Dormal, el italiano Giuseppe Aguyari, el espanol Juan Camafa
y Carlos Gutiérrez. Su finalidad, que la convirtié en la primera agrupacion con caracteristicas modernas, era desarrollar ciertas practicas para estimular la ensefanza de las
bellas artes, organizar exposiciones, fundar una biblioteca especializada y trazar lazos con centros del exterior. A la Sociedad Estimulo de Bellas Artes, le siguio la creacion, en
marzo de 1878, de la Escuela de Dibujo, Pintura, Escultura, Arquitectura y Artes Aplicadas, academia libre dirigida por el italiano Francesco Romero. Véase sobre el tema Laura
Malosetti Costa, Los primeros modernos. Arte y sociedad en Buenos Aires a fines del siglo XIX, Buenos Aires, Fondo de Cultura Econémica, 2001. Dicha escuela pas6 a la 6rbita
del Estado nacional como Academia de Bellas Artes y Escuela de Artes Decorativas e Industriales en abril de 1905, sobre la base de un proyecto que Ernesto de la Carcova pre-
sent6 en 1900, en representacion de la junta directiva de la Sociedad Estimulo de Bellas Artes. De la Carcova se hizo cargo de la direccion de la escuela y Eduardo Sivori fue su
vicedirector. Para profundizar en este tema, véase J. A. Garcia Martinez, Arte y ensefanza artistica en la Argentina, Buenos Aires, Fundacién Banco de Boston, 1985, pp. 96-98.
& Laertes, art. cit.

9 “Notas Artisticas. La Academia de Bellas Artes. Los estudios de Schiaffino y Carcova. Colmena Artistica. Un busto de Correa”, La Nacion, Buenos Aires, 10 de julio de 1895,
p. 6, c. 1-2.

10 Detalles de los sucesivos propietarios en Patricia V. Corsani y Paola Melgarejo, “El Museo Nacional de Bellas Artes en su primera sede: la Galeria Florida (Bon Marché). Cro-
nologia 1895-1910”, en Angel M. Navarro, 120 afios de bellas artes. Obras fundacionales de la coleccion del Museo Nacional de Bellas Artes, Buenos Aires, Museo Nacional
de Bellas Artes, 2016, pp. 161-181.

1 En el carnet del servicio militar del Ejército Argentino de Schiaffino, figura como domicilio Florida 753; documento fechado: “Capital Federal, agosto 14 de 1902”. Fondo
Eduardo Schiaffino, Museo Nacional de Bellas Artes.

Se conoce que, como director del museo, se le concedi6 la vivienda en el Bon Marché, a través del Ministerio de Justicia e Instruccion Pablica, durante la gestion de Federico
Pinedo. La autorizacion estaba confirmada por medio de una ley de 1906. En 1910, Schiaffino se defendié de las acusaciones de vivir alli sin estar autorizado. Carta de Eduar-
do Schiaffino al Dr. Ezequiel J. Ramos Mexia, fechada: “2 junio de 1910”. Fondo Eduardo Schiaffino, Museo Nacional de Bellas Artes.
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LAY 1) Mario Savattaro, “De mi guignol.
Eduardo Schiaffino = Eduardo Schiaffino”. PBT, 6 de mayo
r de 1905. Fondo Eduardo Schiaffino,

Museo Nacional de Bellas Artes.

distintas personalidades del momento, como Aristobulo del Valle,
entre otros trabajos. Daba testimonio de esto un cronista, que
escribid un listado a modo de “inventario”: “Vimos en el taller
de Shiaffino [sic] otra cantidad de bellezas que nos demostra-
ron acabadamente que el nombre de que goza el artista entre
sus compatriotas, era merecido y justo”.*?

El taller fue un ambito para crear, mostrar y conservar las
obras premiadas o expuestas previamente en Europa durante el

periodo de formacién. Estas piezas se convertian en la carta de
presentacion del pintor o escultor que ocupaba el espacio. En el
caso de Schiaffino, en la prensa se hacia referencia a las pintu-
ras que enviaria al Salén del Ateneo: “tiene en el taller cuadros
de un mérito notable. Entre otros se ve alli su obra maestra, la
gue ha obtenido en la seccién internacional de la Exposicion de
Paris un diploma honorifico y una medalla de bronce [...] Repos
[Reposo], [...] ademas de un magnifico retrato del doctor Del
Valle y de un estudio de mérito que esta por concluir”.*®

Ernesto de la Carcova, por su parte, daba lecciones de
noche en la academia y “de dia hace lo mismo con un punado
de jovenes que van & trabajar bajo su direccién en su taller,
también del Bon Marché”,** confirma La Nacion. En diciembre
de 1895, una fotografia publicada en una revista lo mostraba
posando con su pintura Sin pan y sin trabajo, una obra iniciada
en Europa.'® Para ese entonces el artista ya disponia de un
atelier en el edificio de la calle Florida.

Asimismo la prensa mencionaba a un tercer artista,
Sivori, quien tenia la intencién de trasladar alli su estudio,
ubicado en Cangallo 2509.%¢ Finalmente se instal6 en Florida
753, departamento 51, donde trabajé y dio clases en su es-
cuela “para seforitas”.t”

Sivori también fue un transmisor de conocimientos.
Al analizar las fotografias del artista y de Angel Della Valle
impartiendo lecciones a las alumnas en sus talleres, Maria
Isabel Baldasarre refiere al modo en que ambos se presen-
taban como “autoridades artisticas”.*® Los cursos del natural

“Eduardo Sivori trabajando en su estudio sobre el retrato de Lucia Gasc Daireaux”, ca. 1904. Archivo Mario A. Canale, Coleccion Centro de Estudios Espigas - Fundacion Espigas.

“En el estudio de Sivori”, en “El arte en Buenos Aires”, La llustraciéon Sud Americana, aiio X, n° 240, diciembre 30 de 1902, p. 380. Coleccion Centro de Estudios Espigas -
Fundacion Espigas. Anuncio del taller de Eduardo Sivori en el Bon Marché, Athinae, ano Il, n° 7, marzo de 1909. Coleccion Centro de Estudios Espigas - Fundacion Espigas.

12 “Eduardo Schiaffino. Visita a su taller. Entre el libro y el pincel”, El Diario, Buenos Aires, 9 de octubre de 1895, p. 2, ¢. 1-2.

3 |bid.

14 “Notas Artisticas. La Academia de Bellas Artes. Los estudios de Schiaffino y Carcova. Colmena Artistica. Un busto de Correa”, art. cit.

(dibujo y pintura), y de dibujos de yesos y pintura de natura-
leza muerta, anunciados por Sivori, correspondian a dos ins-
tancias de la ensefanza artistica, que si bien se encuadraba
en la ensefanza privada, tenia un paralelo con la de la aca-
demia. La figura de la Venus de Milo que se observa sobre el
fondo de la foto publicada en La llustracion Sud Americana®®
indica el estudio de los modelos de la antigiedad como parte
de la formacién de los artistas, quienes los estudiaban en las
clases practicas por medio de la observacién minuciosa de
las copias de yeso, y haciendo bocetos y dibujos, ademas del
estudio con modelo vivo.

Indudablemente el Bon Marché también era un lugar re-
querido por artistas extranjeros que se radicaban en la ciudad
para establecer alli sus lugares de trabajo. Prueba de ello es el
caso del pintor italiano Francesco Parisi, quien habia desembar-
cado en Buenos Aires en marzo de 18892%° y alquilaba un taller.
Probablemente por estar casado, su vivienda se encontraba fue-
ra del edificio, en Florida 568. En el Bon Marché se “concentra-
ba la mayoria de los artistas”? y, en especial, alrededor de los
talleres de pintores y de escultores, seglin recuerda Luis Falcini.
Por las memorias de este escultor, sabemos que los ateliers lle-
garon hasta la calle Viamonte, como el “pequeno taller’? que
puso en marcha el pintor Walter de Navazio.

lL.a muerte de Angel Della Valle en el Bon Marché

El pintor Angel Della Valle habia establecido su taller en la
calle Lujan 156, hasta que, en 1898, alquil6 un “local” en el
Bon Marché.?® Habia trabajado también como docente en la
academia de la Sociedad Estimulo de Bellas Artes del segun-
do piso, y daba clases en su atelier del tercero. Habia pintado
El taller, un cuadro que mostraba un rincén de su estudio —
hoy, en una coleccion privada—, donde incluy6 La vuelta del
malén?*y, a un costado, un bastidor con la figura de un caballo
encabritado. Esta pintura presenta la soledad de su estudio.
Es una obra autorreferencial que, de alguna manera, se trans-
forma en un presagio del momento de la tragedia, acaecida
en ese mismo sitio del taller. Su muerte, imprevista, ocurrida
en la tarde del 16 de julio de 1903 mientras esperaba su

ANGEL DELLA VALLF

recobrarse. E
Valle uno de nuestros

horario de clase, quedd enlazada a los momentos mas tristes
de la historia del Bon Marché. La calma del lecho del dltimo
suspiro que se observa en la fotografia de Caras y Caretas se
contrapone al grupo embravecido de La vuelta del malén, qui-
zas su obra mas querida y que lo identifica.?® La imagen mues-
tra la ausencia del artista —de 51 anos—, quien permanece
en la memoria a través de su trabajo. La pintura, que aparece
colgada sobre un sillon, aln estaba en su poder, porque no
habia tenido comprador en los Estados Unidos cuando Pedro
Lagleize la llevé para presentarla en la Exposicién Colombina,
en 1893, con esa intencion. La vuelta del malén?® ingres6 al
museo luego de su muerte, cuando Schiaffino la solicit6 a la
familia de Della Valle.?”

EL PINTOR DELLA VALLE

Hondament ol +il i |

dio. No revelaba el
fior Della Valle in
toma  nin v de Ia

cin vy Ig
Ia mente de sus
estaba ¢l cer
1 U macs-

¢l co

poder EL SALON EX QUE SE HALLABA DELLA VALLE, CUANDO

Della CAYO FULMINADO SOHRE EL CANAPE QUE APARECE EX
3 LA FOTOGRAFIA,

“Della Valle en su taller”. Fotografia publicada en Guiomar Pereyra de Urgell, Angel Della Valle, Buenos Aires, Fundacion para la Investigacion del Arte Argentino (FIAAR), 1990,
p. 24. “Necrologia. El pintor Della Valle”, Caras y Caretas, afio VI, n°® 251, 25 de julio de 1903, s/p.

19 “E| arte en Buenos Aires”, La llustracion Sud Americana, aio X, n° 240, Buenos Aires, 30 de diciembre de 1902, pp. 380-381.

15 “Nuestros pintores. Ernesto de la Carcova”, Revista Semanal llustrada, Buenos Aires, 8 de diciembre de 1895, s/p. La fotografia del artista trabajando en su taller que ilustra
este articulo se encuentra reproducida en Maria Isabel Baldasarre, “La imagen del artista. La construccién del artista profesional a través de la prensa ilustrada”, en Laura
Malosetti Costa y Marcela Gené (comps.), Impresiones portefias. Imagen y palabra en la historia cultural de Buenos Aires, Buenos Aires, Edhasa, 2009, pp. 47-80. Baldasarre
analiza las fotografias de los artistas en distintos &mbitos y actitudes desde el punto de vista de su representacion en la prensa periddica.

16 | aura Malosetti Costa, EI mas viejo de los jovenes. Eduardo Sivori en la construccién de una modernidad critica, Buenos Aires, Fundacion para la Investigacion del Arte
Argentino (FIAAR), 1999, p. 93.

17 La direccion Florida 753 corresponde al Pasaje Florida, es decir, a lo que Fernando Fusoni llama los “cruceros de amplias aceras”, por los cuales se accedia al edificio.
Fernando Fusoni, “Crénica de arte. El ‘Bon Marché’. Ayer y hoy. Victor de Pol. Monumento del Dr. Aneiros. Maqueta del monumento Burmeister”, El Tiempo, Buenos Aires, 1 de
septiembre de 1896, s/p. Fondo Eduardo Schiaffino, Museo Nacional de Bellas Artes.

18 “Nuestros pintores. Ernesto de la Carcova”, Revista Semanal llustrada, Buenos Aires, 8 de diciembre de 1895, s/p. Véase la fotografia de p. XXXXX, reproducida en Maria
Isabel Baldasarre, op. cit.

20 Procedente de Burdeos, el pintor Francesco Parisi llegd el 20 de marzo de 1889, con 31 afios de edad y casado. Base CEMLA, Centro de Estudios Migratorios Latinoameri-
canos, Buenos Aires. Disponible en: https://cemla.com/

2% Luis Falcini, Itinerario de una vocacion. Periplo por tierras y hombres, Buenos Aires, Losada, 1975, pp. 30-31.

2 pid., pp. 25, 30-31.

23 Guiomar Pereyra de Urgell, op. cit., p. 23.

24 El taller, ca. 1900, 6leo sobre tabla, 40 x 26 cm. Obra reproducida en Pedro Orgambide, Sylvia Iparraguirre y Laura Malosetti Costa, Pintura Argentina. Panorama del periodo
1810-2000. Generacion del 80, Proyecto Cultura Arte para Todos, Serie Libros de Arte, n° 4, Buenos Aires, Banco Velox, 2001, p. 10.

25 “Necroldgica. El pintor Della Valle”, Caras y Caretas, aio VI, n° 251, Buenos Aires, 25 de julio de 1903, s/p.

26 | a vuelta del malon, 1892, 6leo sobre tela, 186,5 x 292 cm. Inventario n°® 6297. Coleccion Museo Nacional de Bellas Artes.

27 Laura Malosetti Costa indica que la familia de Della Valle dond la pintura a la Sociedad Estimulo de Bellas Artes “con el cargo de su venta al MNBA a fin de instituir un premio
anual de pintura denominado ‘Angel Della Valle’”. La adquisicion se concreté en 1909. Laura Malosetti Costa, “Comentario sobre La vuelta del maldn”, en linea. Disponible
en: https://www.bellasartes.gob.ar/coleccion/obra/6297/
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Un “semillero” de escultores

Los talleres de los escultores no solo fueron lugares donde se
planificaban obras, sino también ambitos donde se recibian las
materias primas, y desde donde salian piezas concluidas y ma-
quetas hacia los talleres del fundidor o hacia los del marmolis-
ta.® Victor de Pol llegd a Buenos Aires en 1887 contratado para
trabajar en la obra escultérica de los edificios de La Plata, ciudad
fundada en 1882 por Dardo Rocha. Su primer taller en el pais
funcioné en el Museo de Ciencias Naturales de la nueva ciudad.
Vivié en la Argentina hasta 1890, fecha en la que retorné a lta-
lia, para posteriormente regresar y radicarse definitivamente en
Buenos Aires durante 1895. Al aio siguiente, en septiembre de
1896, De Pol ya se encontraba trabajando en el Bon Marché. En
este caso se conoce que una parte de su taller estaba en el sub-
suelo® y otra en el tercer piso. Hacia 1899 el estudio tenia la di-
reccion de Cérdoba 550, y ademas ocupaba los departamentos
79y 80.%° Trabaj6 alli hasta el final de su vida, en 1925. En ese
momento fue su esposa, Asindila del Valle, quien se hizo cargo
de desmantelar el taller.3! Toda la producciéon que De Pol realizd
en Buenos Aires tuvo como epicentro el Bon Marché. Es probable
que haya sido el Unico artista que permaneci6 alli mas alla de la
mudanza del museo en 1909, ademas de coincidir esta estancia
con toda su carrera profesional.

Victor de Pol era uno de los “hlespedes” del Bon Marché,
escribia Fernando Fusoni en El Tiempo en 1896.%2 El articulo se
refiere al yeso homenaje al arzobispo Ledn Federico Aneiros, que
esperaba ser pasado al marmol, y a proyectos no concretados:

He visto en el estudio del escultor el boceto del
monumento que se proyecta levantar al ilustre
doctor Burmeister en el precioso campo de sus
hazanas y triunfos, el Museo de Historia Natural.
El sabio doctor esta sentado junto a su mesa de
trabajo en actitud de estudiosa meditacion en la
mano izquierda, abandonada sobre la pierna del
mismo lado, tiene un mineral, la mano derecha
descansa sobre la mesa. [...] Por tratarse de una
simple maqueta destinada a dar, 4 la comision en-
cargada de la eleccion del monumento, una idea
de lo que ésta debera ser, no es posible formular
un juicio acabado de la obra, que obra no puede

llamarse aun, lo que es tan solo su idea, su con-
cepcion plastica elemental.

Pero, al ver el boceto creado por el senor de Pol,
se tiene la nocion clara de una concepcién nueva
y original. De la ejecucion definitiva del monu-
mento responde la estatua del Dr. Aneiros, que
da seguro testimonio de la habilidad del artista.®®

Esculturas conmemorativas como las del mausoleo del arzobis-
po Aneiros en la Catedral de Buenos Aires, el monumento a Fray
Trejo y Sanabria para el patio de la Universidad de Cérdoba, pos-
teriormente la cuadriga para la fachada del Congreso Nacional y
obras de menor porte aparecen en las publicaciones ilustradas.
La documentacién, su correspondencia y los presupuestos, o
las mismas obras, comprueban la direccion del taller de De Pol:
Cérdoba 552. Un articulo que hace referencia a esta ubicacion
es de Athinae. El cronista se involucra con el escultor, a quien
visita y acompana en el recorrido por su taller mientras trabaja.
Los testimonios permiten hacer un seguimiento de sus proyec-
tos, desde la creacion hasta la ejecucion, tanto de los encargos
privados como los de la obra publica. Especialmente en esta
revista, solia publicitarse el taller de De Pol.

En el estudio del escultor se reunian algunos artistas ita-
lianos, ademas de escritores y hombres de leyes, como los pinto-
res Francesco Parisi, Decoroso Bonifanti, Nazareno Orlandi, y los
escultores Ettore Ximenes, Giovanni De Pari, Romolo Del Gobbo
y Eugenio Maccagnani,* quien habia llegado en 1904 a Buenos
Aires para emplazar el monumento a Giuseppe Garibaldi.

El escultor Torcuato Tasso desembarcé en la Argentina,
procedente de Barcelona, a finales de 1898.3 Sabemos que
al ano siguiente ya estaba instalado en el edificio de la calle
Florida.3® Era un escultor de fama y con una vasta produccion
consagrada en Europa. De sélida formacion, habia estudiado
en la Academia de la Llotja en Barcelona, en la de San Fernan-
do en Madrid y en la Academia Espanola en Roma. En 1880,
realizd un breve viaje a Montevideo, pero regresé a su pais. En
un segundo viaje al Rio de la Plata, llegb a Buenos Aires. Luego
de su paso por el Bon Marché, instalé su estudio en otro sitio.
Es a fines de 1909 cuando el taller de Tasso aparece en un
aviso con su nueva direccion: Perd 381.%7 Luego tuvo un atelier
definitivo en su propia casa de la calle Gaona.

28 Un hito importante a nivel institucional y educativo fue la incorporacion, en 1893, de la ensefanza de la escultura como materia en la Sociedad Estimulo de Bellas Artes,
bajo la guia de Lucio Correa Morales. Se aspiraba a formar nuevas generaciones de escultores, y asi se iniciaba un desarrollo profesional de la disciplina.

2% Seglin Fernando Fusoni, en el edificio habia “triples s6tanos”. Véase Fernando Fusoni, op. cit.

30 Se sabe que antes tuvo un taller en Lavalle 790. Lista de direcciones, s/f. Fondo Eduardo Schiaffino, Museo Nacional de Bellas Artes.

31 Edgardo J. Rocca, Victor de Pol: el escultor olvidado, Coleccion Grandes ftalo-Argentinos, n°® 12, Buenos Aires, Asociacién Dante Alighieri, 1992, p. 17. Véase también Adriana
van Deurs y Marcelo G. Renard, La escultura italiana del Museo Nacional de Bellas Artes, Buenos Aires, Asociacion Amigos del Museo Nacional de Bellas Artes, 2001, p. 108.

32 Fernando Fusoni, op. cit.
33 |bid.

34 Véase José Ignacio Weber, Modelos de interaccion de las culturas en las publicaciones artistico-culturales italianas de Buenos Aires (1890-1910). Tesis de Doctorado en
Historia y Teoria de las Artes, Buenos Aires, Facultad de Filosofia y Letras, Universidad de Buenos Aires, 2016, pp. 251, 278. Disponible en: https://ri.conicet.gov.ar/hand-

le/11336/83049

35 Torcuato Tasso ingres6 desde Barcelona al puerto de Buenos Aires el 20 de diciembre de 1898, registrado como agricultor, casado, de 41 aios de edad. Base CEMLA, Centro
de Estudios Migratorios Latinoamericanos, Buenos Aires. Disponible en: https://cemla.com/
36 “| a placa en honor de Castelar”, Caras y Caretas, afo I, n° 44, Buenos Aires, 5 de agosto de 1899, s/p.

7 “Guia de Athinae”, Athinae, afo |, n° 15-16, noviembre y diciembre de 1909, p. 30.

“Con Victor de Pol en su taller”, Athinae, afio |, n°® 4, diciembre de 1908, p. 20. “Un angolo dello studio dello scultore De Pol”, Gli italiani nella Repubblica Argentina

all’Esposizione di Torino 1911. Scultore Vittorio De Pol, Buenos Aire§, Stabilimento Grafico della Compania General de Fésforos, s/d, p. 4. Correspondencia dirigida al taller
en el Bon Marché de Victor de Pol, ca. 1906. Archivo Victor de Pol, Area de Documentacion y Registro, Museo Nacional de Bellas Artes. “El escultor Tasso en el taller del Bon
Marché”, agosto de 1899. Argentina, Archivo General de la Nacion, Acervo Grafico, Audiovisual y Sonoro, Departamento de Documentos Fotograficos. Repositorio Grafico.

Fotografia en papel, inventario 149980, c. 2165, s. 10.

Ahora bien, en el edificio de la calle Florida, el taller de
Tasso estaba ubicado “casi enfrente” del de Victor de Pol.3®
Fue un lugar de sociabilidad, donde se reunian artistas, poetas
y musicos,*® espacio de trabajo y de ensenanza a la vez. Tasso
seguia ligado a Espana, y realizaba obras para su pais de origen
y para el ambito local. En el ano 1900, una revista de Barcelona
publicd un articulo en el que se describia el atelier del escul-
tor, uno de los creadores espanoles afincado en estas lejanas
tierras: “fresco aln el barro, en su taller de Buenos Aires, la
produccién de Tasso constituye un catalogo extenso y variadi-
simo”,*° presentaba el cronista. Y mencionaba el virtuosismo
para trabajar todos los materiales y desarrollar todos los gé-
neros: “Obras de estatuaria, motivos de ornamentacion, gran-
des monumentos, el retrato y la figurita de género, la creacion
severa que eternizan el marmol y el bronce, y la nota sentida,
humoristica 6 epigramatica, presentada con toda sencillez en
fragil térra-cotta [sic] [...]".**

En definitiva, el taller era el testigo de su produccién, que
incluia obras conmemorativas y decorativas, placas, bustos: “Vi-
mos también, en el taller de Tasso, la magnifica placa de bronce
que le encomendé la Asociacién Patridtica Espanola, para ser co-
locada en la tumba del eminente republico don Emilio Castelar,
que se enviara a Espaia de un momento a otro, [...]".*?

El Bon Marché fue un auténtico “semillero de artistas”.*®
Tomas Alva Negri recuerda que en 1907, en su taller de este edi-
ficio, Antonio Sibellino model6 los zapatos del monumento a Es-
teban Echeverria.** Pero alli también estudiaron Hernan Cullen
Ayerza, Alberto Lagos y Juan Carlos Oliva Navarro, entre otros.
Tasso viajé a Europa en 1908. En ese momento Sibellino, y qui-
zas otros de sus alumnos, pasaron al taller de Arturo Dresco,
quien también estaba en el Bon Marché, en la planta baja, sobre
Cérdoba, y donde asistia a clases, por ejemplo, Pablo Curatella
Manes. Interesante es ver la convivencia en esos talleres de los

38 “La placa en honor de Castelar”, art. cit.

consagrados y las jovenes promesas, que se insertaba en esa
red de lazos cercanos entre maestros y discipulos, ayudantes
y colegas. Los nombres se entremezclan en el calido recuerdo
de Ricardo Gutiérrez:

El viejo edificio del Bon Marché abrigaba un
ramillete de ilusiones juveniles. Fra en tiem-
pos pretéritos, cuando Walter de Navazio ponia
su fe absoluta en aquel original artista llamado
José Quaranta, Thibon de Libian escribia cartas
a su novia en una caja de fosforos, y un nucleo
de artistas y escritores, reuniase en el taller de
Arturo Dresco, en la planta baja, sobre la calle
Cordoba. Alli, Pablito Curatella trabajo el barro
como primer oficio y Jorge Bermidez, luchando
desesperadamente, puso su vano empeno en pin-
tar el retrato del doctor Guillermo Rojo, escultor
de nobles dotes.*®

La instalacion en los talleres del Bon Marché no parece haber
sido un plan organizado, sino que dependia mas bien de una de-
cision personal de los artistas de acuerdo con los presupuestos
que manejaban. El proceso también parece haber sido fluctuan-
te, pues no habia un reglamento o proyecto que lo organizara.

Mas alla de esto, tener un espacio de trabajo fue funda-
mental para los artistas, y también un auténtico problema para
aquellos que no disponian de una propiedad, una casa o un
lugar que pudieran transformar en atelier, o de los medios para
alquilar un lugar mas apropiado. Trabajar en un taller, en un
ambito para pensar, crear y proyectar, reafirmaba el caracter
profesional de los artistas o de quienes aspiraban a serlo, ade-
mas de enriquecer el ambiente cultural que se desarrollaba en
Buenos Aires desde finales del siglo XIX.

PATRICIA V. CORSANI

% Namuncura, “El maestro escultor Torcuato Tasso”, Plus Ultra, ano XI, n® 128, Buenos Aires, 31 de diciembre de 1926, s/p.
40 “Torcuato Tasso”, Album Saldn. Revista quincenal Ibero-Americana. Primera ilustracion espafola en colores, aio IV, n° 57, Barcelona, Centro Editorial y Artistico de Miguel

Segui, 1 de enero de 1900, p. 147.
“bid.
2 |bid.

43 Abelardo Arias, Antonio Sibellino. Escultor 1891-1960, Buenos Aires, Imprenta Anzilotti, 1976, s/p.

44 Tomas Alva Negri, Antonio Sibellino, Buenos Aires, Gaglianone, 1988, pp. 23-24.

45 Ricardo Gutiérrez, La obra y el hombre. Vidas ilustres, Buenos Aires, Direccion Nacional de Bellas Artes, 1937, p. 221.
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En el despacho del director

| despacho de Eduardo Schiaffino en el Bon Marché

fue un lugar de encuentros, charlas amenas y

peritajes de piezas artisticas. Si bien esta oficina no
estaba planificada cuando se fundd el Museo Nacional de
Bellas Artes, ya existia hacia abril de 1896, meses antes de
la inauguracion. Funcionaba como secretaria, pero también
como deposito para guardar las obras de arte que, por falta
de espacio, no podian exhibirse en las salas, en particular los
grabados y dibujos, y las litografias.

Se ingresaba tanto por Florida 783 como por el Pasaje
Florida, en el nimero 753, una calle interna del Bon Marché
que cortaba en dos la manzana, entre Cérdoba y Viamonte.
Estaba en el primer piso, al que se accedia por escalera,
en la misma planta que el museo, y era del tamano de las
salas de exhibicion mas grandes. Esta oficina tenia espacios
diferenciados: un lugar para recibir visitas, con sillones de
época, en el centro de la sala, y otro sector con un escritorio, a
un lado de la ventana, banado de luz natural.

En el sector de recibo, Schiaffino conversaba con sus
ilustres visitantes, escritores, coleccionistas y politicos, los
personajes mas importantes de la época. Ese lugar estaba
decorado con fotos y pinturas. En un marco triple se exhibian
tres reproducciones de obras: un autorretrato atribuido a

Leonardo, otro de Rembrandt y un retrato hecho por Diego
Velazquez. Ademas estaba reproducida La primavera, de
Sandro Botticelli, y habia varios afiches, como una publicidad
del periédico milanés Corriere della Sera, de 1898, y
almanaques. También eran parte de la decoracién obras
originales, sobre todo en papel: si no podian estar exhibidas
en las salas, Schiaffino preferia colgarlas en su oficina, en vez
de guardarlas en el depésito, para liberarlas de la humedad.
Una tarde de agosto de 1900, Schiaffino organizo
una reunién con motivo de una futura Sala Pellegrini en el
museo, a la que asistieron, entre otros, los pintores Ernesto
de la Carcova, Eduardo Sivori y Angel Della Valle.2Unos meses
después, el 5 de noviembre de 1900, recibié en este espacio al
presidente de la Nacion, Julio Argentino Roca, junto al general
Bartolomé Mitre y a otras personalidades y artistas, con los que
habia recorrido la exposicién de pintores brasilefios del primer
piso, realizada en las salas del Ateneo. También les habia
mostrado las salas del museo, y ya en la oficina los visitantes
pudieron admirar una pintura de Décio Villares, Confraternidad
Brasileno-Argentina, donacion del presidente del Brasil, Manuel
Ferraz de Campos Salles, al primer mandatario argentino, en
ocasion de su visita a nuestro pais. Roca, por su parte, habia
entregado el cuadro a Schiaffino con estas palabras: “Deseo a

1 Cfr. “Museo de Bellas Artes. ¢Por qué no se abren sus puertas?”, La Nacion, Seccion Artes y Letras, Buenos Aires, 22 de abril de 1896, s/p.
2 Carta de Eduardo Schiaffino a Ernesto de la Carcova, fechada: “Buenos Aires. Agosto 18/1900". Coleccion Ernesto de la Carcova. Archivo Documental Academia Nacional

de Bellas Artes.

3 “Ecos de la fiesta internacional. Visita presidencial. En el Ateneo y en el Museo de Bellas Artes”, La Nacién, Buenos Aires, 6 de noviembre de 1900, s/p; “El Presidente en
el Ateneo. Visita al Museo de Bellas Artes. Gratas impresiones”, La Tribuna, Buenos Aires, 6 de noviembre de 1900, s/p.

e

Eduardo Schiaffino, Eduardo Siv

ori y Ernesto de la Carcova, en el despacho del director, ca. 1900. Fondo Eduardo Schiaffino, Museo Nacional de Bellas Artes. Otra toma,

los mismos protagonistas. Gentileza Coleccion Centro de Estudios Espigas - Fundacion Espigas.

mi vez regalar esta obra de arte al museo de pintura que usted
tan dignamente dirige”.* Los visitantes no pudieron “reprimir
la manifestacion de profunda admiraciéon que les arrancara
la belleza indiscutible de la obra”, que tiempo después fue
exhibida en la sala 7.5

Por otro lado, en el despacho funcionaba la secretaria
de la Comisién Nacional de Bellas Artes (con atencion al piblico
de 17 a 18), de la que Schiaffino fue director hasta 1907. Esta
institucion reglamentaba los concursos de arte dirigidos a los
jovenes que quisieran una pensiéon para estudiar en Europa,
que otorgaba el Ministerio de Instruccién Publica, del que
también dependia el museo. Los concursos se realizaban en
las salas del Ateneo y de la Sociedad Estimulo de Bellas Artes
(que tenian sede en el Bon Marché), pero la organizacién, que
requeria escribir cartas, llevar la contabilidad y recibir a colegas
para dar forma al evento, era otra de las tareas que Schiaffino

AVISO

La Secretaria de la Comision
Nacional de Bellas Artes atiende
al piiblico todos los dias de 5
A4 6 p. m. en la Direccion del
Museo Nacional de Bellas Artes:
Pasaje Florida, 17 Piso (Florida

entre Viamonte y Cérdoba).

desarrollaba en este espacio. Algunos cuadros del despacho,
con reproducciones de fotos publicadas en Caras y Caretas,
recordaban el certamen de 1899: muestran a los aspirantes
en la primera prueba, haciendo un dibujo de desnudo ante
modelo vivo. Schiaffino, ademas, fue jurado de los Salones del
Ateneo, y para organizar el de 1896 se reunid en su oficina con
otros miembros; los ganadores de ese ano retiraban también
por este lugar sus premios.®

En el despacho Schiaffino tenia un caballete, en el
que podia pintar sus propios cuadros o restaurar él mismo
piezas de otros artistas adquiridas por el museo.” El espacio
también era propicio para realizar peritajes y atribuciones de
las obras que le ofrecian. Cuando el museo recibia propuestas
de donacion, Schiaffino solia estudiar las piezas en su oficina,
a veces con la colaboracion de otros colegas. A modo de
ejemplo, en 1900 llegd a su despacho el retrato de David Curtis

Sala 7, hacia 19086, con la pintura Confraternidad Brasilefio-Argentina (1900), de Décio Villares. Fondo Eduardo Schiaffino, Museo Nacional de Bellas Artes.

Detalle del reglamento del llamado de 1899 para las becas europeas de la Comision Nacional de Bellas Artes, con la direccion del despacho de Schiaffino.

Fondo Eduardo Schiaffino, Museo Nacional de Bellas Artes. Fotografia del concurso de pensionados de 1899 que estaba reproducida en uno de los cuadros de la oficina
de Schiaffino. “El concurso de pensionados”, Caras y Caretas, ano I, n° 60, 25 de noviembre de 1899, s/p. Hemeroteca Revistas, Biblioteca del Congreso de la Nacion.

4 “La Alegoria de Decio Villares. Donacién del Presidente de la RepUblica al Museo Nacional de Bellas Artes”, La Nacién, Buenos Aires, 5 de noviembre de 1900, s/p.

5 “El Presidente en el Ateneo. Visita al Museo de Bellas Artes. Gratas impresiones”, art. cit.

¢ Carta de Eduardo Schiaffino a Ernesto de la Carcova, fechada: “Bs. Aires, noviembre 18/96". Coleccion Ernesto de la Carcova. Archivo Documental Academia Nacional de
Bellas Artes; Carta de Eduardo Schiaffino a Maria O. de Soto y Calvo, fechada: “Junio 30/97". Archivo Schiaffino, Archivo General de la Nacion.

" Laertes, “El Ateneo de Buenos Aires. La transformacion del Bon Marché. Un Hotel de Quatrez’ [sic] Arts. Como nace el buen gusto”, El Tiempo, Buenos Aires, 14 de sep-

tiembre de 1895, p. 2, c. 4-5.
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de Forest, por entonces sin atribucion. Para saber si era una
obra de calidad, le quitdé el enorme marco y la analizd, y asi lo
encontraron los artistas que fueron a visitarlo ese dia (el pintor
espanol Eliseo Meifrén y Eduardo Sivori): absorto en la pieza.
Schiaffino aproveché la ocasion para consultarles su parecer,
y finalmente los tres coincidieron: parecia una obra de Goya,
aunque, unos anos después, esta atribucion fue descartada.®

En 1904, con el director del museo ausente,
organizando la Seccion Argentina en la Exposicion Universal de
Saint Louis (Estados Unidos), el poeta Eugenio Diaz Romero,
secretario y ahora a cargo de la institucion, hizo pasar al
despacho al Ministro de Instruccién Pdblica y al doctor Terry,
presidente de la Sociedad Estimulo de Bellas Artes, que
visitaban la exhibicién del concurso para las becas a Europa
que tenia lugar en la sala de grabados. Admiraron los libros
comprados por Schiaffino que podian verse en su oficina,
en particular la primera entrega del Breviario Grimani, una
reproduccion del cédice flamenco del siglo XVII, que el museo
adquirié en varios tomos a la casa Hoepli, de Milan, y que “les
produjo un efecto sorprendente”, “la alabaron sin reservas”.
Con el libro sobre el pintor James Whistler, de Théodore Duret,
“la impresién no fue menos agradable”.® Unos dias después,
a Diaz Romero le tocé recibir en el despacho al critico de arte
francés Paul Gallimard y al director interino Eduardo Sivori, con
quienes recorrié el museo durante algunas horas.'®

A la vuelta de su viaje, en 1905, Schiaffino continué
analizando cuadros en su despacho. Uno de los que habia
comprado en Francia, el Retrato de Juan Manuel de Rosas,
de Raymond Monvoisin, estaba alli cuando José Maria Ramos

Samuel Morse, Retrato de David C. de Forest,
ca. 1823, dleo sobre tela, 87 x 64 cm.
Inventario n® 2531. Colecciéon Museo Nacional
de Bellas Artes.

Raymond Monvoisin, Retrato de Juan Manuel
de Rosas, 1842, dleo sobre tela, 100 x 79,8 cm.
Inventario n® 1913. Coleccion Museo Nacional
de Bellas Artes.

Mejia llegd a visitarlo. Luego de examinarlo, el escritor agregd
una nota sobre el cuadro en su libro Rosas y su tiempo, que
estaba en prensa: “Es el que realiza mejor el concepto popular
respecto del tirano”.** Tiempo después, Schiaffino adquirié un
ejemplar de esa publicacion para el museo.

Por otra parte, en el sector de la oficina que se
encontraba al lado de la ventana y con luz natural, estaba
el escritorio, con una gran lampara colgante. Alli, Schiaffino
se reunia con pintores y literatos. Sobre la mesa solia estar
la coleccion de fotografias en papel del museo (casi todas
las obras habian sido registradas), y otras reproducciones
colgaban en las paredes, de modo que el director pudiera
tenerlas a mano para estudiarlas.

El escritorio era a la vez un lugar para la burocracia
que requeria el manejo de un museo de arte: aqui, Schiaffino
realizaba pacientemente la contabilidad en libros copiadores
que guardaba en una caja de hierro (junto con las pélizas de
las obras). Ademas, durante los primeros aifos como director,
no tuvo empleados a cargo, por lo que redactaba todo tipo de
documentacién él mismo, de puioy letra, y continu6 haciéndolo
después de 1903, aunque ya contaba con un secretario.
En su escritorio escribié cartas manuscritas (siempre con
copia, también a mano) a politicos, coleccionistas y artistas,
solicitudes de presupuestos, invitaciones, notas periodisticas
y balances contables. Ademas, esta zona era apropiada para
la lectura. En el despacho habia una gran biblioteca, con
cientos de libros, folletos y catalogos, gran parte comprados
en sus viajes de adquisiciones a Europa y los Estados Unidos.
La biblioteca habia sido clasificada por Diaz Romero en 1904,

8 Eduardo Schiaffino, Goya y Samuel Morse, La Fronda, Buenos Aires, 3 'y 4 de junio de 1934. Borrador, pp. 2-4. Fondo Eduardo Schiaffino, Museo Nacional de Bellas Artes.
9 Carta de Eugenio Diaz Romero a Eduardo Sivori, fechada: “19 de Agosto de 1904”. Fondo Eduardo Schiaffino, Museo Nacional de Bellas Artes.
10 Carta de Eugenio Diaz Romero a Eduardo Schiaffino, fechada: “Buenos Aires, 23 de Julio de 1904". Fondo Eduardo Schiaffino, Museo Nacional de Bellas Artes.

1 Eduardo Schiaffino, Recodos en el sendero, Paris, El Elefante Blanco, 1999, p. 107.

12 Carta de Eugenio Diaz Romero a Eduardo Sivori, fechada: “19 de Agosto de 1904”. Fondo Eduardo Schiaffino, Museo Nacional de Bellas Artes.
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Schiaffino, frente a su escritorio, ensefiando catélogos a colegas y amigos, entre
ellos, Eduardo Sivoriy Carlos Zuberbuhler. Fondo Eduardo Schiaffino, Museo Nacional
de Bellas Artes.
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en cartelas dentro de un fichero de cedro.*? Los volimenes
demostraban la erudicion del director: desde Don Quijote de
la Mancha, ilustrado por Gustave Doré, hasta monografias de
artistas (como Diego Velazquez, Rembrandt van Rijn, Auguste
Rodin, Leonardo da Vinci), titulos sobre arte escritos por
Ledn Tolstéi, Giorgio Vasari, Manuel Bartolomé Cossio, Judith
Cladel o Hippolyte Taine, nimeros varios de la Gazette des
Beaux-Arts, y catalogos de los principales museos del mundo,
la mayoria en francés.!3

El despacho fue un lugar habitual para Schiaffino,
donde recibié a destacados personajes de la época, algunos
de ellos sus amigos, y donde transcurrié una parte de su
vida. Los cientos —quizas miles— de anotaciones que hizo
sobre hojas de papel de diferente calidad conforman hoy
un gran archivo documental que se caracteriza por su letra
manuscrita, una caligrafia que se volvié familiar para quienes
investigan su legado.

PAOLA MELGAREJO

13 Cfr. Patricia V. Corsani, “La compra del Cristo en la cruz, de Francisco Pacheco”, en Maria Florencia Galesio (cur.), El Greco y la pintura de lo imposible. 400 anos después,
Buenos Aires, Museo Nacional de Bellas Artes, 2014, p. 59, y Patricia V. Corsani y Paola Melgarejo, “De Paris a Buenos Aires. Auguste Rodin, Eduardo Schiaffino y el Museo
Nacional de Bellas Artes”, Rodin. Centenario en Bellas Artes, Buenos Aires, Museo Nacional de Bellas Artes, 2018, pp. 38-49.
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l.a calle Florida

en la epoca del museo

odo pasaba a lo largo de diez cuadras, sobre Florida, en-

tre la avenida Rivadavia y la Plaza General San Martin,

en Retiro: manifestaciones artisticas, venta de merca-
deria, eventos deportivos, procesiones religiosas, festividades
y reuniones sociales, y marchas politicas.!

Durante los anos en que el Museo Nacional de Bellas
Artes funciond en el edificio del Bon Marché, entre 1896 y
1909, Florida fue el centro de la sociabilidad portena. Parte
central del proyecto de modernizacién urbana de fin de siglo,
esta calle era una zona de distincién, con sus palacios y sus
petit hotels. Parecia no faltarle nada: negocios de ramos ge-
nerales, galerias de arte, grandes tiendas, mansiones de lujo,
y lugares para el esparcimiento y el baile. Y sin embargo, tal
vez por su alta visibilidad y por la opulencia que representaba,
también fue centro de los conflictos sociales, en un periodo de
crisis econémica, emergencia de huelgas obreras, y nacimien-
to de partidos politicos propios del siglo XX, como el radicalis-
mo y el socialismo. No sin resistencias.

Florida reflej6 su tiempo. Si bien alberg6 a la clase alta
de la sociedad, también se hizo eco del cuestionamiento a su
propia opulencia por parte de quienes quedaban al margen de
aquella elegante vidriera social.

1 Esta investigacion fue realizada a partir del relevamiento de revistas Caras y Caretas, publicadas entre 1898 y 1909. Material consultado en: http://hemerotecadigital.bne.

es/index.vm?qg=parent:0004080157 &lang=es

La calle Florida, en 1900. Argentina. Archivo General de la Nacion. AGASO1.
Acervo Graéfico, Audiovisual y Sonoro, Departamento de Documentos Fotogréficos.
Repositorio Gréafico. Fotografia en papel. 68. 74007.

Un mundo sofisticado: entre los negocios y las mansiones

La casa de telas Maison de Soieries, en Florida y Rivadavia, 1903. Caras y Caretas, afio VI, n® 255, 22 de agosto de 1903, s/p. Hemeroteca. Publicaciones Periédicas
Antiguas. Biblioteca Nacional. Una jugueteria sobre la calle Florida, 1900. Caras y Caretas, aio lll, n° 117, 29 de diciembre de 1900, s/p. Hemeroteca Revistas,

Biblioteca del Congreso de la Nacion.

Ya desde finales del siglo XIX, a lo largo de Florida habia
tiendas de todos los rubros. En general, las construcciones te-
nian dos pisos y, en muchos casos, la planta baja se utilizaba
para instalar locales a la calle, con pintorescos toldos. Era una
zona ideal para mirar vidrieras, y los que paseaban por ahi lo
hacian vestidos con sus mejores galas. Podian adquirir fonégra-
fos en lo de Cassels, sombreros en Sommer o en Manchester, y
relojes en la casa Escanay; para comprar anteojos habia que
ir a la optica Lutz y Schulz, y por un boleto de loteria a la casa
Vaccaro. También se brindaban servicios de peluqueria y pedi-
curia, y en los altos atendian los profesionales: médicos, odon-
t6logos, profesores de idiomas y abogados.

Por otra parte, habia bares y locales de comida, como
la Rotisserie Sportsman, para comer en el lugar o comprar y
llevar a la oficina, y la Rotisserie Charpentier, en Florida y Cuyo
(actual Sarmiento), donde un chef parisino preparaba platos
de cocina francesa. A la noche, se podia reservar en la Maison
Georges Mercer, en Florida 316, que tenia una bodega de vino.
Para tomar café se recomendaba el Café Autoclub, ubicado en
el 702 de esta calle.

Las grandes tiendas de Florida ya existian en esta épo-
ca. Gath & Chaves estaba en una importante esquina, entre

La casa del sefior Pefia,

con suntuosos salones de arte

y jardines. Puertas adentro, un
pequeno Versailles.

Caras y Caretas, afo VI, n°® 252,
1 de agosto de 1903, s/p.
Hemeroteca. Publicaciones
Periédicas Antiguas.

Biblioteca Nacional.

Florida y Piedad (actual Bartolomé Mitre). Vendia todo tipo de
articulos para el hogar, y también trajes a medida, sombreros,
calzados, corsés y articulos para nifnos. Era la tienda mas co-
nocida de la ciudad, tenia 485 empleados, elaboraba sus pro-
pios productos e importaba otros desde Paris y Nueva York.
Sus liquidaciones de fin de temporada eran famosas. Para
1909, Gath & Chaves contaba con otras tres sucursales, y ese
ano abrié una cuarta, El Palacio de los Ninos, en la esquina de
Florida y Cangallo (actual Per6n), dedicada exclusivamente a
rubros para chicos.

Pero Florida no era solo un lugar de tiendas: también
habia palacios particulares muy lujosos. Algunas viviendas
estaban en el primer piso, y podian tener incluso lugares
para un vifiedo, como el que existia en los altos de Florida
165, propiedad de Estanislao Frias. La casa del sefior Juan
G. Pena demuestra lo suntuosas que eran estas mansiones.
Construida por el arquitecto Julio Dormal, sus salones esta-
ban decorados con muebles de estilo Luis XIV. Era una peque-
na Versailles, con obras de arte atribuidas a Anton van Dyck,
Salvador Sanchez Barbudo y Bartolomé Murillo, y pinturas del
argentino Eduardo Sivori. Ademas, contaba con un jardin lle-
no de arboles y flores de diferentes variedades.

7y



n8

Entre las artes y las letras

Durante el periodo estudiado, las luminosas vidrieras de los
locales de Florida, generalmente sin cortinas, exhibian algunas
obras de arte. Ademas, negocios tipo bazar vendian objetos
artisticos de toda clase, incluyendo piezas de arte, algunas de
dudosa atribucion. Esta modalidad de exhibicion se remontaba
a fines del siglo XIX, cuando no existian ni museos ni galerias,
y las tiendas de diversos ramos (como la Casa Burgos, sobre la
calle Florida) decoraban sus escaparates con cuadros.? Ahora,
otros negocios tomaban el relevo, como la casa de remate de
muebles y pinturas, en Florida 777, dentro del Bon Marché, o
la Casa Amarilla, en la interseccién con Cangallo, que vendia
reproducciones de grandes maestros, ademas de mobiliario y
maquinas de escribir. Aprovechando la cercania del museo y
la escuela de arte del Bon Marché, la Casa José Agliero, en el
ndmero 690, vendia articulos para dibujar y pintar, y Benjamin
Bernasconi e Hijos, en Florida 727, marcos para pinturas y pe-
destales de esculturas. Era donde Eduardo Schiaffino llevaba
las piezas del museo a enmarcar, y lo mismo hacia el pintor
Angel Della Valle con sus propias obras.

La calle Florida también vio aparecer un mercado de
arte profesional, que crecia junto con el museo. En Florida 753,
en el Bon Marché, funcionaba el Gabinete de Estampas, diri-
gido por Carlos Savelli, quien estaba en contacto directo con
Schiaffino y le ofrecia obras a la venta.® Ademas, editaba libros
con ilustraciones artisticas, con algunas imagenes del museo,
como La Argentina Monumental en la Exposicion de Paris de
1900, y otros catalogos, que el director también compraba.
Para adquirir publicaciones, Schiaffino recorria las librerias de
esta calle, que eran muy completas y disponian de ediciones

I Com
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en otros idiomas. En Espiasse, en el nimero 16, conseguia
revistas de arte especializadas, por suscripcion, ademas de
libros, reproducciones de obras y catalogos de exposiciones
europeas contemporaneas, la mayoria en francés. En la Libre-
ria de los hermanos Arnoldo y Balder Moén, en Florida 323,
adquirié6 monografias (de Rubens y Rembrandt, por ejemplo), e
incluso, sin salir de la cuadra, en la Imprenta Elzeviriana, que
ocupaba el subsuelo de un edificio en Florida 701, selecciond
libros. Alli se imprimian, ademas, publicaciones con las activi-
dades del Bon Marché, como el catalogo de 1898 de la Expo-
sicion Nacional organizada por el Ateneo y el Reglamento del
Concurso a Europa de la Comisién Nacional de Bellas Artes,
de 1899. La famosa Libreria Europea, en Florida 178, también
importaba publicaciones para la venta.

Pero no todo marchaba bien en Florida: también esta-
ban las galerias que cerraban sus puertas a poco de abrir. Esto
fue lo que ocurrié con el espacio de Arte Moderno, en Florida
325, que solo estuvo activo en 1900, y con el Salén Florida,
al 146 de esta calle, que mostré por una corta etapa carteles
artisticos. En un local de Florida 632, Alejandro Zorzi presenté
en mayo de 1898 la Exposicion Latina de Bellas Artes, con
175 obras italianas y espanolas de “segunda fila”. Segun in-
formaban los diarios, la coleccion “no cautiva”.* EI 13 de junio,
Zorzi escribidé una carta a Eduardo Schiaffino en la que le co-
municaba que cerraria la exposicién y lo invitaba a pasar por
el salén para adquirir algunas piezas. Schiaffino fue a ver las
obras, pero después rechazé la propuesta, “pues tenemos en
perspectiva ocasiones mucho mas ventajosas que las que Ud.
puede ofrecernos”, le dijo.5

Compras de Schiaffino en la casa
de arte Bernasconi. Fondo Eduardo

et : ....»_.&x-«*-"’"“"‘j;jf"_ AR Schiaffino, Museo Nacional
A Crtid = Bkt 3= b0 de Bellas Artes.
%f R Adquisiciones en el local de Carlos
1 e -

W—' Savelli: La Argentina Monumental en
o 4 e g et
c - o

la Exposicion de Paris de 1900,
S y libros y revistas de arte en francés.
730 Legajo 13, Archivo Schiaffino,
Archivo General de la Nacion.
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2 Cfr. Roberto Amigo Cerisola, “El resplandor de la cultura del bazar”, Il Jornadas. Estudios e Investigaciones en Artes Visuales y Musica, Buenos Aires, Instituto de Teoria e
Historia del Arte “Julio E. Payr6”, Facultad de Filosofia y Letras, Universidad de Buenos Aires, 1996, pp. 139-148.

3 Corresponde a un intercambio de cartas entre Eduardo Schiaffino, Carlos Savelli y el ministro de Instruccién Publica, Osvaldo Magnasco, entre el 14 de mayo de 1898 y el 6 de
noviembre de 1901. Archivo Schiaffino, Archivo General de la Nacion. Cfr. Maria Isabel Baldasarre, Los duerios del arte. Coleccionismo y consumo cultural en Buenos Aires, Buenos

Aires, Edhasa, 2006, p. 138.

4 “Notas artisticas. Exposicion Latina de Bellas Artes”, La llustracion Sud-Americana. Periédico ilustrado de las Reptblicas Sud-Americanas, Buenos Aires, afio VI, n° 131, 1 de

junio de 1898, p. 208.

5 Carta de Eduardo Schiaffino a Alejandro Zorzi, fechada: “Junio 15/98". Archivo Schiaffino, Archivo General de la Nacion.
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Gabinete de Estampas de Carlos Savelli, en el Bon Marché. La Argentina Monumental en la Exposicién de Paris de 1900, Buenos Aires, Peuser, 1900. Biblioteca,
Museo Nacional de Bellas Artes. Carta de Alejandro Zorzi a Eduardo Schiaffino, del 13 de junio de 1898, con ofrecimiento de obras a la venta. Legajo 3325, Archivo Schiaffino,

Archivo General de la Nacion.

Algunos espacios importantes de fin de siglo, como
Pedro Noceti y Cia., que funcionaba en Florida 146 (donde
Schiaffino compr6 en el remate la coleccion Lamas-Lavega,
en 1896), fueron reemplazados en la primera década del siglo
XX. El Salon Costa, el Salon Castillo y la Galeria Witcomb se
destacaron sobre la transitada calle, y permitieron un consu-
mo de arte mas especializado, con menos circulacion de obras
falsas y mal atribuidas.® En el Salén Castillo fue frecuente la
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compra de pinturas y esculturas para el museo. Por ejemplo,
en la Exposicion de Artistas Argentinos de 1902, se adquirie-
ron siete. Sin embargo, esta galeria no parecia ser un lugar
adecuado para exhibir arte, y los diarios la cuestionaban: “es
apenas un corredor angosto y de escasa luz, que si bien pue-
de bastar para las modestas exigencias de la fotografia, no
satisface, de seguro, a las que se deben tener en cuenta para
exponer obras de arte”. No era motivo suficiente “el hecho de
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SE CONSERYAN LAS PLANCHAS Y SE SACAN COPMAS

Nota dirigida a Eduardo Schiaffino desde Witcomb, galeria con la que el museo mantenia intercambios
continuos, 27 de junio de 1899. Fondo Eduardo Schiaffino, Museo Nacional de Bellas Artes.

Avisos publicitarios de Fotografia Witcomb en su direccion mas antigua, Florida 208, luego Florida 364.
https://www.lanacion.com.ar/lifestyle/witcomb-primer-fotografo-sociedad-portena-nid2284728/

¢ El Salon Costa funcioné en Florida 163, y el Salon Castillo, en Florida 356. En la misma cuadra, al 364, estaba la galeria Witcomb desde 1878, y la casa de fotografia de

Samuel Boot quedaba en Florida 134.
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encontrarse en la calle Florida” para “tolerar las desventajas
gue son inherentes a ese local”.”

En Witcomb, en Florida 364, donde se instalé por un
periodo el espacio de exhibicion de arte moderno de José Artal
(desde 1897 hasta su mudanza a Viamonte 549), Schiaffino
solia comprar obras, pero también el ministro de Instruccion
Pablica, Juan R. Fernandez (entre 1902 y 1904), eligié para el
museo en esa galeria Panorama de Ascochinga, de Augusto
Ballerini, y En plena naturaleza, de Martin Malharro, a pedido
del presidente Julio Argentino Roca.®

Por su parte, en Florida 122, el Sal6n Costa present6
grandes exposiciones, como las de Fernando Fader de 1905
y 1906; a esta Ultima asistio el presidente de la Republica,
José Figueroa Alcorta. Alli, ademas, exponian habitualmente
las alumnas de Eduardo Sivori, quien les daba clases en su
taller ubicado en los altos del Bon Marché.

Exposicion de las alumnas de Eduardo Sivori en el Salon Castillo. Caras y Caretas, ano VI,
n° 343, 29 de abril de 1905, s/p. Centro de Estudios Espigas - Fundacion Espigas.

Viajar por Florida

En la época del Bon Marché, convivian en la calle los carrua-
jes a caballo, los modernos automéviles a motor y los tranvias
eléctricos. Los accidentes de transito y las congestiones eran
moneda corriente. El primer incidente de la ciudad, producto
de los nuevos automoéviles, fue en el cruce de Florida y Para-
guay, cuando el coche del senor Causele atropelld a un nifo
de seis anos, en abril de 1903. Este episodio deberia haber
advertido el problema de trafico que se avecinaba.

Aunque el automovil a motor se estaba haciendo de uso
general, mucha gente elegia viajar en los novedosos tranvias
eléctricos, uno de los cuales pasaba por Florida y Cangallo,
mientras que otro lo hacia por el cruce con Bartolomé Mitre.
En su primera etapa estos transportes provocaron numerosos
accidentes al circular muy cerca de los peatones, arrastrar ob-
jetos a su paso o toparse con algin caballo.

I?istintos transportes en la Calle Florida, s/f. Argentina. Archivo General de la Nacién. WITO1. Galerias Witcomb SRL. (Sociedad Fotografica Argentina de Aficionados).
Albumes muestrarios. Fotografia en papel. 337.378. El transito adquiria caracteres alarmantes en la esquina de Florida y Bartolomé Mitre, 1907. Caras y Caretas, afio X,
n° 450, 18 de mayo de 1907, s/p. Hemeroteca Revistas, Biblioteca del Congreso de la Nacion.

7 “La Exposicion de Artistas Argentinos. Predominio del Retrato”, La Nacién, Buenos Aires, 1902, s/p. Coleccién Ernesto de la Carcova, Archivo Documental Academia Nacional de

Bellas Artes.

8 Carta de Julio A. Roca a Eduardo Schiaffino, Decreto n° 64, fechada: “Buenos Aires, 26 de abril de 1902". Archivo Schiaffino, Archivo General de la Nacion.

Manifestaciones y desfiles, entre las flores y las pedradas

Procesion del Sefior de los Milagros sobre la calle Florida, 1903. Caras y Caretas, afio VI, n° 259, 19 de septiembre de 1903, s/p. Hemeroteca. Publicaciones Periddicas
Antiguas. Biblioteca Nacional. La calle Florida y los preparativos para la visita del presidente de Brasil, Campos Salles, en 1900. Caras y Caretas afno Ill, n® 109, 3 de noviembre
de 1900, s/p. Hemeroteca. Publicaciones Periddicas Antiguas. Biblioteca Nacional. Adornos en la calle Florida, ca. 1900. Argentina. Archivo General de la Nacion. WITO1
Galerias Witcomb SRL. (Sociedad Fotografica Argentina de Aficionados). Albumes muestrarios. Fotografia en papel. 214508.

Florida era, sobre todo, un lugar de sociabilidad. Por
su cercania a la Plaza de Mayo se sucedian manifestaciones,
desfiles, marchas, presentaciones politicas y procesiones de
santos. La calle no era peatonal, pero en esas ocasiones se
limitaba el paso de los transportes.

El poder religioso y el politico se desplegaron en esta
via. Obispos, sacerdotes, presidentes, senadores se mostraban
ante una sociedad acaudalada que aplaudia desde los bal-
cones. Las procesiones religiosas hacia la Catedral tenian un
paso obligado por Florida. En 1899, una muchedumbre acom-
pand a los sacerdotes llegados de un Concilio en el Vaticano,
rumbo a misa, en sus carruajes a caballo. Otras veces eran las
imagenes religiosas las que partian desde la Catedral y hacian
su recorrido por Florida, como ocurrié con el Sefior de los Mila-
gros en 1903: desde los balcones, las mujeres arrojaban flores.

La calle fue también un escenario para manifestar po-
siciones politicas. La llegada de visitantes ilustres implicaba
caravanas por el centro, y Florida era un lugar infaltable. En
1899, después de un afo y medio en Europa, regresaba al
pais el expresidente Carlos Pellegrini, con un gran recibimiento
publico. La gente ocupd toda la calle y saludé al politico cuan-
do sali6 al balcon del Jockey Club (en Florida 278), donde lo
esperaba una importante recepcion.

Durante su segunda presidencia, Julio Argentino Roca
(1898-1904) eligi6 el espacio publico para mostrarse, prepa-
rando las calles con mucha anticipacion, como un gran esce-
nario. En 1900, para el arribo del presidente de Brasil, Manuel
Ferraz de Campos Salles, la ciudad fue decorada con lamparas
con forma de globos de cristal, estatuas y adornos colgantes

de colores. Campos Salles y Roca recorrieron el centro. En Flo-
rida, multitudes arrojaron flores sobre el carruaje presidencial.

Las conmemoraciones del 25 de Mayo, con el presi-
dente caminando hacia la Plaza de Mayo entre la gente, eran
un verdadero festejo, y siempre incluian la calle Florida en su
trayecto. Algo similar ocurria con el Tedeum del 9 de Julio: el
presidente y el cuerpo diplomatico pasaban por Florida rumbo
a la Catedral, en cuyo frente se hacia el desfile militar. Las vi-
viendas se adornaban con banderas, como la casa de Manuel
Salas, que en 1902 tenia sus balcones cargados de insignias
y de invitados, a quienes brindd una tertulia por la tarde, des-
pués de la celebracion.

Durante su presidencia, Figueroa Alcorta (1906-1910)
siguié la misma politica publica, y en 19086, a la llegada de los
restos del general Las Heras, muerto en Chile en 1866, organi-
z6 festejos conmemorativos que atravesaron la ciudad. La calle
Florida estuvo presente, mientras la urna con los restos del mi-
litar libertador era trasladada hacia la Catedral Metropolitana.

La contracara de estas idilicas presentaciones oficia-
les fueron los conflictos en la calle. Universitarios, estudian-
tes, empleados de comercio y agrupaciones politicas hicieron
suya la elegante Florida para oponerse al poder central. Fue
el periodo de conformacion de las asociaciones obreras, de
los nuevos partidos politicos como la Unién Civica Radical y
el Partido Socialista, con levantamientos y revueltas contra
la politica de Roca, Miguel Juarez Celman, Pellegrini, Manuel
Quintana y Figueroa Alcorta, quienes fueron cuestionados por
el fraude electoral, la deuda externa y el poder centralizado de
la oligarquia nacional.
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El balcon de la familia Salas, sobre la calle Florida, con los invitados que permanecieron luego del Tedeum del 9 de Julio, 1902. Caras y Caretas, afio V, n° 197, 12 de julio

de 1902, s/p. Hemeroteca Revistas, Biblioteca del Congreso de la Nacion. La manifestacion radical sobre la calle Florida, 1903. Caras y Caretas, afo V, n° 252, 1 de agosto
de 1903, s/p. Hemeroteca. Publicaciones Periddicas Antiguas. Biblioteca Nacional. Marcha e incidentes en Florida y Cérdoba, frente al Bon Marché, 1903. Caras y Caretas,
afio VI, n° 269, 28 de noviembre de 1903, s/p. Centro de Estudios Espigas - Fundacion Espigas.

En marzo de 1901, los estudiantes marcharon contra el
nuevo plan de ensenanza, y rumbo a la Plaza de Mayo pasaron
por Tucuman y Florida con consignas anarquistas, al grito de
“lViva la ensenanza libertaria!”. En julio, una nueva manifes-
tacion de universitarios apedred y efectud disparos contra la
redaccion del diario El Pais, sobre Florida 326, en oposicion
al senador Carlos Pellegrini y a los acuerdos por el pago de la
deuda externa del gobierno de Roca, jornada que culminé con
la declaracion del estado de sitio.

En 1903 las agrupaciones politicas mostraron su des-
contento en la calle Florida, consecuencia de las convenciones

de los candidatos para las futuras elecciones. En julio se ma-
nifestaron los radicales y, en octubre, el Partido Popular hizo
asambleas en el Bon Marché para rechazar la convencion or-
ganizada por el candidato Manuel Quintana; hubo incidentes
en la via plblica con la policia, e incluso disparos. Las protes-
tas duraron varios dias, e incluyeron nuevas pedradas sobre
el frente de la redaccion de El Pais. La formula republicana,
proclamada en noviembre de 1903, en el Teatro Victoria, con
José Evaristo Uriburu como candidato a presidente, merecid
festejos y algunos incidentes en Florida y Cérdoba, frente a las
puertas del Bon Marché.

En 1904 fueron los empleados de comercio quienes
salieron a la calle un domingo de enero para presionar por el
descanso dominical. Por primera vez en mucho tiempo, las
tiendas de la calle Florida cerraron sus puertas un domingo.

A lo largo de ese ano, los conflictos fueron mayores, y para
el mes de noviembre, tras varias asambleas, muchos de los
negocios volvieron a permanecer cerrados por huelga de sus
empleados.

Un lugar de esparcimiento

La calle también se caracterizé por dar lugar al tiempo de ocio,
en general de una clase privilegiada, que incluia el placer por
los bailes, las comidas benéficas y las actividades deportivas.

El Jardin Florida, en la interseccion con Paraguay, tenia
grandes espacios arbolados y diversas especies de plantas, y
un pabellén con una fuente, ademas de un palco y asientos y
servicio de restaurante. Desde el siglo XIX era un lugar para di-
ferentes actividades, como conciertos y mitines politicos, pero
hacia 1901 fue delinedndose como un campo de deporte, en
el centro mismo de la ciudad; incluso las maratones partian
desde ahi. Otro sitio para hacer deportes era el Boxing Club,
que tenia uno de sus locales sobre la calle Florida. Y en el Pa-
lacio de Novedades habia una pista de patinaje, que por las
mananas estaba reservada a mujeres y ninos, pero por la no-
che, en particular los viernes, recibia a clientes exclusivos, ya
que se necesitaba una tarjeta especial para ingresar. En esas
veladas, sefnoras y seforitas podian aventurarse a patinar en
la pista y después tomar un ice-cream con soda o un refresco.

Otros espacios para sociabilizar en el tiempo libre fueron
los locales de las colectividades, que daban lugar a comidas,
reuniones y bailes. Por ejemplo, el Circulo Italiano funcionaba
desde 1901 en Florida, casi esquina Rivadavia. Pero sin duda,
las grandes mansiones fueron los ambitos privilegiados por la
alta sociedad para compartir tardes de té y veladas nocturnas.
El Jockey Club, entre Lavalle y Tucuman, fue el escenario oficial
de recepciones politicas y militares. Alli se organizé el gran baile
nocturno durante la visita del presidente de Brasil, a finales de
octubre de 1900, evento para el que se adornaron e iluminaron
los salones especialmente. Otros lugares para recepciones ofi-
ciales eran el Centro Naval (en una sede anterior a la actual) y la
mansién del embajador de México. Ademas, podian alquilarse
salones para fiestas sociales, como la Casa Monterrey, en Flori-
day Corrientes, decorada con estilo modernista.

Una actividad caracteristica durante el mes de febrero
fue el Carnaval. Florida tenia su propio corso. Las luces de los
escaparates se encendian, y las de las casas particulares y la
calle también. Las carrozas podian verse desde los balcones,
y los turistas las miraban desde el Grand Hotel, en Florida y
Rivadavia. Habia ansia de diversion, segln decia la prensa, pero
también era un momento oportuno para lucirse: en esta calle,
los espectadores eran las clases altas, que podian exhibir sus
carruajes y sus automoviles a motor, y mostrarse con las nove-
dades de la moda, vestidos, joyas y sombreros para el aire libre.

Sin embargo, en 1908, el corso por la calle Florida fue
cancelado. La prensa destacaba, con ironia, que la clase alta
perdia la posibilidad por excelencia de lucirse. No fue el Unico

cambio: en 1909 el Museo Nacional de Bellas Artes se trasladé
a su segunda sede, una estructura de hierro y cristal ubicada
en la Plaza San Martin (Retiro) que habia servido de Pabell6n
Argentino durante la Exposicion Universal de Paris de 1889. En
tanto, las salas del museo fueron ocupadas con las oficinas del
Ferrocarril del Pacifico. Poco a poco, el Bon Marché dej6 de ser
un espacio cultural, y fue entonces cuando Florida, tal vez, per-
dié un poco de su encanto Unico.

PAOLA MELGAREJO

Caricaturas sobre el Palacio de Novedades, 1909. Caras y Caretas, ano XII,
n° 550, 17 de abril de 1909. Hemeroteca. Publicaciones Periddicas Antiguas.
Biblioteca Nacional.
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La sopa de los pobres de Reinaldo Giudici.
Historias y recorridos
desde Venecia y en Buenos Aires

econstruir el derrotero de una pintura puede resultar un
trabajo atrayente. A las blsquedas sobre el lugar donde

u autor la concibid y los traslados para participar en
espacios de exhibicién, se suman los prolegdmenos por los que
atraveso la obra antes de arribar a su destino final. Fueron varios
los viajes de La sopa de los pobres* previos al cruce del Atlantico,
entre el taller de su autor en la ciudad de Venecia, y sus dias en
Paris y en Berlin. Luego, su llegada al puerto de Buenos Aires, su
transitar por la ciudad —fue presentada en el almacén de Bossi
& Botet, en la calle Florida— y su estancia en un despacho ofi-
cial tras ser adquirida por el Estado. Afos después, su traslado al
Museo Nacional de Bellas Artes y su viaje a Saint Louis, Estados
Unidos, en 1904. En sintesis, una serie de acontecimientos que,
al descubrirlos, permiten delinear el pedigri de la obra, su historia.
Esta pintura es parte fundamental de la vida del Museo
Nacional de Bellas Artes desde antes de la fecha de su fun-
dacion. Era propiedad del gobierno nacional ya en 1887, ocho
anos antes de que la institucion fuera creada, y desde entonces
siempre estuvo presente en sus salas, en los catalogos, en las
exposiciones y en las investigaciones sobre el acervo. En defi-
nitiva, es una obra imprescindible para el estudio del arte en la
Argentina de las Ultimas décadas del siglo XIX. El cuadro que

analizaremos en estas paginas aparece registrado y citado de
maneras distintas en los diversos catalogos: La Comida de los
pobres en Venecia,? La comida de los pobres (costumbres popu-
lares venecianas), La sopa de los pobres (Venecia) o Sguazzetto
[Lo Sguazzetto], tal su titulo original en italiano.

Llevada a cabo en Venecia por Reinaldo Giudici —pintor
nacido en Italia que obtuvo la ciudadania argentina—, la obra
también es testimonio de una generacion de artistas que es-
tudiaron en Europa hacia 1870 y 1880, que transitaron entre
Buenos Aires y las ciudades italianas o francesas, los mismos
que conocieron a los maestros afamados del Ottocento y que
expusieron en ambitos consagrados fuera del pais.

Reinaldo Giudici (Lenno, Italia, 1853-Buenos Aires,
1921) llegd a la Argentina con su familia cuando era peque-
o, luego de una estancia en Montevideo. Fue alli donde tomé
clases con Juan Manuel Blanes.® Viajo a Italia en 1877, pais
de una extensa historia artistica, y asistio al taller de Cesare
Maccari (especialista en pintura al fresco), aunque debid retor-
nar a los pocos meses de su llegada, cuando se le suspendi6 la
pension y fue abandonado a su suerte en Roma.*

En mayo de 1881, obtuvo un subsidio del gobierno ar-
gentino para terminar sus estudios en Italia.® En junio, antes

1 Reinaldo Giudici, La sopa de los pobres (Venecia), 6leo sobre tela, 147 x 228 cm. Inventario n°® 1778. Coleccion Museo Nacional de Bellas Artes.

2 Seglin Eduardo Schiaffino, La evolucién del gusto artistico en Buenos Aires [1910], Buenos Aires, Francisco A. Colombo, 1982, p. 92.

3 Laura Malosetti Costa, Los primeros modernos. Arte y sociedad en Buenos Aires a fines del siglo XIX, Buenos Aires, Fondo de Cultura Econémica, 2001, p. 295.

4 Se hace referencia al hecho en “Cuadro de un pintor argentino”, La Nacién, Buenos Aires, 5 de junio de 1881, p. 1, c. 5. Los antecedentes de su aprendizaje, en Maria José
Herrera, Cien afios de arte argentino, Buenos Aires, Editorial Biblos-Fundacién Osde, 2014, p. 33.

5 “Subvencion”, La Nacién, Buenos Aires, 10 de mayo de 1881, p. 1, c. 8. Base Diarios-Instituto de Teoria e Historia del Arte “Julio E. Payrd”, Facultad de Filosofia y Letras,

Universidad de Buenos Aires (en adelante, Base Diarios).

de partir hacia Europa, Giudici habia expuesto en la Casa Bossi®
de la calle Florida, donde presenté dieciséis pinturas, entre
vistas romanas, desnudos, retratos, temas costumbristas del
campo y personajes tipicos italianos.” Para costear este segun-
do viaje, también recurrié a la venta en un remate de cuadros
suyos en la casa Baltar y Quesada.?

Sin embargo, no fue el primer artista que viajé con ayuda
del Estado. A mediados del siglo XIX, Martin Boneo y Mariano
Agrelo se trasladaron a Europa (regresaron en 1866), y Claudio
Lastra los siguidé (aunque volvié antes, en 1863). Estos tres

Reinaldo Giudici, La sopa de los pobres (Venecia), 1884, 6leo sobre tela, 147 x 228 cm.
Inventario n°® 1778, adquisicion al autor, 1887, por el Ministerio de Justicia e Instruccion Pablica.
Colecciéon Museo Nacional de Bellas Artes.

“Estudio (La sopa de los pobres)”. En el dibujo, puede observarse la idea original de este personaje
que tuvo el artista. Giudici realizé cambios para la obra final, como, por ejemplo, en el rostro
del anciano (mas visible en el estudio), el tenedor y la posicion del plato. Imagen publicada

en José E. Niklison, Giudici. El artista y su obra (Paginas de un libro inédito), Buenos Aires,
Taller Tipografico de la Penitenciaria Nacional, 1900, p. 19.

artistas, que estudiaron en Florencia, fueron los primeros beca-
dos por Bartolomé Mitre. Para 1881, también habian viajado a
la ciudad toscana los argentinos Angel Della Valle, José Bouchet,
Lucio Correa Morales y Francisco Cafferata, y Augusto Ballerini lo
habia hecho a Roma, todos con subsidios parciales del Estado o
con ayuda de sus propias familias. El escaso apoyo del gobierno
a los jovenes artistas se explicaba en los debates parlamenta-
rios a través del orden de prioridad: se decidia privilegiar las in-
versiones en actividades que se consideraban necesarias, como
la agricultura, en vez de enfocarse en el desarrollo del arte.®

En Venecia

En su segundo viaje de formacion a Italia, Giudici estu-
dié con Giacomo Favretto (1849-1887). No sabemos la fecha
exacta de su partida de Buenos Aires, pero en julio de 1884
ya estaba en Venecia. Favretto era considerado un renovador

de la pintura veneciana. Sus obras de estos aios describian el
mundo cotidiano de los habitantes de la ciudad: los mas humil-
des, los aristocratas, los musicos tocando frente al canal, las
costumbres del lugar. Se sucedian las paredes corroidas por el

¢ José Ledn Pagano, El arte de los argentinos, Buenos Aires, Editorial y Libreria Goncourt, 1981, pp. 77-78.

El almacén de Bossi & Botet era un espacio utilizado por Giudici con frecuencia para presentar sus obras. También lo hizo en junio de 1884, cuando desde Italia envié una
serie de fotografias de las obras con las que habia participado de la exposicion de Turin, ademas de 6leos de su autoria. Véase Laura Malosetti Costa, “¢Cuna o carcel del arte?
Italia en el proyecto de los artistas de la generacién del ochenta en Buenos Aires”, en Diana B. Wechsler, Italia en el horizonte de las artes plasticas. Argentina, siglos XIX y XX,

Buenos Aires, Asociacion Dante Alighieri, 2000, pp. 89-142.

7 “Cuadro de un pintor argentino”, art. cit.; Sixto J. Quesada, “Exposicion Giudici, en casa de Bossiy Ca.”, La Nacién, Buenos Aires, 15 de junio de 1881, p. 1, c. 3-4. Base Diarios.
8 “Por el arte”, La Patria Argentina, Seccion Noticias, Buenos Aires, 28 de junio de 1881, p. 1, c. 7.

9 “Pensiones negadas”, ibid., p. 1, c. 4.
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tiempo, las gondolas, las plazoletas, los canastos de mimbre
de los vendedores ambulantes, las ropas gastadas, las sillas
de junco, todos elementos que caracterizaban los distintos
escenarios venecianos, reflejados en escenas iluminadas y
resueltas con pinceladas agiles, como manchas. Con la obra
de Favretto como referencia, Giudici logré capturar la esencia
de las pinturas del maestro, las escenas protagonizadas por
personajes de diferentes clases sociales con sus costumbres
y necesidades, su trabajo de la luz y del color. La produccién
de Favretto interesaba al medio artistico de Buenos Aires, in-
cluidos los coleccionistas locales. Un claro ejemplo de esto es
la compra que Aristébulo del Valle realiz6 directamente en el
taller del italiano en 1885: la pintura Musicos ambulantes, hoy
propiedad del Museo Nacional de Bellas Artes, cuando Giudici
todavia se encontraba en Venecia.*®

En Buenos Aires, era frecuente ver pinturas italianas en
las muestras organizadas por el marchand Ferruccio Stefani,
quien traia a la ciudad piezas de escultores y pintores de ten-
dencias mas renovadoras, entre ellos, Favretto. Llegaban obras
de género y retratos. También Egisto Lancerotto, Ettore Tito, An-
tonio Mancini, Franceso P. Michetti, Leonardo Bistolfi, Gaetano

Giacomo Favretto, Musicos ambulantes, ca. 1881-1883, 6leo sobre tela,
93,5 x 150,5 cm. Inventario n° 2481, adquisicién a Julia Tejedor de Del Valle, 1897.
Coleccion Museo Nacional de Bellas Artes.

Previati y Telemaco Signorini eran algunos de los autores cuyas
obras circulaban en el mercado local, y que ademas solian par-
ticipar de las bienales de Venecia.'*

Ahora bien: Giudici pinté La sopa de los pobres en su
atelier de Campo Sant’Angelo, Calle di Cristo 85, en el barrio
de San Marco, Venecia. Seglin Eduardo Schiaffino, Giudici es-
taba “instalado en su taller, dentro de un selvatico jardin —lujo
inusitado en la ciudad lacustre de los marmoles labrados y del
colorido ladrillo—; plantaba el caballete entre matas de follaje
decorativo, o llevaba sus modelos a una terraza sobre el canal
para pintarlos desde una barca”.!® El relato de Schiaffino tenia
por contexto la temporada de nueve meses que habia pasado
en Venecia, cuando viaj6é a estudiar pintura con Egisto Lance-
rotto, recomendado por Giuseppe Aguyari.** Llegd a la ciudad
en 1884 y, segln afirmaba, en ese momento Giudici ya habia
concluido sus estudios con Favretto. Schiaffino y Giudici compar-
tieron distintos momentos en sus respectivas estancias venecia-
nas. Probablemente Schiaffino conociese La sopa de los pobres
antes de su arribo a Buenos Aires. Un hecho para destacar es
gue ambos habian participado en reuniones del Circulo Artistico
de la ciudad cuando se produjeron reclamos por la deficiente
restauracion a la que estaba siendo sometida la Catedral de San
Marcos. Los argentinos se comprometieron con esta causa y se
sumaron a los demas artistas con la firma de un petitorio.'®

Es interesante sefnalar que Giudici habia presentado sus
obras en varios espacios de exhibicion europeos. Uno de ellos
fue la Exposiciéon Internacional de Turin, realizada en 1884.
Schiaffino escribi6é sobre las dos pinturas que su colega mos-
tr6 en aquella oportunidad, y destacd especialmente La trai-
cionada (o Abandonada), que habia sido premiada y comprada
por el Estado italiano.® La muestra permitié que Schiaffino se
pusiera al tanto de la pintura italiana contemporanea y de sus
representantes mas afamados, algunos de los cuales mencio-
namos anteriormente.’” Apreciaba a quienes pintaban al aire
libre, artistas de Venecia que trabajaban directamente con los
materiales en el lugar, analizando la descomposicion del color
y los cambios atmosféricos, modalidad que Schiaffino practicé
en algunos de sus paisajes.*®

En la produccion de Giudici, Lo Sguazzetto ocupa un lugar
importante. La tematica social fue introducida en la Argentina
por los artistas de la Generacion del 80, formada en Europa. La
obra representa la pobreza urbana a través de varios personajes
humildes. Pero nos preguntamos cémo surgié la idea de realizar
esta escena y qué significa exactamente el término sguazzetto,
con el que el pintor titulé su obra. Es probable que este nombre
sea una variante de la palabra italiana guazzétto: una especie
de sopa espesa que contiene pescado u otra carne, y que tal vez
sea lo que estan comiendo los hombres del cuadro.t®

En varios articulos de 1884 y 1885, Schiaffino relataba
sus impresiones de Venecia: las calles, los artistas, los palacios,

las personas, que remiten a algunas particularidades que pre-
senta el tema de la obra analizada aqui. Escribe sobre “las
calles estrechas y a menudo sombrias”, y esa “marcada ten-
dencia de sus habitantes a estar en las puertas de sus casas,
trabajando o comiendo, como si el aire faltara en los interiores
y fuera preciso salir a respirarlo a la calle”.?° Ademas de los
palacios de marmol blanco, llamaban su atencién las cons-
trucciones que “cautivan la mirada con sus ladrillos desnudos,
en los que el sol y las lluvias han fomentado una variacion de
tintas de una delicadeza exquisita, entre las que dominan las
notas rosadas, grises, lilas, anaranjadas o verdinegras”.?! Sus
palabras parecen describir la obra de Giudici en sus detalles.

En Paris, Berlin, Buenos Aires

Se conoce que, en septiembre de 1885, La sopa de los pobres
se encontraba participando del Salén de Paris, con el nime-
ro 1122 del catalogo y el titulo: ““‘Sguazetto’ [sic] .-scénes de
meéceus vénitienne”.?2 La pintura compartia espacio con las
obras de otros pintores, como William-Adolphe Bouguereau,
Henri Gervex, Henri Fantin-Latour, Giuseppe Palizzi y Pierre
Puvis de Chavannes.

Al afno siguiente, encontramos el cuadro en Berlin. Entre
mayo y octubre de 1886, efectivamente, se llevé a cabo una ex-
posicion organizada por la Academia de Bellas Artes de esa ciu-
dad (institucién fundada en 1696), a la que ltalia hizo un envio
de obras de artistas seleccionados. Dado que habia nacido en
ese pais, Giudici formo parte del conjunto de setenta cuadros® de
autores italianos, entre los cuales estaban Pier Celestino Girardi,
Gerolamo Induno y Francesco Vinea. José Ledn Pagano,?* quien
fue alumno de Giudici en la Sociedad Estimulo de Bellas Artes,
aseguraba que en Berlin La sopa de los pobres habia sido pre-
miada por unanimidad de votos. El hecho es que fue expuesta e
incluida —con su fotografia— en el catalogo del evento.

Estos hitos en la historia del cuadro hicieron que llegase
a Buenos Aires legitimado. Giudici regres6 a la ciudad el 18
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Verlags Comtoir, 1886. Gentileza: Biblioteca della Biennale-ASAC, Fondazione
La Biennale di Venezia, Venecia.

10 El cuadro Mdsicos ambulantes fue comprado por Aristobulo del Valle en 1885 en Venecia. Se conserva este relato sobre la adquisicion: “... Ballerini le llevé al estudio de
Favretto. Del Valle no quiso abandonar Venecia sin llevar un cuadro del famoso pintor. El precio era elevado en relacion a la suma de que podia disponer, y como fuéramos
y volviéramos sin obtener la rebaja deseada, la sefiora de Del Valle hizo surgir del fondo de su valija algunos billetes de banco reservados para comprar encajes, y con ellos
complet6 la suma, muy contenta de sacrificar su capricho personal y de contribuir a la posesion de la hermosa tela”. Reproducido en Belisario J. Montero, Ensayos sobre
Filosofia y Arte (de mi diario), Buenos Aires, s/e, 1922, p. 224.

1 La circulacion del arte italiano en el mercado local y el rol de Ferruccio Stefani en esta cuestion fueron estudiados por Maria Isabel Baldasarre, “Ferruccio Stefaniy la
formacién de un mercado de arte italiano en Buenos Aires”, VI Jornadas. Estudios e Investigaciones en Artes Visuales y Musica, Buenos Aires, Instituto de Teoria e Historia del
Arte “Julio E. Payrd”, Facultad de Filosofia y Letras, Universidad de Buenos Aires, 2004. CD-ROM.

12 Datos de Kgl. Akademie der Klinste im Landes, Jubildums-Ausstellung der Kgl. Akademie der Kiinste Jllustrirter Katalog, Ausstellungsgebaude zu Berlin, Berlin, Berliner
Verlags Comtoir, 1886, pp. 78-79. Disponible en: https://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/akd58_1886/0113

3 Eduardo Schiaffino, La pintura y la escultura en Argentina (1783-1894), Buenos Aires, edicion del autor, 1933, p. 271.

14 El pintor veneciano Giuseppe Aguyari (1840-1885) llegb a Buenos Aires en 1871. Ibid., pp. 220-225.

15 Eduardo Schiaffino, “En las calles de Venecia II”, El Diario, Buenos Aires, 14 de julio de 1884, s/p. Articulo transcripto en Laura Malosetti Costa (seleccion y prélogo), Cuadros
de viaje: artistas argentinos en Europa y Estados Unidos (1880-1910), Buenos Aires, Fondo de Cultura Econémica, 2008, pp. 147-148.

16 Eduardo Schiaffino, “El Arte italiano contemporaneo en la Exposicion de Turin”, articulo datado: “Venecia, junio 4 de 1884" [publicado en El Diario]. Fondo Eduardo
Schiaffino, Museo Nacional de Bellas Artes.

“Giudici Rinaldo. Tradita, 1884, inventario n°® 158, Galleria Nazionale d’Arte Moderna, in deposito presso il Ministero della Marina Mercantile dal 1947". Este dato en Elena Di
Mayo y Matteo Lafranconi, Galleria Nazionale d’Arte Moderna. Le collezioni. Il XIX secolo, Milan, Ministero per i Beni e Le Attivita Culturali Spraintendenza alla Galleria Nazionale
d’Arte Moderna e Contemporanea-Electa, 2006, p. 405.

17 Laura Malosetti Costa, “¢Cuna o cércel del arte?...”, op. cit., pp. 89-142.

18 |bid.

de noviembre de 1886 en un barco de bandera francesa, La
France, con el que habia hecho el trayecto desde Marsella.?®

19 Agradezco este dato al profesor Enzo Locatelli, del Laboratorio de idiomas (Italiano) de la Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad de Buenos Aires, quien me aclard
las variantes y significados de este término.

20 L aura Malosetti Costa (seleccion y prélogo), Cuadros de viaje..., op. cit., p. 137.

2% |bid., p. 145.

22 “Sguazetto’.-scénes de méceus vénitienne”, n® 1122, en F.-G. Dumas, 1885. Catalogue illustré du Salon, Paris, Librairie D'Art L. Baschet, 1885, p. XXVIII (Catalogue n° 16,
septi€éme année). Disponible en: https://archive.org/details/catalogueillustr1885soci/page/n25/mode/2up

23 Laura Malosetti Costa, “Comentario sobre La sopa de los pobres (Venecia)”, en linea. Disponible en: https://www.bellasartes.gob.ar/coleccion/obra/1778/

24 José Ledn Pagano, op. cit., p. 78. También véase Laura Malosetti Costa, Los primeros modernos. Arte y sociedad en Buenos Aires a fines del siglo XIX, op. cit., p. 125.

25 Ingres6 con 30 afos de edad, casado, y catalogado como jornalero. Para datos de ingreso al puerto de Buenos Aires, véase: Base CEMLA, Centro de Estudios Migratorios
Latinoamericanos. Disponible en: https://cemla.com/. El barco La France pertenecia a la Société Générale des Transports Maritimes.


https://www.bellasartes.gob.ar/coleccion/obra/1778/
https://cemla.com/

Desconocemos si la obra permaneci6 en la exposicion alema-
na hasta el cierre y si Giudici la recibioé después, o si la retiré
antes de la exhibicién y la trajo consigo a Buenos Aires.

La pintura presenta entonces, como se menciond, un
momento cotidiano en las calles de Venecia, donde un grupo
de personas de distintas edades, aunque de la misma situacion
social, toman la sopa en la puerta de un bodegbén, que deja ver
su interior sobre la derecha, al fondo del cuadro. Se trata de
una obra comenzada y terminada en Venecia que, al cruzar el
Atlantico, tenia paralelismos con lo que ocurria en Buenos Aires.
Fue a fines de octubre de 1887, en el almacén de Bossi & Botet,
donde el publico local pudo tomar contacto con la pintura. En
los estudios de Laura Malosetti Costa sobre la recepcién por-
tefia de La sopa de los pobres, se establece una vinculacion
entre el tema del cuadro y los problemas que atravesaban los
inmigrantes en una ciudad como la capital argentina, con una
fuerte presencia de italianos entre sus habitantes.?® El instante
capturado en Venecia fue descripto por el diario La Nacién antes
de la exposicidén en Bossi, mientras el autor conservaba la tela
en su taller:

LLa escena pasa en Venecia en uno de esos fondi-
nes donde se hace sopa especial, preparada con
todos los desperdicios de los mercados. Esta
sopa se vende a cinco centavos de lira la taza (un
centavo) y alli acuden los indigentes 4 restaurar
sus escasas fuerzas.

[...] Tal es el cuadro. El sujeto en realidad, no es
agradable a la vista, pues la miseria pintada en
toda su desnudez, como lo ha hecho Giudicl, no
es simpatica a nadie.

El artista no ha querido halagar la vista con un
cuadro risueno, con personajes bien vestidos y
de colorido fresco, sin6 que ha tratado de repre-
sentar una de las tantas llagas que corroen a la
humanidad, y lo ha hecho con intima conviceion,

sacrificando a su idea todo lo que pudiera ser
una nota discordante en su cuadro, aunque fuera
simpatico a la vista.?’

La compra por parte del Estado durante la presidencia de Miguel
Juéarez Celman fue anunciada el 4 de noviembre de 1887. Se
pago por la obra $ 4000, si bien Giudici habia valuado su tra-
bajo en $ 3000.2% La pintura permaneci6 en el despacho de
Filemoén Posse, ministro de Justicia, Culto e Instruccion Pu-
blica, donde se encontraba al momento de la fundacion del
Museo Nacional de Bellas Artes, en 1895.%° A través de un
decreto firmado por Juarez Celman y Posse, se aprobd la ad-
quisicion por el Ministerio de Instruccién Publica:

Con el proposito de estimular a los jévenes ar-
gentinos que se han consagrado al estudio de
las bellas artes y han descollado en ellas por la
ejecucion de obras que dan alto testimonio de
su capacidad artistica y de su labor perseveran-
te,- el presidente de la Republica resuelve: Que
el ministerio de instruccién puablica adquiera el
cuadro ‘Lo Sguazzetto’, pintado por el ciudadano
argentino don Reinaldo Giudici y premiado en
diversas exposiciones europeas, pagando por esa
tela la suma de cuatro mil pesos moneda nacio-
nal. Comuniquese, publiquese y dése al R. N.-
JUAREZ CELMAN - Filemon Posse.®°

Después del éxito de la pintura en Buenos Aires, Giudici siguié
su carrera en la ciudad. Se dedicé a la docencia privada y a la
decoracion “pictérica a la italiana” de residencias, tareas en
las que ponia en practica lo visto y aprendido en Italia.® Fue
docente ad honorem en la Sociedad Estimulo de Bellas Artes,
incluso antes de que se instalara en el Bon Marché, cuando
funcionaba en General Lavalle 387. Alli ensefaba de manera
gratuita junto a Angel Della Valle.32

26 | aura Malosetti Costa, Los primeros modernos. Arte y sociedad en Buenos Aires a fines del siglo XIX, op. cit., pp. 291-293. La autora explica que, en 1887, habia 433.000

habitantes en Buenos Aires, de los cuales 138.000 eran italianos.

27 “Bellas Artes. En el estudio de un pintor”, La Nacidn, Buenos Aires, 27 de octubre de 1887, p. 1, c. 8. Citado en Laura Malosetti Costa, ibid., p. 292.

28 Datos que aporta Laura Malosetti Costa, ibid., p. 293.

29 “Museo de Bellas Artes. Su inauguracion. Una excelente coleccion de cuadros. Exito inesperado”, La Nacién, Buenos Aires, 17 de enero de 1896, p. 3, c. 3-5. El Ministerio
tenia por direccion la calle Per( 24; el despacho del ministro estaba ubicado en San Martin 221. Véase Edelmiro Mayer, Gran Guia de la ciudad de Buenos Aires, Buenos Aires,

Hugo Kunz y Cia., [1885], p. 143.

Es importante aclarar que, con la fundacion del Museo Nacional de Bellas Artes, las obras que estaban repartidas en las oficinas publicas debian ser enviadas al Bon Marché

para su organizacion y exhibicion.

30 Publicado en La Tribuna Nacional, Buenos Aires, 6 de noviembre de 1887, p. 2, c. 3. Citado en Laura Malosetti Costa, Los primeros modernos. Arte y sociedad en Buenos

Aires a fines del siglo XIX, op. cit., pp. 293-294.
31 Eduardo Schiaffino, La pintura y la escultura en Argentina, op. cit., pp. 271-273.

32 “Sociedad Estimulo de Bellas Artes”, La Nacién, Buenos Aires, 1 de marzo de 1890, p. 3, c. 3. Base Diarios.
Nos referimos a la Escuela de Dibujo, Pintura, Escultura, Arquitectura y Artes Aplicadas, una academia libre dirigida por el italiano Francesco Romero que habia sido creada en

marzo de 1878, luego de la fundacion de la Sociedad Estimulo de Bellas Artes.

En el Bon Marché

La sopa de los pobres, en la sala 2 del museo cuando funcionaba en el Bon Marché,
ca. 1896-1897. En el centro: Vaso de la Manufactura de Sévres. Fondo Eduardo
Schiaffino, Museo Nacional de Bellas Artes.

Luego de la firma del decreto del 16 de julio de 1895 que esta-
blecia la fundacion del Museo Nacional de Bellas Artes, La sopa
de los pobres qued6 a disposicién para su traspaso al edificio
de la calle Florida. Al momento de la inauguraciéon del museo,
en diciembre de 1896, el arte italiano del Ottocento estaba
representado por pintores como Antonio Mancini, Giuseppe
Aguyari, Ignacio Manzoni y Filippo Carcano, entre otros. Con
procedencias distintas, fue el comienzo de una coleccion de
obras de escuela italiana que, con el correr de los anos, fue
incrementandose. La sopa de los pobres formé parte de ese
corpus inicial destacado, a la par de otras piezas de escuelas
como la francesa o la espanola.

El cuadro también recorri6 las salas del edificio de
Florida y Cordoba, donde estuvo vinculado a otras obras se-
gun el momento, al comienzo en un guion curatorial centrado
en miltiples tematicas, técnicas y géneros. Asi, en el primer
catalogo del museo, se lee que Schiaffino lo ubic6 con el nu-
mero 30 en la sala 4 —que contaba con 35 obras—, donde
figuraba como La comida de los pobres (costumbres populares
venecianas).®® Una fotografia de 1896 o 1897 daba testimonio
de la manera en que se combinaban los temas y los formatos
en las salas en esta primera etapa de vida de la institucion.
La imagen muestra cuadros pequenos y otros mas grandes
colocados en distintas hileras, los de arriba inclinados hacia
abajo para que el visitante pudiese verlos mejor. Los muros

de la sala tenian escasa superficie, la luz ingresaba a través
de la ventana y predominaban las aberturas, condiciones que
complicaban la ubicacion de la obra.

En esos primeros anos del museo, La sopa de los pobres
—de 147 x 228 cm— estaba colgada, osadamente, arriba del
marco de una puerta que comunicaba dos salas, e incluso ta-
paba parte de la abertura. La iluminacién de la obra era direc-
ta, ya que, desde la izquierda, recibia la luz de las ventanas
que daban a la calle Florida. En el centro de esa sala repleta
de cuadros, se exhibia el Vaso de la Manufactura de Sévres.

Schiaffino movia de lugar la pintura a medida que daba
forma a la coleccién institucional y reformulaba los espacios de
su museo. Las fotografias que se conservan de aquella etapa
en el Bon Marché muestran como el cuadro fue transitando
por las distintas salas. En 1900 una imagen que forma parte
de un album, lo presenta compartiendo el muro con Mdsicos
ambulantes, de Favretto, maestro veneciano de Giudici (que
habia pasado de la coleccion de Aristébulo del Valle al museo),
y La vuelta al hogar, de Graciano Mendilaharzu, los tres cua-
dros como parte de la sala 10. La obra de Giudici esta ubicada
en un registro superior, sobre las dos mencionadas. Este modo
de exhibir La sopa de los pobres, acompanada de otras piezas
de género costumbrista, perduré al menos hasta 1904.34

Carlos Savelli (dir.), La Argentina Monumental en la Exposicion de Paris de 1900,
Buenos Aires, 1900, s/p. En esta pagina del aloum, se observa el despacho del
director del museo, Eduardo Schiaffino, en el Bon Marché (arriba a la izquierda);
El toro, de Alfred Philippe Roll (abajo a la izquierda). En la sala 10 (sector derecho)
estan La sopa de los pobres, de Reinaldo Giudici; La vuelta al hogar, de Graciano
Mendilaharzu, y Mdsicos ambulantes, de Giacomo Favretto. También se aprecia
un fragmento de la pintura Alquimista en su laboratorio, de Raffaele Armenise.

33 Catalogo de las Obras expuestas en el Museo Nacional de Bellas Artes, Buenos Aires, Imprenta, Lit. y Encuadernacion de J. Peuser, 1896, p. 48.
34 En la Guia Baedeker de 1904 leemos sobre Favretto: “el Gltimo de los grandes coloristas venecianos”. Aqui se describe que las tres obras siguen estando juntas. Alberto B.
Martinez, Manual del viajero. Baedeker de la Republica Argentina, Buenos Aires, Imprenta, Litografia y Encuad. de Jacobo Peuser, 1904, p. 168.



En Saint Louis

En 1904, un conjunto de obras de artistas argentinos confor-
maron el primer envio oficial al exterior. El ambito fue la Expo-
sicion Universal de Saint Louis, Estados Unidos, que se realizé
en conmemoracion de la compra del Territorio de Louisiana.®®
Schiaffino fue el delegado especial por la Argentina, es decir,
quien selecciond y organiz6 el grupo de obras que serian en-
viadas. Sus expectativas eran mostrar la calidad artistica del
arte nacional y obtener distinciones. Participaron diecinueve
artistas y se consiguieron dieciséis premios.

Sin embargo, desde el Estado hubo quienes se opusie-
ron al envio, lo que provocd que algunos artistas se negasen
a prestar sus obras. En la Camara de Senadores se dio un de-
bate cuando se tuvo que decidir destinar un monto de dinero
para la ocasion.®® Cuestiones vinculadas a la mala situacion
econdémica se sumaban al supuesto poco desarrollo del arte
en el pais, que, segln se postulaba, no estaba a la altura de
competir con el arte extranjero.

e

Gran Fotografia Hispano
Americana de A. de C. Mir.
“Perfil de Reinaldo Giudici”,
ca. 1903. Argentina.
Archivo General de la
Nacién. AGASO1. Acervo
Grafico, Audiovisual y
Sonoro, Departamento de
Documentos Fotograficos.
Repositorio Grafico.
Fotografia en papel.

AN 1052. 45569.

Giudici integro el grupo de argentinos presentes en Saint
Louis. Entre las once obras que exhibid, se encontraba La sopa
de los pobres, de la colecciéon del museo. Las otras diez piezas
que figuran en el catalogo —entre paisajes, retratos y escenas de
costumbres—" eran de su propiedad. Se convirtié asi en el (inico
artista del conjunto que presenté tal cantidad de obras (aparte
de Schiaffino), un indicio de la confianza que Giudici depositaba
en la participacion argentina y en su organizador.

Como La sopa de los pobres estaba en posesion del
Museo Nacional de Bellas Artes, Schiaffino debié redactar una
carta al Ministro de Instruccién Publica en la que solicitaba
autorizacion para trasladar a los Estados Unidos esta y otras
obras del patrimonio de la institucion.3®

En Saint Louis las tres pinturas que recibieron los pre-
mios principales fueron Sin pan y sin trabajo, de Ernesto de la
Cércova; La hora del almuerzo, de Pio Collivadino, y La sopa
de los pobres, de Giudici —distinguida con la medalla de oro—,
tres escenas de tematica social y de formato considerable
dentro del variado conjunto nacional. Las tres fueron las Uni-
cas obras del envio argentino reproducidas, con un comen-
tario, en el album The Forest City. The Official Photographic
Views of the Universal Exposition held in Saint Louis, 1904,
de Walter Stevens.*®

“La habilidad de Giudici [sic] para pintar y describir la
pobreza en colores fuertes es ilustrada en otras obras de su
pincel, expuesta en la Seccion Argentina”,*° escribié Schiaffino
sobre Privilegios aristocraticos, una de las pinturas que envié
a los Estados Unidos y que se observa en la fotografia, a la de-
recha de La sopa de los pobres. Mostraba a un vendedor de
frutas en un muelle de Venecia zurciendo su ropa mientras es
visto por una dama de la alta sociedad con cierta ternura. Era
una tematica que, evidentemente, seguia interesando al pintor.

Para 1906, la obra de Giudici habia sido reacomodada
en el Bon Marché: ahora estaba colgada sobre un pared mas
despejada y a baja altura, en la sala 11, que reunia varios gé-
neros pictdricos, aunque junto a La hora del almuerzo, otra de
las obras premiadas en Saint Louis, realizada por Collivadino
en Roma. Para este momento las obras del museo se exhibian

35 Exposicion Universal de St. Louis 1903. Conmemorando La Compra del Territorio de Louisiana 1803. Informe especificado y reglamento del Departamento de Bellas

Artes. Fondo Eduardo Schiaffino, Museo Nacional de Bellas Artes.

%6 Marta Penhos, “Sin pan y sin trabajo pero con bizcochitos Canale y Hesperidina. El envio de arte argentino a la Exposicion de Saint Louis 1904”, Arte y Recepcion. Vil

Jornadas de Teoria e Historia de las Artes, Buenos Aires, CAIA, 1997, pp. 9-19.

37 Las obras llevan los nimeros 35 a 45y fueron La sopa de los pobres (Venecia), del Museo Nacional de Bellas Artes; Cabeza de un nifio; La Grimani; La abuela; Paisaje, Venecia;
Paisaje, Cérdoba, Republica Argentina; Paisaje; Paisaje, Cérdoba, Republica Argentina; Subiendo la cuesta; Privilegios aristocraticos; Escena veneciana. Official Catalogue of
Exhibits Department of Art. Universal Exposition St. Louis. 1904, p. 92. Disponible en: https://babel.hathitrust.org/cgi/pt?id=mdp.39015012352137 &view=1up&seq=101
Las pinturas estaban distribuidas en dos salas del Pabell6n oeste del Palacio de Bellas Artes y las esculturas en el Pabellon especial.

38 Eduardo Schiaffino, Carta al Exmo. Ministro de Instrucciéon Publica Juan R. Ferndndez, datada: “Buenos Ayres, 14 de julio de 1903". Fondo Eduardo Schiaffino, Museo

Nacional de Bellas Artes.

3% Walter B. Stevens, The Forest City. The Official Photographic Views of the Universal Exposition held in Saint Louis, 1904, Saint Louis, N. D. Thnompson Publishing Company,

1904, p. 122.

4% Eduardo Schiaffino, “Privilegios aristocréaticos”, [ca. 1904], mimeo. Fondo Eduardo Schiaffino, Museo Nacional de Bellas Artes.
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Sala de pinturas de la Seccion Argentina, con La sopa de los pobres, en la Exposicion Universal de Saint Louis, Estados Unidos, 1904. Fondo Eduardo Schiaffino, Museo

Nacional de Bellas Artes.

En el museo, sede Bon Marché, se observan obras como Retrato de David C. de Forest, de Samuel Morse, y Pensativa, de Antonio Mancini, expuestas en la sala 17. En la
sala anexa (18) esté ubicada la pintura de Giudici, La sopa de los pobres, al lado del panel decorativo La electricidad, de Fernand Cormon. Fondo Eduardo Schiaffino, Museo

Nacional de Bellas Artes.

en salas separadas por géneros: el paisaje, el retrato, la pintu-
ra de género, la pintura religiosa y de animales, y las técnicas
(dibujo, grabado, artes decorativas, escultura). Esta nueva or-
ganizacion le dio originalidad a la presentacion del patrimonio,
dado que esta alternativa no se habia visto aiin en Europa o
los Estados Unidos.*

Este texto intenté mostrar el recorrido de una pintura del
siglo XIX por distintos espacios de exhibicién mientras el Museo
de Bellas Artes funcion6 en el Bon Marché. También buscé dar
cuenta de como su autor (italiano, luego nacionalizado argenti-
no) se intereso por darla a conocer y legitimarla en exposiciones
europeas, donde la mostré sola, como Unica obra, como aque-
lla que representaba su produccion en esos anos.

Un segundo momento en la historia de La sopa de los po-
bres comenz6 en Buenos Aires. El publico conoci6 la pintura en
un almacén de ramos generales ubicado sobre la calle Florida,

donde también interes6 a un funcionario, que la adquirié en
nombre del gobierno argentino. Asi se convirtié en la Unica obra
que tenia el Ministerio de Justicia e Instruccion Pulblica para
trasladar al museo recientemente fundado.

Ya en el Bon Marché, en manos del director del Museo
Nacional de Bellas Artes, el cuadro siempre estuvo exhibido
como parte de la coleccién permanente en distintos espacios.
Acompané las decisiones de Schiaffino y los desafios que en-
frentd, como la reorganizacién de obras y salas a medida que el
acervo se hacia mas numeroso. También fue seleccionado para
viajar a los Estados Unidos, donde integré el primer envio oficial
presentado en el exterior, que tuvo un excelente resultado y sig-
nificé la consagracién del arte argentino. En sintesis, una obra
con una larga historia que adn continda escribiéndose.

PATRICIA V. CORSANI

41 Véase Paola Melgarejo, “Eduardo Schiaffino curador: la Exposicion Adquisiciones de 1906”, en Maria José Herrera (dir.), Exposiciones de arte argentino y latinoamericano:
curaduria, diseno y politicas culturales, Cordoba, Escuela Superior de Bellas Artes “Dr. José Figueroa Alcorta” - Grupo de Estudios sobre Museos y Exposiciones, 2011, pp. 15-28.



Una minmatura como objeto de estudio.

El retrato de Madame Du Barry

n 1908 un retrato-miniatura adquirido en Espana fue ob-

jeto de estudio e intercambio de pareceres entre Eduar-

do Schiaffino y el escritor Leopoldo Lugones. El interlo-
cutor menos pensado dirigié6 una carta al director del Museo
Nacional de Bellas Artes por intermedio del periédico E/ Diario. A
través de sus palabras sobre esta miniatura, Lugones hizo una
atribucién: identificé quién era la retratada, quién era el autor y
cuéles habian sido sus fuentes iconograficas. El escritor hacia
alarde de sus conocimientos sobre arte, de lo que habia visto en
Francia, y con todos esos datos emitia una opinién, una adver-
tencia a Schiaffino acerca de la informacion, quizas incomple-
ta, que manejaba.

Sin embargo, Schiaffino no discutié con Lugones, mas
bien respetd su opinion. Considerd que se trataba de un tema
interesante para continuar estudiando y que podria compa-
rarse este retrato con otros de la dama en cuestion. Lo que
podria haber dado comienzo a un debate por esta pequefna
pieza, en realidad, no prosperd. Hasta ahora no hemos halla-
do registros posteriores sobre este tépico, en particular en el
archivo de Schiaffino. Conocemos que el director del museo
era un critico incisivo, y proseguia el intercambio si estaba se-

guro de poder rebatir argumentos, justificar hipotesis y hacer
comentarios propios. En este caso, en relacién con Lugones, no
pudo hacerlo por dos razones. Por un lado, el poeta y ensayista
contaba con informacién precisa. Habia estado en contacto con
un corpus visual que le daba una ventaja por sobre el director.
Schiaffino, en cambio, le respondié con promesas de futuras in-
vestigaciones. Por otra parte, hay que tener en cuenta también
al interlocutor de Schiaffino. El vinculo entre ambos se habia ge-
nerado en el seno mismo del Ateneo desde que el escritor llegd
a Buenos Aires, con 22 afios de edad, proveniente de su Cérdo-
ba natal. Lugones habia escrito sobre arte, obras y artistas en
los periddicos portefios, y tenia una memoria prodigiosa.*

Es importante aclarar que miniaturas, plaquetas y me-
dallas fueron parte de las adquisiciones en los viajes por Euro-
pa que emprendié Schiaffino con el propdsito de exponerlas en
el museo. Tras la presentacion de las compras llevada a cabo
en el Bon Marché, en junio de 1908, con el titulo VI Ensanche.
Adquisiciones de 1906 efectuadas en Europa por la Direccion,?
se sucedi6 este cruce de cartas entre los mencionados acto-
res. En una vitrina ubicada en el centro de la sala 16, y también
en la 17, se dispusieron algunas de las miniaturas procedentes

1 Uno de esos articulos que Leopoldo Lugones escribié para La Tribuna fue “La fuente de Lola Mora”. Transcripto en Laura Malosetti Costa, Cuadros de viaje: artistas argentinos
en Europa y Estados Unidos (1880-1910), Buenos Aires, Fondo de Cultura Econémica, 2008, pp. 290-295.

Schiaffino conservaba dos libros de Lugones, que estan registrados en el inventario de 1910: El Imperio Jesuitico, de 1904, y Las fuerzas extranas, de 1906. Inventario de
las existencias del Museo Nacional de Bellas Artes y Estado Actual de Caja, septiembre de 1910, folios 7 y 94. Fondo Eduardo Schiaffino, Museo Nacional de Bellas Artes.

2 Algunos de los asistentes fueron los artistas Eduardo Sivori, Ernesto de la Carcova, Victor de Pol, Mateo Alonso, Carlos Ripamonte, Miguel Blay y Arturo Dresco, ademas de
Adolfo P. Carranza, Emilio Agrelo, Leopoldo Lugones y Eduardo L. Holmberg, entre otras personalidades. “Inauguracion de nuevas salas en el Museo Nacional de Bellas Artes”,
La Argentina, Buenos Aires, julio de 1908, s/p. Fondo Eduardo Schiaffino, Museo Nacional de Bellas Artes.

de Espana. Durante toda la gestion de Schiaffino, las peque-
nas grandes obras de la coleccion del museo, expuestas en
vitrinas/muebles, ocuparon un lugar destacado. En ocasion de
la muestra de 1908, el director incluy6 en la sala 16 la pieza
gue nos ocupa como Retrato de una dama, “época de Louis XV
(Miniatura)”, perteneciente al siglo XVIII francés.® En el catalo-
go le asigno el nimero 43, junto con otras obras de pequeio
formato que integraron el mismo conjunto de adquisiciones.
Schiaffino la present6 con ese nombre, como si fuese un per-
sonaje sin identificar, como “anénima”.

Luego de haber asistido a la inauguracién, Lugones es-
cribi6 el articulo “El Museo de Bellas Artes” para la edicion del
1 de julio de 1908 de El Diario.* En pos del conocimiento de las
obras, aclaraba que la dama representada en esa miniatura
era Madame Du Barry y que podria tratarse de una copia de un
retrato original de Francgois Drouais.

Schiaffino le responderia en una carta del dia 3 de julio,
publicada en el mismo periddico dias después.® En este texto

Miniaturas

Antes de la adquisicion en Europa de estas pequenas
piezas, el museo contaba en su patrimonio con algunos retra-
tos-miniatura producidos en el ambito local. El primero en ingre-
sar a la institucién fue el de Cirila Crespo de Sivori,” realizado
por Jean-Philippe Goulu. La pieza, donada en 1900 por uno de
sus hijos, Alejandro Sivori, marcé el comienzo de la coleccion.

Schiaffino estudié las miniaturas de este artista, e in-
cluso se refirié a la preservacion de estas piezas en un ambi-
to privado: “se conserva en la intimidad del hogar transmitida
como recuerdo de familia y, en su calidad de miniatura preser-
vada del olvido por su aspecto de joya y su accesibilidad mayor
que la de toda otra pintura, a la comprehensién de las gentes
gracias a la preciosidad de la ejecucion”.®

Pero fue recién en 1906 cuando el museo recibié un
conjunto importante de miniaturas. Primero, las seis de Ignacio
Baz, que ingresaron junto a ochenta retratos a lapiz y tinta chi-
na, que aumentaban asi la coleccidon de retratos-miniatura del
Museo Nacional de Bellas Artes.® Tanto la de Goulu como las de
Baz fueron producidas en el ambito local.

El patrimonio de la institucién, y en especial el grupo de
miniaturas, se acrecent6 ain mas cuando, en 1906, Schiaffi-
no realizd su tour de compras en Europa. Comenz6 su recorri-
do en Espafa, con estadias en Madrid, Granada y Sevilla. En
esta Ultima ciudad y en la capital espanola, adquirié las obras

expresaba su parecer sobre las miniaturas en general y, en
particular, sobre esta pieza de autor francés, aunque adqui-
rida en Espana:

Nada mas natural, como usted le dice muy justa-
mente, que esos pequenos objetos de lujo como
las miniaturas, encerradas en medallones, 6 de-
corando cajitas de concha (boite a mouches), de
vermeil, 6 de marfil, hayan pasado la frontera
francesa en las maletas de los emigrados, entre
los encajes de las damas de la nobleza “aventa-
das por la Revolucién”.®

Durante el tour europeo, Schiaffino habia comprado un peque-
no conjunto de miniaturas francesas en Madrid y Sevilla. Algu-
nas de las adquiridas eran an6énimas, pero otras habian sido
realizadas por Gouband, Chaplain, Ferville, Eurard y Redin.

en el museo

Jean-Philippe Goulu,
Cirila Crespo de Sivori,
1832, acuarela sobre
marfil, 7,9 x 6,3 cm.
Inventario n® 3735,
Donacién Alejandro
Sivori, 1900. Coleccion
Museo Nacional

de Bellas Artes.

mas antiguas de su viaje (pinturas de Bartolomé Murillo, Juan
Martinez Montanés, Francisco Pacheco, entre otros), ademas
de un corpus de miniaturas francesas con retratos individua-
les. Alli se contact6 no solo con artistas contemporaneos, sino
también con comerciantes de antigliedades, coleccionistas y

3 “Museo Nacional de Bellas Artes. VI Ensanche. Adquisiciones de 1906 efectuadas en Europa por la Direccién. Obras expuestas al publico en junio de 1908”, Buenos Aires,

1908, s/p. Fondo Eduardo Schiaffino, Museo Nacional de Bellas Artes.

4 Leopoldo Lugones, “El Museo de Bellas Artes”, El Diario, Buenos Aires, 1 de julio de 1908, s/p. Fondo Eduardo Schiaffino, Museo Nacional de Bellas Artes.
5 Eduardo Schiaffino, “Por la casa del Museo”, El Diario, Buenos Aires, 6 de julio de 1908, s/p. Fondo Eduardo Schiaffino, Museo Nacional de Bellas Artes.

¢ Ibid.

"Véase Paola Melgarejo, “Comentario sobre Cirila Crespo de Sivori”, en linea. Disponible en: https://www.bellasartes.gob.ar/coleccion/obra/3735/
8 Eduardo Schiaffino, “1826. J. P. Goulu”, La Biblioteca, tomo 1, p. 359. En copia mimeo, Fondo Eduardo Schiaffino, Museo Nacional de Bellas Artes.
9 Las miniaturas de Ignacio Baz del Museo Nacional de Bellas Artes son: Retrato de jovencita, inventario n° 3732; Retrato de sefiora, inventario n° 3745; Retrato de sefiora
anciana, inventario n°® 3746; Retrato de sefiora joven, inventario n°® 3747; Retrato de sefora joven, inventario n® 3748, y Autorretrato [Retrato de hombre], inventario n® 3750.
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[Redin], Oficial del Primer Imperio [Oficial de Napoledn], ca. 1800, acuarela sobre
marfil, 9,5 x 6,5 cm. Inventario n°® 3739, Mision Schiaffino, 1906. Coleccién Museo
Nacional de Bellas Artes.

Perpéte Eurard [conocido como Jacques Everardt o Eurard], Retrato de un
gentilhombre, 1706, acuarela sobre marfil, 6 x 4,7 cm. Inventario n°® 6295, Mision
Schiaffino, 1906. Coleccion Museo Nacional de Bellas Artes.

diplomaticos, en pos de seleccionar y encargar obras.'° Dejo
testimonio de las operaciones que concret6 entre el 11 y el
22 de junio: registré los costos de cada pieza en un listado
que permite saber en qué ciudad, cuando y a quién compro
cada miniatura (Manuel Aguador, Amaré Hermanos, Pedro Ruiz,
Salud Esteves Uria, Viuda de Lara), si bien los datos para identi-
ficarlas de acuerdo con su procedencia son insuficientes:

Junio] 11 n° 6-Madrid.a Manuel Aguador.
“Miniatura de un militar” Ptas. [Pesetas] 8o
[...] 13 n° 9. Madrid, Amaré hnos. [...] Ferville.
Miniatura de hombre. Ptas. 625
5 n° 10. Madrid. Pedro Ruiz. 2 miniaturas. Ptas. 200
12 n° 1. Madrid. Salud Esteves Uria. “Miniatura de
senora”. Ptas. 30
12 n° 12. Madrid, Viuda de Lara. Goubeaux.
Miniatura de sefiora con marco de bronce. Ptas. 400
[...] 22 n° 18 - Sevilla - Dos miniaturas de mujeres
150 Prastt

Los aportes de Leopoldo Lugones

Lugones habia viajado por primera vez a Europa en 1906 con
la mision de estudiar métodos de ensefanza en Francia y Sue-
cia, pues se desempenaba como inspector de ensenanza me-
dia en el Ministerio de Educacion.? Regres6 a Buenos Aires en
el mes de noviembre.®®* Con inteligencia y una “memoria fiel”,
Lugones asimilaba todo lo que veia en sus recorridos por los
museos que visitaba, entre ellos el Louvre.** Su interés por el
arte se incentivo con este y otros viajes posteriores.

Cuando asisti6 a la presentacién del conjunto de obras
traidas por Schiaffino desde varios paises europeos, Lugones
puso su atencién en una miniatura que mostraba la imagen de
una dama. Segln él, se trataba del retrato de Jeanne Bécu, con-
desa Du Barry, conocida como Madame Du Barry (1743-1793), la
favorita de Luis XV. Es cierto que la curiosidad por esta cuestion
surge a partir de una pieza de poco mas de cinco centimetros
de diametro: “La miniatura es un campo de exploracion todavia
lleno de sorpresas; porque dada su pequenez, el huracan revolu-
cionario avento sin ruido sus ejemplares a todos los rumbos y en
todas las manos”, escribié Lugones en un articulo luego de visitar
la exhibicion del Museo Nacional de Bellas Artes.*®

Esta identificacion con datos que Schiaffino no tenia sur-
gi6 cuando Lugones recordé haber visto in situ al menos dos de
los retratos de Madame Du Barry pertenecientes a la Biblioteca
Nacional de Francia, en Paris. Mas alla de saber en qué contexto
0 por qué motivo estuvo en contacto con ese material, interesa
aqui que el escritor aportaba precisiones sobre el autor y la se-
nora representada en aquella pieza, ingresada al museo como
Retrato de una dama.*®

Ahora bien, hay que aclarar que Madame Du Barry fue
retratada en muchas oportunidades. Su figura se difundié a tra-
vés de pinturas, grabados, esculturas y miniaturas. Incluso hubo
retratos replicados y llevados a otros soportes. Se sabe que la
misma Du Barry solicité a Frangois-Hubert Drouais, un pintor de
la corte, hijo de Hubert Drouais,'” que realizase muchas de esas
obras. Segln la investigadora Juliette Trey, Drouais pint6é enton-
ces cinco retratos de Du Barry y, sobre estos, su taller hizo ré-
plicas (en algunos casos con variantes). Trey menciona el rol de
Anne-Francoise Doré, esposa del artista, en la realizacion de las
reproducciones.*® Du Barry encarg6 el primer retrato en diciem-
bre de 1768, una vez que se instal6 en el Palacio de Versalles.

10 para conocer mas detalles de su misién europea, véase Paola Melgarejo, “Eduardo Schiaffino curador: la Exposicion Adquisiciones de 1906”, en Maria José Herrera (dir.),
Exposiciones de arte argentino y latinoamericano: curaduria, disefno y politicas culturales, Cérdoba, Escuela Superior de Bellas Artes “Dr. José Figueroa Alcorta” - Grupo de

Estudios sobre Museos y Exposiciones, 2011, pp. 15-28.

11 Eduardo Schiaffino, “Gastos”. Archivo Schiaffino, Archivo General de la Nacion. Transcripto en parte en Patricia V. Corsani, “La compra del ‘Cristo en la Cruz' de Francisco
Pacheco”, El Greco y la pintura de lo imposible. 400 afos después, Buenos Aires, Museo Nacional de Bellas Artes, 2014, pp. 50-61. Disponible en: https://www.bellasartes.

gob.ar/publicaciones/el-greco-y-la-pintura-de-lo-imposible./

12 Alvaro Abds, “Lugones, un enigma argentino”, Todo es Historia, n° 444, Buenos Aires, julio de 2004, pp. 6-23.
13 Regreso el 7 de noviembre de 1906 desde Boulogne. Base CEMLA, Centro de Estudios Migratorios Latinoamericanos. Disponible en: https://cemla.com/
4 Leopoldo Lugones (hijo), Mi padre. Biografia de Leopoldo Lugones, Buenos Aires, Ediciones Centurion, 1949, pp. 139, 143.

15 | eopoldo Lugones, “El Museo de Bellas Artes”, art. cit.
6 “Museo Nacional de Bellas Artes. VI Ensanche...”, art. cit.

17 Hubert Drouais (Saint-Samson-de-la-Roque, 1699-Paris, 1767). Su hijo: Frangois-Hubert Drouais (Paris, 1727-1775). Se pueden consultar datos sobre el pintor en: https://
www.museodelprado.es/aprende/enciclopedia/voz/drouais-franois-hubert/e386c886-8ccf-4€92-8a68-9ff1bd237de9
18 Juliette Trey, “Un portrait de Madame Du Barry pour Versailles”, Versalia. Revue de la Société des Amis de Versailles, n° 16, 2013, pp. 187-196. Disponible en: https://www.

persee.fr/doc/versa_1285-8412_2013_num_16_1_933

Andnimo [segln obra de Frangois Hubert Drouais], Retrato de Mme. Dubarry,
siglo XVII, acuarela sobre marfil, didmetro: 5,6 cm. Inventario n°® 3742,
Mision Schiaffino, Madrid, 1906. Coleccién Museo Nacional de Bellas Artes.

La existencia de las copias complejiza el estudio de esas obras, a
la hora de hacer una investigacion sobre su recorrido y atribucion.
Drouais padre habia fallecido en 1767, antes de que
Luis XV conociera a Du Barry. Por eso Leopoldo Lugones da por
cierto que su hijo, Francois-Hubert, fue el autor del retrato de
la dama con traje de caza. Actualmente la base de datos de la
Biblioteca Nacional de Francia incluye en su coleccion varias es-
tampas con retratos de la condesa. Esa informacién confirma
los datos que manejaba el escritor argentino. Todos los graba-
dos parecen tener como punto de partida un mismo modelo.
Leemos que Francois-Hubert Drouais present6 dos retra-
tos de Du Barry en el Salon de Paris de 1769; ambos permitieron
dar a conocer la figura de la nueva favorita del rey de Francia.
En uno la mostraba como Flora.® En el segundo,? el que nos
interesa por su vinculacion con la miniatura del Museo Nacional
de Bellas Artes, la pinté luciendo un redingote a la Hisar (o traje
de caza), llamado asi por su semejanza con el uniforme de los
soldados de la caballeria.?! Ese traje de caracteristicas mascu-
linas posee encajes en los bordes de la camisa que sobresalen
del saco, quizas de terciopelo o seda. Si bien es mas habitual
ver este tipo de representaciones en el siglo XIX entre artistas
e intelectuales,?? también en el siglo XVIIl habia mujeres que

llevaban estos atuendos, como Maria Antonieta o Madame de
Pompadour. El rostro de la joven con el cabello recogido y or-
denadas ondas, sujeto solo con una cinta, se conjuga con la
chaqueta, detenidamente trabajada con detalles militares, oja-
les largos y botones que destacan el cuello. El retrato pintado
por Drouais, exhibido en el Salén parisino, fue popularizado por
Jacques F. Beauvarlet en un grabado.?®

Lugones sabia que, en la produccién de Francois-Hubert
Drouais, también habia miniaturas. Incluso notificé a Schiaffino
haber visto cuatro piezas de su mano, una semejante a la del
museo. Una de esas pequeias obras que Lugones habia admira-
do podria ser la que actualmente se encuentra en el Museo del
Louvre,?* aunque la figura femenina mira hacia la derecha y no
hacia la izquierda, como en nuestra miniatura y en la estampa de
Beauvarlet. La imagen de la mujer, sin embargo, sigue estando
basada en la pintura de Drouais expuesta en el Salén de 1769.

La miniatura de Buenos Aires posee un marco circular a
modo de tondo, mientras que los otros retratos conocidos tie-
nen forma ovalada. En los grabados también se aprecia parte
del respaldo de una silla, que no esta presente en la pieza del
Museo Nacional de Bellas Artes, cuyo fondo es neutro, al igual
que en la obra del Louvre.

Fue Leopoldo Lugones quien tocd un tema muy caro
para Schiaffino como era el de las miniaturas. Los pequenos
objetos, y en particular los retratos-miniatura, despertaban
curiosidad y fascinacion al director del museo, y continud es-
tudiandolos incluso para su libro La pintura y la escultura en
Argentina, de 1933. En ese volumen dedic6 un apartado a este
topico, y emprendid investigaciones casi detectivescas desti-
nadas a la atribucion y la blsqueda de miniaturas producidas
en el &mbito local. Sin embargo, hasta ahora no hemos hallado
apuntes o comentarios que indiquen que Schiaffino haya rea-
lizado algun tipo de seguimiento del tema de la miniatura de
Madame Du Barry, para conocer mas sobre esta pieza y saber
finalmente quién habia sido su autor.

PATRICIA V. CORSANI

“M™e, Dubarry en costume

de chasse, par Drouais
(Gravure de la Collection

de M. le Comte Greffilhe)”.
Fotografia reproducida

en Armand Dayot, L'image

de la Femme, Paris, Librairie
Hachette et C®., 1899, p. 242.

19 Frangois-Hubert Drouais, Madame Du Barry en Flore, 6leo sobre tela, Salon 1769, Chateau de Versailles.

Desde 2011, la pintura se encuentra en la coleccion del Chateau de Versailles. Véase Juliette Trey, op. cit.

20 E| retrato se habria vendido en subasta pUblica y enviado a Londres. Informacion sobre la obra disponible en: https://catalogue.bnf.fr/ark;/12148/cb44531414j

2t Madame La Comtesse du Barry, después de 1769, grabado a buril, 28,1 x 20,3 cm. Sobre una pintura de Drouais, grabado por Jacques Firmin Beauvarlet (1731-1797).
Numeéro notice: 44531414, Biblioteca Nacional de Francia. Informacién sobre la obra disponible en: https://catalogue.bnf.fr/ark:/12148/cb44531414j

22 yéase “Las mujeres en traje masculino”, Caras y Caretas, aio X, n°® 440, Buenos Aires, 9 de marzo de 1907, s/p.

23 Lugones escribe el apellido como “Beanvan”. También se refiere a otro retrato grabado a partir del mismo cuadro, llevado adelante por el inglés Watson, que, segln dice,
era una imagen que tendia a lo grotesco. Hasta el momento no hemos podido ubicar esta Gltima obra.

24 Frangois Hubert Drouais, Portrait de Mme Du Barry, 4 x 3,2 cm. Invent. miniatures ivoire j 149. Fonds des dessins et miniatures, Museo del Louvre, Paris. Informacion sobre

la obra disponible en: https://collections.louvre.fr/en/ark:/53355/¢l020111694
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https://www.persee.fr/issue/versa_1285-8412_2013_num_16_1?sectionId=versa_1285-8412_2013_num_16_1_933
https://www.persee.fr/authority/693133

Terracotas en el museo.

Schiaffino y la Manufactura de Signa

El interés de Schiaffino por la obra escultérica surgié
cuando era joven. En los articulos que escribia y enviaba como
corresponsal de El Diario de Buenos Aires —en 1885—, mien-
tras estudiaba en Europa, describia las colecciones que obser-
vaba en la Academia de Bellas Artes de Paris: las esculturas en
marmol de la escuela francesa y las copias de esculturas clasi-
cas, los elementos ornamentales, los relieves y los fragmentos
arquitecténicos del Partenén, o de las obras de Miguel Angel,
Donatello y Lorenzo Ghiberti, entre otras piezas, que “existen
siempre & disposicion de los estudiantes”.® La presencia de los

calcos facilitaba la formacién de los alumnos y daba posibilidad
a quienes no viajaban de conocer las obras mas importantes de
la historia del arte.® Por esos afos, también los museos cubrian
sus faltantes con copias de esculturas que estaban en otras
instituciones. Ya sea por la necesidad de los establecimientos
educativos, o para presentar en ambitos expositivos y saciar
la pasion de coleccionistas y turistas por los lugares histéricos
y sus obras mas representativas, la difusion de los calcos au-
menté’ y, por ende, se incremento la demanda de réplicas en
distintos materiales y tamanos.

Schiatfino y las terracotas

El director del museo emprendid varios viajes a Italia hasta el
momento en que se alejé de su cargo. La travesia inicial, de
1884, fue de formacion; estuvo en Venecia, y después se tras-
ladé a Paris. Luego, en 1903, regresé a ltalia para contactar a
los argentinos que estudiaban alli y podian proveer de algunas
piezas para la presentacion nacional en la Exposicion Univer-
sal de Saint Louis, Estados Unidos. Por ultimo, en febrero de
1904 volvié a Roma a embarcar las obras que se exhibirian en
el pais del norte.

Es cierto que, ya en 1904, Schiaffino tenia preparada
una seleccién general de calcos y, en particular, de las piezas de
la Manufactura de Signa, que deseaba encargar para el museo.

Manifattura di Signa. Terre.cotte artistiche e decorative, publi-
cado por Grafiche Spinelli en Florencia, a comienzos de 1900,
es decir que su edicion era reciente para cuando Schiaffino lo
recibié. La publicacion reunia 141 imagenes, cada una con su
correspondiente ndmero, e incluia terracotas de piezas griegas,
etruscas, esculturas del Renacimiento, y también “decoracion
arquitectonica” antigua y moderna. Schiaffino fue seleccionan-
do un grupo importante para comprar. La gestion se concretd
en 1906y, al ano siguiente, llegaron los cajones a Buenos Aires.

Entonces, ya en 1900 habia un proyecto para adquirir
esas piezas. En el momento en que Schiaffino compré el con-
junto, el membrete de las facturas del local florentino conser-

| ingreso de esculturas al patrimonio del Museo Nacional

de Bellas Artes comenz6 desde el momento mismo de su
fundacién. La coleccion fue aumentando con el correr de los
anos, ya sea con donaciones o adquisiciones: bronces, mar-
moles, terracotas,' yesos, piezas en madera, todo un corpus
conformado por materialidades variadas que fueron creando
los matices que hoy caracterizan el acervo.

En ese conjunto, un ndmero importante ingres6 como
parte de las compras de obras de arte realizadas entre 1905y
1906 por Eduardo Schiaffino, cuando, en sus viajes por distin-
tos paises europeos (Espana, Francia, Bélgica, ltalia, Holanda,
Alemania, Austria), sum6 numerosos calcos, en yeso y terra-
cota. Si bien nunca llegd a reunirlos en una Gnica exhibicion
por falta de espacio,? algunos se mostraron por primera vez
en 1908 con motivo de la exposicion del sexto ensanche del

museo, mientras que otros quedaron en cajones sin desem-
balar en la Aduana, primero, y en un depdsito transitorio en el
Congreso Nacional, después.

Ahora bien, en estas compras se concentraban varias
de las aspiraciones pedagogicas del director de la institucion,
por ejemplo, la practica académica del dibujo basado en la co-
pia de pequenos yesos y calcos de gran tamano. Su plan final
era la fundacion de un museo de reproducciones® que abarca-
se distintos materiales, con miras a la ensenanza del dibujo y
la escultura, también de la arquitectura y la historia del arte.*
De este modo, a través de las copias, podrian difundirse obras
clave del arte universal realizadas por los maestros de la forma
y el volumen, del Renacimiento y contemporaneos. Esto permi-
tiria la educacion del gusto de los futuros artistas y del pablico
general, no acostumbrado a estar en contacto con el arte.

La palabra terracota viene del latin terra cocta y significa ‘tierra cocida’. Es un término genérico que, a su vez, forma parte de la disciplina ceramica (que incluye loza, arcilla,
gres y porcelana). Se toman estas definiciones de Javier Sauras, La escultura y el oficio del escultor, Barcelona, Ediciones del Serbal, 2003, pp. 248, 353.

2 Desde ltalia advertia al ministro Pinedo sobre la necesidad de ampliar el museo: “El aumento material que representa para el Museo de Buenos Ayres [sic] el contingente
adquirido, va a requerir como oportunamente lo hize [sic] presente a V. E. bastante mayor local y nuevos recursos de conservacion y ampliacién progresiva. En el calculo [sic]
de presupuesto para el aiio proximo que acompanado de un informe someti a V. E. por intermedio del sefor Director de la Seccion Administrativa de Instrucciéon Pablica he
previsto la locacion de una casa préxima al Museo para ampliacion de Secciones, pues el local actual se encuentra agotado”. Eduardo Schiaffino, Carta al Sr. Ministro Federico
Pinedo, fechada: “Florencia, 18 de septiembre de 1906”. Fondo Eduardo Schiaffino, Museo Nacional de Bellas Artes.

3 Véanse Patricia V. Corsani, “Eduardo Schiaffino y el museo de los suefios: la ‘seccion de escultura comparada’ del Museo Nacional de Bellas Artes”, Avances. Revista del Area
Artes, n° 9, Cérdoba, Centro de Investigaciones de la Facultad de Filosofia y Humanidades, Universidad Nacional de Cérdoba, 2005-2006, pp. 49-64; Paola Melgarejo, “Los
calcos del Museo Nacional de Bellas Artes. Nostalgias de un lejano resplandor”, en Maria Florencia Galesio (cur.), Memoria de la escultura 1895-1914, Buenos Aires, Museo
Nacional de Bellas Artes, 2013, pp. 33-52; Paola Melgarejo, “Eduardo Schiaffino curador: la Exposicién Adquisiciones de 1906”, en Maria José Herrera (dir.), Exposiciones
de arte argentino y latinoamericano: curaduria, disefio y politicas culturales, Cérdoba, Escuela Superior de Bellas Artes “Dr. José Figueroa Alcorta” - Grupo de Estudios sobre
Museos y Exposiciones, 2011, pp. 15-28. Con referencia a la técnica de produccién del calco en yeso y su difusion entre los siglos XIX y XX, véase Milena Gallipoli, Las rutas
del yeso. Circulacion y consumos globales de calcos escultdricos hacia fines del siglo XIX. Tesis para optar por el titulo de Magister en Historia del Arte Argentino y Latinoame-
ricano, Buenos Aires, Instituto de Altos Estudios Sociales (IDAES), Universidad Nacional de San Martin, 2017. Disponible en: https://ri.unsam.edu.ar/handle/123456789/847
4 Eduardo Schiaffino, Carta al Ministro de Instruccién Publica Dr. Joaquin V. Gonzalez, fechada: “Buenos Ayres, 29 de marzo de 1905". Legajo 2, Archivo Schiaffino, Archivo
General de la Nacion (en adelante: AS, AGN).

Tomé contacto con estas terracotas italianas en varias oportuni- vadas en su archivo llevaba un logo disenado con una corona
dades. Una, seguramente, se dio en el contexto de la Exposicion
de Saint Louis, ambito en el que el taller europeo fue premiado
con la medalla de oro por su produccion. La Manufactura de
Signa tenia un centro de venta en Florencia y otro en Roma, en
la Via del Babuino 50, y un tercero en Turin, en la Via Accademia
Albertina 5. Ya para los ainos 20 también habria locales en Pa-
ris y Londres. En estos espacios, el taller vendia sus propias
terracotas artisticas.

Sin embargo, mucho antes de 1904, Schiaffino conta-
ba con datos del taller italiano. En febrero de 1900, escribia al
ministro Enrique B. Moreno?® para agradecerle el envio de un re-
corte de periddico sobre el local romano de la Manufactura de
Signa y el catalogo de piezas en venta, ademas de destacar su
interés en pos del desarrollo de la educacion artistica. Concluia
la misiva: “... pediré a la Manufactura de Signa fotografias y
[presupuestos] para hacerle algunos encargos, con destino a :
la seccién de Escultura Comparada de este Museo”.® Segura- Tarjeta de la Manufactura de Signa conservada por Eduardo Schiaffino en su
mente en estas lineas se esté refiriendo al catélogo ilustrado archivo personal. Legajo 12, Archivo Schiaffino, Archivo General de la Nacion.

" TERRE:COTTE-ARTISTICHE

"E*DECORATIVE-

FIRENZE -viA DEVECCHIETTI 2.
ROMA - VIA DEL BARVING 30.

5 Eduardo Schiaffino, “El estudio del arte en Paris II”, EI Diario, Buenos Aires, 10 de abril de 1885, s/p. Fondo Eduardo Schiaffino, Museo Nacional de Bellas Artes.

¢ Eduardo Schiaffino, “Museo de Bellas Artes: Adquisiciones en Europa”, La Nacion, Buenos Aires, 11 de julio de 1905, s/p. Fondo Eduardo Schiaffino, Museo Nacional de
Bellas Artes.

" Viceng Furid, Arte y reputacion. Estudios sobre el reconocimiento artistico, coleccion Memoria artium, n° 12, Barcelona, Universitat Autdbnoma de Barcelona, 2012, pp. 131-132.
8 El ministro Moreno estuvo en funciones en ltalia entre 1896 y 1907. Llegb a Buenos Aires el 21 de marzo de 1899y, al comenzar el afio 1900, ya estaba de regreso en Italia.
Seguramente en su estancia en la ciudad pudo tener algin contacto previo con el director del museo. Véase Fermin V. Arenas Luque, Enrique B. Moreno: un gran diplomatico
argentino, tomo ll, Buenos Aires, Editorial La Facultad, 1946, p. 243.

° Eduardo Schiaffino, Carta a Enrique R. Moreno, Ministro P. y E. L. de la Republica Argentina, fechada: “Buenos Ayres, febrero 23/900". Legajo 1, AS, AGN.
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En 1905, Schiaffino remitié al ministro Joaquin V. Gon-
zalez un “informe detallado”*° (un inventario con 1200 calcos
elegidos), que incluia piezas de todos los talleres que le inte-
resaban (de Italia, Francia y Alemania), sus precios, tamanos
y comentarios sobre las patinas. Cuando conté con la aproba-
cion, y durante el viaje de 1905-1906, que se prolongd por seis
meses, regres6 a ltalia. Primero visitdé Venecia. Su itinerario
continud hasta la ciudad toscana de Florencia, donde recorrio
el local de la Manufactura ubicado en Via dei Vecchietti 2 para
adquirir las obras que previamente habia seleccionado. Alli
concretd una importante compra de treinta copias y encargo
otras. Asi, a Buenos Aires, llegaron piezas por un total de 1553
kilos, en trece cajones transportados por el vapor Speranza,
que habia partido de Génova el 19 de junio de 1907.1*

Pero ¢cual era el interés de Schiaffino por estas terra-
cotas? ¢Qué otros datos tenia sobre esta fabrica? En princi-
pio, se conoce que los calcos escogidos por el director eran
copias de obras conservadas en los museos y sitios de Roma
—Vaticano, termas de Diocleciano y Galleria Principi Corsini—,
de laureles que rodeaba el nombre de la manufactura —creada de Milan —Castello Sforzesco— y de Florencia —Santa Maria
en 1895—y la inscripcion Marca di Fabbrica, a los cuales se dei Fiori y Galleria degli Uffizi—, entre otros lugares. Ese corpus
agregaba un listado de distinciones obtenidas en exposiciones traido a Buenos Aires contaba con réplicas de Antonio Canova,
como carta de presentacion: Gran Diploma d’Onore en la Ex- Luca Della Robbia, Donatello, Bernardo Rossellino, Desiderio
posicion General Italiana de Turin (1898); Medaglia d’Oro en  da Settignano, y elementos arquitectonicos, entre otras piezas.
la Exposicion Universal de Barcelona (1898); Medaglia d’0Oro  Ahora bien, hasta el momento en que se efectiviz6 la operacion
en la Exposicion Universal de Paris (1900); Grand Prix en la  a través de algln enviado o de sus propios contactos, y desde
Exposicion Universal de Saint Louis (1904), y Grand Prix en la  aquel conocimiento inicial ya mencionado, Schiaffino segura-
Exposicion Universal de Lieja (1905). Estos antecedentes de- mente hizo un seguimiento de la Manufactura, incluso cuando,
notan la importancia y la valoracion, a pocos afos de fundarse, en la Exposicion Universal de Saint Louis, los hermanos Bondi
gue tenia la Manifattura di Signa-Terre.cotte Artistiche. exhibieron las piezas producidas por su taller.

Mario Gabino. Torino, Esposizione Generale Italiana, 1898, Padiglione Ottagono,
interno. Terracotte Artistiche della Manifattura di Signa. Fondazione Torino
Musei-Archivio Fotografico-Fondo Gabinio, Italia. Inv. gab7467.
https://www.europeana.eu/es/item/282/gab7467

Signa, en la Toscana

La Manufactura de Signa se habia fundado en 1895, en un sitio  mostraban las obras en presentaciones atractivas para los com-
entre el rio Arnoy el sur de la localidad de Signa,*?a 17 kmaloes-  pradores, modalidad adoptada en la época.

te de Florencia, ubicacion que facilitaba la extraccion de la tierra Ahora bien, en el siglo XIX, Italia era un importante re-
del rio. El taller —de terracotas artisticas— habia sido creado por  servorio de obras de arte. A fines de siglo, la ciudad de Floren-

Andnimo [segln obra de Andrea Della Robbia],
Cabeza de nino (Pietro di Lorenzo de Medici,
ca. 1475-1480), terracota pintada,

35 x 28,80 x 16,7 cm. Inventario n°® 3669,
Misién Schiaffino, adquirida en la Manufactura
de Signa, Italia, 1906. Coleccion Museo
Nacional de Bellas Artes.

Andnimo, Nifio Jess [segln obra de Desiderio
da Settignano], terracota, 25,5 x 24 cm.
Inventario n® 3672, Coleccién Museo Nacional
de Bellas Artes.

interiores de palacios, y también en edificios educativos, en
pos de la formacion académica.*®

Con respecto a las réplicas producidas en Signa, ¢qué
las volvia excepcionales y atractivas para Schiaffino? El director
del museo tenia especial interés por las terracotas, tal como ha-
bia quedado asentado en sus testimonios de cuando estudiaba
en Europa durante la década de 1880. En aquellos anos juveni-
les, habia evaluado las piezas realizadas con este material, por
lo que reconocia las falencias de la materia prima:

La tierra cocida, se decolora pronto en los
relieves y al cabo de tres o cuatro afios ensticiase
de tal manera, que produce desagradable efecto
al contemplarla.

Si se limpia, es en detrimento de la escultura
pues el frote gasta la modelacién, y darle un
bano de color seria perder las finuras, es decir, su
verdadero mérito.

Como el bronce, la tierra-cocida es superior al
marmol en belleza, pues solo la arcilla puede

Sin embargo, con el tiempo, Schiaffino sehalaria la “pericia téc-
nica”'® que presentaban las piezas de la Manufactura italiana
y la distancia que existia entre las reproducciones en yeso y las
terracotas de Signa en funcién de su resistencia:

NOTA-Estos calcos no son los unicos; los hay en
Francia, en Alemania, en Bélgica y en Italia, mas
numerosos y variados, pero vaciados en yeso, cuya
duracion es por lo tanto limitada; la ventaja de
los calcos de la manufactura de Signa (Florencia)
vaciados en arcilla, y patinados como las obras
originales, es que la coccion les da resistencia
mucho mayor y la inalterabilidad de aspecto que
se requiere.*®

Es que una de las preocupaciones de Schiaffino era la durabi-
lidad de los materiales. Sabia que el yeso era fragil, y que su
exposicion a factores climaticos y humanos lo ponia en peligro.
Su objetivo se enfocaba en la preservacion de las piezas, por
eso la dedicacién por llegar a fundirlos en bronce, como ocurrié

los hermanos Camillo y Angelo Bondi (fallecidos en 1929), inte-
lectuales de origen judio pertenecientes a la alta burguesia. La
empresa funcioné hasta 1952, pero con otros duenos.** Como
otras manufacturas italianas, la fabrica de los Bondi se dedico
al falso antico, dada la demanda de piezas del Renacimiento,**
y se convirtié en proveedora de terracotas a distintas ciudades.'®
En la sala de ventas florentina, a la que Schiaffino recurrio, se

cia, identificada como la cuna del Renacimiento, atraveso un
proceso de renovacion cultural que buscaba resaltar su histo-
ria, su arquitectura y el arte renacentista. El rescate también
se llevaba a cabo a través del trabajo de los talleres de repro-
ducciones —en escala— de esculturas y fragmentos de obras
del periodo, que imitaban las formas y el patinado all’antica
en piezas de yeso y terracota, que se ubicaban en jardines,

amoldarse a las maravillosas delicadezas de
ejecucion, que imprima en la décil pasta el
buril nervioso de un escultor de génio. Pero,
desgraciadamente, su vida es breve, mientras que
el bronce a idénticas cualidades artisticas une
la muy ventajosa de ser eterno, embelleciendo

con el corpus de yesos de Francisco Cafferata adquiridos por el
Estado nacional en 1905. Respecto a la terracota en particular,
como mencionamos, su opinion fue cambiando a lo largo de los
anos, sobre todo al conocer las piezas italianas, cuando se dio
cuenta de que eran resistentes a causa de la coccién y atrac-
tivas gracias a sus patinas. Por un lado, la materia prima de

0 Eduardo Schiaffino, Carta al Ministro de Instruccion Publica Dr. Joaquin V. Gonzalez, fechada: “Buenos Ayres, 29 de marzo de 1905, citada.

11 Eduardo Schiaffino, Apuntes, sin datar. Legajo 13, AS, AGN. También véanse Manifattura di Signa, “Factura” [con el detalle de todas las piezas adquiridas], fechada: “20 de
septiembre de 1906". Legajo 12, AS, AGN, y Eduardo Schiaffino, Lista de gastos registrados el 20 de septiembre de 1906 [que incluye el pago concluido a través de un giro
el 14 de abril de 1907]. Legajo 12, AS, AGN.

12 Andrea Baldinotti y Roberta Barsanti, “L'Ottocento e il Novecento”, cap. IX, en AA. VV., Storia de la Comunita di Signa. Lidentita culturale, vol. Il, Florencia, Edifir Edizioni,
2003, pp. 131-155. La bibliografia citada en este texto sobre la Manufactura de Signa fue enviada gentilmente por Dario Cecchini, de la Biblioteca Comunale “Boncompagno
da Signa”, Signa, en noviembre de 2021.

13 Andrea Baldinotti y Roberta Barsanti, op. cit.

14 Marco Moretti, Bruno Catarzi. Scultore 1903-1996. Mostra antologica Disegni-sculture-medaglie 1915-1986, Signa, Ex “Societa Corale Gaetano Donizetti”, 17 dicembre
2005-29 gennaio 20086, Signa, Masso delle Fate Edizione, 2005, p. 13.

5 | a investigadora italiana Lucia Ciulli da cuenta de esta moda propia del gusto del siglo XIX en “Il. Le riproduzioni artistiche e il valore della tradizione”, en A. Baldinotti, L.
Bassignana, L. Berniniy L. Ciulli (a cura di), La manifattura di Signa, Florencia, SPES-Studio Per Edizioni Scelte, 1986, pp. 35-65.

ademas en color, con el pasar del liempo.17

16 |ucia Ciulli, op. cit.

Signa era “la melletta d’Arno (terra di Signa), il caolino veneto e

17 Eduardo Schiaffino, “Apuntes sobre el Arte en Buenos Aires”. Publicados en El Diario, del 18 de septiembre al 1 de octubre de 1883. Fondo Eduardo Schiaffino, Museo

Nacional de Bellas Artes.
8 ucia Ciulli, op. cit.

19 En esta ocasion, propuso una lista de 31 calcos de Signa para decorar patios y aulas escolares, y agregaba: “...y de la escuela en general, mediante calcos patinados en
facsimil de estatuas, bustos, bajorrelieves y vasos ornamentales, segln la lista de piezas seleccionadas en el catalogo de Signa (Florencia), complementada por la presencia
de arboles hermosos y plantas decorativas”. Eduardo Schiaffino, “Educacion estética”, El Monitor de la Educacion Comdn, afio XXVIII, n® 436, tomo XXIX, Buenos Aires, 30 de
abril de 1909, pp. 21-29. Disponible en: http://www.bnm.me.gov.ar/gigal/monitor/monitor/436.pdf

141


http://www.bnm.me.gov.ar/giga1/monitor/monitor/436.pdf
https://www.europeana.eu/es/item/282/gab7467

142

Andnimo, Virgen con nifo y angeles [seglin obra de Agostino di Duccio], terracota, 79 x 65 x 9,69 cm. Inventario n° 2943. Coleccién Museo Nacional de Bellas Artes.
Anénimo, Sagrada familia con San Juan, terracota, 33,5 x 23,7 cm. Inventario n°® 3668. Colecciéon Museo Nacional de Bellas Artes.
Anénimo, Santa Catalina de Siena, terracota, 57 x 55 cm. Inventario n° 5630. Coleccién Museo Nacional de Bellas Artes.

la terra di Sansepolcro”.?° Esta arcilla tenia un grano pequeiio,
lo que facilitaba el proceso de reproduccion. El aspecto distin-
tivo de su factura era el agregado de la patina a mano, quizas,
porque al patinar se imitaba el marmol, el bronce, la madera,
la piedra; se hacia con base de 6leo de lino, tierra de Siena, y
ocre oscuro y leche, yema de huevo, y café con leche para las
partes claras. Al final se aplicaba el color de tonos rosados.?* Por
otra parte, y para destacar, alli trabajaban artistas profesionales
vinculados como alumnos o profesores a la Academia de Bellas
Artes de Florencia, que estaban a cargo de las reproducciones.??

Ahora bien, en 1908, Schiaffino mostré los calcos com-
prados en las salas 17 y 18 del museo. Expuso algunos fran-
ceses y otros de Signa, como Madonna y el nino, de Bernardo
Rossellino, un tondo con fondo de mosaico, y dos piezas del
Nifo fajado, de Luca Della Robbia, una ceramica del Hospital
de los Inocentes.

Finalmente es importante destacar también que la pri-
mera obra en terracota de la coleccién —Bianca, un busto del
escultor francés Gustave Michel—2® ingres6 al museo a través
de una compra en 1898. Luego se sumaron dos esculturas,
también originales, del argentino Mateo Alonso: El borracho®y
El indio moribundo,?® que Schiaffino habia adquirido en 1902
en el portefio Salon Castillo. Y en 1903, se incorporé Cabeza
de viejo, de Arturo Dresco, a través de una donacion de Federi-
co Leloir (padre).?® Posteriormente, en 1905, también de Alon-
so, ingresaron Amén?" y el Medallon de Gio-Batta [sic] Piranesi,
escultura en terracota que ya estaba en las salas del museo
en febrero de 1906.2% Todas estas piezas mencionadas eran
originales, y precedieron al corpus de calcos de elementos or-
namentales y de esculturas del Renacimiento, ademas de frag-
mentos de obras clasicas, que a partir de 1906 llegb desde el
local florentino de la Manufactura de Signa.

PATRICIA V. CORSANI

20 “y, Procedimento di lavorazione” [entrevista al sefior Salvestrini, operario de la Manufactura], s/f. Testimonio recogido en A. Baldinotti, L. Bassignana, L. Berniniy L. Ciulli

(a cura di), op. cit., “Appendici”, p. 148.
2pid.

22 Entre 1902 y 1927, la direccion técnica y administrativa del taller estuvo a cargo de Aristide Contini. En 1904, por ejemplo, el profesor Oreste Calzolari estaba al frente
de la direccion artistica de la manufatura. El artista llevé y formé a otros escultores ligados a la academia, que daban nivel técnico a los modelos. “IV. ‘Artisti’ impiegati dalla
Manifattura di Signa nel 1906”, lista fechada: “Signa, 17 Gennaio, 1906”, en A. Baldinotti, L. Bassignana, L. Berniniy L. Ciulli (a cura di), op. cit., “Appendici”, p. 147.

En la Manufactura de Signa trabajaron artistas que se habian formado en la Academia de Bellas Artes de Florencia. Algunos habian estudiado alli con el escultor Domenico
Trentacoste. Dato aportado por Giampiero Fossi, Oltre il Novecento. Arte contemporanea nelle Signe, Signa, Masso delle Fate Edizioni, 2003, p. 25. Véase también Antonio P.
Torresi, Scultori d’Accademia. Dizionario biografico di maestri, allievi e soci dell’Accademia di Belle Arti a Firenze (1750-1950), Ferrara, Liberty House, 2000, p. 41.

23 Gustave F. Michel, Bianca, ca. 1888, terracota, 32 x 23,5 x 21,5 cm. Inventario n° 5754, adquisicion, 1898. Coleccion Museo Nacional de Bellas Artes.

24 Mateo Alonso, El borracho [Borrachera o La monal, ca. 1902, terracota, 34 x 29 x 40 cm. Inventario n°® 5997. Coleccién Museo Nacional de Bellas Artes.

25 Mateo Alonso, Indio moribundo, ca. 1902, terracota, 28,5 x 59 x 37 cm. Inventario n°® 6222. Coleccién Museo Nacional de Bellas Artes.

26 Eduardo Schiaffino, “Carta a Arturo Dresco”, fechada: “Buenos Aires, 15 de junio de 1903”. Fondo Eduardo Schiaffino, Museo Nacional de Bellas Artes.

27 Mateo Alonso, Amén, ca. 1904, terracota, 46 x 27 x 39 cm. Inventario n°® 5998. Coleccién Museo Nacional de Bellas Artes.

28 Arturo Dresco, Cabeza de vigjo, 1902, terracota, 41,5 x 20 x 22,5 cm. Inventario n° 5996. Coleccion Museo Nacional de Bellas Artes. Esta obra estaba en el museo (sector
despacho-secretaria-depdsito) en febrero de 1906, cuando se llevé a cabo la “Némina de las colecciones de obras de arte que forman el Museo Nacional de Bellas Artes y su
justipreciacion para asegurarlas contra incendio desde el 1° de Febrero de 1906 hasta el 1° de Febrero de 1911", mimeo, p. 27. Fondo Eduardo Schiaffino, Museo Nacional
de Bellas Artes.
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Mateo Alonso

(Buenos Aires, 1878-1955)
Indio moribundo, 1902
Terracota, 28,5 x 59 x 37 cm
Inventario n°® 6222
Adquisicién al autor, 1902

Edmond-Francois Aman-Jean

[seudénimo de Amand Edmond Jean]

(Chevry-Cossigny, 1858 - Paris, 1936)

La mujer del vaso azul [Mujer con el vaso azul], s/f

Oleo sobre tela, 55 x 46,5 cm

Inventario n°® 2064

Mision Schiaffino, adquirida en Paris en casa del autor, 1906

Anénimo

[segln obra de Andrea Della Robbia

(Florencia, 1437-1528)]

Cabeza de nino, s/f

Terracota pintada, 35 x 28,8 x 16,7 cm

Inventario n® 3669

Mision Schiaffino, adquirida en la Manufactura de Signa, Italia, 1906

Anénimo

[Imitador de David Teniers el Joven]
La buena nueva, s/f

Oleo sobre tela, 39 x 50 cm
Inventario n°® 1937

Legado Adriano E. Rossi, 1896

Anénimo

[segln obra de Frangois Hubert Drouais
(Paris, 1727-1775)]

Retrato de Mme. Dubarry, siglo XVIII
Acuarela sobre marfil, diametro 5,6 cm
Inventario n® 3742

Mision Schiaffino, Madrid, 1906

Anénimo

Lady Mead, 1830

Acuarela sobre marfil, 7,4 x 5,5 cm
Inventario n® 3738

Misioén Schiaffino, 1906

Augusto Ballerini

(Buenos Aires, 1857-1902)

Origen milagroso de Ntra. Sra. de Lujan en ano 1630, 1895
Oleo sobre tela, 64 x 100 cm

Inventario n® 1651

Adquisicién Comisién Nacional de Bellas Artes

Martin Le6n Boneo

(Buenos Aires, 1829-1915)

Cabeza de hombre (estudio) y Cabeza de viejo (estudio) (diptico), 1859
Oleo sobre tela, 39,5 x 33,5 cm (cada parte)

Inventario n° 5808

Museo Nacional de Historia Natural, Buenos Aires

Eugéne Louis Boudin

(Honfleur, 1824 - Deauville, 1898)

La ribera de Portrieux, 1875

Oleo sobre tela, 32 x 46,5 cm

Inventario n°® 2647

Mision Schiaffino, adquisicion a L. & P. Rosenberg Fils, Paris, 1906

Jules Clément Chaplain

(Mortagne-au-Perche, 1839 - Paris, 1909)

Charles Garnier, 1895

Bronce, diametro: 6,8 cm

Inventario n® 6370/0101

Mision Schiaffino, adquirida a Godard, Paris, 1904-1905

Alexandre Charpentier

(Paris, 1856 — Neuilly-sur-Seine, 1909)

La pintura, ca. 1896

Plata, 5,3 x 4,1 cm

Inventario n® 6370/0107

Misién Schiaffino, adquirida a Godard, Paris, 1904-1905

Lucio Correa Morales
(Buenos Aires, 1852-1923)
Olegario V. Andrade, 1893
Bronce, 64 x 45 cm
Inventario n® 6218
Donacion Ateneo, 1896

Lucien Coudray

(Paris, 1864-1932)

Orfeo (La Mdsica), ca. 1893
Plata, diametro: 6,8 cm
Inventario n® 6370/1034
Misién Schiaffino, 1904-1905

Angel Della Valle

(Buenos Aires, 1852-1903)

Un potrero [Un potrero; La tranquera], ca. 1900-1902
Oleo sobre tabla, 23 x 35 cm

Inventario n® 1831

Adquisicion Ministerio de Justicia e Instruccion Pudblica, 1902

Perpéte Eurard

[conocido como Jacques Everardt o Eurard]
(Dinant, 1662 - La Haya, 1727)

Retrato de gentilhombre, 1706

Acuarela sobre marfil, 6 x 4,7 cm
Inventario n°® 6295

Mision Schiaffino, 1906

Reinaldo Giudici

(Lenno, 1853 - Buenos Aires, 1921)
La sopa de los pobres (Venecia), 1884
Oleo sobre tela, 147 x 228 cm
Inventarion® 1778

Adquisicion al artista, 1887

Innocent Louis Goubaud

(Roma, 1780 - Bruselas, 1847)
Madame Elisabeth, 1800

Acuarela sobre marfil, 14 x 10,7 cm
Inventario n® 3741

Misién Schiaffino, 1906

Heinrich Kautsch

(Praga, 1859 - Viena, 1943)
Mujer con laurel, s/f

Plata, 4 x 8,2 cm

Inventario n® 6370/0838

Misién Schiaffino, ca. 1904-1906

Aniceto Marinas

(Segovia, 1866 — Madrid, 1953)

Medalla nupcial de los reyes de Espana

Alfonso Xlll y Victoria Eugenia, 1906

Plata, diametro: 7 cm

Inventario n® 6370/0878

Mision Schiaffino, adquirida a Mellerio Hnos., Madrid, 1906

Alexis Joseph Mazerolle

(Paris, 1826-1889)

Psiquis en la fuente, 1887

Oleo sobre tela, 201 x 95 cm

Inventario n® 5510

Adquirida a Juan Silvano Godoi en Buenos Aires, antes de 1904

Raymond Auguste Quinsac Monvoisin

(Burdeos, 1794 - Boulogne-sur-Seine, 1870)

Paisaje [Grupo de casas al sol; Paisaje de lItalia; Calle de Italia)
Oleo sobre tela, 26 x 23 cm

Inventario n° 5514

Misién Schiaffino, adquirido a Gaston Monvoisin,
Boulogne-sur-Seine, Francia, 1903

Samuel Finley Breese Morse

(Charleston, 1791 — Nueva York, 1872)
Retrato de David C. de Forest, ca. 1823

Oleo sobre tela, 87 x 64 cm

Inventario n® 2531

Donacion Universidad de Buenos Aires, 1900

Francisco Pacheco

(Sanlicar de Barrameda, 1564 - Sevilla, 1654)
Cristo en la cruz, ca. 1614-1615

Oleo sobre tela, 56 x 41 cm

Inventario n® 2058

Misién Schiaffino, adquisicién a la coleccion

de Manuel Lopez-Cepero, Sevilla, 1906

Giuseppe Palizzi

(Lanciano, 1812 - Paris, 1888)

Vaca y carneros, s/f

Oleo sobre tela, 100 x 175 cm
Inventario n® 2445

Adquisicion a Julia Tejedor de Del Valle
(Sucesion Aristébulo del Valle), 1901

Jean-Francois Raffaélli

(Paris, 1850-1924)

El jardinero, s/f

Oleo sobre tabla, 23 x 10 cm

Inventario n® 5457

Mision Schiaffino, adquisicién en Galeria Georges Petit, 1906

Théodule-Augustin Ribot

(Saint-Nicolas-d’Attez, 1823 — Colombes, 1891)
Retrato de su hija Marie, s/f

Oleo sobre tela, 46,6 x 39,3 cm

Inventario n® 2653

Adquirida a Georges Feydeau en Paris, 1906

Auguste Rodin

(Paris, 1840 — Meudon, 1917)

Pierre Puvis de Chavannes (seglin Rodin), s/f
Bronce, diametro: 9 cm

Inventario n°® 6370/0640

Mision Schiaffino, adquirido a Ch. Hesséle, Paris, 1904-1905

Alfred-Philippe Roll

(Paris, 1846-1919)

Retrato de Alejandro Dumas, s/f
Pastel sobre tela, 55 x 46 cm
Inventario n® 1474

Donacién Aristébulo del Valle, 1895

Alfred-Philippe Roll

(Paris, 1846-1919)

Mujer y toro (Femme et taureau), 1885
Oleo sobre tela, 241 x 277 ¢cm
Inventario n® 2671

Donacion de Julia Tejedor de Del Valle
(Sucesion Aristébulo del Valle), 1897

Louis Oscar Roty

(Paris 1846-1911)

Exposition Universelle 1900, s/f
Bronce, 5 x 3,5 cm

Inventario n® 6370/0709

Mision Schiaffino, adquirido a Ch. Hesséle, Paris, 1904-1905

Eduardo Schiaffino

(Buenos Aires, 1858-1935)

Margot, 1890

Oleo sobre tela, 46 x 33,5 cm
Inventario n°® 1656

Donacion Julia Tejedor de Del Valle
(Sucesion Aristébulo del Valle), 1900

Eduardo Sivori

(Buenos Aires, 1847-1918)
Autorretrato, 1900

Oleo sobre tela, 58 x 46 cm
Inventario n® 1663

Donacién de Eduardo Sivori, ca. 1904

Domenico Trentacoste

(Palermo, 1859 - Florencia, 1933)
Emma Gramatica, ca. 1904
Cobre, 13 x 9,6 cm

Inventario n® 11227

Donacién Ferruccio Stefani, 1905

Domenico Trentacoste

(Palermo, 1859 - Florencia, 1933)
Yvonne Vernon, ca. 1904

Bronce, 14,2 x 4,2 cm

Inventario n® 11228

Donacién Ferruccio Stefani, 1905

Jan Philip van Thielen

(Malinas, Amberes, 1618 — Booischot, 1667)
Guirnalda de flores, s/f

Oleo sobre tela, 85,5 x 74,5 cm

Inventario n® 5171

Mision Schiaffino, adquirido en Amberes, 1906
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