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Introduccion

Maria de los Angeles De Rueda

El libro de catedra tiende a la profundizacion de los contenidos de las asignaturas Histo-
ria del Arte 6 y 7 para la carrera de Historia del Arte, orientacién artes visuales. El titulo
“Reescrituras y detalles de las artes plasticas y la cultura visual en el siglo XIX desde la
catedra de Historia del Arte VII”, entre Argentina, Sudamérica y Europa, propone un ancla-
je: las artes plasticas y la cultura visual, o bien las imagenes en general, con sus diferentes
dispositivos; se analiza un repertorio diverso y se estudian algunos casos en siglo XIX.
Hablamos de reescrituras, es decir, de interpretaciones situadas desde una perspectiva
iconoldgica critica, decolonial, y recuperando la historia del arte desde el detalle, que abor-
damos en la catedra (Arasse, 1992). Nuestro ejercicio es volver constantemente a la ima-
gen de la que se habla, re- visionarla.

Trabajamos con una disciplina extendida por fuera del arte canénico, enfocando las
imagenes multiples y los modos de visualidad producidos como un repertorio heterogéneo
y con variables y singularidades en el pasaje de la cultura colonial a la conformacién de las
republicas, en particular Argentina. Los estudios sobre el tema establecen el papel del arte
y las imagenes en el proceso de construccién de las relaciones sociales y politicas en la
consolidacion de las Naciones Americanas. La historia social del arte con los trabajos de
investigacion llevados a cabo en los ultimos veinte afios renovd algunas problematicas
poniendo énfasis en los usos politicos de las imagenes, la visualidad del poder, las articu-
laciones entre algunos géneros y los procesos de exclusién e inclusién de imaginarios, en
el marco de una idea de patria o nacién. Sin duda este marco renovo una tradicion histérica
basada en un repertorio de estilos y géneros segun las colecciones, agentes y artefactos
culturales adentrdandose en la consolidacién de unas instituciones artisticas pensadas vy
miradas desde el modelo europeo. El dictado de la materia en un cuatrimestre se da a tra-
vés de una lectura critica de los textos académicos, despejando problemas y circunscri-
biendo sus momentos disciplinares. Junto a ese ejercicio se propone un trabajo a través de
las imagenes. Se arman series, se organiza un repertorio y un corpus posible de poner en
analisis y en relacidon. Se trata de mirar y reflexionar con las y los alumnos acerca de lo que
las imagenes quieren, lo que nos muestran, lo que nos ocultan. Elaborar una descripcion
por capas y ejes de problemas, observar los motivos recurrentes, los procedimientos, los

detalles, por ejemplo, aquello que se corresponde con un modo de representacion conven-
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cionalizado o lo que escapa, lo ambiguo, los sentidos explicitos, los latentes, la situaciona-
lidad en términos de indicadores historicos, ideoldgicos y sociales.

Consideramos necesario desarticular los relatos candnicos y el paradigma dominante y
unidireccional para ver otras visualidades. Esta es la tarea de ensefanza-aprendizaje de la
historia del arte argentino del siglo XIX y de la primera modernidad en comparacién con los
procesos americanos y europeos que desarrollamos. Luego de algunos afios de afianzar la
interaccién con los alumnos creemos necesario formalizar un cuerpo de materiales para la di-
vulgacion y discusién de nuestras observaciones. Reconocemos que al volver a mirar y leer las
producciones visuales del periodo segun un pensamiento situado en el aqui y ahora, con una
metodologia de reencuadre comparativa, nos encontramos con un problema de fronteras epis-
temoldgicas, de umbrales de la disciplina, de la escritura, de las representaciones, y del analisis
de las imagenes, de mitos e imaginarios de la historia argentina, de la identidad nacional desde
la esfera de las artes.

Examinamos la consolidacion, el desplazamiento y la yuxtaposicion de los géneros artisticos
(tornandose a veces ambigua la adscripcion a uno u otro); también las zonas de contacto o
pasaje que generan interrogantes, como por ejemplo aquellas imagenes concebidas o encar-
gadas para un uso determinado por las practicas politicas o la incipiente esfera publica burgue-
sa pero que sin embargo ofrecen un fondo, un detalle, una manera de trabajar las formas, o el
color, o la luz, que abre una puerta al estudio visual, plastico, estilistico, estético. Un texto de
referencia de estas cuestiones es el elaborado por José E. Buructa (1992) como estudio de un
caso particular: Ambigiuiedades del primer paisaje rioplatense: el fondo en el retrato del lego
Zemborain. El historiador afirma una caracteristica sustancial de la cultura moderna asociada a
la vida urbana y por ende al desarrollo de las producciones en el territorio de las ciudades crio-
llas: un ambito de ambigledades y contradicciones aquel escenario de la modernidad, en esa
relaciéon de consolidacion de los estados y desarrollo de la subjetividad, de lo publico en la ciu-
dad y los espacios de intimidad, las artes toman motivos del pasado, un corpus iconogréfico,
por ejemplo que convive con la experiencia de observacion in situ, opacidades, contaminacio-
nes, entre un viejo y un nuevo mundo.

Pensamos entonces en conceptos claves que hacen al ejercicio de reescrituras, de volver a
mirar, de redescribir: desmontar procedimientos y modos de representacion, revisar iconogra-
fias y mixturas, distinguir tépicos transversales como el territorio, las costumbres, las corporali-
dades. Para esto se ha trabajado en la sistematizacion de la iconografia e iconologia critica de
las artes plasticas y la cultura visual en el siglo XIX, en particular en territorio argentino, elabo-
rando series, repertorios y casos.

Se ha profundizado en algunos tépicos, como el de la naturaleza y el territorio, alrededor
del desarrollo del paisaje como género y como dispositivo de poder mas alla y mas aca de
ciertas aporias y antagonismos. Se ha aplicado a algunos casos la metodologia de analisis
para las reescrituras decoloniales sobre las imagenes del siglo XIX, en la grafica, estampas
grabadas y fotografia. Asimismo, se trabajé con algunos motivos o detalles que permiten

reencuadres y nuevas lecturas de algunas obras emblematicas, enmarcadas en el proceso
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de modernidad, modernizacion y construccidn de un campo para las artes visuales en Ar-
gentina y Europa en el siglo XIX. Preguntas que surgen y se trabajan desde una iconogra-
fia-iconologia critica: es decir, el estudio de las imagenes en los distintos medios; y la cul-
tura visual, como el estudio de la percepcion y la representacion visual, especialmente de
la construccién social del campo de visibilidad y la construccién visual del campo social
(Mitchell, 2016).

¢ Cuales son las pantallas culturales, qué se incluye y qué se excluye, como se construye lo
masculino y lo femenino, cédmo se construye la barbarie? ; Como observar huellas en la repre-
sentacion y describir-interpretar marcas sociodiscursivas en el repertorio de elementos materia-

les y significativos que las imagenes ofrecen?

La reescritura y las cuestiones de método

El concepto de cultura visual es operativo para tratar las imagenes multiples en el siglo XIX
sudamericano. Se entiende que estamos en los albores de la cultura industrial, por lo que la
produccion y circulacion de estampas primeramente se hizo a través de albumes fotograficos,
literatura de cordel, hojas sueltas y luego en el ultimo tercio del siglo XIX una serie de hallazgos
y puesta en punto de las imprentas y la prensa grafica junto al deseo de consumo y el comercio
optimizaron la imagen grafica moderna en el sentido de imagen técnica industrializada. Por lo
cual el concepto de cultura visual debe situarse, historiar, de acuerdo a las variables econémi-
cas, tecnoldgicas, histéricas y sociales del territorio americano, de las estampas de las nuevas
republicas, entonces la variedad de géneros y usos de las visualidades vinculadas al poder
politico, a las identidades nacionalistas, pero también al testimonio de los sectores populares,
entre el verismo y el humor.

Con diversas procedencias las imagenes técnicas otorgaron visibilidad a los acontecimien-
tos politicos y sociales, el grabado fue generador de opinion publica, y también creé una icono-
grafia de clases, grupos y maneras de ser demostrando el pasaje del ambito colonial al mo-
derno; también las estampas fueron modelando el gusto y ayudando a la conformacién del
campo artistico en esos umbrales de la modernidad. El grabado o la fotografia insertos en un
dispositivo periodistico asumen ademas la tarea de representar voces diversas. La imagen
gréfica es ilustrativa, testimonial y politica, también expresiva. La prensa moderna en su ver-
tiente satirica politica comprendia un destinatario modelo representado por la elite portefa y
rioplatense que interactuaba con dicho dispositivo de tal manera que no solo se identificaba,
sino que también producia diferentes discursividades a favor o en contra del gobierno. También
existié un publico mas numeroso que consumia estampas satirico costumbristas o simplemente
de usos y costumbres, recreando la vida cotidiana. Desde la interseccién entre cultura visual e
historia de las artes plasticas, hablamos de una historia de las imagenes, no canédnica, extendi-
da al campo general de la cultura visual, donde las nociones heredadas de belleza, estilo que

desplazan a la de imagineria popular y vernacula, des jerarquizando las imagenes, describien-
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do las construcciones histoéricas, en todo caso de estilo y géneros, lenguajes artisticos en un
contexto que es el pasaje hacia las republicas americanas, que abandonaron la cultura colonial
hacia la cultura moderna, con un ojo en las metropolis europeas. Esto lleva ademas a reescribir
o redescribir los procesos de aculturacién y transculturacioén, con el propdsito de deconstruir
algunas variables y poner el acento en la colonialidad del ver, a partir de esos intersticios de la
cultura. La incorporacion de lo que algunos estudiosos llaman “cultura de lo visible” fue uno de
los rasgos novedosos que caracterizo el espesor discursivo de la prensa periddica a principios
y mediados del siglo XIX.

Hay un acuerdo general entre historiadores, criticos y artistas en considerar que las image-
nes latinoamericanas del siglo XIX elaboraron relatos a través del paisaje, el retrato y el cos-
tumbrismo, que ayudaron a la construccién de los imaginarios nacionales. En la primera mitad
del siglo XIX, Latinoamérica fue representada por artistas viajeros europeos, quienes elabora-
ron formas y figuras de visualidad del vasto territorio, de sus tipos y personajes con ojos impe-
riales. Las vistas constituyen paisajes en panoramica, y dan visibilidad a la ciudad, a la urbani-
dad, pero también a la naturaleza. Alli se ponen de manifiesto ciertas tensiones de la represen-
tacion, entre la observacion directa y las reglas de lo ya visto. Para Catlin (1990) la tradicion
empirica asociada a los artistas-viajeros no soélo se alejé de la impronta académica neoclasica,
sino que permitié al arte latinoamericano rescatar su caracter autéctono. Llama a estas mane-
ras naturalismo creativo.

Ya sea un canon, o sus derivas, ya sea un detalle o un objeto secundario, el trabajo con las
imagenes implica armar un corpus, revisar las tradiciones y las fuentes disponibles, bucear en
archivos. Todos estos son conceptos que remiten a un proceso comun de hacer historia, supo-
ne una seleccion, un armado de una serie que trata de escapar hacia las fronteras disciplina-
res. Como toda seleccion y combinacion, algo se legitima, algo se da a conocer en detrimento
de otro que se olvida, provisoriamente. La apuesta a recuperar procedimientos de la historia del
arte y revisar géneros, motivos, temas e imagenes de diferente procedencia intenta establecer
marcas que amplien posibles series, repertorios y corpus de trabajo.

Este volumen se compone de capitulos escritos por las profesoras de la catedra y alum-
nos y alumnas que han participado en diferentes cursadas con una variedad de trabajos
practicos o finales. En todos los casos se presentan algunos recorridos tematicos a partir
de la seleccion de imagenes y el analisis segun un tépico o rasgo que domine vinculado a
las preguntas que nos hacemos segun algunos ejes o conjunto de problemas. También se
reponen herramientas de estudio e interpretacién vinculados a aspectos de catalogacion,
descripcion, ordenamiento. Sobre esa base, las versiones que se ofrecen al lector consis-
ten en una reelaboracioén realizada en miras a esta publicacién, con la asistencia de las

respectivas docentes.

Aclaracion: las imagenes que se encuentran en este libro son de dominio publico y su incorpora-

cion es exclusivamente para fines educativos e informativos.
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CAPITULO 1
Variaciones y contrapuntos del Costumbrismo
en la grafica y la pintura del siglo XIX

Maria de los Angeles De Rueda

El capitulo retoma las descripciones que se realizaron en otra publicacion de la coleccion
Libros de Catedra (De Rueda, 2018, p. 9), y se amplian algunos tépicos iconograficos sobre el
género de usos y costumbres y el costumbrismo como macrogénero. Se comentaran una serie
de motivos recurrentes a través de la seleccion de imagenes pictoricas y graficas, y se tendra
en cuenta el desplazamiento enunciativo de las representaciones de las costumbres o de los
tipos sociales, observando un contrapunto en clave histérica o discursiva. Como en los relatos
literarios, en las imagenes se pueden observar dos niveles o capas en la configuracion del te-
ma o motivo: el de la historia y el del discurso. En ese sentido las imagenes de tipos, usos y
costumbres se van agrupando y desplazando de un eje pretendidamente objetivo o concreto, el
de la representacion como documento histérico, al nivel del discurso, el de la comicidad, de la
picaresca o de la satira, donde los sucesos o tipos son representados con un modo particular
de ordenarlos y mostrarlos. En general, la lectura de la historia del arte sobre las imagenes de
usos y costumbres ha observado el privilegio de la descripcion de la imagen como documento,
su uso politico, o su uso social como configuradora de sociabilidad y de poder en la inclusién o
exclusion de estamentos, raza o género. A menudo se comprende que el costumbrismo del
siglo XIX fue una muestra variopinta de acontecimientos narrados en un tiempo-espacio acota-
do a lo publico o a lo privado, el de las tipologias sociales en las incipientes ciudades modernas
0 en el campo; en dichos escenarios aparecen algunos elementos, como la vestimenta y orna-
mentaciones, que funcionan como indicadores de sociabilidad y jerarquias, segun una socie-
dad estamental y sus cambios en las etapas de organizacion y busqueda hacia las instituciones
modernas; las imagenes acompanan los pasajes de las sociedades americanas, las que seran
atravesadas hacia finales del siglo por el umbral de la industrializacién y cultura de masas.

Este género se materializd en la literatura, el teatro y las artes visuales, trasladado luego
con sus motivos y reencuadres a la publicidad grafica, la caricatura politica, la fotografia e in-
cluso a comienzos de siglo XX al cine. Por ejemplo, en literatura se llama cuadro de costum-
bres a un relato breve sobre aspectos tradicionales de la sociedad. Las expediciones cientifi-
cas, topogréficas y econémicas, de Espafa, Inglaterra, Holanda, Portugal hacia América en la
primera etapa de la modernidad, generaron un intercambio de viajeros cientificos, artistas afi-
cionados y comerciantes, que llevaban consigo las representaciones, cartas y relatos de sus

experiencias en América con ojos imperiales (Pratt, 1992). La autora utiliza el concepto de zona
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de contacto, en vez de frontera colonial, ya que este Unicamente puede ser pensado desde
Europa. La idea de zona de contacto implica las mezclas y yuxtaposiciones que siguieron, se
asocia al pensamiento de un espacio de cruce entre sujetos que se cruzan por circunstancias
histéricas. Esto ayuda a pensar la relacion entre colonizadores y colonizados, o entre viajeros y
oriundos de la regién, como su copresencia, en situaciones de convivencia y poder asimétricas.

Por su parte, las élites criollas también pusieron en evidencia su enfoque critico sobre los sec-
tores populares, apropiandose de las formas y conceptos estéticos europeos, en un proceso tanto
de aculturacién como de transculturacion, en los cuales las tendencias romanticas-modernas se
mezclaron con improntas locales. Ya se ha sefialado el marco de comprension de un macro o
transgénero, en el sentido que un conjunto de rasgos tematicos y retéricos, vinculados a las for-
mas realistas populares, ponen en evidencia los sincretismos y usos particulares de las iconogra-
fias del pasado en el territorio americano. El costumbrismo esta vinculado a la busqueda del lla-
mado color local, es decir, al gusto por lo particular frente al universalismo clasicista; estudiado
en literatura se refiere a aquello que es particular y popular de un lugar y su cultura. Un relato con
color local es equiparable a una escena costumbrista o folclérica en las artes plasticas. Se trata
de encontrar rasgos tipicos, pintorescos y tradicionales de los grupos sociales mas caracteristi-
cos. Mesonero Romanos, escritor y estudioso espafol, en 1835 observo la universalidad de la
literatura dedicada a la descripcion de costumbres y usos populares. Menéndez Pelayo considerd
que la literatura de costumbres decimonédnicas fue una restauracion castiza de la originaria del
siglo XVII. El comienzo de este modo de escritura lo pone Cervantes, en su Rinconete y Cortadi-
llo. Sin duda es en el contexto del movimiento romantico y de los nacionalismos que se propagan
las producciones con ese tono local, por fuera de Espafia en toda Europa y América. No se pue-
den dejar de mencionar las producciones pictéricas y especialmente los grabados de Goya
(1746- 1828), cuya imagineria se vincula (Figura 1) con la necesidad de definir e identificar una
cultura propia, a través de la fijacion de las descripciones, de pintar las tradiciones y tipologias
populares, bien describiendo, bien con el espejo deformante de la critica y el humor. El artista
produce estampas que escapan a la légica sefialada, como en los Disparates y Caprichos. Un
referente espafiol ineludible (estudiado en Historia del Arte VI), que encarné plasticamente lo que
Todorov denomina el espiritu de la ilustracion (2008). Se puede aclarar aqui esta idea que tanto
se utiliza en las clases de la asignatura que trabajamos. En términos generales, el espiritu de la
época se refiere a un modo de ser y una filosofia que se comparten en un grupo o sociedad en un
momento histérico. Los pueblos participan de una dialéctica, segun Hegel, la de las herencias
culturales. De este modo, el costumbrismo, en filiacién con esas ideas, reforzaria simbdlicamente
los nacionalismos asentados en ciertas tradiciones populares.

En la critica genética se considera que el principio fundamental de este modo o género ex-
tendido es la mimesis costumbrista, es decir, la consideracion de la naturaleza humana modifi-
cada por las costumbres locales en un momento histérico determinado. La verosimilitud, o el
parecido, el realismo o el naturalismo costumbrista se asocian ademas a la estética pintoresca.
Originariamente este término designaba un tipo de representacion que era tipico para la pintura

de paisajes y la llamada pintura de género. Asi que pintoresco y costumbres se asocian.

FACULTAD DE ARTES | UNLP 11



REESCRITURAS Y DETALLES — M. A. DE RUEDA, F. DI LUCA Y |. FERNANDEZ HARARI (COORDINADORAS)

El costumbrismo se inscribe en el escenario de la modernidad en el contexto de una cultura
burguesa cuya subjetividad impone mirar a los otros culturales. Asimismo, la cultura de la reproduc-
tibilidad se multiplica, hacia fines del siglo XIX, de la mano de las imprentas y los géneros periodisti-
cos, los albumes de estampas litograficas, la fotografia y las tarjetas postales. Las republicas ameri-
canas crearan instituciones culturales y artisticas modernistas, se consolidara la opinién y la propa-
ganda burguesa, es decir, la esfera publica. El nacionalismo se va a modelar con la ideologia de las
clases dominantes que miran la luz europea y se recrean con las costumbres vernaculas. Conside-
ramos ademas que es un género amplio que pone en funcionamiento los regimenes de lo alto y lo
bajo, de “lo culto” y lo popular, evidenciando las jerarquias y prejuicios de las élites americanas,
rioplatenses y europeas. Hacia fines del siglo XIX y comienzos de la primera década del siglo XX,
las producciones costumbristas se inscriben como parte de la cultura popular masiva en lo que Eric
Hobsbawm ha denominado cultura moderna plebeya, retomado por Geraldine Roger al estudiar el
semanario Caras y Caretas (2008, 3). “Como sefiala Hobsbawm, a fines del siglo XIX el arte plebe-
yo comenzaba a conquistar el mundo, cada vez era mas patente que el siglo XX era el siglo de la

gente comun, y que estaba dominado por el arte producido por ella y para ella”.

)
=l e ]

Figura 1. Bien tirada esta, 1797. Se trata de un grabado en aguafuerte, aguatinta brufida, punta seca y buril.
Los Caprichos (17/85), corresponde al repositorio digital de la Fundacién Goya en Aragén:
https://fundaciongoyaenaragon.es/obra/bien-tirada-esta/885
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Con respecto a la obra de Goya, se contextualiza en el contradictorio espiritu de época espa-
fiol que es superposicion de la mentalidad ilustrada de un sector intelectual progresista y la pervi-
vencia del oscurantismo en el clero y la monarquia, que a su vez conviven con la progresiva se-
cularizacién de las costumbres, el alejamiento de las instituciones del viejo mundo, incluida la
inquisicion. La racionalidad, el subjetivismo y la liberaciéon de los cuerpos que escapan a la inqui-
sicidn son algunas caracteristicas reunidas en la poética de Goya. Esta revolucion se produce en
convivencia con sustratos feudales y premodernos, esta combinacion se ve sintéticamente explo-
rada en algunas escenas y figuras como la presencia de la joven y la vieja, el cuerpo que se
muestra, con la sensualidad de la media de seda, que implica ademas un anclaje en la prostitu-
cion, debatida en las letras espafiolas de esos tiempos; y el acompafamiento de las matronas,
celestinas o lloronas que van tapadas con un manto sobre ese cuerpo envejecido o marchitado y
la sabiduria de la experiencia. La moda opera ademas como un indicador de modernidad o tradi-
cion, de costumbres. La convergencia de elementos dispares, reconocibles, genera una reflexion
sobre el mundo y las mujeres disponibles, como de la juventud y la vejez, la luz y la oscuridad de
los hombres. Siguiendo la interpretacion en su catalogo razonado se admite que esta estampa

puede tener una lectura critica pero no necesariamente moralizante:

El manuscrito de Ayala explica esta escena diciendo que "no puede haber
cosa mas tirada por los suelos que una ramera. Bien sabe la tia Curra lo que
conviene estirar las medias". En el del Museo Nacional del Prado se comenta
que "la tia Curra no es tonta. Bien sabe ella lo que conviene que las medias
vayan bien estiraditas". Por ultimo, el manuscrito de la Biblioteca Nacional
precisa al decir que "una prostituta se estira la media por ensefar su bella
pierna, y no hay cosa mas tirada por los suelos que ella". En este caso Goya
ha jugado con el doble sentido del titulo para hacer una critica de la prostitu-
cion que se convirtié en practica habitual con la que las jovenes conseguian
prosperar econdmicamente. El pintor declara abiertamente su visiéon de la
prostitucion como una practica que disminuye la dignidad de la mujer. (Fun-

dacion Goya en Aragon).

El 6 de febrero de 1799 se anunciaba la venta de los grabados de Goya en el Diario de Ma-
drid en el que la obra era denominada Coleccion de estampas de asuntos caprichosos, inven-
tadas y grabadas al aguafuerte por D. Francisco de Goya. En el periddico se indicaba el prop6-
sito del artista de criticar los errores y los vicios humanos. Los 300 ejemplares de la serie pues-
tos a la venta, integrados por 80 grabados, se podian comprar en una tienda de perfumes y
licores en la direccion numero 1 de la calle del Desengario, en la que aun vivia el pintor, por un
precio de 320 reales de vellon. Los datos son interesantes dado que, tanto en Goya como en
los artistas en América, la difusién o inclusién de ilustraciones en la prensa fue fundamental no
solo para propagar y generar un agenciamiento de publicos lectores y consumidores de estam-
pas, sino porque las fronteras entre los lenguajes y géneros artisticos estaban desdibujadas en
favor del desarrollo de la grafica, y sobre todo en el registro, critica o humorada de las costum-

bres. A su vez las élites ilustradas, en Espafa o en América, fueron parte de los circulos que
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protegieron, encargaron, compraron o debatieron sobre las ideas discordantes, en el caso de
los Caprichos, por ejemplo, advirtiendo el tono polémico y a su vez revolucionario de las satiras
sociales. Como se subraya, ademas, artistas de profesion o aficionados formaban parte de la
opinién publica y la propaganda politica. Por ejemplo, Goya era lector del Diario de Madrid.

Volviendo a la relacién entre los términos costumbrismo y pintoresco, hay otra acepcién
de este ultimo que se refiere a algo estrafalario, o chocante, y que se puede asimilar con algun
elemento que produce cierta admiracion o rechazo por su cualidad de extrafio, como puede ser
un detalle, un objeto de la moda ampliado en demasia o un rasgo fisico acentuado. La nocion
de lo pintoresco como una categoria estética se atribuye a los escritos de William Gilpin, y co-
menzo a ser identificado como una categoria entre lo bello y lo sublime. Desde principios del
siglo XIX, lo pintoresco vuelve a tener interés vinculado al desarrollo de una mirada en el lugar,
de un naturalismo que recrea lo que ve, a partir de la experiencia de los viajes, las expedicio-
nes, la observacion de una naturaleza diferente. Aparece la descripcion de escenarios y sujetos
diversos, los otros culturales para la mirada europea. En una estética que avanza sobre los
juicios subjetivos se usara en funcion de las impresiones que un objeto genera en el especta-
dor, elaborando el gusto por lo heterogéneo, o novedoso y singular, ya sean vistas, actitudes,
costumbres populares, actividades o indumentaria.

El costumbrismo visual se desarrolla en América a partir de algunas tradiciones, por ejemplo,
la colonial e hispanista, con la pintura de castas vy la literatura descriptiva, las narraciones de cos-
tumbres y la picaresca. Surge en el siglo XVIIl en un camino paralelo al arte religioso, una figura-
cién que cuenta y documenta o critica los tipos sociales, las escenas de la vida cotidiana de los
sectores populares, el escenario de las ciudades en transformacion, del orden colonial al orden
republicano, las calles como escenario de las elites pero también del pueblo, el campo vy las figu-
ras del ocio y el trabajo; todo un repertorio de la sociedad colonial conviviente con la nueva socie-
dad republicana en el territorio americano, vistas con ojos europeos y con una mirada criolla, en

simultaneidad, también en yuxtaposicion. En lo que respecta a la iconografia costumbrista

Tuvo muy diversas manifestaciones a lo largo y ancho del continente ameri-
cano, Yy, al igual que ocurri6 con el paisajismo, se destacé como medio estéti-
co para acercar el campo a la ciudad, la sierra a la costa, el espiritu de la “na-
cionalidad” refugiado en el interior a las “deshumanizadas” ciudades que, en
pleno auge de la industrializacién y los flujos inmigratorios, como en el caso
de Buenos Aires, eran proclives a sufrir una supuesta “pérdida de identidad
nacional (Gutiérrez Vifiuales, 2007, p. 128).

Existe una tradicion en los estudios del género centrada en la importancia atribuida al con-
junto de grabados, acuarelas y en menor medida pinturas al 6leo, como una fuente para el
estudio de la época, como un registro histérico. Esto se ha apoyado sobre la base de la suje-
cion a las convenciones de representacion y el caracter documental de las imagenes. Para
Bonifacio Del Carril, autor de la principal compilaciéon de iconografia rioplatense, las imagenes

producidas por artistas viajeros y criollos no debian considerarse obras de arte, sino documen-
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tos iconograficos de hechos o acontecimientos de la vida, vistas de ciudades y paisajes, tipos

humanos, usos y costumbres:

La iconografia es siempre el estudio de las imagenes, en este caso, de las
imagenes que representan hechos o acontecimientos de la vida, vistas de
ciudades y paisajes, tipos humanos, usos y costumbres. No habra de encon-
trarse, pues, en este libro ni figuras sagradas, ni retratos de personas, ni cua-
dros de género o de episodios histéricos. Cuando los hay, por excepcion,
como en el caso del cruce del Riachuelo por las tropas del general Beresford,
o de La Portefia en el Templo de Monvoisin —retrato de dofia Rosa Lastra de
Lezica—, es porque el grabado es una pieza descriptiva de un lugar —caso del
Riachuelo— o porque el cuadro representa, ademas, una escena de costum-

bres —caso de La Portefia en el Templo (Del Carril, 1964, p. 14).

Si bien las imagenes del siglo XIX se consideran testimonios de las formas de vida, al igual
que construcciones de imaginarios sociales hegemonicos, politicos, portadoras de valores atri-
buidos al poder, a la regulacion de los cuerpos, de las mentalidades, en un anclaje y comple-
mento de la literatura, la que también se ha considerado fundamentalmente politica, es necesa-
rio recuperar algunos aspectos vinculados a la iconografia y a los rasgos plasticos- visuales,
portadores a su vez de convenciones y variaciones singulares de las artes visuales. Las cos-
tumbres populares son tipificadas a través de la pintura y el grabado. Acordamos que el estudio
de la cultura visual implica analizar la visualidad de las imagenes por su sentido en determina-
da situaciéon o contexto y su propiedad o poder de generar experiencias e imaginarios en un
contexto. Tenemos que cruzar ese analisis con la materialidad de las imagenes, con su natura-

lismo creativo (Diener, 2007). La iconografia-iconologia critica valora su condicion estética:

La iconologia, el estudio de las imagenes en los distintos medios; y la cultura
visual, el estudio de la percepcion y la representacion visual, especialmente
de la construcciéon social del campo de visibilidad y (lo que es igualmente im-

portante) de la construccion visual del campo social (Mitchell, 2016, p. 5).

La busqueda y consolidacion de lo tradicional se mueve en un campo de tensiones y estructu-
ra dialéctica, entre la innovacion y el pasado, entre la identidad regional y los imaginarios impues-
tos por las metrépolis sobre las ex colonias. Los criollos siguieron los presupuestos de las escalas
valorativas que las pinturas de castas habian construido. Estas evidenciaban el dominio politico
por parte de una reducida minoria blanca (Alvarez de Araya Cid, 2009). El costumbrismo en Amé-
rica suma otras fuentes, como los modelos compositivos del retrato (de cuerpo entero y medio), la
simultaneidad narrativa de las series de vidas de santos, la escena de género y las ilustraciones
tipolégicas realizadas en Europa. De acuerdo a la autora citada se puede distinguir entonces: la
escena de género, la escena de costumbres y la pintura costumbrista. La primera se desarrolla
en los siglos XVI al XVIII y orienta sus fines tematicos hacia la edificacion moral, religiosa y espiri-

tual. La escena de costumbres, en cambio, tiene una funcién tanto descriptiva como evocativa de
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mundos lejanos (representacion de un otro sobre el eje del exotismo). Finalmente, se puede se-
falar a la pintura y grabado costumbristas como la elaborada aproximadamente entre 1840 y
1900 en el marco de los procesos de construccion, consolidacion y modernizacion de las nacio-
nes latinoamericanas, en cuyo interior habra nuevos matices tematicos y compositivos que desta-
car (como tensiones entre una mirada complaciente, una purista y una mirada critica).

Los tipos populares incluidos en diversas publicaciones de comienzos de 1800, como Los
esparioles pintados por si mismos, Los cubanos y Los mexicanos pintados por si mismos, res-
tablecen algunas cuestiones vinculadas a las mezclas raciales de la pintura de castas, aunque
son principalmente mestizos (descendientes de indios y espafioles), criollos (espafioles nacidos
en América) y amerindios. Se puede entender que partir de las independencias americanas, las
articulaciones entre los sustratos coloniales y el espiritu de época ilustrado se desenvolvieron
con variaciones, quiebres y pliegues, sobre todo étnicos, a través de los cuales tanto los mesti-
zos como los criollos dominaron la escena. Las multiples categorias raciales que componian el
sistema de castas en el periodo colonial se transformaron en el siglo XIX, haciendo desapare-
cer en lo esencial la presencia negra de las narrativas visuales (Moriuchi, 2013).

Como caracteristicas de la pintura y el grabado costumbrista podemos mencionar aspectos
tematicos, enunciativos y retéricos como: su localismo en sus tipos sociales y humanos y en el
entorno. También el énfasis en el enfoque de lo pintoresco y representativo, la satira y critica
social, el caracter descriptivo o documental en algunas estampas. Las diversas articulaciones
iconico- textuales y la sugerencia o explicitacion de algun tema politico-social se conjugan con
el trabajo sobre los detalles en objetos, vestuario, accesorios, con escenas a veces muy crudas
y hasta groseras. El cromatismo vigoroso y la plasticidad en las texturas pueden acompanar los
diversos grados de figuracion de acuerdo a la formacién: espontanea, o la copia de modelos y
convenciones de las tradiciones de viajeros, o de la pintura de castas o estampas hispanas, o
bien de la formaciéon académica clasicista. En cierto modo, la estampa costumbrista nacié liga-
da a la prensa burguesa, con ese entorno, se pone énfasis en la crénica, en la recreacion de
una anécdota, real o ficticia, extraida de la vida cotidiana y presentada en forma de escena o
narrativa visual. También se presenta la incorporacion de algin motivo considerado pintoresco,
como el realce de los detalles, el énfasis cromatico; se conforma un repertorio sobre las varia-
ciones de lo parecido, lo descriptivo, y se pone acento en algun detalle de la fantasia. En el
costumbrismo literario por ejemplo se emplea un lenguaje coloquial. En la pintura o grabado
costumbrista las formas son claras y la representacion verosimil. Cuando el tono busca la criti-
ca se recurre a la ironia, y la sétira en la recreacion de tipos populares.

Siguiendo a Svetlana Alpers (2016) podemos decir que el desarrollo de la cultura visual en
las republicas americanas del siglo XIX fue coherente. La pintura se vinculé con la grafica y
otras artesanias, en particular podemos pensar la imagineria del primer y segundo gobierno de
Rosas, en donde se estamparon guantes, vajilla de porcelana, peinetones, insignias con la
silueta del gobernador, como también un despliegue de escenas de campo y ciudad, usos y
costumbres que se dio en denominar costumbrismo federal (Amigo, 2013). Los objetos e

imagenes en porcelanas, plata o cuero compartian una tecnologia similar de visualizacién, que
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es tanto un modo de hacer como de pensar, comprender y operar. Su teoria sobre el arte de
describir permite enmarcar el costumbrismo visual y el uso de las imagenes en ese periodo
histérico, como las estampas crearon un imaginario y una opinién publica favorable y opositora
a las diferentes facciones y regimenes, como a la construccién de ciudadanos, vecinos, gentes
de la ciudad, del campo, de identidades, inclusiones y exclusiones segun raza, clase y educa-
cion; ademas del lugar de la imagen en la alfabetizacion. Un arte descriptivo, las imagenes
producidas en América, como los cuadros holandeses, se asimilan mejor a mapas o espejos
que a ventanas; las pinturas y grabados de usos y costumbres representan temas domésticos,
un espejo o0 un mapa, en los cuales pueden verse en algunas pinturas palabras junto a los ob-
jetos, enfatizando el artificio de la representacion. Algunas producciones pueden tener un ca-
racter emblematico o simbdlico con un significado discursivo segun la compleja trama de fené-
menos historicos que vincula las imagenes con circunstancias sociales; pero también hay ima-
genes que pueden ser solo documentales, 0 expresiones sensibles, que se elaboran por la

observacion y el conocimiento del mundo visible mas que por convenciones académicas.

Breve acercamiento al estudio de un repertorio iconografico de los tipos

femeninos en América del Sur

La China y la china poblana es uno de los tipos iconograficos recurrentes en la pintura de
Agustin Arrieta y en la grafica, ya sea en los albumes de Carl Nebel o en la grafica de Los Me-
xicanos pintados por si mismos o de Guadalupe Posada. Fue estudiada en la literatura y la
grafica, distinguiéndose como simbolo de mexicanidad. En todos los casos se trata de una
figura femenina popular, mestiza, moderna, una mujer empoderada. Las chinas no servian a
nadie y vivian con comodidad, porque se mantenian con su trabajo o gracias a un esposo o un
amante. Los relatos del siglo XIX recuerdan la forma de vestir, pero sobre todo un aire provoca-
tivo, airoso y desenfadado. Con el relato de Manuel Payno en 1843 “se inaugurd un estereotipo
de china que tiene mucho que ver con su leyenda poética y con el costumbrismo de las elites,
que perpetuaba a los tipos populares como salvaguarda ante los nuevos embates de la vida
citadina” (Vazquez Mantecén, 2000). En comparacion con las mexicanas delicadas, languidas y
romanticas, la china no padecia jaquecas, convulsiones de nervios o desmayos, ni la aquejan
enfermedades morales ni de conveniencia. En nombre de las “buenas costumbres" se criticé su
libertad y su atuendo, aunque para algunos cronistas romanticos sera un traje nacional con los
colores de la bandera: verde, blanco y rojo. El arquitecto y artista viajero aleman Carl Nebel
trabaj6 entre 1829 y 1834 registrando plasticamente vistas y escenas de diferentes zonas de
México, en lugares arqueoldgicos, urbanos, realzando las costumbres de la heterogénea po-
blacion. Su trabajo fue publicado en 1836 y lleva el nombre de Viaje Pintoresco y arqueolégico
sobre la parte mas interesante de la Republica Mexicana. Sus poblanas estan representadas

como chinas junto al chinote, bien vestidas a la moda, con discretos ornamentos y coloridas
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faldas. La belleza de lo cotidiano visto con naturalidad a diferencia de otras estampas en las

que aparecen mujeres ataviadas como cariatides griegas.

Figura 2. Poblanas de Carl Nebel, de Viaje pintoresco y arqueoldgico a la parte mas interesante de México Arquitecto. 50
laminas litografiadas con texto explicativo., Paris: Chez M. Moench, impresas en Paul Renouard, 1836

Figura 3. La China de Los Mexicanos pintados por si mismos, figura el tipo femenino descrito en los relatos literarios
de la época, la publicacion de 1854 es considerada un desarrollo editorial moderno en México, usando litografia y
mostrando una galeria de tipos sociales populares muy amplia.
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Del costumbrismo derivé el subgénero de los tipos, que rapidamente obtuvo
una autonomia, tanto literaria y grafica, como editorial. Desde su aparicion en
las publicaciones periddicas, de manera paulatina adquirié un caracter propio,
el cual después se definio, al grado de llevarse a cabo ediciones completa-
mente destinadas a dicho subgénero, lo que dio origen a una préactica con ca-
racteristicas literarias y formales especificas. Se llegé a conformar un estilo
distintivo que goz6 de gran aceptacion en la mayoria de los paises donde se
presento. El subgénero de los tipos consiste en un relato sobre un personaje
determinado, que presenta cierta peculiaridad, ya sea por su oficio, su forma
de vestir o de hablar, o por el papel que desempefia dentro de la sociedad
(...) El aire despreocupado de “La China” que fuma un cigarro sin el menor
recato (Pérez Salas, 1998, p.168).

La China y la China Poblana se recrea también en la obra pictérica de Agustin Arrieta, en la
grafica de José Guadalupe Posada y hasta en la fotografia finisecular, y en el comienzo del
siglo XX en los retratos pictoralistas de estrellas del espectaculo.

En contraste con este tipo popular, mundano, moderno por su aspecto desafiante, pasamos
a describir otra tipologia desarrollada en el Rio de la Plata, el de las portehas a la moda, tal
vez exageradamente a través de las estampas de Cesar Hipdlito Bacle. En esta ocasion parece
oportuno retomar algunos autores abordados en la materia y trabajar con repertorio visual que
nos provea “una confrontaciéon de miradas” (Catlin, 1990). Este autor consideraba que, en los
paises latinoamericanos, el arte esta mas firmemente “entretejido” en la estructura general de
la cultura y de la politica, desde los tiempos independentistas. Incluso la faceta costumbrista de
lo pintoresco, elaborada tanto por imagineros europeos como americanos, el interés por los
trajes y costumbres tuvo un interés y préactica tanto en criollos como en extranjeros. Respecto

de los contrapuntos y confrontaciones, retomamos lo que decia:

Las obras costumbristas realizadas por los artistas europeos proporcionaron
modelos dignos de ser imitados y promovieron un nuevo tipo de observacion
social y una respuesta sincera del artista al mundo que le rodea. El autodi-
dacto Pancho Fierro hizo en Peru una serie de apuntes a la acuarela no solo
de tipos como el vendedor de loterias o el artificiero, sino también de perso-
najes de la Lima Moderna, que no se ajustaban a la tradicidon costumbrista.
Se encontraban al borde de la caricatura; y de hecho no es raro que los gra-
badores satiricos que trabajaban para los periodicos ilustrados fueron tam-
bién pintores costumbristas (Catlin, 1990, p. 85).

Las nuevas formas de mirar y describir a las que hace referencia tienen que ver por un lado con
una economia de recursos plasticos, como la sintesis ilustrativa con el uso de un objeto indicativo —
por ejemplo el manto que cubre a las mujeres en la calle o en el interior de un templo—, y ademas,
el entrecruzamiento discursivo en el que no se puede dejar de sefalar la relacién intrinseca entre
las modalidades del humor (caricatura, picaresca o satira) en los paises sudamericanos o hispanos

con el costumbrismo. La vida social y los lugares en los que se desenvuelven las escenas de la vida
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cotidiana, tanto privados como publicos, sea de las elites como del pueblo aparecen en las estam-
pas en variaciones pintorescas y satiricas como las extravagancias de Cesar Hipdlito Bacle con la
representacion de exagerados peinetones y mirifiaques en una moda que incomodaba a las muje-
res hasta el absurdo. Las damas rioplatenses usaron un especial tocado en la década de 1830
como parte de la moda, y al igual que las tapadas limefas, suscitaron polémicas y humoradas por
parte de la prensa grafica, en particular la célebre serie. Las peinetas que portaban las espafolas
se consideraron un objeto suntuoso por la ornamentacion en calados y arabescos; en Buenos Aires
los peinetones se fabricaron y se elaboraron con disefios sofisticados y diversos tamafios y croma-
tismos, generando una industria local muy potente. EI mas famoso productor fue el espafiol Manuel
Mateo Masculino, quien se afincé en Buenos Aires y llegd a comercializar sus productos en Monte-
video y Asuncion. Sobre estos usos de la moda da cuenta el album Trages y Costumbres de la
Provincia de Buenos Aires, editadas entre los afios 1833 y 1835 por él con dibujos ademas de
Arthur Onslow e Hipdlito Moulin. Uno de los cuadernos contiene cinco estampas litografiadas: la
figura 4 corresponde a Extravagancias de 1834, las mujeres vuelan con sus capas y mirifiaques,
una moda riesgosa. En esa Buenos Aires, en la que los espacios publicos van perfilando ademas
de los paseos y el imaginario de la sociedad letrada, las damas son asistidas por los caballeros de
galera. La moda incomoda, la modernidad cifie los cuerpos, y en este ambito de sociabilidad los
pasajes de las a los ilustrados vy liberales sectoriza los géneros. Sin embargo, hacia el periodo de
formacion de los gobiernos criollos, en las ciudades posrevolucionarias como Buenos Aires comen-
z6 a desarrollarse una prensa politica pero también una serie de albumes y escrituras sobre la
cuestion de las mujeres, dandoles entidad como categoria social. Algunos de estos dispositivos,
atendiendo a la moda sugieren el nacimiento de la opinién publica y el consumo femenino. Los
espacios de sociabilidad privados y publicos de las mujeres crecian mucho mas que la visita al

templo, estas nuevas escenas marcaron un cambio en el proceso de la civilidad.
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Figura 4. Trages y costumbres de la Provincia de Buenos Aires, editada por César Hipdlito Bacle en Buenos Aires,
en 6 cuadernillos de 6 litografias cada una, entre 1833 y 1835. Coloreadas a mano
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Se puede agregar que el vestuario es otro elemento clave en el estudio del costumbris-
mo. Como sefialan Valentina Bari y Pheonia Veloz (2021) aparece como un articulador de
clases y espacios, ya sea como documento o0 como pieza de humor, comicidad o satira de
costumbres. La forma del traje era comun a todas las mujeres de alta sociedad de la épo-
ca; hay una estructura morfolégica marcada por el corte a la cintura, se forma por sumato-
ria de capas de tela con un sostén a través de los dispositivos de deformacion del cuerpo
(corsé y mirifiaque), a lo que se suma la estructura superficial exagerada de la capa eleva-
da, en este caso, o los peinetones gigantes en otro, o el color. El celeste se vincula con la
faccidon unitaria, mientras que las producciones desarrolladas entre el primer y segundo
gobierno de Rosas en la provincia de Buenos Aires se tefiran de rojo punzé, aunque vere-
mos las variaciones y sutilezas de la critica con la contraposicién de los trajes de corte en
cintura en tonalidades azules y celestes.!

Las Tapadas en Peru: La investigadora Natalia Majluf (2013) sefialé a propdsito del cos-
tumbrismo peruano y las imagenes de las tapadas de Pancho Fierro, que el costumbrismo es
un género inductor de una transformacion radical de las artes en la region, puesto que la repro-
ductibilidad y el comercio de estampas de usos y costumbres se sobrepuso a la pintura colonial
religiosa y fue mas eficaz en el mercado que la pintura de retratos. Conformé nuevas practicas
y funciones para la imagen como narrativas de la emergencia de identidades nacionales. El
costumbrismo surge en el momento en que la descripcidon abandona el ambito de los circulos
intelectuales para ser apropiado por el comercio de imagenes populares. El cosmopolitismo de
la capital peruana posibilito el dialogo entre artistas locales y foraneos. Se efectuaron intercam-
bios durante todo el siglo XIX. Las estampas de costumbres fueron el resultado de una comple-
ja red de relaciones y tradiciones de representacion.

' Sarmiento en Facundo (1845) habla acerca del papel simbolico de la vestimenta: “cada civilizacion ha tenido su
traje, y cada cambio en las ideas, cada revolucion en las instituciones, un cambio en el vestir (parte segunda, cap.
IV). Asimismo, Sarmiento definié a las ciudades como “el centro de la civilizaciéon” y para fundamentar este argu-
mento hizo un inventario de factores existentes en ellas: “los talleres de las artes, las tiendas del comercio, las
escuelas y colegios, los juzgados, todo lo que caracteriza, en fin, a los pueblos cultos. La elegancia en los modales,
las comodidades del lujo, los vestidos europeos, el frac y la levita tienen alli su teatro y su lugar conveniente”.
https://museosarmiento.cultura.gob.ar/noticia/facundo-o-civilizacion-y-barbarie-en-las-pampas-argentinas/

“Toda civilizaciéon se expresa en trajes, y cada traje indica un sistema de ideas entero” (citado en Roberto Amigo, Be-
duinos en la pampa, 2007, p. 6) https://revistas.unal.edu.co/index.php/hisysoc/article/view/20436
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Figura 5. Una Sefora de paseo en la saya nueva llamada Obregosina, Francisco Fierro (atribuida), c. 1865-1870
https://www.bellasartes.qob.ar/coleccion/obra/8808/

Es probable que Pancho Fierro (1809-1879) haya tenido contacto directo con las estampas
de tipos sociales de Francisco Javier Cortés. Para la década de 1830, Fierro ya habia logrado
consolidar su repertorio de tipos, realizando multiples versiones de una misma imagen. Las
imagenes estuvieron sometidas a un proceso de reutilizacién y de copia, y también realizé
acuarelas de Lima como escenario de satira de los personajes de la sociedad y documento de
las costumbres urbanas. La transicion de la época virreinal a la republicana permitié girar los
motivos de la vida aristocratica y civica a los tipos populares. Sus tapadas en acuarela mues-
tran el lugar y el desempefo de los cuerpos femeninos en el espacio publico de una forma
enigmatica, entre una tradicion colonial y las ideas liberales de la vida moderna. Nos parece
oportuno recuperar, ademas de la valorizacion que realizé el artista indigenista José Sabogal,
la crénica de Antonio Berni artista del Nuevo Realismo. Con el titulo de Una conciencia ame-
ricana universal, Berni escribe sobre el artista peruano, afirmando que es el primero en Su-
dameérica en presentar el realismo de la vida social y su pertenencia al arte popular. Considera
que el pasaje del pensamiento colonial al moderno se hace carne en la obra del criollo Pancho

Fierro. Desde joven se identificd con la realidad de su ambiente. Con él aparece por primera
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vez en el arte sudamericano el realismo de la vida social; aunque el realismo se halla presente

en el arte colonial, ahora es el de las clases populares:

Colorista libre, luminoso claro, transparente, de trazo expresionista. La Lima
popular de la primera mitad del siglo XIX tiene su iconografia en las acuarelas
de este artista. Vemos los tipos callejeros y de feria: chicheras, tamaleras,
meloneras, humiteras, anticucheras, picanterias, etc., escenas populares, co-

rridas de toro, rifias de gallo, etc. (Berni, 1944, p. 5).

José Sabogal consideré que en Pancho Fierro se ve la verdadera imagen de su pueblo en
sus caracteres esenciales. Juan de Arona y Ricardo Palma, en su Diccionario de Peruanis-
mos y en las Tradiciones Peruanas, respectivamente, lo consideran el Goya limefo. Las mu-
jeres continuaban siendo las tapadas que vestian la saya y el manto. La dialéctica de las
tapadas fue desarrollada por Flora Tristan, quien considerd a las mujeres limefias del siglo
XIX libres debajo de esa vestimenta. También se puede sugerir las tensiones entre lo publico
y lo privado junto a lo tapado y lo que se muestra, en Lima los ojos, en la Espafa de Goya las
piernas. Las mujeres limefas, mexicanas o portefas incursionan en el ambito de los hom-
bres, la calle, no solo para trabajar con su cuerpo, ser vendedoras ambulantes, sino para
exhibir sus gracias, hasta poder manifestarse con su voz o su letra, Pancho Fierro pareciera
mostrar ocultando las marcas de las diferencias en una especie de mascarada. Las limefias
dejan de usar la moda europea de corte en la cintura y se cubren con una saya y un manto
vinculado al mundo arabe via Espafa con vigencia hasta los afios de 1860 y en consonancia
con los cambios politicos albergaban cambios cromaticos. Otro sistema simbdlico corporal
transita la ciudad de Lima. A partir de 1870 el vestuario volvié a imponer la moda a la france-
sa, como en el resto de las ciudades americanas.

Entre Porteias dentro y fuera del templo y mujeres en el campo en Idilios o0 Romances,
Juan Leon Palliére recrea el costumbrismo en Buenos Aires a partir de la década de 1860
reiterando o perpetuando escenas Yy tipologias ya establecidas como las mujeres de la alta
sociedad piadosas, de virtud cristiana que, cubiertas con un manto negro y acompafadas de
un o una sirviente van al templo a rezar (un motivo que tiene su excepcion al género en el
retrato de dofia Rosa Lastra de Lezica titulado La Portefia en el Templo de Monvoisin, citado
por Bonifacio del Carril en este texto). Este es un ejemplo de esa pervivencia de un canon
dado por la produccion y circulacién del motivo que denota una actividad de sociabilidad en la
practica del ritual religioso, el vestuario adecuado a tal fin, en el que se puede agregar como
dato documental que la mantilla negra o rebozo no solo es usada por las viudas sino que
viene de esa larga tradicion de lloronas hispanas y atuendos arabes hacia la suntuosidad de
los encajes y bordados durante el siglo XIX en las damas portefias o colombianas (como
también se aprecian en las estampas de Torres Méndez). Esta imagen describe a través del
vestuario y las posiciones de los cuerpos el grado de distincion de las mujeres que componen
la escena y el ritmo de los cuerpos que desplazan el recogimiento de la oracion al protago-

nismo de la mirada a la vida mundana.
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Figura 6. Portefia en el interior del templo, Album Palliére. Escenas
americanas, 1864, Buenos Aires, Libreria L'Amateur, 1967, litografia.

Pero también Palliére recrea los usos y costumbres del campo y es alli donde juega un
papel mas discursivo que documental, por ejemplo, en la serie de pinturas y grabados de

romance o ldilio Criollo de 1861 (https://www.bellasartes.gob.ar/coleccion/obra/7010/). En

esa serie, Palliere se vuelve mas interpretativo, reconociendo el campo, con sus tipologias y
escenarios cotidianos como una pastoral, su trazo pintoresco, es atravesado ademas por sus
relatos en el diario de viaje y las notas de la poesia gauchesca. Las escenas de parejas mar-

can un tono de relevo hacia la picaresca.

Figura 7. Idilio criollo, 1864. Litografia coloreada, 18,5 x 31 cm. Versos
de Gutiérrez. Escenas Americanas (1864-1865) o Album Palliére

De algin modo es la aceptacién de la hegemonia de lo literario sobre el costumbrismo des-
criptivo, segun Roberto Amigo. El género gauchesco le ofrece al artista un modelo conceptual

para representar los asuntos rurales. Si tras el fervor de la generacion romantica el costum-
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brismo literario habia entrado en un ocaso, segun Eduardo Romano, es en la estampa, los
albumes ilustrados o las novelas de la generacién de 1880 cuando se retoman las informacio-
nes sobre las costumbres, “cuando los principios estéticos realistas multiplicaron el interés por
desentraiar los efectos del ambiente sobre las conductas” (Romano, 1980, p. II).

En ese contexto, la afirmacion de un modelo e imaginario del gaucho, como manifestacion de
argentinidad se formaliza con el Gaucho Martin Fierro (poema narrativo escrito en verso por José
Hernandez en 1872). Con la gauchesca como horizonte de la estética costumbrista y el modelo de
civilidad y pastoral de las ultimas décadas se recrean estos topicos en la fotografia. Francisco Ayer-

za fue uno de los fundadores de la Sociedad Fotografica Argentina de Aficionados, creada en 1889.

A mediados de la década de 1890 Francisco Ayerza produjo una serie de fo-
tografias con las cuales se proyecté ilustrar una edicion de lujo de El gaucho
Martin Fierro, de José Herndndez. Las imagenes se realizaron en la estancia
San Juan perteneciente al otro socio fundador de la sociedad, Leonardo Pe-
reyra, y para su composicion Ayerza contd con la colaboracion de los peones
del campo. Unas copias de estas fotografias fueron montadas en albumes y
llevan la firma de Pacovich —seudénimo de Ayerza— y unos epigrafes manus-
critos con fragmentos del poema de José Hernandez que, cabe suponer, fue-

ron también escritos por él (Tell, 2013, p. 7).

Luis Priamo también ha estudiado esas producciones distinguiendo dos conjuntos de obras,
una vinculada sin duda a la ilustracion del poema, que finalmente no pudo editarse, y otra vin-
culada a retratar las costumbres del campo, el escenario y la idiosincrasia de lo criollo. Aventu-
ra este investigador que las fotos con motivos gauchescos y rurales presentadas por Ayerza al
concurso de 1891 de la Sociedad Fotografica Argentina de Aficionados (SFAA) fueron com-
puestas especificamente para participar en el lance, para el que desarrollé6 con amplitud el te-
ma de las costumbres nacionales (Priamo, 2017, p. 15).

En las dos figuras que siguen se puede apreciar una pareja en romance, idilio o coloquio
amoroso, la galanteria de la mujer china y el gaucho, ya toda una tipologia referencial de esa
tradicion observada pintorescamente por Palliere. Se puede destacar que las condiciones de
produccion que establece el fotdgrafo corresponden a una puesta en escena que se aleja del
sentido documentalista y de registro directo, que se suponia de la fotografia. Ademas, de una
manera bien detallada Priamo compara una primera version de la pareja, cuyo fondo esta com-
puesto por los elementos naturales, arboles y elementos que remiten al casco de estancia, y la
segunda, en el cual el fotégrafo interviene y saca toda referencia denotativa de ese lugar con-
creto, acercando el relato al galanteo, la pareja gaucha enmarcada con el pozo de agua, y el
fondo con horizonte lejano y la verosimilitud de la pampa-desierto con el artificio de la supresion
del vacio. Se supone que esta segunda Pareja es la que se reproduce. Como analiza Tell en el
articulo citado, es importante también la circulacion y reproductibilidad de la fotografia en la
prensa, semanarios hibridos, en este caso artistica y de actualidad como La llustracién artisti-

ca. Alli se reproduce la version modificada de la pareja de Ayerza con el epigrafe “Un Fausto
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Criollo”. “De este modo, el temprano poeta del género gauchesco, Estanislao del = Campo,

sustituye a José Hernandez en la revista catalana” (Tell, 2013, p. 11).

Figura 8. Pareja 1. Figura 9. Pareja 2.
Ambas de Francisco Ayerza - c. 1895.

Figura 10. Un Fausto Criollo, La llustracion Artistica, Numero 875, 3 de octubre de 1898, p. 636.
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Un cierre para elaborar preguntas y temas a trabajar en la materia

Estas descripciones, citas y comentarios permiten indagar sobre varios subtemas: las
acepciones y enclaves territoriales del tipo China, China poblana y China criolla. Las pervi-
vencias en la tipologia de la mujer de las elites, en este caso la portefia, que se trasladaran
a las mujeres en la intimidad a fin de siglo XIX. Las caracteristicas y estatuto de las image-
nes en sus condiciones de produccién y circulacion a fin de siglo XIX. Los usos politicos y
sociales de las imagenes, pero también su condicion de artefacto estético/artistico. El pa-
saje a través del costumbrismo y los tipos sociales del documento a la conformacién de
imaginarios de identidad y nacionalismo. Los cruces entre las imagenes y la literatura, en
los géneros del costumbrismo y la gauchesca. Los desplazamientos enunciativos entre el
registro documental en tono “objetivo” y el humor, la comicidad, la satira social. El rol de la
prensa grafica ilustrada y su diversificacion en subgéneros coincidentes con la nueva so-
ciedad moderna que se gesta. Estos aspectos enmarcan ademas el repertorio iconografico
de lo femenino y su vinculo con el masculino, tal como se vera en otro capitulo parte del
repertorio de masculinidad recreado.

Como cierre, finalmente y jugando con las ambigliedades del género y de las imagenes co-
mo tales, la primera tapa de Caras y Caretas aparece con una ilustracion de una mujer, una
payasa, rodeada de mascaras-masculinas que recrean las figuras-caricaturas del poder. La
revista-mujer payasa de tapa denota jocosidad, complicidad con sus lectores y una vinculacién
con el espectaculo moderno dado en el atuendo. Sin duda un cambio sustancial en el gusto
destinado no a la elite portefia ilustrada en el Louvre o los rastacueros de Schiaffino, sino en
consonancia con el arte plebeyo que se citaba al comienzo de la mano de la industria cultural o
la cultura de masas y la nueva conformacién de una clase media (alta y baja), con nuevas
mezclas inmigratorias, de variadas profesiones, oficios y salarios, despuntando también la cul-

tura de las clases medias bajas y obreras.

En la Argentina, la irrupcion exitosa de Caras y Caretas, prototipo de la cultu-
ra emergente, merecié el desdén, la alarma y la fascinacién ambigua de
quienes no deseaban resignar sus pretensiones tutelares. La elite vio en ella
un signo victorioso de decadencia cultural, aunque varios de sus miembros

admitian haber gozado alguna vez con sus paginas (Roger, 2008, p. 14).
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Figura 11. En 1898, se concreta Caras y Caretas, el semanario festivo, de actualidades, que viene de la mano de
José Alvarez como director, y de Mayol como ilustrador. La revista impone aires de modernidad en el gusto con la
utilizacion de novedades tecnolégicas y graficas.
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CAPITULO 2
Vanidades modernas: modulaciones
del dandismo argentino

Inés Fernandez Harari

Un dandi en las calles de La Plata

En su autobiografia Un pintor ante el espejo, Emilio Pettoruti dedicé algunas lineas a evocar
la personalidad de los maestros que conocié durante su breve paso por la Academia de Bellas
Artes de La Plata. La semblanza de uno de ellos resulta llamativa, no tanto por las cualidades
que le atribuye como pedagogo, sino por la pintoresca descripcion de su apariencia y compor-

tamiento. Este profesor, segun el relato de Pettoruti,

Era un hablador impenitente que creia en su genio y adecuaba su comporta-
miento y su vestimenta a la idea que de él se hacia, de donde la autosuficien-
cia en la forma de dirigirse a los demas, su bastén ensayando ruedos, su cor-
bata voladora, su larga melena y sus anteojos retintos, figura bien conocida

en la ciudad tranquila y asoleada (Pettoruti, 1968, p. 13).

La cita refiere al joven Atilio Boveri (1885-1949), artista proveniente de una modesta familia
italiana asentada en la capital bonaerense desde finales del siglo XIX. Luego de su paso por el
taller de Francesco Paolo Parisi, Boveri continuaria su formacion en la Academia de Bellas
Artes de esa ciudad, cuya codireccién asumié junto con Enrique Blanca en 1907 al fallecer
Antonio del Nido.

Las memorias de Pettoruti no son el unico testimonio de las simpéticas extravagancias de
este artista. Poco antes de que le fuera concedida la beca provincial que le permitiria proseguir
sus estudios en Europa, la revista Ars publicé una nota celebrando y difundiendo sus progre-
sos. Pero luego de una somera resefia biografica, el autor del texto vuelve sobre sus pasos
aseverando que, a decir verdad, no hay necesidad de presentar a Boveri, ya que todos lo co-
nocen, “quienes, por su obra, quienes fisondmicamente, pues es infaltable en la avenida a la
hora de la promenade vespertina de nuestro mundo elegante, sitio donde a pocos habra dejado
de llamar la atencion su exterior un tanto bohemio y original” (Artistas platenses, 1910).

Estas observaciones anecdéticas, que sefialan cierta autoconciencia del artista en la pro-

duccién de su propia imagen, pueden servirnos como antesala para ensayar un comentario
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acerca de Los elegantes, caricatura realizada por Boveri en 1910 para el nimero 8 de Ars2. La
ilustracion exhibe a pagina completa una figura masculina pomposamente vestida con sombre-
ro de ala anchisima, levita, zapatos con grandes mofos, bastén y anteojos oscuros. La mitad
inferior de esta silueta, estilizada como un figurin, se recorta sobre un circulo que contiene, a su
vez, la cola desplegada de un pavo real. Las plumas y el cuerpo del animal, tratados con tonos
medios, contrastan con la sintesis de negros y blancos con que es resuelta la figura. Otras
formas circulares de diversos tamanos se repiten ritmicamente a izquierda y derecha, evocan-
do la transparencia y el movimiento aleatorio de las pompas de jabon. Tanto el pavo real como
las burbujas son motivos iconograficos caracteristicos de un subgénero pictérico que alcanzé
su auge en Europa durante el siglo XVII: la vanitas. Retomando la advertencia biblica “vanitas
vanitatum, omnia vanitas” (“vanidad de vanidades, todo es vanidad”, Eclesiastés 1: 2), el arte
occidental produjo desde el siglo XVI un sinnimero de obras destinadas a evocar la futilidad de
la riqueza, el poder o la belleza ante la inexorabilidad de la muerte.? Los libros de emblemas
codificaron tempranamente este repertorio de simbolos con el objetivo de conferir en términos
visuales la idea de transitoriedad inherente a lo humano. Calaveras, relojes de arena, flores o
velas se incluyeron en bodegones y retratos como contrapunto y memento mori ante los signos
de la opulencia. El motivo de las burbujas flotando a la deriva proviene, precisamente, de gra-
bados del periodo como Quis Evadent/Nemo (1594) de Hendrick Goltzius y Et Tutto Abraccio,
Et Nulla Stringo (1565) de Hadrianus Junius (De Girolami Cheney, 1998, p. 884). En ambos
casos, la fragilidad material y la existencia finita de la burbuja son asimiladas a la condicién
perecedera del hombre.

Por su parte, dado su caracter vistoso y sus connotaciones relativas al lujo y el orgullo, el
pavo real también fue un motivo particularmente apreciado en esta tradicion iconografica. Habi-
tualmente se lo representé como atributo de la mujer que se mira al espejo, personificacion del
pecado capital de la soberbia.

La presencia de estos elementos en la ilustracién de Boveri evidencia su familiaridad con la
herencia del arte académico, vinculo que torna explicito al rematar la imagen con la palabra
“vanitas”. Las letras se integran plasticamente en la composicion mediante el empleo de una
tipografia art nouveau de lineas organicas, la misma que por esos afnos escogian distintas in-
dustrias locales para promocionar sus productos en la prensa periodica (Gringauz, 2010, p. 9).

Si las descripciones de sus contemporaneos nos permiten asimilar la imagen publica de Bove-
ri con el dandi que protagoniza Los elegantes, también es cierto que un comentario irénico acerca

de su propio tiempo y costumbres emerge en esta caricatura que actualiza y trae al presente

2 Ars, revista de arte y literatura, comenzo a editarse en 1909 como parte del proyecto de difusion e institucionalizacion de
las artes en la ciudad de La Plata acometida por el Circulo Ars. Dirigida por José Maria Rey, dentro de sus objetivos desta-
caron la divulgacién de actividades culturales y la publicacion de resefias, evidenciando una escritura sistematica sobre las
artes que apelaba a una amplia variedad de géneros (De Rueda, 2019, p. 98). Tratandose de una revista especializada en
asuntos artisticos, no resulta sorprendente constatar la presencia de gran cantidad de fotograbados destinados a reprodu-
cir retratos de los artistas y sus obras. EI componente visual de la publicacién se completaba con ilustraciones de colabo-
radores habituales como Reinaldo Olivieri, Francisco Vecchioli, Emilio Coutaret y el propio Atilio Boveri.

3 Cabe mencionar que sus antecedentes se encuentran en las danzas macabras medievales.
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aquellos simbolos barrocos. En ese desplazamiento a la contemporaneidad a través de la cultura
visual, la imagen se vuelve permeable a todo tipo de discursos y lenguajes, dando lugar a una

torsion y “contaminacion” de los géneros de las Bellas Artes. Al decir de Sandra Szir,

Las ilustraciones de una publicacion periddica ilustrada desarrollan una ma-
nera de visualidad relacionada con los distintos modos en vigencia —
académicos o populares—y con las tradiciones, en términos de temas, estilos
y pautas de produccion. El mundo de la ilustraciéon se constituye particular-
mente como una zona de hibridez entre el mundo del arte y el de la cultura
masiva (Szir, 2009a, p. 126).

Cabe preguntarse entonces qué constelaciones se traman en el encuentro de la vanitas con
la retérica de la moda y de la publicidad y qué implicancias tiene ello para una historia de las

representaciones de la modernidad urbana en el pasaje del siglo XIX al XX.

|

ARS

LDS ELEGAMNT ES

llustracién de Atilio Boveri para Revista Ars, nimero 8, 1910.
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La vanitas como reverso de la fantasmagoria

La moda prescribe el ritual segtin el cual debera adorarse el fetiche de la mercancia

Walter Benjamin, PARIS, CAPITAL DEL SIGLO XIX

Una vez despojado de sus connotaciones biblicas y moralizantes, el género vanitas ofrece,
sin embargo, evidentes afinidades con los tropos y problemas de la modernidad en tanto expe-
riencia de disolucién y cambio permanente. De manera sintomatica, para diversos pensadores
europeos del siglo XIX la moda fue el epitome de esa temporalidad vertiginosa que se abria
paso en conjuncién con el ascenso del capitalismo industrial. En 1824, Giacomo Leopardi ima-
giné un dialogo entre la moda y la muerte donde se ponia de manifiesto el caracter volatil y

destructivo de ambas:

Moda: soy la moda, tu hermana

Muerte: ¢ Mi hermana?

Moda: Si. 4 No recuerdas que ambas nacimos de la Caducidad?

Muerte: ¢Por qué habria de acordarme yo, que soy enemiga capital de la
memoria?

Moda: Pero yo me acuerdo bien de ello; y sé que una y otra procuramos, a la
par, deshacer y volver a cambiar continuamente las cosas de aqui abajo,

aunque tu vayas, a este fin, por un camino y yo por otro.

Una mirada mas complaciente sobre la moda se esboza en E/ pintor de la vida moderna de
Charles Baudelaire (1863), escrito en el que, de acuerdo a la lectura de Marshall Berman, el
poeta sucumbe a una visién pastoral de la modernidad merced al encandilamiento producido
por el bric-a-brac y la pompa del mundo elegante parisino (Berman, 2011, p. 132). Baudelaire
exhorta a los artistas a captar las costumbres de su tiempo, el heroismo de los hombres de
corbata y botas de charol, porque lo bello, sostiene, estd hecho tanto de un elemento eterno e
invariable como de otro relativo y contingente. El desafio para el pintor de la vida moderna sera
entonces “separar de la moda lo que puede tener de poético en lo histdrico, extraer lo eterno de
lo transitorio” (Baudelaire, [1863] 1996, p. 361).

Esta mirada optimista se complejiza en trabajos posteriores de Baudelaire, especialmente
en El spleen de Paris, donde la modernidad pasa a ser concebida como fractura, como expe-
riencia de un contraste insalvable entre el brillo de los bulevares de Haussmann y las ruinas de
los barrios desplazados. La ciudad deviene asi imagen onirica o fantasmagarica, imperio de lo
que Marx calificé como fetichismo de la mercancia. Desde esta perspectiva, la mercancia tiene
el poder de estimular el deseo y las fantasias de los consumidores a cuenta de enmascarar sus
condiciones de produccién. Ese estimulo proviene del aspecto de los bienes de consumo v,
sobre todo, de su visualidad (Cohen & Higonnet, 2004, p. 16).

Hacia 1910, afio en que Atilio Boveri publica la ilustracion aqui referida, Argentina atravesa-

ba la culminacién de un periodo de modernizacion cuyos pilares habian sido dispuestos por la
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Generacion del Ochenta. Desde finales del siglo XIX, la economia nacional crecia de manera
ininterrumpida en virtud de una exitosa insercion del pais en la division internacional del trabajo
como exportador de materias primas. Paralelamente, una reconfiguracién urbana y demografi-
ca tenia lugar al calor de la inmigracion masiva, complejizando una estructura social movil pero
desigual. Las capas medias emergian y se fortalecian, pero también se acentuaba la concen-
tracién de capitales en manos de una pequena y poderosa burguesia terrateniente. Los feste-
jos del Centenario de la Revolucion de Mayo funcionaron como una demostracion publica del
camino recorrido por la joven nacién en la via del progreso econémico y cultural, aplacando
aquellas voces que resultaran disonantes.

En este contexto, como sefiala Leandro Losada, “los alicientes para disfrutar las mieles
de la época, y para dar rienda suelta a un consumo ostentoso que la propia economia capi-
talista alentaba, al volcar constantemente novedades al mercado, fueron muy importantes”
(Losada, 2010, p. 16). La compleja dinamica de clases que asi se perfilaba hacia necesario
elaborar estrategias de distincion, consolidando un mercado interno receptivo a los encan-
tos de las modas europeas a través de la naciente publicidad. En este sentido, es necesa-

rio destacar que

Los primeros afios del siglo XX asistieron al auge de las grandes camparias
y, en las décadas del veinte y del treinta, al florecimiento de las agencias. Es-
ta transformacion era parte de una mutacién mayor que se estaba operando,
por entonces, en la Argentina: el surgimiento de una sociedad de consumo.
La nueva publicidad iba a ofrecerse como uno de los baluartes de la moder-
nidad, que combinaba el atractivo de lo bello con la fuerza transformadora de
lo nuevo (Rocchi, 1999, p. 317).

Las revistas ilustradas fueron uno de los vehiculos privilegiados para la circulacion de es-
tas imagenes del deseo, construyendo un universo de consumos en el que también se fra-
guaban nuevas identidades sociales. La caricatura de Boveri no pertenece al mundo del ma-
gazine, pero dialoga con él, se apropia creativamente de la retdrica publicitaria que alli co-
menzaba a desplegarse para subvertirla de manera humoristica desde las paginas de una
revista de arte. Si antiguamente la vanitas habia oficiado de memento mori, advertencia mo-
ral acerca de la primacia del espiritu sobre la caducidad del cuerpo, la modernidad ofrece
posibles derivas seculares de esta configuracion iconografica. Al adosarse a los productos de
la sociedad de masas, su mensaje es pasible de operar como reverso del mundo de las apa-

riencias instalado por la mercancia.

Elegantes y atorrantes: el dandi como tipo social y sus variantes

Ademas de ofrecer una interpretacién moderna del género vanitas, Los elegantes configura

una mirada sobre el dandi como tipo social, inscribiéndose asi en la via abierta por el costum-
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brismo en el siglo XIX. Esta corriente artistica y literaria tuvo por objetivo comentar, documentar
o criticar las costumbres y modos de vida de los diversos grupos que componen un territorio
nacional. Los tipos sociales se insertaron en este marco como un subgénero cuyo énfasis reca-
yo en la descripcidn de las actividades, el comportamiento y la apariencia de un personaje pre-
tendidamente representativo de un colectivo. Esta clase de imagenes hunde sus raices en los
libros de trajes y pregones publicados en Europa entre los siglos XVI y XIX, de los cuales deri-
van las colecciones de tipos con autonomia grafica y literaria. En ellas, texto e imagen se com-
plementan a fin de construir de manera ordenada una galeria de individuos que destacan por
su oficio, su forma de hablar, de vestirse o de conducirse en sociedad. El primer volumen de
estas caracteristicas fue el inglés Heads of the People (1840-1841), el cual encontraria eco
prontamente a ambas margenes del Atlantico?.

En el pasaje al siglo XX, a medida que la cultura grafica devino cultura de lo visible y las
nuevas técnicas de reproduccion de las imagenes permitieron que éstas se diseminaran satis-
faciendo la curiosidad y el deseo de ver de un publico lector en expansién (Szir, 2009b, p. 53),
la prensa periddica continud por otras vias la tradicion de los tipos. Sin la sistematicidad y el
afan “taxonémico” de las colecciones, conservo no obstante una funcién similar en lo relativo a
la construccion de identidades e imaginarios sociales. En el caso de Los elegantes, observa-
mos que a partir de una caricatura suelta se abona la caracterizacién de un personaje desde su
vestimenta y actitudes, pero el artista procede aqui de manera sintética y un tanto satirica,
prescindiendo de las notas mas eminentemente descriptivas del costumbrismo.

Llegados a este punto, nos gustaria detenernos en un abordaje detallado del tipo especifico
que esta ilustracion pone en escena, al cual nos hemos referido de forma genérica como “dandi”.
Con este término designamos un arquetipo de hombre que posee gran elegancia y refinamiento
en sus modales y en su forma de vestir. Se considera que esta tendencia fue iniciada por el le-
gendario George “Beau” Brummell, amigo del principe de Gales que llegé a ejercer una poderosa
influencia sobre el gusto y la moda en la Inglaterra de la Regencia. Brummell abrazé un estilo
sencillo y pulcro en oposicion a los atuendos recargados que imperaban en la corte, afirmando un
marcado sentido de la individualidad a través de la indumentaria. En Francia, por su parte, la
figura del dandi fue inmortalizada durante la segunda mitad del siglo XIX por la pluma de Baude-
laire. En su ya citado Pintor de la vida moderna, afirmaba que el dandi es aquel que “no tiene otra
profesion que la de cultivar la idea de lo bello en su persona (...). Posee asi, a su antojo y en gran
medida, el tiempo y el dinero, sin los cuales la fantasia, reducida al estado de suefo pasajero,
apenas puede traducirse en accion” (Baudelaire, [1863] 1996, p. 377). En el caso de Baudelaire,
la dilapidacion y la extravagancia se esgrimen como armas para “escandalizar al burgués”.

El dandismo fue adoptado por las clases altas argentinas a fines del siglo XIX, materializando
una masculinidad urbana y cosmopolita que se erigia como alternativa frente a otros modelos

disponibles en la historia nacional. Como explica Belén Lopez Rizzo siguiendo a Jitrik, “Los dan-

4 Para un analisis detallado de la historia de las colecciones de tipos, véase Pérez Salas, M. E. (1993) Genealogia de
los mexicanos pintados por si mismos. Historia Mexicana XLVIII.
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dis en nuestro pais se configuran a partir de la caida de Juan Manuel de Rosas. El dandismo
argentino capitaliza la herencia europea y supera el choque entre la época criolla, rosista-mitrista
y la modernidad positivista” (citado en Lopez Rizzo, 2020, p. 22). En concordancia con el planteo
de Susan Hallstead, resulta pertinente denominar a los hombres del periodo 1880-1914 como
gentlemen, ya que su referente es, ante todo, el dandismo inglés (Lopez Rizzo, 2020, p. 22).

Sin embargo, pronto surgieron variaciones y modulaciones dentro del dandismo local, y ello
porque la composicidon social de un pais en transformacion y con movilidad social ascendente
trajo aparejado un conflicto de clases en el espacio publico, alli donde la moda juega un papel
crucial en el moldeo de las diferencias. Los gentlemen comenzaron a expresar la imposibilidad
de convivir con los extranjeros y el temor ante un ascenso social de éstos, percibiendo que la
sociedad de masas atentaba contra la cultura de élite (Lopez Rizzo, 2020, p. 23). Se abria asi
un abismo entre el gentleman auténtico y la “turba”, en cuyas filas emergian, ademas, advene-
dizos que buscaban imitar los signos de la distincién en virtud de una expansion de los articu-

los disponibles en el mercado:

La sociedad de consumo se tradujo en un aumento en el nUmero de consu-
midores y en una creciente imitacion a partir de una moda masiva que produ-
jo una sensacion de democratizacion en el mercado, que parecia mostrarse
en la confusién visual de sus participantes. La creciente masificacién del es-
pacio, en verdad, ofrecia un rompimiento de las distancias que algunos po-
dian considerar excesivo; la sociedad de consumo habia llevado a la produc-
cion y comercializacion en gran escala de una clase de ropa que emulaba los
modelos mas finos, generando un efecto de invisibilidad que impactaba a

quienes llegaban a Buenos Aires por primera vez (Rocchi, 1999, p. 318).

Diversas manifestaciones culturales de fin de siglo, notablemente los cancioneros popu-
lares, tipifican (y condenan) estos dandis “otros”, aquellos que, a pesar de no tener dinero,
simulan una vida holgada valiéndose del engano y de la estafa. Profundizaremos este pun-
to tomando como eje el analisis de Los atorrantes de levita y los jailaifes del dia, libro de
versos de Martin Gutiérrez.

Aunque la primera edicion de esta obra data de finales del siglo XIX, conté con sucesivas
reediciones durante la primera década del siglo XX. El texto esta escrito en forma de payada,
entablando asi un nexo con la tradicién gauchesca (de hecho, su publicacién se da a través de
la editorial Biblioteca Gauchesca). Sin embargo, sus protagonistas y los espacios que éstos
transitan no son rurales sino urbanos. En este sentido, se trata de una obra de transicion del
mundo antiguo al nuevo, un discurrir en las orillas.

Las distintas ilustraciones de tapa adoptadas por cada edicion presentan elementos comu-
nes: por regla general se observa un grupo de hombres con levita y galera visiblemente raidas,
quienes se retnen en un espacio abierto —callejéon o baldio— a conversar alrededor del fuego

sobre el que se cuece alguna comida.
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Los versos relatan en términos moralizantes el modo de vida de estos hombres superficiales
y sin escrupulos, “atorrantes de levita” cuya Unica preocupacion es vestir bien y frecuentar los

espacios de sociabilidad de la ciudad en busca de alguna joven inocente a la que engatusar:

En los bailes y teatros,

en las esquinas y plazas
siempre quieren meter baza
con una joven formal;

y si acaso la conquistan,
diez afios me la entretienen
y luego a decirle vienen
que no cuentan con metal.

%04
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Portada de Los atorrantes de levita y los jailaifes del dia. Biblioteca
Gauchesca, 1904. Archivo del Instituto Iberoamericano de Berlin

Dado que sus medios econdmicos son escasos, se valen de toda clase de ardides para pro-
curarse la elegante ropa que constituye su fachada. El autor reprocha especialmente el modo

en que los “jailaifes” (anglicismo derivado de la expresion high life) engafian a los humildes y

FACULTAD DE ARTES | UNLP 37



REESCRITURAS Y DETALLES — M. A. DE RUEDA, F. DI LUCA Y |. FERNANDEZ HARARI (COORDINADORAS)

laboriosos sastres, quienes confiando en una paga futura ofrecen el producto de su trabajo por

adelantado sin jamas recibir la remuneracion correspondiente:

Siempre estan llenos de deudas, al sastre y al zapatero;
al fondista, al sombrerero,

al barbero y otros mas;

y les meten cada clavo

de padre y muy sefor mio

iVaya, sefor, que esos tios

son una calamidad!!

El engaiio a los crédulos comerciantes forma parte del conflicto de clases que recorre el tex-
to como tema trasversal. Constantemente se refuerza la diferencia entre el hombre vividor,
soberbio en virtud de la apariencia que construye para si, y el obrero honesto que gana el pan

con su trabajo:

Los elegantes del dia

se burlan del pobre obrero
y lo miran altaneros

si alguno los llega a hablar;
se burlan de sus vestidos
porque no van a la moda

y & la clase obrera toda

la pretenden despreciar.

Estos son los elegantes:
mucho bombo con platillos,
sin un cobre en los bolsillos,
y sin verglenza, ademas.
Nifia si quieres casarte

oye un consejo sincero:
césate con un obrero

amigo de trabajar.

Los topicos presentados en Los atorrantes de levita entroncan, a su manera, con la idea de
vanidad y con el modelo de masculinidad conferido por Boveri a través de Los elegantes. Am-
bas producciones ponen en evidencia algunos de los hilos que, como una trama densa y com-
pleja, configuran el fin de siglo argentino y sus sensibilidades. El presente capitulo se propuso
ofrecer un primer acercamiento a estos problemas a partir de casos que estimamos significati-

vos. Analisis futuros podran enriquecer este mosaico con nuevas imagenes, textos y lecturas.
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CAPITULO 3
Viola Acherontia: ficciones
cientificas / especulaciones mortiferas

Yamil Leonardi

Lo que deseaba aquel extrafo jardinero, era crear la flor de la muerte

Leopoldo Lugones, LAS FUERZAS EXTRANAS

Un botanico anénimo quiere crear una flor de la muerte: consigue tras infructuosos intentos
una violeta Unica: una violeta que no es violeta, sino negra, “el color natural del luto”; una viole-
ta hedionda, ponzofiosa, bafiada con las sustancias de plantas cadavéricas; una violeta que, si
se presta atencion, si se hace silencio y se escucha muy, pero muy de cerca, puede oirla sollo-
zar: exclamar en susurros de dolor, como la mandragora cuando se la bafa con sangre huma-
na, segun la leyenda. La pequefa advertencia del jardinero retumba en la mente del cronista:
“el jay! humano es un grito de la naturaleza”.

La pequefia anécdota seudocientifica de Lugones, publicada en 1906, no sdlo introduce a
quien lee en la Historia Natural del siglo XIX y sus concepciones respecto de la naturaleza co-
mo objeto descubierto, sino que habla también del entrecruzamiento de la narracién y la des-
cripcién y su importancia en la construccion de ficciones cientificas que vinculan a la triada ver-
conocer-dominar. Aquellas ficciones cientificas, que se traspasaron prontamente desde lo natu-
ral a lo social, implican el posicionamiento de lo visual como un aspecto central a la hora de
generar testimonios transmisores de conocimientos: “una visualidad puesta en funcién de me-
dir, ubicar y limitar” (Penhos, 2005, p.164).

En relacién al dominio, a las formas de control plasmadas en imagenes, resultan interesan-
tes las imagenes de muerte, puesto que el Triunfo de la Muerte pone en tension la misma idea

del dominio, cuando ya no hay vida que controlar (Figura 1).
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Figura 1. El Triunfo de la Muerte [detalle]. Pieter Brueguel, el vigjo.
¢.1562, Museo del Prado

Flor de la muerte. Andrienne Macaire y su esposo, Cesar Hipdlito Bacle, eran naturalistas.
Lograron reunir una coleccion de flora y fauna argentina que luego se llevaron a Ginebra. En
sus figuras, la concatenacion ver-conocer encuentra un singular camino hacia su involucra-
miento, desde su imprenta litografica, en la visualizacion de tematicas muy arraigadas en la
sociedad bonaerense. Macaire (1796-1855), educada en Ginebra en el arte de la pintura como
pocas mujeres de la época —debido a los tan vigentes aun hoy sesgos construidos histérica-
mente en base a los géneros, las razas y las clases sociales— se desempend, como ya desarro-
lla de manera concisa Georgina Gluzman, mas alla de las miniaturas de retratos y la pintura de
flores: incluso mas, en el papel impuesto de ayudante, asistente y aficionada, Macaire pudo

moverse en terrenos pantanosos de un modo Unico (Figura 2).
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Figura 2. Ejecucion de Vicente y Guillermo Reynafé y de Santos Pérez. Andrienne Macaire. 1837. Litografia, 46 x 41
cm, Museo Histérico Nacional, Buenos Aires. Fotografia de Maria Lia Munilla Lacasa. (Gluzman, 2015)

Ejecucion: pero la ejecucion es la imagen que menos espacio formal y conceptual ocupa en
la litografia de Macaire. El mostrar, en cambio, es lo que domina. Gluzman ya describe muy
bien la escena. Abajo, entre la multitud, resaltan las galeras y los ponchos y los rostros que
miran ligeramente hacia arriba. Arriba, los enormes cadaveres que cuelgan en un arco en el
centro de la imagen. No estan desproporcionados: estan acrecentados. Los Reynafé y Pérez
fueron colgados, hallados culpables del asesinato de Juan Facundo Quiroga. El colgamiento
publico surge con la necesidad de cumplimentar, también, la triada de la visualizaciéon para
conocer y el conocimiento como vinculado intrinsecamente con formas de dominacion: ver para
saber, federalismo o muerte.

Los cuerpos colgando se exhiben a una multitud en el color natural del luto. La litografia es
susceptible de ser interpretada como una duplicacién de la vista original en diarios y disponible
para su compra; es decir, una reafirmacién del discurso rosista. Sin embargo, teniendo en
cuenta el aprisionamiento del esposo de la artista bajo acusaciones de traicién, es posible
comprender a la imagen como a una critica a un Rosas que podria estar presente en la misma,
diluido como fantasma entre la muchedumbre: y el aparato Bacle se sigue desmontando (Glu-
zman, 2016, p. 489).
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Ibidem, detalle. (Gluzman, 2015)

No es anecddtico el tamafo de las figuras, si se tiene en cuenta el conocimiento naturalista
de Macaire: no puede evadirse el hecho de que la variacién acciona un simbolismo cuyo interés
radica, justamente, en su dualidad. ¢ Es el exaltamiento de un logro de la Federacién y su ven-
ganza? ;0O es un testimonio de la tan acusada barbarie? Arriba, en la semiesfera, la escena del
fusilamiento refuerza la idea de que el colgamiento es simplemente exhibicion, vejacion del
muerto. La imagen se consolida como documento del testimonio periodistico, registro compa-
fiero del testigo del hecho. Lo sublime y lo pintoresco de las vistas y los usos y costumbres
queda atras, y lo que se hace presente es una tensién de lo siniestro consigo mismo; lo grotes-
co de la realidad.

La categoria de artista que viaja es compleja: toda persona proveniente de Europa en Amé-
rica llego alli producto de un viaje. Si bien Bacle y Macaire vivieron un tiempo en Buenos Aires,
su estancia fue momentanea y estuvo signada por la partida: él murié a causa de una gangrena
provocada por los grilletes que usé en prision, y ella retorné a su patria.

El ay humano es puramente humano. En un terreno lindante al grotesco de Macaire se
mueve el pintoresquismo rudo de Carlos Pellegrini y su matadero. En su exotizacion, el artista
pinta a los gauchos carniceros como barbaros: mas salvajes que los indomables bovinos (Figu-
ra 3). Pobladores de la tierra inhéspita, criollos y criollas se introducen en la matanza que cubre
la tierra de sangre en el claro prejuicio agorafébico y eurocentrista vuelto imagen: el temor al
vacio, a la vastedad del desierto que no es tal, se rellena de pequenas figuras que funcionan
como icono de lo que no se conoce para aplacar la sobrevenida de lo inconmensurable. Ojala
hubiera alguna palabra que defina mejor la deshumanizaciéon del gaucho como algo extrafio,
otro, ajeno, que pintoresco. Una especie de pintoresquismo gore. Variado pero cruel.
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Figura 3. El Matadero. Carlos Pellegrini. 1829. Acuarela.

Pintoresco no le hace justicia. Pero eso seria adelantarse: un poco mas atras en el tiempo
pueden encontrarse imagenes realmente pintorescas que pueden tomarse como antecedentes
de la exotizacion mas brutal de la acuarela. Suspéndase Pellegrini en el tiempo, por un momen-
to. Mientras él buscaba en su obra, a un afio de su llegada al continente, el pasaje del mismo
hacia la Modernidad, el artista viajero Emeric Essex Vidal era incluso mas ajeno al paisaje po-
blado que estaba retratando. 1820: el inglés publica un libro con veinticuatro vistas pintorescas
y descripciones de los paisajes y costumbres de los pobladores de /a colonia espafiola en Amé-
rica. Aqui lo pintoresco se presenta en su acepcion mas inofensiva en apariencia, como image-
nes que entretienen a la vista por su peculiaridad y su variedad (Diener, 2007, p. 290). No hay
que obviar, sin embargo, que la construccion del otro como pintoresco es también el refuerzo
de la diferencia y la diferencia es la antesala de la polarizacién: la distancia geografica se tra-
duce en distancia humana; nosotros y ellos, civilizacion y barbarie.

Una de las laminas de Vidal puede resaltarse. Esta es, por supuesto, South Matadero (Pu-
blic Butchery). Ocupada en sus dos terceras partes por un practicamente celeste impoluto, esta
si merece el calificativo de pintoresca. Los gauchos lazan a caballo una vaca, la imagen los
capta en el momento decisivo. Dos visten de blanco, y son observados por una mujer descalza
en el primer plano. Descripcion somera de trajes y costumbres. La escena de muerte apenas
se ve en el ultimo plano, como algo lejano en las aguas que tienen el mismo color que el cielo.

Una porcién de América a los ojos de un europeo: como siempre fue. El eurocentrismo de

Vidal se torna mas especifico en los escritos que acompafian sus imagenes; no sélo por las des-
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cripciones de las escenas en un tono despectivo, sino por su transposicién de lo europeo a Amé-
rica. Su descripcidon del modo en que los carniceros matan al ganado, en suelos en verano cu-
biertos de polvo, y en invierno de barro (Vidal, 1820, p. 35), o sobre cémo las aves carrofieras se
encuentran siempre a la espera (p. 38), es mucho mas cruda que la imagen (Figura 4). Pero no
hay mejor ejemplo que su intento de explicar el significado de la palabra gaucho: “un término, sin
duda, derivado de la misma raiz que nuestras palabras inglesas gawk y gawkey, utilizadas para

expresar los extrafios y toscos modales y apariencias de aquellos rusticos” (p. 89).5

Figura 4. South Matadero (Public Butchery). Emerix Essex Vidal. 1820.

No se espera de Vidal que sea consciente de las posibilidades etimolégicas del término, pe-
ro su afirmacién sin dudas claramente carga con una herencia europea de superioridad ficcio-

nalizada. Como afirma Marta Penhos (2005), los viajes del siglo XIX no sélo permitieron el

5 ...a term, no doubt, derived from the same root as our old English words gawk and gawkey, adopted to express the
awkward, uncouth manners and appearance of those rustics (Vidal, 1820, p. 89). Traduccién del autor del articulo.
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acercamiento a conocimientos nuevos y lejanos, sino que también conllevan un inventariado de
lo encontrado e interpretaciones de esos mundos (p. 17).

Lo que generaron los viajes de artistas al territorio latinoamericano fueron confrontaciones.
Por un lado, como menciona Catlin, se consolidé una tradicion artistica realista y socialmente
involucrada (p. 53), y “los documentalistas del panorama social fueron los que abrieron mayor
numero de posibles motivos hacia las aspiraciones natales” (p. 60). Por otro lado, si bien se
habla de un abandono del idealismo clasico por un registro empirico del entorno, el contraste
entre un viejo mundo ideal y un nuevo continente salvaje y por domar y dominar existio.

En el paisaje y el costumbrismo es en donde puede verse una potente confrontacién de mi-
radas: en los mataderos de Pellegrini y Vidal, por ejemplo, aunque ambos sean europeos, se
notan sesgos diferentes. Mientras Pellegrini, quien se educd en artes impresas con Bacle (Fu-
kelman y Reitano, 2004), aprehendi6 los espacios que representaba de un modo mas involu-
crado —después de todo viviria en Argentina—, Vidal fue un viajero hecho y derecho, expedicio-
nario que vio lo otro y lo registré a la europea. Viaje y extranamiento quedaron asi entrelazados
en imagenes que fijaron la experiencia de los viajeros siguiendo los paradigmas de las ciencias
naturales y exactas, moviéndose entre lo vasto que encontraron y lo recondito que esperaban
encontrar (Penhos, 2008; 2012).

Patricia Corsani senala el valor documental de las imagenes realizadas por Pellegrini, in-
fluenciadas por su formaciéon como ingeniero, sobre todo de sus matematicas vistas de paisa-
jes. No debe olvidarse, tampoco, a la hora de recorrer los testimonios visuales, que representan
un punto de vista, y que es necesario comparar las contraposiciones que el saboyano realizara
entre la ciudad proto-moderna y las costumbres rurales, en lo que pronto se convertirian en
tropos de civilizacion y barbarie. “El espectaculo que ofrecia entonces era animado y pintores-
co, aunque reunia todo lo horriblemente feo, inmundo y deforme de una pequefa clase proleta-
ria peculiar del Rio de la Plata”, decia Echeverria unos afos luego de las imagenes.

Tampoco hay que obviar aquellas imagenes mas pintorescas que jugaron un rol central en
la formacién de un otro que, de algun modo, tuvo un impacto en la formacién de una identidad
nacional polarizada. Como la flor de la muerte en el relato de Lugones, las vistas costumbristas
parecen el desarrollo de una visién empirica de la realidad, la continuidad légica de las ciencias
naturales; pero son, también, el producto de la sumisién de lo otro al paradigma occidental.

La obra de Macaire, por ultimo, pone en tensién la idea de una actuacion reducida de la mu-
jer durante el rosismo, en su inserciéon en una discusién politica que camina la linea entre la
vida y la muerte, no solo la de los ejecutados, sino también la de su propio esposo, luego de
que el aspirante a litégrafo del estado (Szir, 2010) fuera apresado por traicion. Una versién
coloreada de su estampa da una impresidon mas certera de su posicionamiento: los bonetes
rojo punzo, que evocan el gorro frigio del escudo patrio, resaltan entre los tonos celestes de

algunas vestimentas.

FACULTAD DE ARTES | UNLP 46



REESCRITURAS Y DETALLES — M. A. DE RUEDA, F. DI LUCA Y |. FERNANDEZ HARARI (COORDINADORAS)

e

-

- i.'-'-lL‘-r;.n-q.-.'i

Ejecucion de Vicente y Guillermo Reynafé y de Santos Pérez. Andrienne Macaire. 1837. Litografia coloreada
(Gluzman, Munilla Lacasa & Szir, 2013).

Faltan palabras en torno a las construcciones de otredad sobre los pueblos nativos ameri-
canos, o profundizar las construcciones de otredad respecto del género. Lo que la pequefia
seleccién de imagenes que incluye a Macaire, Pellegrini y Vidal hace es hablar de problemati-
cas intestinas; conflictos internos o miradas externas impuestas tierra adentro, comentarios
sobre lo que ven europeos en tierras americanas, sobre los criollos y los mestizos. Junto a la
identidad nacional, faltan también comentarios sobre las construcciones de otredad respecto de
otras naciones. Construcciones que acabaron, por ejemplo, con la Guerra Grande, e imagenes
repletas, también, de muerte, como las batallas de Candido Lépez, o alguna obra de Juan Ma-
nuel Blanes; aquella con un titulo distopico, de aquellos que hacen pensar en el fin de la histo-

ria, en ficciones especulativas sobre el fin del mundo.
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El Ultimo Paraguayo. Juan Manuel Blanes. 1879, 6leo sobre lienzo,
100 x 80 cm, Palacio Estévez.

La muerte le pasa por al lado a Vidal. Mientras tanto, las violas acherontias crecen silvestres
en el suelo del matadero de Pellegrini. Dos imagenes de mataderos, una tercera a la que po-
dria ponérsele el mismo nombre. Violencia. El triunfo de la muerte. Croénicas. Interpretaciones.

Costumbres... ¢ argentinas?
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CAPITULO 4
Dispositivos graficos y pictoricos en la guerra
del Paraguay

Lucie Le Garrec y Nicolas Rojo

Figura 1. Guardia de Honor de Mitre, la Guerra contra el Paraguay, Bate
y Compariia (1866) Coleccion “Guerra del Paraguay”

Datada en 1866, la Figura 1 nos presenta un numeroso grupo de hombres bajo la gran copa
de un arbol. Junto a ellos se observan algunos carros y carpas, en medio de un paisaje desola-
dor. Sin mas preambulos (y como nos indica su titulo), se trata pues, de la Guardia de Honor de
Mitre durante el conflicto bélico denominado “Guerra de la Triple Alianza”. Con la firma de Bate
y Compaiiia, la imagen fue realizada mediante la técnica del daguerrotipo, método fotografico
divulgado en 1839 por el inventor francés Louis Daguerre. Un afio después del tratado secreto
de la Triple Alianza, la Compania Bate obtuvo un permiso de las autoridades para que sus fo-
tégrafos pudieran ingresar al campo de batalla. Llevaron la carpa, el tripode y un laboratorio
movil, elementos indispensables para el daguerrotipo debido a las dificultades de tiempo y ex-
posicion de los primeros afios de la fotografia. No se puede adjudicar a la Figura 1 el caracter
de retrato a gran escala, ya que dificilmente podamos distinguir a alguno de los representados
pues, como se observa, la intencion fotografica no estaba puesta en individualizar a los sujetos;
tampoco podemos hablar de un paisaje, porque el terreno actia mas como un contenedor o
indicador espacial, casi sin ningun rastro distintivo (aunque no hay que restar importancia a la
imagen conceptual que genera del campo de batalla). Al ser realizada en el marco de un con-
flicto bélico y servir de caracter testimonial de aquel, podriamos hablar de una fotografia de tipo

social o de fotoperiodismo.
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La fotografia como método periodistico y social, sus usos
y circulacion

La llegada de los primeros daguerrotipistas a tierras sudamericanas fue alrededor de la dé-
cada de 1840. Como indica Miguel Cuarterolo (2000), hacia el afio 1865 —en el que estalla la
Guerra del Paraguay- la profesion de fotdgrafo recién comenzaba a consolidarse en el Rio de
la Plata. Gracias a los insumos recibidos por la guerra, la ciudad de Montevideo experimenta
una efimera prosperidad econémica que permite el florecimiento de distintas casas de fotogra-
fia, entre ellas, la galeria de retratos de la Compafiia Bate. Ademas de ello, el desarrollo de la
guerra coincidié con los afios de apogeo de la carta de visita.® Mas que un interés periodistico o
de documentacion social, el conflicto armado llevd a una competencia entre los fotégrafos que
se disputaban el mercado de retratos de los miles de soldados movilizados para la guerra y
que, gracias a la liberacion de patentes y la simplificacion de los métodos de reproduccion,
podrian ser vendidas a las familias de los combatientes. Las fotografias de guerra no son regis-
tros de batalla debido a las imposibilidades objetivas a las que se enfrentaban los medios foto-
graficos de la época (sobre todo, el tiempo de exposicion), por eso en su mayoria ilustran tro-
pas posando. La unica imagen que muestra la crueldad de la guerra es la de la pila de cadave-
res. Generalmente se usaban sujetadores de nuca y las fotografias se realizaban entre las 10 y
las 14 para aprovechar la luz.

¢ Por qué ese interés en el retrato? Con pasado inmediato en la xilografia y la camara oscu-
ra, la fotografia permitia obtener muchas copias idénticas de la misma imagen con costos redu-
cidos, procedimiento tipificado y, sobre todo, con un gran “realismo”.” Este ultimo concepto fue
el que en cierta manera dio impulso a la tradicion fotografica, siendo asociada con su posibili-
dad de “copiar la realidad”. El término realista al que se ligd —y se liga aun- tiene una dimen-
sion histérica mas que perceptual: en una sociedad fuertemente marcada por el positivismo, el
compromiso con la verdad pasa a ser un imperativo tanto epistemoldgico como estético, trans-
formando las relaciones jerarquicas de la representacion; la contemplaciéon de los fendmenos
tiene un poder de autentificacién (como comprobante de los hechos) que prima sobre el poder
de representar una situacioén. Es decir, la vinculacién directa entre el objetivo del lente y la obje-
tividad representativa estuvo determinada por los gustos y preferencias de la sociedad burgue-
sa del siglo XIX. Por lo tanto, fue a través de los géneros del retrato y el paisaje que la fotogra-
fia se hizo un espacio dentro del ambito artistico, compitiendo con las prestaciones sociales a
las que solamente habia alcanzado la pintura. El retrato, forma artistica del individualismo y el

egocentrismo autocomplaciente, entraba en los parametros del ritual social de la burguesia.

8 Fotografia del tamafio de una tarjeta de presentacion, la cual, por su versatilidad, permitio la difusion social del retrato
fotografico y los grandes tirajes de copias con imagenes de artistas y personalidades famosas.

" Vale aclarar que los daguerrotipos eran métodos rudimentarios, donde aun no se explotaba la reproductibilidad ni la
velocidad del medio fotografico.
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Poco a poco la fotografia puso en tela de juicio muchas de las fuentes que los pintores ha-
bian utilizado para aumentar la autenticidad pictérica de acontecimientos y catastrofes sociales.
Ya en el afio 1860 existian sistemas para proyectar o imprimir fotografias sobre la tela, método
que diversos artistas utilizaron como soporte para obtener el “mayor detalle” desconfiando de
Su propia experiencia visual: a merced de la historia y el espiritu de época, la fotografia generé
una gran confianza en la idea de “captar la naturaleza”, lo que llevé a que los pintores hagan
uso de ella sin reparar en los codigos del lenguaje fotografico, entendiéndose mas como un
medio que como una nueva técnica artistica. Por otra parte, esa confianza ciega en la fidelidad
de la camara, conjunto al desarrollo de nuevas técnicas en imprenta e innovaciones tecnoldgi-
cas, le dieron un uso social ligado al periodismo. Si bien el album de la Compafiia Bate no tuvo
el éxito esperado (tuvo ventas, pero no llegé a tener la misma repercusiéon que la guerra mexi-
cano-estadounidense), sirvieron como base para nuevos pintores que salian a la escena. Co-
mo sefiala Roberto Amigo (2009), resulta llamativo que artistas de renombre como Angel Della
Valle, Fernandez Villanueva o Prilidiano Pueyrredén no tuvieron interés en representar la gue-
rra del Paraguay, incluso cuando ya habian participado como pintores en otros conflictos béli-
cos, sobre todo respaldando al Estado argentino. Dentro de los nuevos pintores podemos des-
tacar al militar y acuarelista José Ignacio Garmendia, quien recred gran parte de las escenas
que aparecen en las colecciones de la Compafiia Bate. Garmendia habia sido testigo como
capitan del ejército aliado de muchos de los acontecimientos que aparecen en sus cuadros,
pero prefirié la verdad que aparecia en la fotografia a sus bocetos y recuerdos. De este modo,

con relacion al interés de Garmendia, sefiala Amigo que

La documentacion fotografica en la que basa la mayoria de sus trabajos no
es solo una facilidad técnica y un intento de veracidad de historiador, es tam-
bién la legitimacién de su estilo de cronista testigo, de reportero de La Tribu-
na (Amigo, 2009, p. 5).

El uso politico de la fotografia para reforzar la imagen
del gobierno y justificar la Guerra

El primer antecedente fotografico de un conflicto bélico fue la guerra mexicano-
estadounidense entre los afios 1846 y 1848. Bate ya tenia experiencia al haber documentado
el bombardeo de Paysandu, que provocé la caida de la ciudad uruguaya en 1864. Este fue
un antecedente de la guerra de la Triple Alianza, en la que el partido blanco y el colorado
(apoyado militarmente por Brasil y Argentina) disputan el territorio en una guerra civil. En
aquel entonces, Venancio Flores era el presidente y estaba al mando del partido colorado
(luego formaria parte de la Guerra de la Triple Alianza conjunto al Estado argentino y el Im-
perio de Brasil). De aquel suceso Bate produjo una serie de diez fotografias que mostraban

los estragos causados por los bombardeos brasilefios en Paysandu y los comercializaba al
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precio de 1 real en Montevideo. Las motivaciones de Bate para fotografiar la guerra del Para-
guay fueron de caracter comercial. Volvié de los Estados Unidos influenciado por las image-
nes logradas por el equipo de Mathew Brady durante la guerra mexicano-estadounidense. No
obstante, la coleccion de vistas obtenidas en el sudoeste paraguayo no tuvo ni el mismo im-
pacto ni la misma difusién que las norteamericanas. No fue una cobertura que tuvo como
intencién reforzar la imagen del gobierno, e incluso no recibieron ningun aporte y la misma
companfia cubri6 los gastos de la expedicion. Lo Unico que les permitié el gobierno fueron
seis meses de mantener los derechos de reproduccion y circulacién. Luego de finalizar la
Guerra, tuvieron que entregarle al gobierno uruguayo dos albumes al Archivo Nacional; aun
asi, pudieron comercializar imagenes en Buenos Aires.

Garmendia hizo uso de las fotografias de Bate con un caracter mucho mas ideoldgico. A di-
ferencia de Javier Lopez (operador de la camara de la Cia. Bate), el acuarelista estuvo presen-
te en el campo de batalla siendo protagonista del mismo, lo que establece una diferencia inter-
pretativa a la hora de pensar y capturar la guerra. Mas alla de las crénicas y vivencias, Gar-
mendia no tuvo escrupulos para utilizar las fotografias de Bate como garante de credibilidad y

veracidad para las escenas. De este modo, como explica Amigo:

No hay preocupacion por la originalidad, sino la conciencia de la legitimidad
de uso de las imagenes de otros para la elaboracion de la iconografia nacio-
nal, ya que aquellas no corresponden a una autoria artistica, sino que son
fuentes documentales y, en algunos casos, obras de subordinados en el

“tiempo que le dejaban sus obligaciones militares (Amigo, 2009, p. 5).

La importancia del album de Garmendia reside en establecer una imagen del Ejército Na-
cional, dado que la Guerra del Paraguay se enmarca en una disputa continental y de fronte-
ras. Como director del Colegio Militar, las acuarelas y textos escritos tuvieron relacion directa
con la ensefianza patridtica. Luego de la derrota aliada en Curupayti, la guerra se volvié un
asunto impopular para la sociedad rioplatense. De hecho, la muerte de miles de jovenes por-
tefios en las trincheras paraguayas terminé con el triunfalismo inicial y las calles de Buenos
Aires se convirtieron en un escenario de manifestaciones y protestas. La prensa, que en un
inicio hacia propaganda politica constante en pos de la guerra y el apoyo a Brasil, paso re-
chazar la participacion argentina en la Triple Alianza. Mas alla del éxito o no de las fotogra-
fias de Bate, es interesante reflexionar sobre los comienzos del fotoperiodismo en territorio
sudamericano (mas all4 de las intenciones comerciales) que sentaron bases para muchos
artistas del momento y que hoy son un documento invaluable para pensar el desarrollo de la

fotografia en territorio rioplatense.
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Figura 2. Guardia de honor del general Mitre en Tuyuti, José Ignacio Garmendia.
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CAPITULO 5
Analisis de elementos disruptivos presentes
en el discurso fotografico de Antonio Pozzo

Daniela Neila

Ocurre un poco como si tuviese que leer en la Fotografia los mitos del
Fotégrafo, fraternizando con ellos, pero sin llegar a creerlos del todo. Estos
mitos tienden evidentemente (el mito sirve para esto) a reconciliar la
Fotografia y la sociedad (¢;es necesario? —Pues bien, si: la Foto es peligrosa),

dotandola de funciones, que son para el Fotografo otras tantas coartadas.

Roland Barthes, LA CAMARA LUCIDA

Introduccion

En este trabajo intentaremos indagar sobre ciertos elementos disruptivos que identifi-
camos en algunas fotografias pertenecientes al album Expediciéon al Rio Negro del fotogra-
fo Antonio Pozzo,8 en relacion con las convenciones vigentes durante el siglo XIX sobre el
estatuto de la imagen fotografica. Hemos seleccionado dos imagenes del album: la vista n°
15 Puén, Coraceros en el Cuartel y la n° 18 “Rincén Grande”- Misa de campafia, por con-
siderarlas ejemplos de los recursos representacionales a evaluar, que también se encuen-
tran presentes en otras imagenes del ejemplar. Al mismo tiempo, ensayaremos algunas
aproximaciones a las connotaciones de las imagenes, intentando, a su vez, relacionar las
fotografias con sitios de modernidad, a partir de lo que se ve en ellas y de los usos y fun-
ciones que se les han asignado.

Antonio Pozzo, de origen italiano, llega a Buenos Aires en 1850 y forja su practica como
fotégrafo a partir de retratar a la élite politica de su época y del registro de acontecimientos
oficiales. Hacia 1862 inaugura el Estudio Alsina y en 1879 se incorpora como fotégrafo
oficial, junto con su ayudante Alfredo Bracco, a la campafia militar hacia la zona de Rio
Negro comandada por Julio Argentino Roca, denominada la Conquista del Desierto. Esta

iniciativa fue subvencionada por el mismo fotégrafo, quien asumio los costos del trabajo de

8 Ver el album Expedicion al Rio Negro en: http://museochoelechoel.org/expedicion rio_negro-
antonio pozzo/?fbclid=IwAR38fDihl0ZTPS3Zi4cKFdK6sdECFwz9B47r6hnyEh-Qb-otGbOd-H8852g.
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registro durante la expedicion. Utilizé una carreta que cumplia las funciones de transporte,
laboratorio y vivienda. Si bien no hemos encontrado informacién sobre la técnica utilizada
por Pozzo para la preparacién de los negativos, Juan Gémez (1986) menciona en su relato
sobre la historia de la fotografia argentina, que para ese afo habia arribado al pais el pro-
cedimiento de la placa seca al gelatinobromuro —un proceso industrializado—; no obstante
ello, no pudimos discernir si Pozzo aplico esta nueva técnica o si utilizé el colodiéon hume-
do, procedimiento artesanal de uso generalizado hasta la aparicion de material sensible
listo para fotografiar.

Al regresar de la expedicion, Pozzo emprende un proceso de edicion de las fotografias rea-
lizadas durante la campafa y elabora una serie de albumes, algunos de los cuales se comer-
cializaron en su estudio. En el album Expedicién al Rio Negro se muestran 53 fotografias —
vistas del Rio Negro— en las que se pueden apreciar mayormente imagenes de fortines, solda-

dos, indios y paisajes.

Analisis de las imagenes

LR e

Figura 1. Puan, Coraceros en el Cuartel (1879) de Antonio Pozzo.
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Figura 2. “Rincén Grande” — Misa de Camparia (1879) de Antonio Pozzo.

Comenzaremos el analisis de las imagenes indicando caracteristicas que se encuentran
presentes en todas las fotos del album. Las fotografias presentan un formato rectangular
apaisado y sus tonalidades se deben al procedimiento de copiado a la albumina. Esta técnica
de positivado en papel por contacto directo con el negativo genera una imagen en blanco y
negro, pero las copias a la albumina son inestables y viran facilmente al amarillo, presentan-
do signos de desvanecimiento especialmente en las altas luces. Ambas caracteristicas —
tonalidad amarillenta y pérdida de detalle— se encuentran presentes en las imagenes que
conforman nuestro objeto de estudio.

La fotografia numero 15 del album, denominada Puan, Coraceros en el Cuartel (Figura 1)
presenta una vista amplia y lejana de los fortines de campafia, que sélo se perciben a partir de
sus techos, y delante de los cuales se encuentra un grupo de numerosos soldados formando
una fila sobre la mediana horizontal de la composicién, donde, a su vez, se emplaza la linea de
horizonte. Aquellos soldados que se encuentran hacia el centro de la formacién sostienen ban-
deras erguidas. En la mitad superior de la composicién se representa el cielo que no evidencia
detalle y es la zona mas luminosa; y en la mitad inferior se encuentra representado el terreno,
también de manera uniforme. La luz natural del sol bafia de frente la escena y proyecta som-
bras de elementos que se encuentran fuera de campo: en primer plano y hacia el cuadrante
inferior izquierdo se ve la sombra de la camara y del operador en marcado contraste con el

terreno. Asimismo, se percibe una sombra que comienza en el cuadrante inferior izquierdo y se
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extiende de manera diagonal ascendente hacia el extremo derecho, pero en este caso no se
puede identificar su referente. Por ultimo, se destaca una linea diagonal en el suelo —que no
podemos discernir si corresponde a una nueva sombra o a un accidente de la superficie— que
comienza en el borde derecho del cuadrante inferior y continda casi hacia el centro de la com-
posicion en forma ascendente. Este elemento dirige la atenciéon hacia dos soldados que se
encuentran unos pasos por delante de la formacion previamente descrita.

Por otra parte, la fotografia numero 18 del alboum, denominada “Rincén Grande” — Misa de
campana (Figura 2) es también la vista de un paisaje. El emplazamiento de la camara se
encuentra desde lo alto y el punto de vista es levemente picado. La imagen muestra una por-
cién de cielo, la linea de horizonte emplazada un poco mas arriba que la mediana horizontal,
luego un curso de agua y hacia los planos mas préximos un grupo disperso de personas,
algunas a caballo, otras en carretas o a pie sobre el terreno. Lo mas llamativo de esta foto-
grafia se encuentra en el cuadrante inferior derecho, una de las zonas mas luminosas de la
composicion, donde se percibe un caballo de perfil, cuya superficie es traslicida. Esto se
debe a que los tiempos de exposicion del material sensible eran aun largos y el animal debe
haberse movido durante la toma, sin terminar de imprimirse de manera nitida. Hacia la dere-
cha de esta figura observamos otro caballo (que puede ser el mismo que se desplazd) que se
encuentra representado de manera nitida a excepcion de su cabeza, que se desdibuja, pro-

ducto también del movimiento.

Los elementos disruptivos en el lenguaje fotografico de Pozzo:
la sombra y el movimiento

A continuacion, nos detendremos en los elementos disruptivos que hemos encontrado en
las fotografias de Pozzo —la representacion de la sombra y del movimiento— e intentaremos
esbozar algunas explicaciones en torno a por qué consideramos que estos recursos son pro-
blematicos en relacion con las convenciones vigentes durante el siglo XIX referidas a la imagen
fotografica. A su vez, es necesario aclarar que no se puede atribuir la aparicién de estos ele-
mentos a un error técnico, debido a que estas fotografias forman parte de un album y entonces
han pasado por un proceso de edicion donde podemos constatar que el fotografo las ha elegi-
do conscientemente para formar parte del relato.

Philippe Dubois (2008) ofrece en su retrospectiva histérica sobre el realismo en fotografia
una descripcién sobre el estatuto epistemoldgico de la imagen fotografica en los primeros
afios de su aparicion. El autor indica que en este periodo la fotografia es percibida como
espejo de lo real. El efecto de realidad se construye a partir de la semejanza (efecto miméti-
co) entre la foto y su referente, y de la génesis automatica de la imagen (intervencion de la
maquina). Como consecuencia, estas imagenes son percibidas como un analogo objetivo del
mundo donde “las nociones de similitud y realidad, de verdad y autenticidad, se recubren y

superponen con bastante exactitud” (p. 51). Otro aspecto por contemplar sobre la interpreta-
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cion de las fotos en este momento histérico y desde una perspectiva local es mencionado por
Valeria Gonzalez (2011), quien sefiala que a partir del arribo de la técnica a la Argentina en
1843 y hasta las primeras décadas del siglo XX, la fotografia estuvo dominada por usos no
artisticos de la imagen, por lo cual, asignarles valores estéticos a esos modos de produccién
y circulacion, no seria un enfoque correcto.

Abordaremos la representacion de la sombra del fotégrafo y su camara guiados por el traba-
jo de Veronica Tell (2001) denominado La Toma del Desierto. Sobre la autorreferencialidad
fotogréafica, a partir del cual pudimos reafirmar las intuiciones que nos habian despertado las
fotografias de Pozzo y profundizar en sus significaciones. En una primera aproximacion, pode-
mos decir que la irrupcion en la imagen de su productor y del medio de produccién opera como
una contravencion del efecto de realidad, efecto inherente a la recepcién de la imagen fotogra-
fica en el siglo XIX. Si la fotografia decimonédnica es entendida como un registro fiel, objetivo y
generado automaticamente —sin la intervenciéon del hombre—, el emplazamiento de la sombra
del fotégrafo y su camara de manera explicita y pregnante en la composicion altera el discurso
hegemonico sobre la imagen fotografica. Sin ir mas lejos, este elemento disruptivo devela la
imagen como objeto construido y la aleja del mito de transparencia del medio fotografico.

Ademas, Verodnica Tell interpreta esta aparicion como una atribucion de autoria, es decir,
como “una firma en y desde el medio fotografico” (2001, p. 4). La autora explica que esta firma
fotografica se relaciona con la necesidad de Pozzo de consolidarse como fotégrafo profesional.
Si bien se encontraba afianzado en el campo fotografico argentino, existia una fuerte demanda
acompafada de una creciente competencia, y estos factores pudieron haber confluido en la
incorporacion de un sustento autoral en la imagen. Tell, a partir de la posibilidad de consultar
varias ediciones del album, encontré en una de las vistas —Puan, Coraceros en el Cuartel— un
sello del fotégrafo aplicado durante el copiado desde el negativo, significativamente ubicado
sobre la sombra de la camara.®

Finalmente, la autora propone una nueva aproximacién a la foto de los coraceros donde
percibe un discurso complejo sobre el medio fotografico, un discurso autorreferencial. Por un
lado, la incorporacién de la sombra de la camara y del fotografo visibiliza los medios que hacen
posible la Fotografia. La explicitacion de la practica fotografica a partir de una sombra remite, a
su vez, al caracter indicial de la relaciéon que ambas representaciones —sombra y foto— mantie-
nen con sus referentes. Y, por otra parte, esta fotografia de Pozzo hace referencia a su propia
situacion de produccién —el momento especifico de esa toma particular.

Nos detendremos ahora a examinar otro de los elementos disruptivos presente en las foto-
grafias del dlbum: la representacién del movimiento. Nuevamente en sintonia con las conven-
ciones representacionales propias de la fotografia del siglo XIX, este recurso —posible a partir
de la acumulacién de la luz del objeto en movimiento—, era entendido como un error debido a

que la funcién asignada a la foto era la de ser registro fiel, descripcién exacta de las aparien-

9 Ejemplar de la coleccién del Museo de la Casa Rosada.
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cias, en conformidad con las demandas de la ciencia. Esta valoracién se asocia, por consi-
guiente, con el aspecto que adquieren en la imagen fotografica los referentes que evidencian
movimiento durante la toma: éstos adoptan una forma imprecisa, translicida, donde los contor-
nos se desdibujan, incluso puede haber partes que no se lleguen a imprimir o que lo hagan
varias veces. Concretamente, en la fotografia de Pozzo denominada “Rincén Grande” — Misa
de campafia podemos ver la representacién de un caballo totalmente translicido y en otras
imagenes del album también aparecen, por ejemplo, caballos con dos cabezas. Asi pues, el
movimiento es percibido como un elemento perturbador en el discurso fotografico decimonéni-
co, debido a que produce un quiebre en la relacion de similitud entre la fotografia y su referen-
te, se desvanece parcialmente el efecto mimético y constituye, entonces, una contravencién del
efecto de realidad.

Es importante destacar que los dos recursos analizados en este breve apartado —la sombra
y el movimiento— seran explorados mas adelante en la historia de la fotografia, siendo incorpo-
rados a las convenciones del lenguaje fotografico a partir de su maduracion como medio, asi
como de la familiarizacién de los espectadores con este tipo de imagenes. Es destacable, asi-
mismo, que Pozzo experimentara estos modos de representacion intrinsecos a la fotografia —
derivados de las posibilidades ofrecidas por el dispositivo técnico—, alejandose levemente de
las tradiciones pictéricas que encorsetaban por ese entonces al discurso fotografico. Retoman-
do las reflexiones de Verdnica Tell (2001) en relacién con la particular practica de Pozzo, la
autora advierte que la incorporacion de la firma autoral y la conformacion de un discurso sobre
el medio fotografico —ambos recursos descritos previamente- activan discursos modernizado-

res, y nos animamos a incorporar en esta lista la representacion del movimiento.

Usos y funciones de las fotografias de Pozzo:
la peligrosidad de la foto

En un primer momento, las fotografias de Pozzo pueden ser abordadas desde la categoria
de lo documental. Es importante mencionar que tal concepto, como aclara Verénica Tell (2001),
no fue utilizado en relacion con la fotografia hasta principios del siglo XX y que, con anteriori-
dad, estas imagenes eran entendidas como inherentemente documentales. Agregamos que
denominar a la fotografia documental tiene algo de tautolégico si consideramos, junto a Roland
Barthes (2009), que su esencia se constituye a partir de lo real pasado. En definitiva, se recurre
a esta categoria para diferenciarse de la fotografia que se constituye como un discurso estéti-
co. Mas alla de esta digresion, en la practica de Pozzo encontramos la conciencia sobre el rol
del testimonio fotografico en términos de la constitucion de una memoria colectiva y, a partir de
esta intencionalidad, Tell (2001) sefala otros sitios de modernidad en el trabajo de Pozzo: por
un lado, la concepcién de un documento hace a la modernidad de la fotografia, y ademas, “la
cronica de una vida comun, de sucesos histéricos relevantes para un grupo o nacién, implica la

concepcion moderna de ciudadano y de historia” (p. 1). Por otra parte, Gonzalez (2011) indica

FACULTAD DE ARTES | UNLP 60



REESCRITURAS Y DETALLES — M. A. DE RUEDA, F. DI LUCA Y |. FERNANDEZ HARARI (COORDINADORAS)

que el Estado nacional se constituyé como comitente y responsable de acervos fotograficos de
interés publico con posterioridad a las ideologias progresistas de la generacion del 80. En con-
secuencia, en los inicios de la fotografia argentina, fue la iniciativa privada la que lideré la pro-
duccion, sistematizacion y conservacion de documentos fotograficos y la autora remarca que
“para la mentalidad de la clase dirigente, en esa época, la constitucién de una esfera publica
resultaba indisociable de la honorable filantropia expresada en iniciativas personales” (p. 16).

Otra via posible para abordar las significaciones de las fotografias de Pozzo es a partir del
anclaje textual que proveen los titulos de las vistas, sefializaciones que develan las practicas
que sostienen la realizacion de las fotografias, asi como los usos a que estan destinadas. A
modo de ejemplo podemos citar diferentes titulos tomados al azar: Grupo de Oficiales, Artille-
ria de Villegas, después del “Paso Alsina”, Dia de la Correspondencia, etc. A partir de estas
inscripciones de caracter descriptivo, Verdnica Tell (2001) ubica estas imagenes en un dis-
curso extra-estético donde el eje de las connotaciones es politico antes que cientifico y afir-
ma que es un album dedicado a relatar la conquista militar. Es importante recordar aqui el
estrecho vinculo que Pozzo mantenia con la elite politica de su época y con quienes compar-
tia la vision hegemonica del proyecto civilizatorio abocado a extender el dominio estatal so-
bre el territorio argentino.

Por ultimo, intentaremos ahondar en las significaciones mas profundas que se despliegan a
partir de las fotografias. El relato que se construye en el alboum Expedicién al Rio Negro no se
puede terminar de entender sin tener en cuenta los presupuestos politicos e ideoldgicos que se
encuentran en la base proyectual de estas imagenes fotograficas: “la politica de ocupacioén y
explotacion territorial y la ideologia del progreso que la sustenta” (Tell, 2001, p. 2), fundamentos
que comparte con la Conquista del Desierto. El desierto era el lugar de la barbarie, espacio
carente de civilizacién y, por tanto, vacio. Hacia ese lugar vacante se proyecto el deseo de una
incipiente modernidad que involucra la anexién de nuevos territorios al sistema productivo
agroexportador y capitalista. Este proyecto se instrumentaliza a partir de una campana politico-
militar que, ademéas de contar con tecnologia bélica moderna, como sefiala Marta Penhos
(1995), conté con la fotografia como valioso auxiliar. La autora define a la fotografia como un
instrumento de civilizacién que ayuda a comprender, nombrar y dominar, conformando un com-

plejo sistema de dominacién por via de la representacion.

Conclusion

A modo de conclusién, podemos decir que los elementos disruptivos que hemos identificado
en las fotografias de Pozzo, son problematicos en relacion con el discurso fotografico decimo-
noénico porque son contravenciones del efecto de realidad y pueden ser entendidos como indi-
cadores de discursos modernizadores. A su vez, el dispositivo fotografico mismo puede ser
entendido como un sitio de modernidad junto a la funcién documental que cumplen las fotogra-

fias analizadas.
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La fotografia es peligrosa —dice Barthes (2009) — y esa peligrosidad emana de las funciones
que le asigna la sociedad. La peligrosidad de la foto se corresponde con el efecto de realidad
que le es intrinseco, efecto que puede disuadir al espectador sobre su estatuto de objeto cons-
truido, es decir, hacerle olvidar que una imagen fotografica forma parte de un sistema signifi-
cante histérico y no natural. A partir de este presupuesto, es necesario remarcar que los usos
de la fotografia en la Argentina del siglo XIX evidencian “la especificidad que adquieren las
relaciones entre el ascenso de una clase dominante, el reparto de la propiedad de la tierra y la
conformacion de un poder nacional” (Gonzalez, 2011, p. 15).

Entonces, sélo nos queda sefalar la tension que se despliega en el trabajo de Pozzo donde,
en el comienzo mismo de la documentacion fotografica de la historia nacional, concurren estas

imagenes fantasmaticas y disruptivas.
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CAPITULO 6
Un ludita en el malon

Fabiana di Luca

Angel Della Valle. “La vuelta del malon” (1892), 6leo s/ lienzo, 186,5 x 292 cm.
Museo Nacional de Bellas Artes, sala 19.

Cada visita al Museo Nacional de Bellas Artes concluye o comienza con una estancia en la
sala 19, Arte Argentino del siglo XIX: jEl despertar de la sirvienta, La hora del almuerzo, Sin
Pan y sin Trabajo, La Vuelta del Malén ocupando todo el murol...Es la sala de los “organizado-
res”, los “educadores” o los “fundadores”, que se auto adjudican la ciclépea tarea de preguntar-
se por el arte nacional, cual deba ser su lugar pero también su misién: esa “larga y oscura mi-
sion educadora de formar el medio ambiente” en palabras de Eduardo Schiaffino.

La vuelta del Malén siempre eclipsa y demora el recorrido. El despliegue de cromatismos,
texturas, luces y sombras, direcciones compositivas que nos envuelven y atraviesan, en una
superficie de casi tres metros de ancho por dos de alto para presentarnos la mitica escena del
rapto de una cautiva blanca por un malén de indios salvajes, provoca cada vez que paso por
alli un magnetismo irresistible.

Angel Della Valle (1852-1903) nace en Buenos Aires en el seno de una familia de inmigran-
tes italianos. Su padre, José Della Valle, arquitecto italiano'®, habia emigrado a consecuencia
de haber intervenido como legionario en los movimientos politicos de su época. En 1871, el
modesto contratista de la construccién muere a consecuencia de la fiebre amarilla y deja a su

familia en la indigencia. Angel realiza sus primeros estudios en el Colegio San José y los de

© Construyé edificios en Buenos Aires por encargo de Juan Manuel de Rosas. Asimismo, en 1858 terminé la
construccion de la cupula de la iglesia de San Pedro Telmo, en la época del clero secular, siendo parroco el
Presbitero José A. Martinez.

FACULTAD DE ARTES | UNLP 63



REESCRITURAS Y DETALLES — M. A. DE RUEDA, F. DI LUCA Y |. FERNANDEZ HARARI (COORDINADORAS)

arte y pintura con el pintor José Bouchet y con los artistas Martin Boneo e Ignacio Manzoni.
Con la ayuda econdémica de su familia viaja en 1875 a Italia para formarse en el taller de Anto-
nio Ciseri en la Sociedad Cooperativa de Estudiantes de Florencia, donde se inicia en la pintura
académica pero también descubre las innovaciones de los macchiaioli. Vuelve a la Argentina
en 1883 y rapidamente se inserta en el campo institucional del arte: inicia su labor como docen-
te en la Sociedad Estimulo de Bellas Artes y comienza a participar muy activamente de las
discusiones del Ateneo y de los circuitos de exposiciones con una obra centrada fundamental-
mente en la tematica criollista. Es en la primera exposicion colectiva de los primeros modernos
(Giudice. Sivori, Schiaffino, Mendilaharzu, entre otros) con la presentacion de su éleo Juan
Moreira, que su busqueda parece volcarse definitivamente hacia los topicos de nuestro drama
histérico: el desierto, el gaucho de frontera, los malones.

Della Valle pinta La vuelta del malén en el afio 1892 con intenciones de participar de la Ex-
posicion Colombina que se realizaria en Chicago en 1893 como conmemoracion de los cuatro-
cientos afios de la Conquista de Ameérica. No es un encargo oficial ni privado, pero podriamos
decir que hay en la decision tematica y en la eleccién de las dimensiones de la pintura, una
intencién no soélo de inscribirse en los debates hegemodnicos respecto del remanido y siempre
actualizado conflicto entre civilizacion y barbarie como el conflicto casi ontolégico en la confor-
macion del proyecto nacional, sino también de ganar un espacio en el aun incipiente campo
institucional de las Bellas Artes.!

La expone por primera vez en el mes de junio de 1892 en las vidrieras de la ferreteria y
pintureria Nocetti y Repetto de la calle Florida, una Buenos Aires que ya empieza a mostrar
sus transformaciones urbanas, sociales, politicas y culturales consecuencias del proceso
inmigratorio iniciado un par de décadas antes. Recordemos que en el mes de julio de 1890
se produce la “revolucion del Parque”, un golpe civico-militar impulsado por la recién for-
mada Union Civica, liderada por Leandro Alem, Bartolomé Mitre, Aristobulo del Valle, Ber-
nardo de Irigoyen y Francisco Barroetavefa, entre otros. Revuelta que, a pesar de ser de-
rrotada, sell6 la caida del gobierno de Juarez Celman. Meses antes se habia realizado la
primera celebracién del primero de mayo, en lo que puede considerarse la "aparicion" de la
clase obrera en la escena publica del pais. Entre 1889 y 1890 se dio una avalancha de
huelgas (en Buenos Aires y Rosario), por la caida del salario debido a la devaluacion de la
moneda. Durante la década del ochenta se conformaron varias sociedades obreras: carpin-
teros y ebanistas (1885), panaderos (1886), maquinistas y fogoneros (1887), y ya en 1895
habia en el pais mas de cincuenta sindicatos.

En este contexto de una Argentina que se inicia en los procesos de modernizacion en sin-
tonia con el desarrollo del capitalismo mundial post segunda revolucién industrial, Della Valle
pinta esta escena en la que irrumpe la fuerza de una barbarie ya neutralizada, aniquilada, por

las tropas militares de Roca en la Conquista del Desierto entre 1878 y 1885. Un malén de

! Respecto a este tema recomendamos remitirse al exhaustivo estudio que Laura Malosetti Costa le dedica a la figura
de Della Valle y La vuelta del malén en particular en su estudio sobre “Los primeros modernos” en Argentina.
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indios que han raptado a una bella mujer blanca llevandose consigo en ese “amanecer tragi-
co” los elementos de mayor centralidad simbdlica en la liturgia catdlica. También su perro,
que aun conserva la correa.

Es la primera vez en la historia de la pintura argentina que el tema iconografico de la cautiva
asume las dimensiones de la pintura de historia. Como sefiala Laura Malosetti Costa, si bien el
saqueo de los pueblos fronterizos, el robo de ganado y caballos, la violencia y el rapto, habian
sido un topico central en el proceso de la conquista y de la guerra de fronteras con las pobla-
ciones indigenas de la pampa a lo largo del siglo XIX y habia seducido a muchos artistas viaje-
ros como Rugendas o Monvoisin e incluso al mismo Blanes muy cercano a Della Valle, casi
ninguna de esas imagenes habia sido expuesta al publico ni habia asumido la dimensién for-
mal del género historico, de alli que la autora afirme que “la vuelta del malén fue la primera
imagen que impacté al publico de Buenos Aires referida a una cuestion de fuerte valor emotivo
e inequivoco significado politico e ideolégico” (Malosetti Costa, s. f.).

La autora de Los primeros modernos ha dedicado un largo y riquisimo analisis al motivo
iconografico de la cautiva, y de esta cautiva en particular, como asi también al tema icono-
grafico del rapto, sus tradiciones iconograficas europeas y los reencuadres locales durante el
siglo XIX. Hacia 1892, sostiene la historiadora, ya no ocurrian malones en la pampa, aunque
el conflicto con el indio continuara en el interior del pais. Por otro lado, el aluvién inmigratorio
ya se estaba haciendo sentir en el pulso politico de una clase oligarquica que ira reple gando-
se progresivamente hacia un nacionalismo conservador y la emergencia de un criollismo
culto y elevado, que recupera no solo la figura del gaucho en clave mitica, sino cierto catoli-
cismo frente a la amenaza de la integridad identitaria y econémica. Por otro lado, ya hacia
1892 el estigma de la barbarie se va trasladando a la figura del obrero inmigrante. La crisis
econdmica de un modelo de acumulacién imposible se convierte primero en crisis social y
luego en crisis politica con un levantamiento encabezado por la naciente Unién Civica de
Leandro Alem y Aristobulo Del Valle. Durante esta revuelta la paz portefia es rota no sélo por
descargas de fusileria, sino incluso por la artilleria naval de las unidades insurrectas de la
incipiente Armada Nacional. Los insurrectos son controlados, pero el presidente Juarez Cel-
man debe renunciar. Ese mundo consagrado a una especulacion febril con papeles bancarios
en lugar de centrarse en la produccién, mundo de lujos y de ilusiones que se cayd como un
castillo de papeles contables barridos por el viento de la historia, es narrado por Julian Martel
en La bolsa (1896). Para entonces, los nombres amenazantes de Caliqueo o Cafulcura son
sucedidos por los de Kropotkin, Malatesta y Marx. Idedlogos disolventes que llegan como
polizones junto con la “turba ultramarina”. Se afianza el tépico de la invasion, que tendra lar-
ga historia en la literatura argentina. Y la figura de la cautiva ya no tiembla —de miedo o de-
seo— ante el acecho del salvaje, sino que son esos extranjeros mal hablados —contra quienes
se crea la Academia de la Lengua— quienes acechan la pureza de las damas blancas y de la
raza. La reaccién de la elite jaqueada no se hace esperar. "Nuestro deber sagrado, primero,
arriba de todos, es defender nuestras mujeres contra la invasidn tosca del mundo heterogé-

neo, cosmopolita, hibrido, que es hoy la base de nuestro pais. ¢Quieren placeres faciles,
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comodos o peligrosos?”, se explaya Miguel Cané en De cepa criolla (1884). El mismisimo
Miguel Cané, impulsor de la inmigracion que bendeciria y fecundaria de laboriosidad el suelo
argentino, fue el autor de las leyes de Residencia y de Seguridad Social creadas para expul-
sar rapidamente a los inmigrantes que no se avinieran al esquema jerarquico de la republica
naciente. En unas paginas luego suprimidas de su libro En viaje (1882), Cané se confesaba:
"...digamoslo o no, el hecho innegable es que somos republicanos en la vida politica, esen-
cialmente aristocraticos en la vida social".

Pintar en semejante contexto el conflicto con el indio salvaje adquiere asi un caracter de
evocacion, pero no de una problematica de actualidad, de peligro latente. Una evocacioén que
tiene una finalidad: presentar en la Exposicion Colombina de Chicago un conflicto ya resuelto
en un pais inserto en el concierto de la modernizacion mundial.’? Esto le permite a Malosetti
Costa afirmar que este gran lienzo se orienta, al igual que Los Conquistadores del desierto que
Blanes comienza a pintar en este mismo afio por encargo de Pellegrini, a la “glorificacion de la
campafa de Roca, mostrando la otra cara de la moneda, es decir, aquellos males que ese

ejército habia conjurado” (2001, p. 269).

De-tallar

La vuelta del Malén es un cuadro que se desguaza y se desplaza.

No se agota nunca porque no se queda quieto.

Daniel Santoro

El buen Dios anida en los detalles

Aby Warburg

Volvamos a la sala 19 del Museo Nacional. Mi mirada recorre el cuadro desde adelante ha-
cia la profundidad del horizonte de donde emerge ese malén. ;La tormenta va en direccion del
maldn o en direccidn contrapuesta hacia el pueblo arrasado? Daniel Santoro dice “vienen de la
luz y van hacia la oscuridad de la pampa, hacia la tolderia”. ;Y si fuera al revés? Qué otras
lecturas podriamos hacer de esta imagen si invertimos el sentido de la tormenta. Aqui también

podriamos detenernos en la posibilidad polisémica que abre la atencion al tratamiento del cielo.

2 “E| despliegue de la republica argentina sirve también para contrarrestar la idea que prevalece acerca de que
en su mayor parte es tierra de indios pampas, se asolan las llanuras en procura de ganado y avestruces, siempre
amenazando a los escasos asentamientos y pobladores errantes. De hecho, en su galeria de bellas artes, insta-
lada en esa seccion, hay una pintura que representa una correria de salvajes sobre un pueblo indefenso; pero
tales escenas son meramente incidentales, asi como aquellas protagonizadas por gauchos o mestizos de sangre
espafola e india, que pastorean ganado, capturan caballos salvajes, protegen las fronteras, y estan en guerra
constante contra los salvajes de las pampas.

Aunque largas lanzas y bolas o lazos con bolas de hierro en sus extremos tienen un pequefio lugar en la exhibicion
argentina, éstos son meros accesorios al real despliegue de su vida industrial moderna”, escribe Hubert Bancroft en su
célebre Book of the Fair, 1893, citado por Malosetti Costa con relacion a la poca atencion resefiada sobre La vuelta del
Malon en la Exposicion de Chicago (2001, p. 283).
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Esa raja de luz nos presenta la escena: un malén que avanza a toda carrera encabezado
por tres jinetes bien diferenciados en su gestualidad, pero también en los atributos que portan.
Siguiendo la légica de nuestra forma de leer de izquierda a derecha podriamos decir que Della
Valle nos propone un orden de lectura: la cautiva, los objetos liturgicos arrebatados en la iglesia
y una valija. Debo confesar que por primera vez mi mirada se detiene en ese objeto: /a valija.
La valija emerge como un momento fulgurante que provoca una suspensién de mi mirada y una
suspension de todos los relatos interpretativos que conozco.

¢, Qué ocurre en esos privilegiados momentos en que se percibe un detalle? ;De qué sor-
presa estan impregnados esos momentos? ;Qué busca y qué encuentra el espectador a ras
del cuadro? ;Responde lo que encuentra el observador a una accion del pintor en un cuadro?
¢ Qué del pintor hay en ese detalle?

Estas y otras preguntas inauguran y vertebran el estudio que Daniel Arasse le dedica a la
pintura de un largo periodo que va desde el final de la Edad Media hasta el ultimo cuarto del
siglo XIX, o para decirlo con sus palabras, la historia de la pintura centrada en el problema de la
mimesis. En este texto publicado por primera vez en Francia en 1992, el autor retoma los Cien
detalles tomados de pintores de la National Gallery de Keneth Clark (1938) para distanciarse
del analisis propio de la historia del arte centrado en el problema de las atribuciones, los estilos
y las grandes interpretaciones, y centrarse en los elementos que hasta entonces habian pasa-
do inadvertidos: los detalles. Para ello Arasse desarrollé un método de analisis que llamé “ico-
nografia analitica”. Iconografia porque para develar el significado de una imagen se sirve de
textos y documentos préximos histérica y espacialmente; y analitica porque es muy consciente
de que la relacion entre las imagenes y los textos no es de transparencia y que ademas los
cuadros, los frescos, las estampas o dibujos lejos de contar con una fuente Unica, se superpo-
nen, se entremezclan y condensan. Por otra parte, nos advierte sobre su pretension iconografi-
ca y no iconolégica porque no pretende elaborar un sistema en el que las imagenes se ordenan
segun series, sino que su interés se centra en casos particulares sobre los cuales tampoco se
propone trascender la naturaleza indémita que también revela cada detalle. Arasse nos advier-
te todo el tiempo sobre el caracter extremadamente subjetivo del fendmeno y de la fragilidad de
las condiciones de su definicion para soportar la carga inherente a la objetividad que requiere el
método histérico. Pero resignar la experiencia del detalle implicaria para el autor perdernos de
dos aspectos fundamentales de la historia de la pintura: la forma en que las obras “existieron”
con quienes las realizaron en la historia y el aspecto mas intimo de la presencia de los pintores
en sus obras. Yo agregaria: la posibilidad de ensayar nuevas interpretaciones. Arasse nos pro-
pone una historia del arte en la que cobra protagonismo sobre todo el modo en que las image-
nes solicitan activamente la participacion del espectador.

El autor, al convertir los detalles en el objeto de un estudio histérico, observa que el término
“detalle” abarca realidades y usos muy diversos que también refieren a las relaciones posibles
que se entablan dentro del cuadro y frente al mismo. Plantea una primera distinciéon entre el
particolare y el dettaglio que estan estrechamente relacionados. El particolare es una pequeia

parte de una figura, de un objeto o de un conjunto (por ejemplo, los pendientes en los indios,
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las vinchas, los brillos en los metales de los objetos religiosos, etc.) y que suelen ser los deta-
lles en los que el pintor corre el riesgo de perderse como un juego de virtuosismo técnico. Pero
el detalle es también dettaglio, el resultado o el rastro de la accién de quien hace “el detalle”, ya
sea el pintor o el espectador. En este sentido Arasse cita a Omar Calabrese en tanto el detalle
“presupone la existencia de un sujeto que “talla” un objeto”; la “produccion de detalles depende
de la accion especifica de un sujeto sobre un objeto” y la palabra detalle “pone de manifiesto un

programa de accion (...) Su configuracion depende del punto de vista del "detallante™ (citado
en Arasse, 2008, p. 14). Por lo tanto, una parte de un objeto es detallada al ser pintada y vuel-
ve a ser detallada cuando es vista, lo cual indica distintos momentos del cuadro: el de su crea-
cion y el de su percepcion. Della Valle se detiene en los brillos de los objetos religiosos y a
partir de ahi podemos decir que es un amanecer porque es una luz mas fria que calida, pero el
objeto cruz, estola, incensario, etc., son detalles —dettaglios— que nos hablan de una eleccion
precisa del pintor, mas alla de su técnica.

Por otro lado, el detalle puede presentarse al espectador de dos maneras diferentes que
dan cuenta del doble caracter de una imagen: su transparencia y su opacidad. Lo que Arasse
distingue como el detalle iconico, en el que por su poder de evocacion crea una imagen trans-
parente del objeto en su imitacién llevada “hasta el mas minimo detalle”; y el detalle pictérico ya
que también cabe ver en él la materia pictérica, manipulada, tan opaca a la representacion
como resplandeciente por si misma, deslumbrante en su efecto de presencia. Esa materia pic-
térica puede volverse pura mancha, pura pasta de color, pura presencia gestual del pintor,
donde lo icénico cede en favor de la pura materia que es también construccion de sentido. El
acercamiento al detalle compromete localmente la transparencia que reclama la imagen. Para
el autor la experiencia y la “sorpresa” del detalle obedecen generalmente a la combinacion de

ambos aspectos.

El cuadro maquina, la écfrasis como ejercicio de la mirada

Me acerco a La vuelta del Malén, traspaso la cinta negra que marca el limite para la mirada
del espectador. Casi puedo oir el chapoteo en el barro de los cascos de los caballos y la respi-
racion. El olor a bosta de caballo y sudor. El vocinglerio de la indiada exultante de regreso a la
tolderia. La pincelada pastosa en el barro, ocres, verdes, negros, sienas, los rojos intensos y
gruesos salpicados en toda la superficie. Los reflejos en el agua. Una enorme superficie textu-
rada, con gran riqueza cromatica de valores mas bien bajos. De cerca se vuelve una trama
abigarrada que nos acerca al pulso del pintor, el pintor se hace presente. La pintura se hace
presente. De repente un silencio, la mirada se detiene en una superficie lisa en el jinete del
extremo derecho, hacia el final del relato que se inicia en el raptor y la cautiva. Una valija de
cuero con correas y hebillas a modo de cierre, una manija metalica que también brilla con una
luz plateada. ;Qué guarda esa valija? ;Por qué se llevan también esa valija? ;Por qué Della

Valle elige también una valija como botin?
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¢, Puede este extravio en el detalle de la valija aportar otra lectura de este malén, una des-
viacién de las lecturas ya conocidas? ¢ Puede la valija contener otra clave para volver a mirar la
relaciéon del raptor con la cautiva? jHay en este objeto enigmas que me permitan repensar
incluso la figura de Della Valle con relacion a su pertenencia a la elite hegemaonica?

Arasse nos propone el método ecfrastico como la posibilidad de “poner ante los ojos” la
imagen ausente, cosa que solo puede hacerse dando cuenta de sus detalles (2008, p. 139).
Describir minuciosamente todos los detalles de la imagen, ejercitar una mirada mucho mas
atenta a esos pequefios datos que de otra manera corremos el riesgo de perderlos de vista.
Anna Maria Guasch, en su texto sobre la critica de arte, caracteriza la écfrasis como un proce-
dimiento que funciona como una suerte de instancia intermediaria entre la percepcién y la
apreciacion de la obra de arte (Guasch, 2003, p. 216). Una descripcion que introduce, enton-
ces, “los puntos de vista en funcién de los cuales las observaciones factuales toman su sentido,
orientando el juicio de valor o el juicio cualitativo posteriores” (2003, p. 217).

Método que por otro lado permite adentrarse en el cuadro en tanto maquina. En la concep-
cion clasica de la imitacion, la pintura mimética, cada detalle constituye una pieza de un dispo-
sitivo complejo que es el cuadro. Cuando nos detenemos en el trabajo preparatorio de las
obras —pensemos por ejemplo en todos los bocetos previos que Della Valle realiza hasta en-
contrar la imagen final de cada uno de los indios protagonistas— nos damos cuenta que esa
totalidad que el pintor construye siguiendo un proceso de recorte y montaje, quedan ocultos y
funcionan en la medida en que esas piezas funcionan juntas. Nos dice el autor: “el cuadro quie-
re ser mirado como una maquina cuyas piezas deben ser la una para la otra y no producir to-
das juntas mas que un mismo efecto”. De alli que detenernos en el detalle nos permite ver la
“maquinaria” que hace funcionar la maquina (2008, p. 198). Pero también puede provocar un
deslizamiento, un dislocamiento en un doble sentido: como particolare, el detalle se sale de su
lugar, es una pequefiez importante en el sentido en que provoca un desvio de esa totalidad y
que lejos de someterse a ella, la disloca para provocar lo que Baudelaire llamé un “motin de los
detalles”. O un dislocamiento como detagglio, en el sentido en que la irrupcién del detalle no
solo aisla un elemento en el que se disuelve el conjunto, sino porque deshace el dispositivo
espacial sistematizado que ha regido a lo largo de la historia de la pintura mimética en cuanto a
la relacion fisica entre espectador y el cuadro, suprimiendo esa distancia.

Como bien dice Malosetti Costa, La Vuelta del Malén es una maquina simbdlica perfecta
que no se agota en el tema y que siempre vuelve para interpelarnos y seguir interpretandose.
En términos compositivos Della Valle utiliza las reglas de composicion segun los criterios de la
seccién aurea. Si uno traza una horizontal donde finaliza la oscuridad del cielo y una vertical
donde termina la figura del caballo del raptor vemos que la relacién entre esa porciéon de la
imagen en la que ubica la escena de la cautiva y el resto, guarda precisamente una relacion
aurea con el resto. Lo cual le confiere a ese grupo un peso compositivo protagénico. Por otro
lado, en el cuadrante superior derecho del cielo ubica los dos simbolos que sintetizan la civili-

zacion y la barbarie: la cruz y la lanza.
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En la parte inferior se ubica el perro y casi la totalidad del malén: una primera linea de jine-
tes que portan los otros botines: los objetos religiosos y la valija.

Los indios que pinta Della Valle no son, como bien sefiala Marta Penhos, el estereotipo del indio
pintado por los artistas viajeros. Tampoco es el indio vencido de las fotografias de Pozzo, el fotogra-
fo que retraté la Camparia del Desierto y la familia del Cacique Pincén. Della Valle representa un
indio activo y real. Estan particularizados, llevan vinchas y pendientes como usaban los indios de la
pampa, lo cual los acerca al espectador de 1892, para quienes estos indios se les aparecen como
reales pero que ya no existen mas que en una memoria cercana. Pero si nos detenemos un poco
mas veremos que cada indio —sobre todo los mas protagdénicos— estan bien diferenciados, no todos
gritan, no todos llevan su torso desnudo, no todos estan heridos, ni llevan el pelo del mismo modo,
no todos son amenazantes. A partir de estas particularizaciones podriamos conjeturar no solo dis-
tintos roles en la irrupcién del malén en el poblado, sino también diferentes destinos posibles con
relacion a esos botines. Malosetti Costa se detiene en el modo en que la critica de la época vio
como una “falla de la pintura” la manera en que finalmente el pintor retrata al indio que carga con la
cautiva. La autora habla de un “desajuste” que provoca en el tono general de la pintura esta actitud
del indio que parece mas que amenazar, proteger el cuerpo casi desnudo de una cautiva que lejos
de ofrecer resistencia se muestra casi dormida. Como si se entablara una conversacion entre ellos.

¢hablarian el mismo idioma?, se pregunta Daniel Santoro.
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Angel Della Valle, boceto para “La vuelta del malén” (1892).

FACULTAD DE ARTES | UNLP 70



REESCRITURAS Y DETALLES — M. A. DE RUEDA, F. DI LUCA Y |. FERNANDEZ HARARI (COORDINADORAS)

Si atendemos a uno de los bocetos vemos que Della Valle en una primera version pinta
al raptor y la cautiva envuelta en el mismo manto blanco, pero sobre el caballo blanco, el
indio presenta una actitud mucho mas bravia y amenazante, ademas de portar también la
cruz procesional. Claramente hay una decision en este montaje definitivo de separar los
simbolos, de ordenar la accién y los actores, pero también de diferenciar las formas posi-
bles de la figura del indio. Della Valle deja abierto un campo de duda respecto a la violencia
real del rapto, la indefensién de la mujer blanca, su calidad de victima, para introducir en la
imagen un sentido mas erético que también conforma la tradicion iconografica de las cauti-
vas: el juego de seduccion y erotismo entre raptor y su victima, y viceversa. Y que como
analiza Malosetti Costa deja ver también la influencia del registro literario sobre el tema de
las cautivas en nuestro territorio en la representacion pictérica que finalmente decide Della
Valle (2001, p. 268).

El jinete del caballo blanco resulta ser el mas amenazante, es el que va herido en la ca-
beza, pero ademas su torso desnudo y su actitud nos presentan al indio victorioso que ha
arrasado con la iglesia y se ha cargado todos sus objetos de valor. Porta el mayor emble-
ma, que es la cruz procesional que suplanta la lanza, y la pechera de su caballo blanco va
envuelta con lo que parece ser un cingulo rojo y dorado en el que ha calzado un copdn de
oro. Podriamos detenernos en la eleccion del caballo blanco para este jinete. ; Responde
so6lo a una necesidad compositiva de focos de luz o podriamos, a partir de este detalle,
abrir otra linea de interpretacion posible en la que este maléon ademas arrebaté a uno de
los caballos blancos de Villegas? Detras de él —hacia la izquierda y el centro— vemos otros
jinetes que llevan el incensario cual boleadora, una estola, una custodia, un misal o biblia,
un farolito procesional, un estandarte que podria dar cuenta de una iglesia perteneciente a
una determinada logia. Si bien estos objetos han sido considerados en términos generales
como la representacion de la civilizacion, la moral civilizada, no hemos encontrado un ana-
lisis mas detenido que nos permita complejizar la interpretacion. Por la calidad de los obje-
tos no parecen pertenecer a una capilla rural, mas bien a una iglesia importante, lo cual
podria llevarnos a pensar que el maldn, lejos de suceder en pueblo de frontera, irrumpié en
la ciudad. Por otro lado, nos abre interrogantes acerca de la relacion entre el pintor y el
culto religioso. Asi como también sobre la relacion entre la élite intelectual del ochenta,
masonica por definicidn, y la Iglesia. jPero lo dejamos para otra oportunidad!

Volvamos a nuestro jinete principal, el que porta la valija. Es el Unico indio de los que podemos
diferenciar en la pintura que lleva el pelo corto y el unico, de los tres de la primera linea, que
lleva el torso cubierto por un poncho y la lanza en alto sefalando, mas que la direccién de
avance del maldn, el simbolo religioso. Tampoco este indio expresa una amenaza ni demasia-
da violencia. Su figura y la lanza en alto cierran de algiin modo uno de los lados de un triangulo

compositivo que se abre con la cautiva y cuyo vértice superior es la cruz.

FACULTAD DE ARTES | UNLP 71



REESCRITURAS Y DETALLES — M. A. DE RUEDA, F. DI LUCA Y |. FERNANDEZ HARARI (COORDINADORAS)

Esta triangulacion cuya base traza una diagonal ascendente de derecha a izquierda le per-
mite a Della Valle dotar a la escena de un gran dinamismo que nos coloca ademas dentro de la
escena. Este frente de avance da dinamismo, pero también estabiliza y direcciona el torbellino
de un malén que se vuelve trama de direcciones contrapuestas en las distintas direcciones con

las que pinta las lanzas de un malén que no podemos ver siquiera donde termina.

Sincronias |

Mientras en la Argentina Angel Della Valle intentaba hacerse un lugar en el naciente sis-
tema del arte (y una posicién en sociedad) con su cuadro malonero, miles de kildmetros al
norte, en otra nacion que habia optado por combatir, cercar y exterminar a sus indigenas,
los Estados Unidos de Norteamérica, un novel dibujante y pintor comenzaba a abrirse paso
mediante la representacion de la vida en la frontera, incluidos sus indigenas: Frederic Re-
mington. Nacido en 1861, durante sus escapadas juveniles hacia el oeste mitico asistié en
la década de 1880 a los ultimos combates de las fuerzas gubernamentales contra los abo-
rigenes. Una diferencia grande con Della Valle, que conocié los malones de oidas o por
sus lecturas. A veces, lecturas tan poco ilustrativas como el poema épico La cautiva, de
Esteban Echeverria, notable por su inespecificidad al describir la llanura, los salvajes, sus
formas de vida y de lucha. La carrera artistica de Remington adquiere popularidad sobre
todo por su insercidn en el pujante sistema de medios graficos. Por entonces, revistas ya
con miles y miles de lectores se mostraron muy interesadas en materiales que dieran cuen-
ta de la vida en el old west: adjetivo no tan afectuoso cuanto quirdrgico, ya que la expresion
referia a una forma de vida casi completamente extinta. Comienza a publicar en Collier’s y
Harper's Weekly vifietas apreciadas por la autenticidad que se les asignaba por ser crea-
cién de alguien que verdaderamente conocia el oeste. En principio, trabajé en blanco y
negro con tinta para que su produccion pudiera facilmente insertarse en la prensa escrita.

Pero pronto incurrié asimismo en la acuarela, una produccion que vendia en galerias de
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arte, y en Oleos con pretensiones de Saldén. En 1890 hace su primera exposicién individual
en American Art Galleries, en la que presenta veintiun pinturas. En 1889 gana una medalla
en la Exposicién de Paris a la que habia sido enviado como “representante” de la pintura
moderna estadounidense. Paradéjicamente, tres afios después, no sera incluido en la Ex-
posicion Colombina de Chicago a la que Schiaffino envié La vuelta del malén. El conflicto
con el indio en la conquista del oeste fue de hecho un tema excluido de esta Exposicidén en
pos de ofrecer una imagen idilica de prosperidad urbana (Malosetti Costa, 2001, p. 282).

Si bien Remington fue haciendo el transito de pintor de costumbres del oeste a pintor histé-
rico del oeste, se convirtié6 sobre todo en el ilustrador estrella de ese mundo mitico en la era
dorada de la ilustracion norteamericana. Representaba sobre todo hombres —se tratara de
cowboys, de maleantes, de militares o de indigenas—, el entorno era sé6lo un fondo muy es-
quematico sobre el cual transcurrian escenas de diversas labores, de viajes a caballo o en
carretas, de robo de animales, de guerra en una clave muy cercana al género de tipos sociales
y usos y costumbres de la primera mitad del siglo XIX. En cambio, Della Valle trabaja cuidado-
samente el huellén barroso que transita la caballada, los charcos que saltan, el cielo. La critica
de la época incluso habla de un “auténtico paisaje nacional”. Parte del movimiento y del drama-

tismo de su cuadro se relacionan también con ese trabajo minucioso y detallado del caracter

del lugar donde transcurre la escena.

Frederic Sackrider Remington, “Change of ownership. The stampede horse thieves” (cambio de propietario), Oleo sobre
lienzo, 70,2 x 102,2 cm, Museo de Bellas Artes de Houston.
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Otra diferencia, mas significativa, se advierte al comparar La vuelta del malén y un cuadro que
representa algo analogo: Change of ownership. The stampede horse thieves, un 6leo sobre tela
de 1903. En el centro del lienzo, un indigena de a caballo y munido de su carabina Winchester,
revolea algo que parece un poncho. Galopando hacia el fondo del cuadro, se divisan dos indige-
nas mas, igualmente montados. El segundo se pierde hasta ser casi una mancha confundida con
el pastizal. A su izquierda, un circulo de caballos arreados por otro indigena. Casi un tercio de la
superficie pintada —un triangulo rectangulo con su vértice agudo en el vértice inferior izquierdo de
la tela, y su base va del veértice inferior derecho a la mitad de la tela— es una sombra. ¢ Acaso la
sombra de un tren que pasa y desde el que se registra esa imagen? Con medios relativamente
sencillos, Remington logra una sensacion de movimiento que no puede sino hacer pensar en el
cine, en los westerns que fueron la forma predominante de representar el viejo oeste. Y, mas alla
de la carabina Winchester 44.40 que se usaba en la época, robada previamente o comprada a
algun blanco inescrupuloso y que no deja de ser una herramienta de trabajo para esos ladrones,
nada hay en esta representacion que pueda en primera instancia leerse en tanto simbolo. Estos
indigenas no se entretienen con cruces, incensarios, cautivas escultéricas o coquetas valijas.
Roban caballos. Y por si quedaran dudas, el titulo otorgado por el pintor a su produccién reprime
toda polisemia: se trata de una estampida llevada adelante por ladrones de caballos. Y con preci-
sion no exenta de ironia, se antecede a esa parte descriptiva del titulo con una sentencia inape-
lable: Cambio de propiedad. El problema con los indigenas no reside en que atenten contra la
religion o vulneren el pudor de las cautivas. El problema es la propiedad: propiedad de los anima-
les, propiedad de las armas, propiedad de la tierra. ;Por qué, a diferencia de lo hecho por su
colega nortefio, es que Della Valle otorgd tamana visibilidad a los simbolos? De la religion, de la

castidad, de la pureza (racial).

Sincronias Il

Si bien la ascendente burguesia norteamericana preferia verse representada en entornos
civilizados y placidos con técnicas derivadas del impresionismo francés —McNeill Whistler,
Theodore Robinson, Thomas Dewing, Mary Cassat-— la ilustracion del viejo oeste sigui6é siendo
popular y florecio todo un subgénero pictérico dedicado a esa historia reciente, cada vez mas
épica, mas mitica. Puede pensarse que el género cinematografico llamado western fue su he-
redero en cuanto a las funciones socioculturales cumplidas. Secundado, ciertamente, por los
cowboys épicos de la historieta.

Ya en 1903 se pudo apreciar Asalto y robo al tren dirigido por Edwin Porter. Sélo en la épo-
ca muda se rodaron centenares de westerns, incluso algunos seriales de la mayor popularidad,
como los de los cowboys Tom Mix y William Hart. Y con el cine sonoro el western se convirtié a
la vez en uno de los productos culturales masivamente exportados por la nueva potencia, y en
una genuina forma nueva de arte. Buena parte de la vastisima produccién de John Ford, que

cimentaron su consideracion como director de directores, son westerns que abordan de manera
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cada vez menos esquematica la cuestion de los indigenas norteamericanos: La diligencia
(1939), Tambores Mohawk (1939), Fuerte Apache (1948), Ella usaba una cinta amarilla (1949),
Rio Grande (1950), Mas corazén que odio (1956). Ford es considerado uno de los grandes
estilistas de la historia del cine, creador de la imagen por antonomasia del oeste. Y por mas
que no se trate de un director pictorialista en su forma de filmar —caracterizada por planos lar-
gos con gran presencia del ambiente— se sintetiza ya desde sus primeras peliculas la galeria
de cowboys, militares, inmigrantes o indigenas retratados por Remington con el paisajismo de
pintores tales como Albert Bierstadt, Edwin Church y Thomas Moran.

No sucedi6 nada similar en la Argentina: la pintura dedicada a la guerra contra el salvaje no
llegd a consolidar un corpus, asi como tampoco el indigena fue la figura central de la gauches-
ca a pesar de constituir parte de la problematica de los gauchos reales. Y sobran los dedos de
la mano para contar las peliculas argentinas que se ocuparan de la lucha entre indigenas y
blancos: El dltimo malon (1919), de Alcides Greca; Huella (1939), de José Moglia Barth; Pampa
barbara (1945), y El dltimo perro (1955), ambas de Lucas Demare; y Guerreros y cautivas
(1983), de Edgardo Cozarinsky sobre el relato de Jorge Luis Borges. El lugar de la representa-
cion de lo indigena quedd en las historietas de editorial Columba —Martin Toro, Cabo Savino-,
o en las de la nacionalista y tradicionalista editorial Cielosur: El huinca, Fabian Leyes. O, estili-
zados hasta el delirio, en la saga de Patoruzu: indio tehuelche con superpoderes descendiente
de faraones y él mismo latifundista. Sin embargo, esta carencia de un cine nacional en torno a

los indigenas no nos impide arriesgar una mirada cinematografica sobre La vuelta al malon.

Luz, camara... jclaqueta!

“A Dash for the Timber” (1889). Oleo s/ tela. Museo Amon Carter, Fort Worth, Texas.

Perfectamente A dash for the timber —un éleo de Remington pintado en 1899—, con su grupo
de cowboys huyendo hacia la cdmara mientras le disparan con sus Colf y Smith & Wesson a un
grupo de apaches montados que los persiguen, podria ser por su movimiento un fotograma de

una pelicula de Ford. Otro tanto podria considerarse acerca de La vuelta del malén si Ford —
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convocado por el presidente Perén, pongamos— se hubiera costeado hasta la pampa a filmar
una pelicula que cambiara al 7 de caballeria por una divisiéon de fortineros, y a los apaches o
sioux por la bravia confederacion indigena comandada por Cafulcura.

Eso en cuanto al movimiento. Pero hay otro aspecto a considerar: el fuera de campo. Este admi-
te dos casos: el de aquello que efectivamente no entra en el encuadre y el de aquello que esta den-
tro del encuadre, pero oculto (ya sea por un personaje o por un objeto). En La vuelta al malén estan
fuera de cuadro los presumibles perseguidores de la indiada que huye con su botin. Pero hay algo
mas, algo mas interesante que de manera muy llamativa no ha sido considerado en los comentarios
del cuadro: lo que la valija transportada por uno de los fugitivos contiene. Si se tratara de un cuadro
de Remington —podria usarse con él una expresiéon muy yanqui, y afirmar que pintaba straight
ahead (directo, sin rodeos)— esa valija estaria rebosante de ddlares, o joyas, o lingotes de oro. O tal
vez una mezcolanza apresurada de todos esos valores. Si Della Valle hubiese querido marcar un
contenido como ese en lugar de mantenerlo en el espacio off, bien podria haber pintado la valija
mal cerrada, dejando ver un collar, dejando escapar acaso un patacén. Aunque dada su notable
propension a no pintar un botin directo y practicamente util, sino uno simbdlico, podrian pensarse
distintos contenidos. Y aqui es imposible no reir pensando en el chascarrillo de Daniel Santoro: “es
una valija de Lopez”. Continuando la serie eclesiastica de los objetos robados que Della Valle re-
presenta, podria pensarse en una valija rebosante de hostias, de rosarios, de estampas dedicadas
a un santoral variopinto y por eso mas facil de vender. Continuando la serie de la cautiva, puede
aventurarse que la valija contiene su ropa, acaso ropa interior de seda o por qué no su ajuar de
novia. Aunque ésta podria facilmente escapar del plano simbdlico para proveer a la fantasia del
raptor y al posible placer de la cautiva.'®

Otra opcién es posible. Satisface tanto a la verosimilitud histérica y a la propension simboli-
zante de nuestro pintor. Sabemos que la industria del equipaje esta en relacion directa con el
desarrollo del viaje turistico moderno impulsado por Thomas Cook y su primera agencia de
viajes en 1841 en Inglaterra, mientras George Pullman fabricaba vagones confortables para los
nuevos viajeros ferroviarios. Paris es el principal escenario de fabricacion de equipajes a me-
diados del siglo XIX. Alli habia mas de 150 artesanos —entre ellos Goyard, Bernard, Moynat,
Vuitton, Hermés— que producian baules para todas las necesidades: el malle courrier (baul para
correos), el malle wardrobe (vestidos), malle chapeau (sombreros), malle chaussure (calzados),
malle cantine (platos). Hacia finales de siglo aparecerian el malle automobile (para ubicar en el
portaequipaje de un auto) y el malle cabine (para el camarote de un barco o tren). Es en torno a
la gran emigracién europea del periodo 1880-1920 que el desarrollo de equipajes toma un giro
decisivo y asi surge la valise, la valija moderna, derivada del malle cabine (baul de cabina) que

era mas chico y podia estar siempre a mano.

3 Titulo de una nouvelle de Leopoldo Brizuela, en la que una muchacha blanca recorre la llanura junto a un viejo,
camino a un fortin, cuando los sorprenden y comienzan a perseguirlos dos indigenas. La muchacha hace todo lo posi-
ble por retrasar la fuga, y en un mismo movimiento va comprendiendo el mundo indigena y su propio erotismo.
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=

La valija que aparece en La vuelta del malén es un tipo de valija producida por estas firmas
en las ultimas décadas del siglo XIX, con armazoén de varilla de madera curvada, cuero y cierre
de tiras y hebillas. Vemos en fotografias o grabados desde mediados a finales de siglo XIX que
el equipaje de viajeros son mayormente los baules o bolsas de cuero con distintos sistemas de
cierre. Recién hacia finales del siglo XIX se populariza el uso de la maleta.

En este grabado perteneciente a una pagina de catalogo de precios de enseres para milita-
res y funcionarios de la firma Gladstone vemos un tipo de valija similar. Gladstone habia sido
formada en Londres en 1871 como la Sociedad Cooperativa del Ejército y la Marina por un

grupo de oficiales militares para suministrar bienes de consumo a los precios mas razonables.

GLABSTONE A,
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O en esta foto de inmigrantes llegados a la isla de Ellis en Estados Unidos en el afio 1892
que nos permite confirmar que en esos afos los inmigrantes viajaban con estas valijas, ademas

de baules, atados y canastos.

Fuente: Museo de la Inmigracién de Ellis Island.

Esto nos permitiria decir que la valija que se lleva el malén, podria ser de un inmigrante (una
valija de su padre podria haber servido a Della Valle de modelo) o de un integrante de la alta bur-
guesia terrateniente local que viaja a Europa. Estas valijas pequenas solian ser usadas por co-
merciantes o profesionales como médicos o boticarios o por funcionarios. Claramente es un botin
diferenciado, al igual que la cautiva y al arrebatado en la iglesia. Esa valija ¢ estaba en la casa de
la cautiva? O es un botin que no tiene nada que ver con la cautiva? ;Qué relacion tenia su duefio
con la cautiva? ¢ Podria entonces tratarse del equipaje de un vendedor de relojes que recorriera la
frontera? Al robar esos relojes, los indigenas no estarian robando algo util para su vida, que se
regia por el ciclo de las estaciones, sino otro simbolo: el del tiempo uniforme burgués. Un tiempo
que marcaria a ese mundo futuro que, cuando ellos no la recorrieran ya, se instalaria en su llanu-
ra: el del alambrado, los molinos, las aguadas, los latifundios, la agricultura industrial, la extincién
de especies animales que convivian con ellos como los Aiandues o los pumas.

Si esos indigenas roban simbolos, no es por un nivel de conciencia. Roban simbolos porque
ellos mismos son simbolos de otra amenaza. Vencidos como lo eran para el momento en que
Della Valle pinta su cuadro, son simbolo del fantasma que recorre, ya para fines del siglo XIX,

la paz duramente instaurada por la generacion del Ochenta: el malén rojo.

De vuelta a la sala... del Museo Nacional

Remington s6lo muy tardiamente fue un pintor oficial de los Estados Unidos. Tampoco el
western, ni en sus modalidades de mas crudas matanzas indigenas ni en la que humaniza a
sioux, comanches, cheyenes y por ende complejiza el conflicto, fue inicialmente respetable. Y

el cuadro pintado —jcon tantas esperanzas! — por Della Valle finalmente nunca fue adquirido.
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Como si tuviera un resto de algo no mostrable, no admisible, no asimilable por los sefiores.
Tanto en los Estados Unidos como en la Argentina hay dos elites que organizan la nacion a
partir de genocidios —ese tipo de tecnologias de poder que Daniel Feierstein (2007) denomina
“genocidios fundantes”. No han tenido problemas en perpetrarlos. Pero nada quieren saber con
sus representaciones. Al menos mientras la sangre aun se conserva tibia. O, siguiendo con
Feierstein, antes de que se cumpla la etapa de realizacion simbdlica de ese genocidio. Alli ter-
minan las similitudes: porque dos clases muy diferentes organizan a los Estados Unidos y a la
Argentina. En el pais del norte son los ganadores de la Guerra de Secesion, basicamente in-
dustrialistas, quienes se encumbran como clase dominante. En la Argentina, una clase que se
beneficia con los repartos de tierra tras la llamada Conquista del Desierto, se apropia de lati-
fundios, y articula una presencia del pais en los mercados internacionales como productor de
materias primas agropecuarias.

Esos ladrones de simbolos que pintara Della Valle no fueron invitados a los fastos del Cente-
nario. Pero un azar museistico o una sabia decision curatorial los puso en muy buena compania
en la sala del Museo Nacional que los alberga. Sin moverse de esa augusta sala, podria haberse
filmado un documental de montaje a partir de La vuelta del malén, La sopa de los pobres de Giu-
dice, El despertar de la sirvienta de Sivori y Sin pan y sin trabajo de Ernesto De la Carcova. Un
documental de combate, un candente ensayo filmico mostrando, a partir de representaciones
pictéricas, la manera en que esos indigenas derrotados devinieron personal doméstico —las chi-
nas y chinitos que se regalaban con anuncios en el diario La Nacién—, obreros explotados junto al
aluvién inmigratorio, huelguistas que, ahora si, marcan los limites de un proyecto de organizacion
sociopolitica y amenazan con sus ideologias y sus practicas la religion mundana, la pureza racial
y el tiempo del capitalismo. Esos que, cuando ya no alcancen las leyes de Residencia y de Segu-
ridad Social —creadas para deportar sin mayor trdmite a los agitadores— veran como apuntan
sobre ellos no ya los fusiles Remington que habian volcado a favor de las tropas roquistas el
combate con los indigenas, sino las modernas ametralladoras, y si el enfrentamiento lo ameritara,
las picanas eléctricas. Esos que, décadas mas adelante, representara Carlos Alonso. Puede
imaginarse una camara que recorre el cuadro pintado por Della Valle —€l mismo de origen inmi-
grante— mientras suena, como en La hora de los hornos (1968), de Pino Solanas, la voz del escri-

tor Dalmiro Saénz. Podria decir, tal vez: “los indios fueron los primeros desaparecidos”.'*
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CAPITULO 7
Conmemoracion: de esculturas y conflictos

Ana Laura Cotignola

En el presente trabajo se pretende situar la obra E/ canto al Trabajo, de Rogelio Yrurtia, en
el contexto conmemorativo del Centenario de la Revolucion de Mayo. Visualizar debates y ten-
siones en torno a los modos de representacion presentes en la clase dirigente de la época.
Distinguir las corrientes que influyeron en el campo artistico e intelectual. Poner en dialogo,
analizar y reflexionar a través de la obra sobre las tensiones de la realidad social subalterna
contemporanea. Para ello se han seleccionado y abordado diversos autores que permiten

aproximarnos de una manera critica al momento y temas elegidos.

Introduccion

La conmemoracién del Centenario de Mayo representd un momento histérico de euforia
conmemorativa, fervor patriético y expansién econdmica, dejando su impronta en la arquitectu-
ra, calles y plazas, y en diferentes aspectos de la cultura de la ciudad de Buenos Aires. Dicha
situacién habilité el desarrollo de programas iconograficos desde el nacionalismo oficial y favo-
recio la profusion de imagenes desde presupuestos e intereses que conformaron los imagina-
rios nacionales. Ello incluyd y propicié el debate sobre la cuestion del arte nacional, derivando
en acciones y percepciones acerca de la identidad.

Diferentes grupos de la sociedad argentina entendieron a las obras conmemorativas como
simbolos efectivos y fidedignos de afirmaciéon de poder. Incluso diferentes colectividades de
inmigrantes realizaron monumentos para homenajear al pais en el marco de los festejos del
Centenario, generando una especie de competencia internacional cuyos principales actores
fueron Francia, Espafa, Italia y Alemania (Giordano, 2009).

El Estado Nacional y el Municipio de la Ciudad de Buenos Aires fueron los principales agen-
tes ejecutores del sustancial programa de politica monumental. El primero, a través de las pro-
puestas de la Comision Nacional del Centenario, y el segundo, a través de una Comisién Muni-
cipal. El temario discutido se centraba basicamente entre la representacion de los proceres de
mayo de 1810 (en su mayoria encargos de la Comisién Municipal) y los asuntos histéricos
abordados por la Comision Nacional (con la ley del Centenario) “que preveia erigir en Buenos

Aires monumentos a la Revolucion de Mayo, a la Asamblea del Ao XllI, al Ejército de los An-
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des, a Alvear, Brown, Moreno, Rivadavia y Pueyrredén”, y en la ciudad de Rosario, a la Bande-
ra (Giordano, 2009, p. 1292).

Debates de representacion

Los encargos de imagenes, adquisiciones de obras y objetos, concursos para monumentos
y pinturas de historia, donacién de colecciones e inclusive la preparacion de las celebraciones
del Centenario de 1910 evidenciaron una compleja y conflictiva trama ideoldgica y politica de
los participantes de la comision del Centenario. Respecto de ello, Laura Malosetti Costa men-
ciona la posicion adoptada por Adolfo P. Carranza, director del Museo Histérico Nacional
(MHN) e integrante de la Comisidon Nacional del Centenario, quien sostenia en sus propuestas
que los recursos econdémicos debian aplicarse solo a realizar obras patriéticas, como el empla-
zamiento de estatuas de los proceres en las plazas que llevaban sus nombres, y no malgastar-
se en “obras de arte” y otras “fruslerias” (Malosetti Costa, 2012, p. 2).

En una carta dirigida al director del diario El Pais, Carranza (1903) escribia:

Esto sin perjuicio de que para entonces se colocaran las estatuas de nuestros
préceres en las plazas que llevan sus nombres, y no obras de arte, como las
que inconsultamente pretende un comisionado municipal. ;Qué mejor obra
de arte que las estatuas de los unicos que tienen derecho a ello, Moreno,

Arenales, Las Heras, Pueyrredon, Castelli, etc.?'®

Malosetti Costa (2012) deduce que en dicho parrafo, Carranza se referia a las iniciativas del
pintor Ernesto de la Carcova respecto del embellecimiento de la ciudad y emplazamiento de
esculturas ornamentales en las plazas. Asi como también a otros proyectos de esta indole im-
pulsados por Eduardo Schiaffino, director del Museo Nacional de Bellas Artes (MNBA). La pos-
tura de Carranza era una opinién comun entre las elites dirigentes, quienes se opusieron siste-
maticamente a las iniciativas vinculadas con la utilizacion de fondos del Estado para fines artis-
ticos (ya fuere fuentes de plazas, escuelas de arte o becas de estudio). Para ellos la unica fun-
cion posible de una escultura era politica, honrar a los préceres de la nacién. No importaba ni el
artista, ni su calidad estética, “cuanto mas significativo a los efectos del relato histérico fuera el
asunto o el personaje retratado, mas artistica seria la obra” (Malosetti Costa, 2012, p. 3).

La demostracion de lo antes expuesto fue el conflictivo caso del concurso convocado en
marzo de 1907, por decreto del Poder Ejecutivo, para el monumento conmemorativo de la Re-

volucién de Mayo. Malosetti Costa (2012) narra que antes de la votacion final, Atanasio lturbe

'S En el archivo de correspondencia de Adolfo P. Carranza se conserva una carta escrita de su pufio y letra, fechada el
16 de mayo de 1903 dirigida en forma anénima (firmada «un suscriptor») al director del diario El Pais, que lleva el titulo:
“El Centenario de la Independencia”. Fondo Adolfo P. Carranza, MHN C44c1.
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(integrante del jurado e ingeniero y director de Obras Publicas de la ciudad de Buenos Aires)
propuso que el boceto designado Arco de Triunfo [Figura 1] fuera eliminado del concurso por el
incumplimiento de los requisitos establecidos, a lo que Eduardo Schiaffino (director del MNBA)
se opuso firmemente. La discusién fue subsanada por la propuesta de Emilio Mitre (presidente
del jurado) quien amplié el niumero de premios a seis (en vez de cinco) para contener dicho
proyecto. Si bien la mocion fue aprobada por mayoria, tanto Carranza como lturbe se abstuvie-
ron de firmar el veredicto del jurado por estar en disidencia con esa votacion (Malosetti Costa,
2012). La relevancia del proyecto en cuestion, Arco de Triunfo'®, radica en que fue el Unico
boceto enviado por un escultor argentino, Rogelio Yrurtia, y que figuré entre los primeros pre-
mios, aunque en la instancia final fue derrotado. El proyecto ganador correspondio al disefiado
por los italianos Gaetano Moretti y Luigi Brizzolara, considerandose mas tradicional, apropiado

y fiel al encargo.’”

“ARCO DE TRIUNFD ¥ FUERLD DE MAYO EN MARCHAS
Primora Saquitie, 19,

Figura 1. Maqueta Arco de Triunfo (1909). Archivo Museo Casa
de Yrurtia, Fondo Rogelio Yrurtia.

La autora refiere que en aquellos afios hubo sectores (entre ellos la prensa) que con cierto
sentido nacionalista llevaron adelante una campafa de proteccion y defensa a los artistas
argentinos con relacion a los encargos para los festejos del Centenario. Uno de los argumen-

tos dominantes era que si se abrian los concursos a los italianos o franceses los argentinos

"6 Yrurtia tituld su obra El Pueblo de Mayo en Marcha. El boceto se conserva en el Museo Casa de Yrurtia en Buenos
Aires, realizado en piedra de Paris. Exhibida previamente en Paris, recibio criticas muy elogiosas.

7 Dicho monumento no llegd a concretarse, pero se conserva un boceto en el Archivo General de la Nacion.
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no tendrian oportunidad de alcanzar premios. Tal fue el caso del monumento a la Revolucion
de Mayo. Sin embargo, y paraddjicamente, la defensa de Schiaffino hacia Yrurtia se funda-
mentaba en el prestigio internacional adquirido por el artista; su formacién en Paris (capital
del arte del siglo XIX) le habia permitido el triunfo en su primer envio al salén de los Artistas
Franceses en 1903.

Para Schiaffino el arte constituia un elemento indispensable en el proceso de consolidacion
de la nacion y el progreso de la civilizacion, necesariamente las representaciones debian con-
tener un fin pedagdgico. Los artistas debian crear obras que representaran a una nacién civili-
zada (basadas en la academia europea, sobre todo mirando a Francia), pero también esas
obras debian ser modelos para educar el gusto artistico en el publico. Malosetti Costa (2001)
menciona que los artistas debian buscar con sus producciones formar “el buen gusto, inculcar
ideales, ensefiar verdades que dicta el espiritu, erradicar la ignorancia y los habitos violentos
de un pasado barbaro” (citado en Giordano, 2009, p. 1290).

Las posiciones confrontadas eran claras, por un lado, la posicién del director del MNBA refe-
ria un enfoque en términos estéticos modernos centrado mas en el modelo francés, y por el

otro el referente era la gran tradicion monumental italiana.

El canto al Trabajo

En noviembre de 1903 el Concejo Municipal aprobé la ordenanza para un plan de embe-
llecimiento de la ciudad de Buenos Aires. Su cometido era dotar al entramado urbano portefio
con obras de arte, tanto fuere de artistas locales como extranjeros. La tarea fue encomenda-
da a una Comisién de Obras de Arte, integrada por concejales.'® Dicho programa favorecio y
estimuld la participacion de artistas europeos y nacionales, asi como también la adquisicion
de obras, que los mismos miembros de la comisién realizaban en algunos de sus viajes a
Europa entre 1905 y 1906.

En el marco de la celebracién del centenario de la Revolucién de Mayo, la Municipalidad de
Buenos Aires encargd un proyecto al escultor Rogelio Yrurtia, de tan solo 28 afos de edad. A
través del periddico La Prensa (5 de septiembre de 1907), se informaba que el escultor argen-
tino Rogelio Yrurtia habia presentado a la Municipalidad de la Ciudad una maqueta de su obra
titulada El triunfo del Trabajo.' “El anteproyecto representaba a tres hombres arrastrando un
arado sobre el que se asentaba una mujer amamantando una criatura, precedida por una figura
sosteniendo un pafio al viento” (Loiacono, 2010, p. 3). El boceto fue aceptado por la comision

responsable y su realizacién fue acordada en un contrato, el 14 de octubre de 1907, entre el

'8 Compuesta por Alberto Casares, intendente de la Ciudad; Julio Dormal, subdirector de Arquitectura; Carlos Thays,
director de Paseos Publicos; Eduardo Schiaffino, director del Museo Nacional de Bellas Artes; y Ernesto de la Carcova,
miembro de la Sociedad Estimulo de Bellas Artes.

"®Magquette El triunfo del Trabajo, Caras y Caretas: http://hemerotecadigital.one.es/issue.vm?id=000424594 1&search=8&lang=es
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escultor y el intendente Carlos T. de Alvear. Alli se pautaron las caracteristicas de la obra (con-
feccién en marmol de Carrara y con una extension aproximada de cinco metros de largo) y se
estipuld su entrega para marzo de 1910.

Yrurtia nacié en Buenos Aires (1879-1950). Se habia formado como escultor en el taller del
artista argentino Lucio Correa Morales. En 1899 obtuvo una beca que le permitié continuar sus
estudios en Italia y Francia. Sus obras fueron muy elogiadas en los salones de arte de Paris y
en la Exposicién Internacional de Saint Louis (Estados Unidos, 1904), donde con su obra Las
Pecadoras alcanzé el Gran Premio de Honor en la seccién de escultura. En octubre de 1905
expuso en la ciudad de Buenos Aires parte de su obra en el salon Costa.

Loidcono (2010) establece cierto parangdn de El triunfo del Trabajo con la tematica de las
procesiones de los sarcéfagos de la Antigliedad clasica, e inclusive con los cortejos en honor a
Baco, donde los hombres euféricos acompafiaban el carro tirado por animales. Sin embargo,
identifica y relaciona algunas figuras del grupo con esculturas presentadas previamente por
Yrurtia en la exposicion de 1905. Para la autora, las tres figuras masculinas se corresponden
con aquellas presentes en la maqueta correspondiente al Arco de Triunfo.

El grupo escultorico El canto al Trabajo o Triunfo del Trabajo [Figura 2] (Yrurtia, Paris,
1907/1912) fue inaugurado finalmente?® en el Museo Nacional de Bellas Artes de la ciudad de
Buenos Aires el 10 de agosto de 1922 y fundido en los talleres de Alexis Rudiere en Paris.
Integrado por catorce figuras humanas, su modelado evidencia un excelente conocimiento ana-
témico y un eximio dominio de la técnica, que aluden al esfuerzo humano con una idea evoluti-
va de progreso, exaltando la potencia colectiva y comunién familiar del hombre, como el mas
valioso simbolo de alianza en sociedad. El monumento se encuentra articulado por dos grupos
de figuras y una gigantesca piedra que equilibra plasticamente la composicion.

Comenta al respecto Loiacono:

Las cinco primeras figuras representan una familia encabezada por el padre
de actitud serena y pasos firmes y una madre que, con la mirada posada en
el futuro, avanza protegiendo a sus tres infantes. Un segundo grupo de hom-
bres, detras de las anteriores, jalan una cuerda atada a una enorme roca que

se desliza sobre un rodillo (Loiacono, 2010, p. 7).

En palabras de Rogelio Yrurtia:

Su verdadero significado es un canto al amor, una representacion de lo que

la mujer significa en la vida de los hombres, como sostén, como alegria y

20 La incorporacién del nimero de figuras y el aumento en los valores de mano de obra y materiales debido a la
Primera Guerra Mundial, incrementaron no sélo el precio sino también el plazo de entrega convenido para el monu-
mento. Las negociaciones del artista con la Municipalidad de la Ciudad culminaron con la confeccién de un nuevo
contrato firmado por el intendente Joaquin de Anchorena el 10 de febrero de 1913. Uno de sus articulos estipulaba
que Yrurtia debia enviar periédicamente vistas fotograficas de la obra al Sefior Intendente para demostrar el progre-
so de su ejecucion.

FACULTAD DE ARTES | UNLP 85



REESCRITURAS Y DETALLES — M. A. DE RUEDA, F. DI LUCA Y |. FERNANDEZ HARARI (COORDINADORAS)

esperanza en la lucha. Asi le sabe llevar la angustia (grupo ultimo) al triunfo
con la familia (grupo primero) que contempla la alegoria de la esperanza
con los tres felices nifios. El “Canto al Trabajo” creo pues ensefiara (...) el
culto que debemos a la mujer, Unica inspiradora de nuestros nobles gestos

(...) (citado en Loiacono, 2010, p. 7).

Las palabras de Yrurtia nos permiten especular con la idea que el autor establece ciertas
analogias entre la figura femenina, mujer-madre, con el concepto de nacién. Una nacién que
mira hacia el futuro, que protege y a su vez avanza (progresa), una nacién a la cual como so-

ciedad le debemos nuestros “nobles gestos”.

lid=—Huvtus Ales—Mouuminlo

Figura 2. El Canto al Trabajo (1922) Archivo Museo Casa de Yrurtia, Fondo Rogelio Yrurtia.

Figura 3. El Pueblo de Mayo en Marcha (1908). Patrimonio Museo Casa Yrurtia.

Loiacono (2010) observa, en el grupo escultérico, similitudes e influencias estéticas no solo
del proyecto Arco de Triunfo [Figura 3] mencionado anteriormente y realizados casi en simulta-
neo, sino que entiende al grupo escultérico El canto al Trabajo como el resultado de un “ejerci-
cio plastico” en el cual el artista agrup6 una serie de imagenes, en posturas “forzadas y artifi-

ciosas”, que habian sido elaboradas previamente. Sus obras son una “operacién de seleccion y
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apropiacion sobre concepciones plasticas cuyas simbolizaciones varian acorde a las necesida-
des de cada una de sus comisiones” (Loiacono, 2010, p. 4).

Su emplazamiento frente al MNBA legitimé definitivamente su prestigio simbdlico y factico
como referente de las politicas artisticas delineadas en las primeras décadas del siglo XX. Esas
instituciones funcionaron como centros simbdlicos del poder artistico y politico de la época.

Inmerso en esa compleja trama de relaciones sociales, emergié la figura de Rogelio
Yrurtia, que conté con la convalidacion de un gran nimero de intelectuales?! predilectos de
la estética moderna.

En 1927 se efectud el traslado de la obra a la Plaza Dorrego del barrio de San Telmo y una
década mas tarde fue trasladada a la Plazoleta Coronel Manuel de Olazabal, en Av. Paseo

Colon e Independencia, frente a la Facultad de Ingenieria, su actual emplazamiento.

Contraposiciones

Se torna interesante la apreciacion final de Loiacono en su trabajo:

Desde el presente, se torna dificil de verificar la dimensién de la recepcién
publica del evento por fuera de los aficionados a las artes ya que, aquellos
que desde las paginas de los diarios promovia el Canto al Trabajo, fueron, en
reiteradas ocasiones, las mismas que presidian los organismos artisticos de
la Ciudad (Loiacono, 2010, p. 7).

Sabemos, por la autora, que Yrurtia recibio criticas burlescas de la revista Caras y Caretas
en la cual se parodiaba a sus obras, de este modo se lo acusaba de intentar disimular o des-
atender los conflictos sociales y politicos del momento. En una edicién, por ejemplo, se hacia
una alusién a la maqueta del artista en la cual se representaba a un vagabundo titulado: -
Terracotta- El triunfo del Trabajo.??

Para el historiador Juan Suriano (2005), el caracter euférico celebratorio oculté de alguna
manera malestares y preocupaciones vinculados al funcionamiento del sistema politico, al pro-
ceso de crecimiento econémico y a la sociedad. Nos interesa particularmente el debate y la
preocupacion generada, al interior de las propias elites, por la baja densidad poblacional, las
caracteristicas de conformacion de la sociedad y el tipo de poblacién que se habia gestado. De

los casi siete millones de habitantes, una gran parte eran extranjeros provenientes de diversas

21 Atilio Chiappori (cronista de La Nacién), comentaba: esta marcha épica como (...) un canto al trabajo desinteresado;
al trabajo que, sin prescindir, por eso, del legitimo provecho (Iéase: progreso) no olvida ni descuida la concomitancia
espiritual; puesto que (...) ella constituye su fuerza de impulsion (...) Yrurtia canta el trabajo digno y el santo influjo de la
mujer comprensiva (...) (citado en Loiacono, 2010, p. 7).

22 El embellecimiento de Buenos Aires. Los ultimos proyectos, Caras y Caretas, afio 10, numero 468:
http://hemerotecadigital.bne.es/issue.vm?id=0004245941&search=&lang=es
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naciones que cargaban tradiciones, lenguas, costumbres y religiones diferentes. Para un grupo
de intelectuales como Ricardo Rojas, José. M. Ramos Mejia, Manuel Galvez, que conformaron
lo que se ha denominado el primer nacionalismo cultural, “la multiplicidad de rasgos culturales
implicaba una crisis moral que resultaba nociva para una identidad nacional, por ello se tornaba
necesario construir una verdadera cultura nacional suprimiendo las impurezas morales y ape-
lando a las tradiciones locales” (Suriano, 2005, p. 2).

El tema de la identidad nacional asociado a la cuestidon obrera fue uno de los grandes pro-
blemas e inquietudes de ese momento. En el inicio de siglo se agravaron los problemas irre-
sueltos asociados al mundo del trabajo que habia crecido en estos afos al ritmo de la econo-
mia. Los primeros efectos de ello fue la creacidon de un movimiento obrero que se tradujo en la
“irrupcién de huelgas y la emergencia de las ideologias que sustentaban la organizacion del
mundo del trabajo: el socialismo, el sindicalismo revolucionario y el anarquismo” (Suriano,
2005, p. 2). Es oportuno mencionar algunos acontecimientos particulares como la ley 4.144
conocida como de Residencia, sancionada en 1902, norma que permitia la expulsion legal de
extranjeros (los llamados indeseables) hacia sus paises de origen, es decir los militantes sindi-
cales y sociales. La huelga de los inquilinos2® en 1907, que expreso el descontento y las pési-
mas condiciones de vida en los inquilinatos. Y la drastica medida adoptada por el gobierno del
presidente Figueroa Alcorta frente a los festejos del Centenario imponiendo el estado de sitio
que le permitié clausurar e imponer censura a la prensa anarquista, socialista y obrera en gene-
ral, cerrar locales gremiales y partidarios, asi como encarcelar y expulsar del pais a centenares
de activistas.

Forma parte de nuestro trabajo presentar y contrastar contextos que nos permitan reflexio-
nar sobre la representacion concebida por el escultor Yrurtia referida a una idea de trabajo y de
progreso en un contexto de realidades adversas.

Para finalizar, compartiremos fragmentos de dos publicaciones pertenecientes a medios de
comunicacioén alternativos, donde las criticas a la obra del escultor parecen mas mordaces aun.
Cabe aclarar que sendas publicaciones fueron realizadas casi dos décadas después del encar-
go Municipal, y cercanas a la fecha de su actual emplazamiento. Las condiciones eran otras,

claramente el pais habia cambiado.

Publicacion de Atalaya (Alfredo Chiabra Acosta) en la revista Campana de palo:

Mas doloroso es decirlo, Irurtia no posee aun la vision arquitectdnica de la
escultura monumental. Apena constatarlo. Cuando crea grupos, pequefas

multitudes, como en el monumento «Canto al Trabajo», son meramente una

23 | os habitantes de los conventillos de Buenos Aires, Rosario, La Plata y Bahia Blanca decidieron no pagar sus alqui-
leres frente al aumento desmedido aplicado por los propietarios. Los protagonistas de estas jornadas fueron las muje-
res y los nifios que organizaron multitudinarias marchas portando escobas con las que se proponian barrer la injusticia.
La represion policial no se hizo esperar y comenzaron los desalojos. En la Capital estuvieron a cargo del jefe de Poli-
cia, coronel Falcon, quien desalojé a las familias obreras en las madrugadas del crudo invierno de 1907 con la ayuda
del cuerpo de bomberos.
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yuxtaposicién de figuras afadidas unas a otras, viviendo cada una por si.
Cada personaje juega su particular rol, con prescindencia absoluta de la
accion total. Fragmentariamente existen figuras de una belleza inalcanza-
ble. Por eso de este monumento se podria extraer, sin desmedro para el
conjunto de su armonia, dos o tres estatuas de una calidad superlativa.
Ademas, el cubo de macizo de granito, con ese cable flotante, es de un rea-
lismo que choca violentamente con la idealidad o simbolismo que pareciera
sumergirse la totalidad de las figuras. ¢ Contrastes? Cuando en los contras-
tes no existe un valor arménico que los enlace, disuenan y destruyen la ne-
cesaria unidad de la composicion. (...) Pero ya hemos insistido sobre el
mismo punto. Con la admiracién ferviente que experimentamos por este
gran artista, no podiamos hacer menos de rendirle el tributo a nuestra hu-
milde verdad. Aqui donde se prodiga el elogio desmedido, mas por pereza
mental que como fruto de la emocion sincera y comprension, era necesario
exponer nuestra opinién sin ambages.

Por lo demas abrigamos una fe ciega en la renovacion de Irurtia, quien se ha-
lla en plena juventud viril, para encontrar un camino definitivo hacia la obra fu-

tura, que siempre es la mejor de todo artista. -At. (Atalaya, 1925, p. 20).

Opinidn de Alberto Prebisch en la revista Martin Fierro:

Henos aqui, pues ante el caso —tan comun entre nosotros— de un escultor
para quien su arte no es otra cosa que un medio para satisfacer los apetitos
sentimentales de un publico de literatos y snobs. (...) Que propone el sefior
Irurtia frente a frente a la arcilla indecisa? Ante todo, falta en él absoluto un
concepto claro y sano de la escultura. El principio arquitectural que informa
todo clasicismo, no aparece manifiesto en ningin momento de su obra. El
afan de obedecer escrupulosamente a las exigencias del sujeto (recordad
alguna de sus cabezas en que sus ojos de porcelana contribuyen a acen-
tuar la exactitud del parecido con el modelo) o una vaga exigencia senti-
mental que lo lleva fatalmente a un modelado blando e impreciso, lo domi-
nan por completo.

Y es preciso no olvidar que no son los sentimientos ni las pasiones humanas
las que constituyen las reglas del arte, sino que, por el contrario, es el arte el
que regla al hombre, mostrandole por medio de la ley arquitectdnica su propia

forma mas bella y mas sabia que él mismo (Prebisch, 1925, p. 2).

Consideraciones finales

Advertimos, a través de las lecturas expuestas, que el acto de representar en el marco
conmemorativo del Centenario supuso un espacio de multiples conflictos y polémicas. Se ha
sefalado en el presente trabajo de qué modo politica, estética y sociedad aparecen imbricadas

en el seno de los debates de la representacion en los espacios publicos, al igual que su potente
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contenido simbdlico. Al analizar el monumento El canto al Trabajo (El triunfo del Trabajo) desde
su gestacion hasta su emplazamiento y aun posteriores traslados, podemos concluir que el

mismo da cuenta de aquella compleja trama de controversias.
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CAPITULO 8
El caballo criollo: la construccion de un simbolo

Delfina Eskenazi

El presente trabajo intenta postular la representacién del caballo en el arte argentino, en un
periodo que abarca desde el ano 1865 a 1934 aproximadamente; como una representacion
simbdlica desde la cual resignificar el proceso de construccién de una identidad nacional. Este
recorrido se compone de idas y venidas, interpretaciones y conceptos, galopes y entreveros,
vencedores y vencidos, relatos orales y escritos, redomones y mansitos. Sus bases cristalizan
luego del centenario de la Revolucion de Mayo, y tiene como sus fieles representantes a la
oligarquia terrateniente y portefia, sobre todo; a la par del patron triunfa el caballo criollo y reto-
za en su sangre el ultimo gen espanol que los sostiene atados al mismo palenque. El recorrido
linealmente planteado a través de las obras elegidas, se lanza a la carrera entre la representa-
cion plastica y la interpretacion histérica; intentando encontrar la salida del entrevero que se
teje entre el naturalismo y lo simbdlico. Esta propuesta implica once obras que son actual pa-
trimonio del Museo Nacional de Bellas Artes, y una escultura que se encuentra en el barrio
Mataderos de la Ciudad de Buenos Aires.

Que el viento lo acomparie.

Se abre la tranquera

Al alba partiremos para observar que la representacién del animal se encuentra, en un prin-
cipio, adosada a la figura del gaucho, que luego deviene paisano, pedn o baqueano, segun lo
diga el suelo, el tiempo y los pastos; mientras que el escenario predilecto es, por afano, la lla-
nura pampeana que se dibuja como una linea de horizonte en un papel en blanco, que divide el
cielo del suelo, pastos secos o verdes que recubren los vasos, y un cielo imponente que se
pierde hacia atras negociando espacio con el infinito.

El caballo se inserta, en nuestro pais, como un componente necesario para el desarrollo de
un sistema productivo que echa raices durante los tiempos previos a la independencia; y que
se sostiene a partir del predominio de la gran propiedad, utilizando como motor la valorizacion
del suelo. Esta estructura econdmica se consolida en el ano 1880 con la puesta en marcha del
modelo agroexportador. Asi, casi sin quererlo, el animal se vuelve actor cuasi politico de la

consolidacion de una estructura social simple que contiene al menos, dos actores que parece
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necesitar para existir: el propietario de la tierra, y aquel que se emplea como mano de obra o
pedn. Sera el caballo el medio a través del cual se organice, vivencie y transite: el paisaje, la
costumbre, la batalla, el canto y el viento.

Es por esto que, en la representacion, el animal se resuelve como un icono de la construc-
cion nacional que, poco a poco, va a desprenderse de aquellos elementos figurativos que lo
acompanfan, para volverse una tematica independiente. Podriamos decir que la representacion
del caballo posibilita al menos dos posicionamientos en torno a ella, y que estas posibilidades
estan intimamente relacionadas con la propiedad o el trabajo del suelo respectivamente: la
construccion que del animal puede hacer aquella clase dominante que posee la tierra; y aquella
construccion que puede hacer aquel que la trabaja. Esta carrera ya se corrid, y entre vencedo-
res y vencidos sabemos: que la historia la escriben los que ganan; pero cantemos retruco y
vale cuatro, propongo hacerle preguntas a la imagen del caballo, por omision o inclusion, jQuie-
ro! con las venas abiertas como bandera gritemos: la ausencia es otra forma de presencia.

La construccion de la representacion del animal se encuentra constantemente mediada por
la relacion del ser humano con el suelo, como propiedad o trabajo, abriendo posibilidades muy
distintas de recorridos, visiones y vivencias del territorio, del paisaje y de las costumbres; estas
son las pistas que nos permitiran desandar la distancia entre el artista y lo representado. Esta
es una apuesta a la representacién del caballo como un elemento comun que puede conjugar y
cuestionar el proceso de construccién de una identidad nacional, que se convida como res-
puesta a la cual estamos obligados a hacerle preguntas.

A partir de un analisis que se construya a contrapelo de la visualidad propuesta en las obras
elegidas, y a partir de la pregunta como boomerang que devuelve una falta, proponemos pen-
sar: ;Como seria la representacion del animal desde la mirada de aquellos que son represen-
tados, aun de manera implicita, en las obras? ; Qué preguntas podemos hacerle a la represen-
tacion? Si el suelo incide directamente en el pensamiento, ;qué construcciones identitarias
quedaron fuera de la llanura? ;Cuales son sus simbolos?

Que el caballo sea la excusa para desempolvar los simbolos, acariciar buscando la herida,
volver a remover la tierra; porque si el simbolo cristaliza una fuerza, existié una resistencia: un

caballo no se desboca porque si.

Vamos al paso

En el afio 1493, durante la conquista, un caballo de origen espafiol pisé el continente por
primera vez. El desembarco fue en Santo Domingo, tratandose de un caballo andaluz que no
tardd en aclimatarse, adaptarse y reproducirse a lo largo y ancho del continente. Las importa-
ciones fueron varias y tuvieron como base distintas rutas de distribucion. Lo que incrementd su
cantidad y la diversificacion de su sangre. Este caballo es el origen de todos los caballos crio-

llos en América.
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El caballo introducido por la conquista tuvo un papel importante en la conformacién de la
sociedad colonial y en la transformacién de las culturas indigenas (pedestres hasta entonces).

En la época colonial el caballo servia como elemento motriz, medio de transporte, comple-
mento de las tareas de campo y cualquier tipo de traslado; las postas y los correos funcionaban
a caballo, se pescaba a caballo, se trasladaban materiales de construccion e incluso se escu-
chaba la misa montados.

El caballo criollo sera el producto final de un proceso de adaptacién del animal como simbo-
lo de raiz nacional; este tendra su espejo complementario en la representacion artistica, como
representacion simbdlica que perdura y se consagra como simbolo nacional.

El caballo considerado criollo es aquel en cuya genética todavia puede rastrearse la cone-
Xién con el caballo espafiol introducido en América. Este ultimo tiene sus caracteristicas morfo-
l6gicas y pelajes particulares. En 1918 la Argentina crea un registro de caballos criollos que
denominé Caballo Argentino. El registro fue abierto por la Sociedad Rural Argentina, creando
un estandar racial que se sostiene hasta nuestros dias, a la par que se creaba una Asociacion

de Criadores de Criollos a la que responde el estado actual de la raza.

Un trote campo traviesa

El proceso de acumulacién que comienza a gestarse previo a la Revolucion de Mayo en la
pampa humeda y se asienta en 1880 con la asuncién de Roca al poder; marca las pautas de lo
que sera la actividad productiva que regira la conformaciéon de la Argentina como un estado
nacional. El territorio comienza a organizarse en torno a las reglas de apropiacién del suelo
impulsadas por un protoestado, que se sostienen y refuerzan de alli en mas. El sistema produc-
tivo basado en la gran propiedad comienza a poner sobre la mesa los intereses dispares entre
el interior y la provincia de Buenos Aires, mientras que se teje una estructura social simple:
propietarios y mano de obra.

Por otro lado, se encuentra la constante disputa de tierras con los pueblos originarios, que fi-
naliza con la mal llamada Campafia del desierto y un genocidio al que jamas se le hizo justicia.

Sera la ideologia de la clase dominante, reforzada por el poder que le confiere el estado
y la actividad econémica basada en la gran propiedad, la que comienza a forjar una inci-
piente idea de nacion.

Podriamos separar dos momentos clave en este desarrollo, intentando marcar las postas de
un recorrido que se vera reflejado en la representacion artistica como el corolario simbdlico de
esta construccion nacional. Estos son: la propuesta intelectual de la generacion del 37 con su
capacidad de diagndstico y solucion; y la idea de modernidad que comienza a gestarse a partir
del Ochenta. En ambos momentos comienzan a tejerse recorridos simbdlicos que marcaran,
como hierro encendido, el proceso de construccion de una identidad nacional.

La generacion del 37 es una generacion de intelectuales vy literatos, sobre todo, que genera un

chequeo vital que reacciona al gobierno de Juan Manuel de Rosas, y que luego sera tomado por
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Sarmiento para establecer aquel famoso par polar que caracterizara a la Argentina hasta el final
de las presidencias historicas: civilizacion y barbarie. La extension territorial de la Argentina, el
mestizaje de la raza y su pasado espariol son los elementos que, segun esta generacion de litera-
tos e intelectuales, debian ser reemplazados para lograr un pais que estuviera a la par de compe-
tir pacificamente con Europa. Para ello, proponen soluciones: la inmigracion anglosajona para
poblar la extensién de tierra sin duefio y purificar la raza. Estos mandatos calaron hondo durante
los afos de formacion del estado nacional, por lo que todos los enfrentamientos tendran como
objetivo eliminar a los rebeldes y sepultar las disidencias que intenten levantarse contra la organi-
zacion ya dispuesta. Esta receta sera para muchos intelectuales, una idea de nacién que utilizara
a la escuela como dispositivo educativo y de adoctrinamiento patrio.

En este periodo se cocina una ficcién orientadora que reniega del paisaje porque peca de in-
domable, sostiene el conflicto entre Buenos Aires y el interior, ataca las diferencias, anticipa un
genocidio, mira hacia Europa como guia y ejemplo, no acepta intereses disimiles, castiga la llanu-
ra, y refuerza el predominio de la gran propiedad, que cristaliza el poder de los terratenientes.

La formacion artistica, durante este periodo, se resolvia desde Buenos Aires, donde la ciu-
dad se encargaba de enviar a los artistas a formarse a Europa, reemplazando la ausencia de
una institucion artistica local.

Los avances tecnoldgicos y las posibilidades econémicas ubicadas en la ciudad, construyen
al campo como el escenario de unos pocos. Frente a la consolidacién de un sector trabajador
urbano y un reclamo cada vez mas constante de representacién politica, en las décadas del
ochenta y noventa comienza a gestarse un proceso de simbolizacion identitaria que responde
al miedo de la oligarquia terrateniente y los miembros de la elite intelectual frente a estas nue-
vas emergencias sociales: la poblacion extranjera y, por lo tanto, los cambios complejos que se
reflejan en la estructura social. Ubi sunt, o la afioranza por el pasado, puede ser la frase que
contenga este sentimiento que nace estratégicamente desde las elites; donde la pregunta por
el ser argentino, esconde la construccion de una identidad que justifica la posicién que ocupan.

En el afio 1876 se crea la Sociedad Estimulo de Bellas Artes, una asociacion de artistas que
impulsé la formacién de una academia de Bellas Artes, siendo este el punto de partida de un
lento proceso de conformacién del campo artistico argentino. En la década siguiente, bajo el
impulso de los beneficios econdmicos, se desarrollara un mercado de arte local para la pintura
europea, a la par que se consolidaba el sistema de becarios argentinos en Europa.

Durante la década del noventa se producen grandes cambios; por iniciativa privada se fun-
dan ademas de la citada Sociedad Estimulo de Bellas Artes (1876), el Ateneo (1893); y desde
la esfera estatal se crea el Museo Nacional de Bellas Artes (1895), a la vez que se desarrolla
un movimiento coleccionista local. La generacién del Ochenta cumplié el objetivo de sentar las
bases para la autonomia moderna del arte.

En 1894 se sostiene desde el Ateneo la famosa controversia sobre la necesidad de pensar
en un arte nacional; esta ultima es encarnada por Obligado, Oyuela y Schiaffino, y girara en
torno a la relacién del pais con los canones de representacion europeos, la llanura, el gaucho y

la busqueda de lo simbdlico en aquello que se considera propio.
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A su vez, a comienzos del siglo XX se produjo el afianzamiento de las instituciones ar-
tisticas creadas durante los ultimos afios del periodo anterior (el Museo Nacional de Bellas
Artes y la Academia de la Sociedad Estimulo, nacionalizada en 1905); a los que se les
asignd un rol fundamental en la constitucién de una “escuela argentina”, cumpliendo una
funcién pedagdgica y actuando como guia para quienes iniciaban su formacién como artis-
tas; a la vez que, el “Premio Europa” permitia a pintores y escultores completar sus estu-
dios en distintas ciudades europeas.

Dentro del amplio movimiento, encaminado a delimitar las caracteristicas de la nacionalidad
argentina, que se despliega con intensidad desde los primeros afios del siglo XX, la pintura
adquiere un lugar como discurso politico, propuestas educativas, escritos, publicidad vy literatu-
ra. Desde cada uno de ellos, de distinta manera, se busca modelar el perfil de una identidad
nacional definiendo adhesiones y rechazos, suscribiendo a un renacimiento del pasado colonial
pastoril, un rescate de la tradicion que cohesiona a todos los estamentos sociales, pero siendo
solo funcional a la clase dominante. Una identidad en la que se afirma el papel de apéndice
agricola de las grandes naciones, como lugar establecido e inamovible para nuestro pais en el
esquema de la divisiéon internacional del trabajo

Es asi como dentro de este contexto surge el grupo Nexus (afio 1907), integrado entre
otros, por Pio Collivadino, Cesareo Bernaldo de Quirds, Fernando Fader y Carlos Ripamonte.
Todos estos artistas intentaron dar expresion plastica a la nacionalidad insistiendo en retratar el
paisaje que rodea la ciudad. Sus obras llegaron a ocupar —gracias al apoyo oficial de los Salo-
nes Nacionales de Bellas Artes— un lugar de privilegio como encargadas de concretar nuestra
imagen de nacién en el exterior.

La Exposicion Internacional de Arte del Centenario celebrada en Buenos Aires en 1910
marca un antes y un después, ya que representd para los artistas argentinos la oportunidad de
percibir y mostrarse confrontados con sus contemporaneos de los centros artisticos hegemoni-

cos: Francia en primer lugar, pero también Espaia, Italia y otros paises.

Galope y entrevero

Este apartado deberia ser el risco con mejor vista, aquel que hace temblar los pies de vérti-
go y siente rendirse el cuerpo sobre el lomo.

Nuestro eje central es la representacion del caballo a través de un recorrido de doce obras
precisamente elegidas. Observaremos que este ultimo tiene en comun la constante tension en
la representacion del animal que se pone a jugar entre el estilo naturalista y el componente
simbdlico, poniendo en jaque la representacion de la realidad, pero, a su vez, complementan-
do: al naturalismo podemos encontrarlo en la necesidad de representar al animal y su entorno,
lo mas fielmente posible en relacién con los arquetipos de la realidad, es decir, con detalles y
precisibn componer una ilusidon acorde a nuestros ojos. Vamos a observar que esta intencion

se tensa constantemente con los gestos estilisticos de la época y se teje en relaciéon con la
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formacion y construccion de la mirada de cada uno de los artistas. Pero a la par, comenzare-
mos a notar como segun los elementos que acompanen la representacién del caballo en la
composicion, el animal comenzara a funcionar como simbolo que se construye a la par de una
idea de identidad particular.

Hay dos grupos marcados estilisticamente que podemos detectar a simple vista: uno de
ellos, es aquel que sostiene un estilo naturalista clasico, es decir, canénico y academicista;
mientras que el otro deriva en un estilo naturalista a partir de una composicion y una pincelada
que pueden remitirnos al impresionismo, es decir, donde el artista se permite una busqueda
mas personal pero que no pierde aquella figuraciéon que la acerca a lo real.

El primer grupo se condice con las pinturas que responden a las ultimas décadas del siglo
XIX, son: Recorriendo la Estancia, El Juego de Pato, La Vuelta del Malén y Paisanos. El prime-
ro es una pintura de Prilidiano Pueyrredén, mientras que las tres restantes le deben su autoria
a Angel Della Valle.

Recorriendo la Estancia es una pintura donde el animal funciona como un elemento mas de
la composicion, aunque sea el responsable del movimiento y sentido de la accién que transcu-
rre, ya que es la fuerza que hace andar la galera. En este caso la representacion da lugar a la
costumbre del propietario de una estancia, el recorrido de la galera se disuelve entre hectareas
pobladas con vacas. En este caso, observamos que los caballos funcionan a modo de un
muestrario de pelajes, pero en la composicion el animal es estilizado, idealizado en su corpora-
lidad; poco tiene que ver con el caballo que habitaba las pampas. Podriamos relacionar la elec-
cion de encuadre, que hace a la costumbre, con el propietario que recorre la pampa, civiliza y
otorga sentido a aquellas tierras despobladas, habitadas, en el imaginario, por el gaucho y el
indio como arquetipos de lo salvaje. En la pintura se marca la utilizacién que del animal hace el
propietario, y la del pedn que monta el caballo que guia y marca el recorrido de la galera. Ob-
servamos aqui un guifio realista que expresa sutilmente la diferencia de status entre el pedn y
el propietario. En la representacion del animal observamos esa prolijidad en la formacion, el
porte y la estilizacién de los cuerpos, que nos devuelve a la formacion europea del artista. To-
davia el animal aparece como un elemento que otorga jerarquia y equilibrio, civilizacion y proli-

jidad a la composicion.

Figura 1: Recorriendo la estancia. Prilidiano Pueyrredén, 1865. Coleccion MNBA.
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En la pintura del Juego del Pato, observamos la figura del animal extremadamente idealizada a
partir de movimientos exagerados e imposibles de las corporalidades equinas en la escena, sin
responder siquiera al titulo de la costumbre que nombra la representacion. El gaucho se encuentra
montado y en clara relacion con su entorno compuesto de elementos simbdlicos: la llanura, una
pulperia y una chata. Tanto el caballo como el gaucho, abundan en detalles que no tienen que ver
con la accién que sucede en la escena, las corporalidades y las vestimentas responden simbdlica-
mente a otra época y otra situacion. Es decir, el naturalismo es palpable en relacion con la credibili-
dad arquetipica de las figuraciones en la imagen, pero se aleja de la representacion de la costum-
bre que indica el titulo; por lo que parece ser una puesta en escena construida por el artista de ma-
nera naturalista, pero que se resuelve lejana a la realidad de la accién. En este caso hablamos de
una clara composicion naturalista que sostiene el canon europeo para otorgar ilusion de realidad; y
un academicismo presente en la composicion, que responde al ambito donde se desempenaba el
artista. Esta vez ambos componentes construyen una idealizacion de la costumbre, justamente
como simbolo de una identidad en construccién que miraba hacia atras para rescatar viejos actores.

Resulta interesante que no es la accién, ni la costumbre, lo principal en esta construccion,
sino los actores dispuestos en la composicion; es el recuerdo del pasado desde la afioranza, el
rescate de los simbolos para ser utilizados como herramientas que construyen el presente. Se
trata de una escena que se compone en clave europea: ni la costumbre ni los actores se ase-
mejan a lo que podria haber sido la accién real enmarcada por el titulo; pero en la posibilidad
de construccién se encuentra la razon: el publico que pueda acceder a la pintura, va a recono-

cer esta idea de costumbre, esta vuelta al pasado que convoca al presente.

Figura 2: El Juego del Pato. Angel Della Valle. Coleccién MNBA

En otra clave, La Vuelta del Malén nos ofrece la representacion del animal como central
en cuanto a simbolo que encarna la fuerza que propone lo salvaje; pero se devuelve utopi-
ca. Nuevamente responde a canones europeos y, por lo tanto, a una idealizacién que se
corresponde con el caracter general de la escena, el encuadre y lo que simboliza aquella

composiciéon en su totalidad. Podemos observar un naturalismo academicista, que compo-
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ne una imagen metaférica funcionando como simbolo de un pasado cercano, una batalla
que cohesiona y materializa los ideales que sepultaron a una poblacién entera en nombre
de la nacién argentina.

Nuevamente se enarbola el pasado como simbolo que aglutina y construye la identidad en
el presente, pero desde una 6ptica europea que se corresponde con el momento de conforma-
cién de un campo artistico nacional que es funcional a la construccion identitaria formulada por

una élite portefia.

Figura 3: La vuelta del Malén. Angel Della Valle, 1892. Coleccién MNBA.

En estas tres imagenes podemos notar caracteristicas comunes que se resumen en torno
al eje del trabajo que las aglutina: la representacion de la figura del caballo responde a los
canones de la época que todavia son europeos, con un sentido idealizado segun lo exija la
clave de la escena, corporalmente estilizados, poco tienen que ver con el animal que habita-
ba nuestros territorios desde un aspecto morfoldgico, la representacion se resuelve de mane-
ra naturalista y detallada, se encuentra en relacion con otros actores que tienen un lugar
simbdlico en la historia argentina y que en conjunto con el animal construyen nuevas signifi-
caciones en torno al presente de cada pintura. Asi el gaucho y el indio remiten a un pasado
comun idealizado por la época; y la omision de estos ultimos, pero la presencia del hacenda-
do recorriendo la estancia en su galera, nos remite a dos momentos de construccion simbali-
ca e identitaria que tienen como elemento comun la representacion del caballo en la pampa
humeda. Es por ello que utilizamos al caballo como representacion que permite encarnar los
distintos momentos de construccion de esta identidad que, por ahora, se encuentra en rela-
cién con el componente humano y el paisaje.

Para el final dejamos la pintura Paisanos, porque podria funcionar como un puente entre ambos
grupos. Justamente la composicion académica e idealizada cambia de manera sutil y prolija para
dar lugar a la exploracion del gesto personal del artista, una pincelada mas cargada, menos defini-
da, colores que componen desde la mezcla. El caballo representado es el caballo criollo o en su
defecto mestizo, con una postura y gestos estudiados, que se condicen con el uso del animal en el

contexto donde se lo ubica. A su vez, los representados son paisanos en medio de la llanura, que
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parecen intentar ubicarse en el espacio, en medio de la labor. Si bien puede ser definida como una
escena costumbrista, podemos hablar de un naturalismo que se condice con la realidad animal y
los usos locales, y responde en lo simbdlico a aquella busqueda que sefale lo propio, a través de
un arte nacional. Esta vez la escena se plasma con mayor fidelidad en términos locales, abriendo
las puertas a un estilo personal que comienza a responder a una busqueda de lo nacional por fuera
de los canones europeos, aunque todavia prevalezcan. El proceso de busqueda y construccion
identitaria responde a una validacion del paisaje, las costumbres y la libertad para buscar una ma-

nera artistica que responda a un programa de nacién.

Figura 4: Paisanos. Angel Della Valle. Coleccién MNBA.

A partir de aqui podemos observar un giro en el componente naturalista de la representa-
cion que ahora se corresponde con una realidad local y a lo que se le agrega el gesto personal
del artista, donde todavia podremos rastrear la influencia europea. Este proceso de busqueda
se relaciona con la construccion de un arte nacional, que primero se tradujo en la representa-
cion simbdlica de las costumbres para luego dar paso a una busqueda local que devolvia la
representacion a los paisajes y la labor del campo, una afioranza en tiempos urbanos. La com-
posicion comenzoé a girar en torno a lo propio, lo nativo, transformandose en la legitimacion de
los aspectos de la realidad argentina que la diferenciaban de la europea. Asi aparece la repre-
sentacion del caballo desde una Optica realista, que convoca los usos y costumbres que lo
rodean, la definicién de una morfologia particular y las tradiciones que acarrea su utilizacion.

Aun asi, justamente por estar relacionada con un programa politico, ideoldgico y cultural,
la representacién sigue funcionando como un simbolo; justamente, de esta busqueda y cons-
truccion identitaria.

En este grupo podemos ubicar el resto de las pinturas que pertenecen al siglo XX, y la es-
cultura del Gaucho Resero. La pintura de Gato y Mancha y la escultura conformaran un sub-

grupo que analizaremos sobre el final.
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Ahora bien, las pinturas de Fader, Ripamonte, y Bermudez, respectivamente, son claros ejem-
plos de esta busqueda del gesto artistico personal en relacion con el contexto y las costumbres del
pais, aunque la herencia europea la podemos vislumbrar en la pincelada similar a la impresionista y
en la composicion a partir de colores y trazos, luz y oscuridad. En este grupo observamos encua-
dres mas cercanos que dejan de componer una escena donde se ubican figuras; sino que parecen
encuadres que faciimente podrian asimilarse a una fotografia, apareciendo la posibilidad del retrato
y la eleccion de fragmentos de realidades que no sean arquetipicamente gauchas o indigenas; pero
por, sobre todo, una representacion del animal que se resuelve como casi central o, en su defecto,
una figura importante en la totalidad. En estas pinturas encontramos usos y costumbres en torno al
animal que lo vuelven el eje central del paisaje y conforman la visualidad misma. Asi el caballo es el
companero de descanso del baqueano, la sombra del paisano, amigo del potrero, quien encarna la
vuelta al pago y la excusa perfecta para cruzar un rio.

El paisaje se sostiene, aunque simplificado, y se trata casi siempre de la llanura con su linea
de horizonte representativa que divide el suelo del cielo. El naturalismo queda a merced del
gesto personal del artista, pero no se pierde, por el contrario, se reformula al territorio de la
pampa humeda y abre la tranquera para que el caballo real, criollo 0 mestizo, aparezca entre
los cardos, con la boca salpicando saliva, el cogote erguido, el pelléon sobre la montura, y los
diferentes usos que lo convocan, incluso en escenas campestres cotidianas.

Los artistas de este grupo son expositores y actores de este movimiento cultural que reivindica
lo nacional y se lanza a la carrera de su construccion y busqueda. Que también pregona y activa
espacios especificos para la circulacion y exposicion de obras; y para quienes la carrera artistica
comienza con una formacién europea que luego es dejada de lado para abocarse a la busqueda
nacional, como posibilidad y decision. Aun asi, hablamos de un circulo de artistas legitimados, in-
sertos en este campo artistico en formacion, que responde a una necesidad de produccion simboli-
ca que promueve la elite intelectual y la oligarquia terrateniente y portefia, nuevamente como justifi-
cacion de su poder, de su argentinidad, conocimiento territorial y politico de la construccién nacio-
nal. El simbolo como bisagra que permite la inclusién o la exclusion en una estructura de poder.

El subgrupo encarnado por el cuadro de Gato y Mancha y la escultura del gaucho resero,
consagra y corona la representacion del caballo como el triunfo de esta identidad propuesta y
construida desde y para la elite terrateniente y portefia. El caballo no es sélo simbolo de la
construccion nacional en la representacion, sino que es primero un simbolo de carne y hueso.

Asi observamos cémo en la pintura de Gafo y Mancha, del componente naturalista se des-
prende lo simbdlico, dado que el animal ya se consagré como simbolo en si mismo. Es el caba-
llo criollo, y especificamente estos dos caballos que logran emprender un viaje a Estados Uni-
dos como propaganda para una raza nacional equina, quienes marcan la consolidacién de la
representacion del animal como simbolo identitario de la nacién. Es el caballo criollo que
aguanta, se adapta, se aclimata, se cruza y sobrevive, el elegido para representar a una clase
que adjudica una construccion identitaria a un pais con realidades y contextos muy distintos.
En esta representacion, el motivo, el tema, y el género se doblegan al simbolo, y su represen-

tacion naturalista a la realidad local.
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En la escultura de El Gaucho Resero observamos lo mismo. La escultura ecuestre anunciaba
al héroe, definia la jerarquia, el rango, la muerte o la vida; pero en este caso representa a un
gaucho montado en su criollo con las riendas flojas y su paso amblador, el cogote estirado, con la
estatura y el tamarfio de un caballo criollo. Cristaliza, entonces, la funcionalidad del animal en un
sistema productivo que necesita reactualizar su fuerza y que todavia se basa en la gran propie-
dad. En este caso la ubicacion de la escultura tiene estricta relacion con el lugar donde se la em-
plaza, dejando cualquier idealizaciéon de lado y apelando a la cristalizacién de un simbolo local
que se construye desde la mirada de una elite terrateniente y, sobre todo, portefia.

Para concluir, no se puede dejar de establecer una salvedad: en el encuentro frente a frente
con las representaciones, resulta necesario percibir que las categorias estilisticas europeas
dejan de ser suficientes y funcionales a la hora de describir la riqueza simbdlica de las image-
nes; lo que tampoco da lugar a la construccion de una organizacién o categorizacion propia.
Asi, la potencia de la imagen se pierde en el intento de hacer fuerza para encajar en estilos que
nada tienen que ver con la realidad de la produccién argentina de aquellos tiempos. Lo mismo
sucede con los géneros, que versan, sobre todo, entre los géneros englobados como costum-
bristas o animalistas, lo cual vuelve un poco reduccionista la construccion que puede hacerse
desde el presente, las pistas y los discursos que omite y rescata la representacion.

Observamos también, a lo largo del recorrido, como a través de la representacion del caballo se
tensan los estilos: el naturalismo y lo simbdlico se entremezclan para guiarnos a través de una
construccion histérica que intenta legitimar una identidad particular que le sea funcional y justifique
una posicion social particular. La representacién por lo tanto se encuentra totalmente enredada al
acontecer de su tiempo, su contexto, geografia, intereses politicos y econdmicos y, en este caso, a

la construccién de una idea de nacidn que en realidad responde a una minoria localizada.

Figura 5: En la sombra. Carlos Pablo Ripamonte, 1920. Coleccion MNBA
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Figura 7: Caballos. Fernando Fader, 1904. Coleccion MNBA.

Figura 8: Amigos del potrero. Carlos Pablo Ripamonte. Coleccion MNBA.
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Figura 9: El poncho rojo. Jorge Bermtdez, 1913. Coleccion MNBA.

Figura 10: El pellén negro. Fernando Fader. Coleccion MNBA.

Figura 11. Gato y Mancha. Luis Adolfo Cordiviola, 1913. Coleccion MNBA.
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Figura 12: Gaucho Resero. Emilio Jacinto Sarguinet, 1934.

Palenque

La representacion del caballo puede, entonces, funcionar como simbolo que a lo largo
de este recorrido encarna los diferentes estadios y posibilidades, actores presentes y au-
sentes de esta construccion tan particular. A partir de la representacion del animal, pode-
mos también observar como los simbolos y las representaciones de los mismos, asi como
la formacion del campo artistico, lugares de circulacion y exposicion, formaron parte de un
programa cultural y politico que respondia a las necesidades de la clase dominante. Es asi
como los artistas, sus busquedas y por lo tanto sus representaciones resultan funcionales a
la propuesta politica de la época, que se sostenia sobre la base de la desigualdad y la falta

de oportunidades.
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La presencia es necesaria para desandar los discursos, y si hay algo notorio en estas repre-
sentaciones es que existe una distancia entre lo representado y el artista, la suficiente para
poder construir la composicién y rescatar con la mirada aquello valido de ser representado en
congruencia con las necesidades del momento; la distancia justa para entender al animal como
una figura capaz de simbolizar la construccién de la costumbre, y a la costumbre como proceso
de identificacion.

Es por ello que el presente trabajo intenta preguntarles a las imagenes por las representa-
ciones que quedaron fuera de esta construccion nacional. Preguntarles a los paisanos de Ri-
pamonte, al baqueano de Bermudez, al gaucho resero, y al sefior que duerme la siesta con su
caballo de tiro: ¢ Qué los representa? ; Cémo construyen su identidad? ¢ Que simboliza el caba-
llo para ellos? ; Cémo lo representan?

Es aqui donde volvemos a la representacion del animal como simbolo que permite abrir
aquellos dos portales: el del propietario de la tierra, la clase dominante, la oligarquia terrate-
niente; y el del pedn, el trabajador de la tierra, el gaucho o el indio, en la pampa y en el monte,
en el bosque y en la montafa, a través del rio o del valle, con carrito, en una doma, en medio
de un festival tradicionalista, en una fiesta popular, durante el carnaval; en Jujuy y en la puna,
en Tandil o Bariloche, en Frias o Santa Maria. Ayer y hoy, hoy y siempre. La existencia deja
huellas imborrables sobre el espacio que superan el tiempo, la sangre que corrié sobre la tierra
vocifera desde el margen y construye un relato que busca ser oido. Lo negado se sublima, pero
jamas se pierde. Por inclusion o por omision, en la forma y en la contra forma, a contrapelo de

la historia, siempre hay una imagen que puede cambiarlo todo.

Anexo: Ejemplo de ficha de catalogo razonado (herramienta auxiliar

en la historia de una coleccién)

Obra Gato y Mancha (Figura 11)

Autor Cordiviola, Luis Adolfo (Argentina, Buenos Aires, 1892-1967)

Origen Adquisicién a Luis Adolfo Cordiviola por Com. Nac. de Bellas Artes, 1932
Periodo Arte del Siglo XX (1910 — 1945) Fecha: 1913*

Escuela Argentina S. XX
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Técnica Oleo

Objeto Pintura

Estilo Postimpresionismo

Género Animalista

Soporte Sobre tela

Medidas 131 x 195 cm. — Marco: 178,5 cm. x 243 x 8 x 25 cm.

Museo Museo Nacional de Bellas Artes (Obra No Exhibida)

Descripciéon | Se trata de un pintor argentino nacido en Buenos Aires. Realizd sus primeros estudios en

la Academia Nacional de Bellas Artes y en 1912 obtuvo una beca otorgada por el Go-
bierno Nacional que le permitié visitar Paris, y en esa ciudad frecuento talleres y acade-
mias. Al producirse la guerra regresé al pais y prosiguio sus estudios en el estableci-
miento oficial, donde se gradu6. En ese mismo afio obtuvo en el Salén Nacional el Pre-
mio Estimulo.

*Esta fecha, indicada en el catalogo del Museo Nacional de Bellas Artes, no es correcta;
probablemente se encuentre al revés y se trate de un error de tipeo. Para 1913 el artista
acababa de ganar el premio estimulo por otra obra; mientras que Gato y Mancha todavia
no existian en el imaginario argentino como el simbolo tradicional que implicé su imagen
luego de 1928.

En la pintura se puede observar a Gato y Mancha (informacién que nos provee el titulo),
dos caballos criollos emblematicos, simbolos de la identidad nacional; rodeados del
paisaje que caracteriza el sistema productivo de la época: la llanura pampeana, con los
cardos detras de las ancas de estos animales, una linea de horizonte recta que divide el
suelo del cielo y la sombra de estos dos personajes sobre los pastos verdes. El paisaje
que pasa a un segundo plano, o funciona como contenedor del simbolo o la razén de la
pintura, se construye a partir de colores que tienen un tinte expresivo, estridentes, y que
contrastan con los colores de las figuras de manera equilibrada y complementaria.
Observamos un tratamiento naturalista en los dos caballos, donde justamente se en-
cuentra el foco fuerte: el caballo criollo con sus pelajes caracteristicos, overo y gateado,
pintados con el estricto detalle que implica su categorizacion. Lo mismo sucede con las
caracteristicas del caballo criollo: trompa redondeada, tamafio mediano y lomo corto. La
posicion de las patas implica descanso y tranquilidad, como la posicién de las orejas, y
por lo tanto podria decirse que se trata de un artista interiorizado en el tema.
Observamos también que existen varias fotografias tomadas en la época que ubican a
estos dos personajes en el mismo paisaje y en la misma posicién. Incluso sus cuerpos
se encuentran embalsamados en el Museo de Lujan, donde se encuentran dispuestos en

una vidriera, exactamente, en la misma posicion.

Véase, por ejemplo: http://www.aimetschiffely.org/images/coverphoto?2.jpg
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CAPITULO 9

Lo local en torno al imaginario visual nacional
El paisaje tucumano en el proceso de construccién
del Estado argentino

Rocio Sosa

Desde finales del siglo pasado, dentro de la historiografia del arte y la cultura en Argenti-
na, es posible observar una vasta cantidad de producciones tedricas que a través de analisis
complejos revisan discursos y debates en torno al campo artistico en distintos periodos histo-
ricos como asi también los relatos y sentidos que se disputaron y/o establecieron en las ima-
genes, obras y artefactos culturales.?* No obstante, mas alla del gran aporte que representan
dichos estudios, es cierto que los mas difundidos se escriben desde y sobre la regién riopla-
tense —y la ciudad de Buenos Aires en particular—, lo que deja un vacio en el abordaje de
otros escenarios del pais.

En relacién con las estrategias de superacion de la mencionada vacancia, se pueden ob-
servar dos alternativas en estos ultimos afos. Por un lado, el desarrollo de plataformas de
almacenamiento digital para la produccion cientifica e intelectual como, por ejemplo, los re-
positorios universitarios, los cuales permiten a usuarios de distintos territorios acceder a te-
sis, ponencias y articulos. Por el otro, un creciente interés tematico por la historia de las insti-
tuciones artisticas provinciales, el estudio de sus obras, la conservacién y puesta en valor de
los acervos de los museos de arte, entre otros. Dentro de esos trabajos, en cuanto a las in-
vestigaciones que arrojan luz sobre la escena del noroeste argentino, podemos destacar los
textos Fragmentos de la modernidad: representaciones de la provincia de Tucuman en la
fotografia (1870-1916) (2010) de Maria Claudia Pantoja y Teresita Garabana Varela, El no-
roeste argentino como entrada al mundo andino: nativismo y americanismo en los debates
estéticos de principios del siglo XX (2018) de Pablo Fasce, Museo de Bellas Artes de Tucu-
maén. Historia entre dos centenarios (2020) de Alejandro Esser y Marcos Emerito y Cultura
visual e impresa: identidad, disefio grafico y fotografias en las guias y almanaques de Tucu-
man, 1880-1920 (2020) de Maria Claudia Pantoja.

24 Entre los mas difundidos se encuentran los aportes de José Emilio Buructa, Laura Malosetti Costa, Roberto Amigo,
Verénica Tell, Sandra Szir, Maria Isabel Baldasarre, entre otros autores.
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En el marco de esos estudios, este capitulo se propone indagar sobre la participacion de
la provincia de Tucuman en la construccion de un imaginario de nacion moderno en torno al
paisaje argentino durante el proceso de nacionalizacién, institucionalizacion y modernizacion
del Estado. Para ello, se parte del supuesto de que el paisaje es mas que la representacion
de un espacio en el cual expresar y/o depositar valores por lo que es preciso comprenderlo
como un cuerpo de practicas culturales, econdmicas y politicas que juegan un rol central en
el proceso de formacion de identidades sociales y subjetivas, regionales y nacionales (Mit-
chell, 1994, Adams, 1994). Por lo tanto, el objetivo es analizar el modo en que se construye
el paisaje local y vislumbrar alli qué dialogos se establecen con los discursos e ideales na-
cionales. Con tales fines, el escrito aborda un corpus de imagenes fotograficas e impresas
alojadas en tres dispositivos graficos especificos: dos libros ilustrados —uno provincial y otro
nacional- y un album litografico —internacional-, los cuales se elaboraron entre la década de
1860 y 1880. Finalmente, tomando en consideracion la particularidad del objeto de analisis, la
hipdtesis que guia este trabajo es que las representaciones del paisaje de tipo documental?®
poseen dos dimensiones: una de transparencia y otra de opacidad, las cuales delimitan la

frontera entre lo visible y lo oculto.

Paisaje y fotografia: urbe, azucar y educacién

A mediados del siglo xix, durante la etapa de organizacién nacional, la provincia de Tucu-
man atravesaba un momento de despegue en el plano de la vida econédmica y cultural. Esto se
vio reflejado especificamente en la actividad azucarera, la urbanizacion de la ciudad, la funda-
cion de bibliotecas e instituciones educativas. Asimismo, la ciudad fue anfitriona de maestros
extranjeros que integraron planteles docentes, como el Doctor en Letras y Ciencias Naturales
Amadeo Jacques, y de cientificos, como el naturalista Hermann Burmeister. En cuanto a su
posicionamiento politico, el gobierno provincial contribuyé a la ejecucion de los objetivos traza-
dos por las “presidencias fundacionales” de impronta liberal, los cuales consistieron en sentar
las bases de un orden burgués, construir un sistema de representacion politica unificado y or-
ganizar el Estado (Bonaudo, 1999). A pesar de la convulsionada década del sesenta, marcada
por conflictos armados internos —el interior contra el gobierno nacional— y externos —la guerra
contra el Paraguay—-, el crecimiento iniciado en la década 1850 no se vio alterado.

En dicho contexto llegaron los hermanos fotégrafos de origen italiano Angel y José Pagane-
lli, quienes abrieron un estudio en el centro de la ciudad. No obstante, tal como lo expone Dario
Albornoz (2020), la apertura de su taller no fue una primicia en cuanto que la actividad dague-
rreana y fotografica ya formaban parte de la vida de los habitantes de la capital de Tucuman.

Esto significa que existié con anterioridad un mercado fotografico y un sector social habituado a

% Las complejidades propias del concepto documental quedaran pendientes para desarrollos proximos.
En este trabajo, me concentraré en un analisis de caso.
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su consumo. En este sentido, como mencionan los avisos en los periddicos, los hermanos ofre-
cieron retratos de estudio a la alta sociedad, publico al que le ofrecieron de manera gratuita
“una de las vistas de la hermosa plaza de Tucuman” (El Liberal, 1865, p. 4). Fue esa estrategia
de promocion de su taller la que insertdé en el mercado las vistas urbanas. A partir de ahi, el
mercado se amplié y surgieron encargos de vistas en zonas rurales como, por ejemplo, los
ingenios azucareros. Siguiendo a Roberto Ferrari (2016), los pedidos de vistas fueron solicita-
dos por pobladores que tenian amistades o familiares fuera de la urbe a las que buscaban
mostrar la “bella ciudad” y, en el caso de los empresarios, la prosperidad de su establecimiento.
Por ende, las imagenes presentaron una funcién de tipo postal.

Ahora bien, aunque es posible enmarcar dicha practica fotografica dentro del consumo pri-
vado, es notable que a partir de la realizacién de vistas —relacionadas con la imagen documen-
tal- la frontera entre lo publico y lo privado se comenzé a desdibujar. Este aspecto puede verse
en el caso de una serie de paisajes urbanos y rurales de la autoria de Angel Paganelli que cir-
cularon en el libro ilustrado Provincia de Tucuman (1872) del entonces jurista Arsenio Granillo.
Este libro compuesto por “articulos descriptivos y noticiosos” fue solicitado por el gobernador
Federico Helguera con el fin de presentarlo en la Exposicidon Nacional que iba a tener lugar en
Cérdoba en 1871. En esas exposiciones participaban personas de todo el territorio argentino y
en él se difundia el estado de las provincias. Tanto Albornoz como Ferrari, sostienen que las
fotografias a la albumina fueron montadas en el libro de Granillo, quien se la encargd previa-
mente a Paganelli. La pregunta que surge de ese pedido es, ¢ por qué Granillo eligio el taller de
Paganelli y no otro? Seguramente tuvo que ver tanto con el reconocimiento que obtuvo el foto-
grafo por parte del publico local como asi también con el modo en que sus vistas se instalaron
en la cultura visual.

Desde un analisis material, Ferrari plantea que por el estado de las fotografias la mayoria no
fueron tomadas especialmente para la ocasion, sino que conformaron un corpus de vistas que
el estudio ya comercializaba. Esta premisa es importante porque permite considerar la dimen-
sion ndmada de la imagen (Belting, 2007) y con ello indagar sobre el modo en que esta migré
de un medio a otro atendiendo a qué lo hizo posible y qué sentidos adquirié en ese transito.

En relacion con dichos interrogantes, cabe volver sobre cual fue la intensién que motivo la
redaccion del libro. En este sentido, como los gobernadores anteriores interesados en moderni-
zar la provincia, Helguera pensé el libro como carta de presentacion de un Tucuman en progre-
so. Pero entonces, resulta preciso preguntarnos, ¢a quién estuvo dirigida dicha carta? Podria-
mos inferir, en una primera instancia, que estuvo destinada a las provincias que asistieron a la
exposicién con motivo de disputar un lugar de poder entre las mas desarrolladas en el plano

economico, social y urbano.?® Sin embargo, en la segunda pagina del libro Granillo sostiene:

2 Esta interpretacion, también, es habilitada por las palabras del abogado Angel M. Gordillo, quien le escribié una carta
a Granillo sobre la obra: «(...) me interesa sobre manera todo lo que tiende al progreso de Tucuman, donde yo como
V., nacidos en otro suelo, hemos fijado nuestro hogar» (Granillo, 1972, s/n).
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Este trabajo fue ejecutado con motivo de la Exposicion de Cérdoba, con el
objeto de hacer conocer a Tucuman en todas sus fases, al mismo tiempo
que en la Exposicion se exhibieran sus valiosas producciones, para que el
inmigrante que deseara venir a explotar esas producciones o ejercer su in-
dustria, tuviera un conocimiento perfecto del pais en que va a vivir. (Grani-
llo, 1972, s/n).

De modo que, el acento puesto en los extranjeros hizo presente el eco alberdiano sobre la
inmigracién como “un medio de progreso y de cultura para la América del Sur” (Alberdi, [1853]
2017, p. 97), idea que cobrd relevancia a la luz de los problemas demograficos que atravesé el
pais tras las guerras. En esa mision, las fotografias de Paganelli evidenciaron la paulatina con-
vergencia del mundo de la clase alta tucumana con la del sector dirigente. Mas alla de que en
ese momento los cargos publicos estaban intimamente relacionados con una elite letrada, es
cierto que lo que le posibilitd a Paganelli encarnar el rol de fotégrafo oficial?” fue la técnica foto-
grafica utilizada. La albumina, técnica que dio origen a la palabra “album” de fotos, permitié
producir muchas copias del mismo negativo en un soporte menos fragil que el vidrio o el dague-
rrotipo a un bajo costo (Tomasini, 2013). De esa manera, la reproductibilidad técnica generd
una articulacion del poder econémico-social con el poder politico, Io que se hizo visible en el
libro a partir de la migracion de las fotografias del ambito privado al ambito publico. En este
sentido, la atencion en retratar “los mas bello” del paisaje tucumano, dispuesto por el consumo
burgués, sentd, por un lado, el punto de civilizacién alcanzado vy, por el otro, delineé el “tipo” de
inmigrantes al que aspiraban recibir.

Retomando la mirada sobre las imagenes, el libro conté con veintiuna fotografias de tono
amarronado que pueden agruparse en tres ejes tematicos: vistas urbanas, ingenios e institu-
ciones. Las vistas urbanas muestran calles importantes con empedrado, edificios terminados,
iglesias, la plaza principal, el cabildo y la casa histérica. De este grupo se destaca por su forma-
to y su difusion la fotografia panoramica de la plaza independencia —obtenida a través de la
unién de dos tomas. Las otras fotografias presentan dimensiones similares en las que varia la
orientacion, de vertical a horizontal. Asimismo, fotografias como las del cabildo y la iglesia fue-
ron tomadas desde un punto de vista elevado que permite observar la parte superior de las
construcciones, lo que da cuenta del desarrollo infraestructural de la ciudad en cuanto Pagane-
lli tuvo que ubicarse en algun edificio de altura para conseguir el plano. A su vez, en varios
paisajes urbanos se observan personas vistiendo atuendos de época (figura 1) y, en algunos

casos, aparecen ciertos “fantasmas” como efecto del movimiento.

27 La mencion de esta categoria se relaciona con el encargo que Granillo le hace a Paganelli en el marco de un libro de
caracter institucional y oficial. No obstante, sabemos que no se puede encasillar a Paganelli en la categoria de fotogra-
fo oficial porque no fue Helguera el que lo contrata para tal tarea.
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Calle Congreso!

Figura 1. Fotografia de calle céntrica, c.1868. Pegada en Libro de Arsenio Granillo,
1872. Orientacién original vertical. Registro Nacional de Objetos Digitales ©.

Por otro lado, el paisaje rural en torno a los ingenios representd la division del espacio en areas
diferenciales entre el lugar del propietario y el del pe6n. A modo de ejemplo, sobre la Hacienda
Esperanza se exhiben imagenes del exterior y del interior. La imagen del exterior corresponde a la
construccion del propietario y en términos compositivos no ofrece novedades formales. En cambio,
la fotografia del interior (figura 2) fue tomada desde un plano picado y en diagonal, lo que amplia
considerablemente el espacio y genera un juego de escalas entre los trabajadores y la infraestructu-
ra que monumentaliza los objetos de la industria como, por ejemplo, las chimeneas. Por lo tanto, el
foco no se presenta en la elaboraciéon de una imagen costumbrista como podria ser “la vida de peo-
nes en el ingenio” sino en representar un paisaje industrial dentro de una zona rural. Es preciso
ubicar esta imagen dentro de una economia provincial regida por la produccién azucarera y de
aguardientes realizadas en los ingenios. De modo que, en el libro de Granillo enaltecer dicha activi-

dad sembré en el imaginario provincial la idea de una modernizacion alrededor del azucar.

“Hacisuda Hsperanzs 1
Tmmsio 3% azdeas ve D, Wencesnao Podse e Cavz-das,
(Fiate intarior:)

Figura 2. Fotografia interior Hacienda Esperanza, c. 1868. Pegada en Libro de Arsenio Granillo,
1872. Orientacion original vertical. Registro Nacional de Objetos Digitales ©.
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En relacién con las fotografias de instituciones se pueden mencionar las del ambito educati-
vo, como la del Colegio Nacional (figura 3). La toma panoramica del interior del colegio se efec-
tudé desde un plano picado en el que se observa un patio porticado con un jardin delimitado por
rejas y una fuente, los cuales en su conjunto responden a una arquitectura colonial, construida
en adobe y techo de teja. En el centro de la composiciéon aparece un grupo de personas que
podria ser parte del alumnado. Es preciso destacar que desde la mirada civilizadora del siglo
XIX las instituciones educativas y culturales expresaron un profundo anhelo: construir una ciu-

dadania y superar el estadio de la barbarie.

Figura 3. Fotografia panoramica del Colegio Nacional, c. 1868. Doblada y pegada en Libro de
Arsenio Granillo, 1872. Orientacion original vertical. Registro Nacional de Objetos Digitales ©.

Por lo abordado en este apartado, es posible afirmar que las fotografias montadas?? en libro
ilustrado exhibieron aspectos relativos a la vida burguesa y de sus practicas culturales que,
entre el paisaje urbano y rural, dan cuerpo a las premisas modernizadoras del gobierno nacio-
nal. Sin embargo, si bien Granillo registra en su libro la vida en la campana, territorio al que
describe como “sitio delicioso”, no hay un lugar en la fotografia para la periferia. Asimismo, la
mirada edulcorada del autor alude mas bien a una integracién pasiva que apunta a la neutrali-
zacion de la diferencia. De este modo, el territorio y el otro cultural son desactivados e incorpo-
rados a la matriz cultural imperante. De ahi que, en base a un discurso de homologacién, Gra-
nillo haya proyectado sobre la comunidad: “los habitantes de este pueblo son muy laboriosos y
se dedican a la agricultura y ganaderia” (1872, p. 65). Por todo lo analizado, el libro ilustrado de
Arsenio Granillo puede interpretarse como un primer album de la provincia de Tucuman de

caracter institucional.

2 El libro con fotografia montada fue un tipo de libro ilustrado desarrollado en el siglo XX que implicé un trabajo en
conjunto entre el fotégrafo y el impresor (Ferrari, 2016). En este proceso el montaje de las albiminas se realiza ma-
nualmente sobre la impresién mecanica. Por lo tanto, en la hoja de papel que contiene la referencia impresa se adhiere
con engrudo la albumina. Luego, las hojas son devueltas al impresor quién las ordena y cose, finalmente, el pliego.
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Paisaje e imprenta: industria, naturaleza y ciudad

Una década mas tarde, a pedido del Poder Ejecutivo nacional se redacté un segundo libro
ilustrado de tipo institucional que adquirié el nombre Memoria Histérica y Descriptiva de Tucu-
man (1882). Segun la disposicion, el gobierno nacional propuso “(...) abrir un Concurso en
todas las Provincias de la Republica para la redaccion de Memorias descriptivas, bajo el punto
de vista agricola e industrial” (Groussac, Teran et al, 1882, s/n). Atendiendo a la coyuntura del
periodo no resulta casual el encargo realizado por el Estado, el cual se inserté en el proceso de
expansion de la linea de la frontera interna, la expropiacion de tierras indigenas y el restable-
cimiento del control sobre el territorio nacional.

Con motivo de hacer cumplir el encargo, el gobierno provincial de Miguel M. Nougués le
transfirié la tarea a un grupo de ilustrados integrado por Dr. D. Juan M. Teran, D. Alfredo
Bousquet, Dr. D. Javier F. Frias y D. Inocencio Liberani, el cual estuvo presidido por el inte-
lectual francés Paul Groussac. En esta obra son varios los aspectos que se distinguen de la
elaborada por Granillo. En cuanto al contenido se presenta diferenciado por areas especifi-
cas de conocimiento como, por ejemplo, el apartado denominado Aspectos fisico-Fauna y
Flora y el de Meteorologia. No obstante, el componente mas sobresaliente es el enfoque
histérico que le otorgé la participacion de Groussac, quien trazé una historia de la provincia
que comprende desde el periodo precolonial (1400) hasta el momento de la redaccion del
libro (1880). Seguramente esto se debié a su propia trayectoria intelectual en la que se
desempend como docente, escritor de discursos sobre el pasado, polemista, literato, editor,
mentor de érganos de prensa y de revistas culturales, transito que lo llevé a ocupar el puesto
de director de la Biblioteca Nacional (Bruno, 2005).

En relacién con la dimension material, el libro fue impreso en su totalidad —texto e imagen—
en la imprenta de Martin Biedma, ubicada en la ciudad de Buenos Aires, a través de la técnica
de impresiéon mecanica al medio tono, la que aparecié en la década de 1870 como alternativa a
las planchas de metal o de madera grabada. La incorporacién del medio tono en la imprenta
fue fundamental ya que permitié la reproduccién en papel de imagenes en tonos intermedios,
mediante el empleo semitonos en gris. Este aspecto le otorgé al libro de Groussac cierto senti-
do de unidad y homogeneidad. En cuanto a las imagenes, el libro conté con once grabados, de
los cuales siete son de haciendas e ingenios, tres de paisajes montafiosos y una vista urbana
de la ciudad. De la totalidad sdlo la vista urbana esta firmada por el artista viajero Adolf
Methfessel, por lo que se desconoce la autoria de las demas imagenes.

El capitulo xvii titulado Industrias y redactado por Alfredo Bousquet agrupa las imagenes de
haciendas e ingenios. Es notable el lugar preponderante que se le otorga a la actividad azuca-
rera por sobre la curtiduria, el molino y el aserradero. Dicha preferencia se ve tanto en la canti-
dad de péaginas destinadas al desarrollo de la actividad como en las imagenes participantes, las
que en su totalidad se ubican en el apartado Industria azucarera. La explicaciéon sobre el apoyo
que obtuvo el sector azucarero se resume en tres factores: 1- el ingreso del ferrocarril a Tucu-

man en 1876, 2- la protecciéon arancelaria por parte de los gobiernos conservadores y 3- la
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importaciéon de maquinaria eximida de impuesto aduanero en el afio 1876 (Campi, 1999, 2000).
En este sentido, el rol del Estado fue proteger y fomentar el nuevo modelo productivo agroex-
portador. Al respecto, el expresidente tucumano Nicolas Avellaneda expresdé en 1882: “La
prosperidad industrial de Tucuman acrece en cada afio (...) El humo arrojado por las calderas
de las maquinas con que fabrica su blanca azucar, no alcanzara a empanar la pureza de sus
cielos” (Avellaneda en Borda, 1916, s/n).

Por lo tanto, las imagenes en el libro de Groussac reforzaron el ideario productivo provincial
en torno al azucar ya esbozado en los paisajes de Paganelli al que se adhiri6 la maquinaria
especifica como componente de progreso y modernizacion. Por consiguiente, las representa-
ciones de los espacios internos presentan salones de centrifugas y maquinarias con un claro
uso del dibujo técnico que se ve reflejado en el empleo de una linea descriptiva (figura 4). En
cambio, las exteriores se vinculan con representaciones pintorescas del paisaje rural. En ellas
se distingue aun mas la division del mundo entre el espacio del propietario y el del pedn, sepa-
racion que se proyecté entre el area de residencia —chalet— y el area de trabajo —sembradio de
cafa. Algunas escenas presentan paisajes intermedios de tinte costumbrista que aluden a tra-
bajadores del ingenio —zafreros, capataces y campesinas— pero desde una neutralidad descrip-
tiva. Es decir, las figuras representadas no resultan muy diferentes a las de otros campesinos

del pais y/o el continente.

SPERANZA’
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I
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Figura 4. Ingenio La Esperanza. Salon principal de las maquinarias. Libro dirigido por
Paul Groussac, 1882. Imagen extraida de la pagina Las gargolas, revista de arte.

El capitulo Il de la segunda parte del libro denominado Aspecto fisico-Flora y fauna, a cargo
de Paul Groussac, reune las tres representaciones de paisajes naturales. Una de ellas muestra
un espacio apartado emplazado en una topografia montafiosa que exalta las particularidades
geograficas de quebradas y valles. Las otras dos imagenes se ubican en un terreno boscoso
de tipo selvatico en el interior de un cerro deshabitado. En ellas, las representaciones de una

vegetacion inmensa y de una cascada que cae del pico de una montafia aluden a la tematica e
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iconografia romantica y a la expresion de lo sublime por antonomasia. La imagen titulada E/ rio
seco al pie del cerro San Javier (figura 5) convoca el tema sobre la relacion del hombre y la
naturaleza y presenta un tratamiento similar a las obras correspondientes al romanticismo ale-
man. De este modo, la naturaleza es vasta y gigantesca en comparacién a las dimensiones del
jinete y su caballo. Desde un punto de vista elevado, la escena de la figura en soledad se en-
cuentra enmarcada por arboles y un desbordado follaje que apenas permiten vislumbrar el
cielo. Este escenario romantico se completa con el clima tenue de la imagen que, a través de

una clave tonal media mayor, refiere a un momento diurno.
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Figura 5. El rio seco al pie del cerro San Javier. Libro dirigido por Paul Groussac,
1882. Imagen extraida de la pagina Las gargolas, revista de arte.

Finalmente, es en el capitulo xX titulado Ciudad de Tucuman, redactado por Javier F.
Frias, donde se coloca la ultima imagen del libro. Esta es una vista panoramica de gran ta-
mafio dibujada por Methfessel que se encuentra plegada hacia el interior del libro (figura 6).
Si bien Paganelli ya habia fotografiado panoramicas de la ciudad, el dibujo del artista presen-
ta una mayor complejidad que no es atribuible solo a la técnica empleada, sino también a la
novedosa seleccion tanto del fragmento a representar como del lugar desde donde hacerlo.
Al respecto, desde lo visual es evidente que el artista se ubicd en una terraza a varias cua-
dras de la plaza principal con orientacion noreste. Esa posicion le permitié tener en frente el
cabildo y las montafias, dos elementos valorados en aquel momento por su atractivo y su
relevancia civil. Asimismo, la altura le posibilitd abarcar los edificios religiosos y describir la

fisonomia de la arquitectura urbana. En cuanto a la iluminacién, la clave tonal media menor
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empleada —quizas proyectada de la fuente de luz natural percibida- le otorgd claridad y niti-
dez a la imagen. Al mismo tiempo, la destreza del dibujo puso de manifiesto la formacion de
arquitecto paisajista con la que Methfessel contaba.

Segun los datos textuales en la imagen, la panoramica fue tomada del natural desde «el
teatro», lo que resulta significativo por dos motivos. Por un lado, al realizar el dibujo desde un
espacio singular de sociabilidad diferencial, Methfessel toma como propio el punto de vista de
una subjetividad burguesa. Desde ahi, se puede pensar el paisaje urbano como un lugar de
enunciacion de la elite local. Por otro lado, la alusion al teatro expresa la existencia de un es-
pacio vinculado con el desarrollo de la cultura que, como en la fotografia del establecimiento

educativo de Paganelli, insiste en insertar a Tucuman dentro del proyecto moderno y civilizador.

Figura 6. Panorama de la ciudad de Tucuman. Tomado del natural desde el teatro. Libro dirigido por Paul Groussac,
1882. Imagen extraida de la pagina Las gargolas, revista de arte.

Cabe destacar que la colaboracion de Methfessel en el libro se encontré ligada a su resi-
dencia en Tucuman. El artista llegé a la ciudad luego de su participacién como cronista en la
guerra contra el Paraguay por medio de Paul Groussac, quien le ofreci6 el cargo de profesor de
dibujo y aleman en el Colegio Nacional y la Escuela Norma de Sefioritas. En ese periodo trabd
amistad con Groussac y recorrid la provincia, especialmente territorios alejados de la ciudad
como montafias y valles en el que inici6 estudios sistematicos de arqueologia (Museo Nacional
de La Plata, 2000; Suarez Marzal & Spalletti, 2020).

En relacién con lo analizado en este apartado, se observa en la obra de Groussac un refor-
zamiento del discurso visual en torno a la modernizacién y el progreso establecidos en el libro
de Granillo como asi también la expresién de un no lugar para la periferia. Es decir, si bien
aparecen figuras de tipo costumbrista en el paisaje azucarero, podemos advertir que ellas refie-
ren, mas bien, a un estereotipo del campesino difundido en las representaciones pintorescas
del continente. En ese sentido, las imagenes generaron un continuo borramiento de los rasgos
locales contenidos en las identidades populares.

Por otro lado, resulta llamativo el nuevo componente que introdujo Groussac al imaginario
visual: la naturaleza. Aunque la naturaleza provincial ya se habia ganado un lugar en las

representaciones literarias, generando gran adhesion en los poetas, es a partir de la repre-
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sentacién visual que el imaginario del jardin de la republica se terminé de instalar. En este
proceso, se asociaron las caracteristicas de la naturaleza con las potencialidades del territo-
rio. De alli que se lo haya vinculado con un espacio virgen, fértil, exuberante, abundante v,

por lo tanto, productivo.

Paisaje y litografia: artistas viajeros y naturalistas
en la consolidacion del Estado nacional

En la década de 1860, durante la presidencia de Bartolomé Mitre, Domingo F. Sarmiento en
su calidad de ministro puso en marcha un plan de promocion de la actividad cientifica, enfo-
candose en las Ciencias Naturales y Exactas. Para ello, convocé a cientificos alemanes y nom-
bré director del Museo Publico de Buenos Aires al naturalista Hermann Burmeister. En ese
mismo periodo arribd al pais el pintor, dibujante y paisajista suizo Adolf Methfessel,2® quien se
vinculé con dicha comunidad y fue contratado por Burmeister como su colaborador en el area
de ilustracion cientifica del museo. Por lo tanto, a diferencia de otros naturalistas y artistas via-
jeros, la relacion laboral que Burmeister y Methfessel tendieron con el sector dirigente doté a su
actividad de cierto caracter oficial. En este sentido, se puede apreciar en ellos la convivencia de
dos miradas: una foranea y otra local. Atendiendo a sus biografias y sus itinerarios, también es
posible vislumbrar en ellos un lazo especial con la provincia de Tucuman. Como se mencioné
en los apartados anteriores, ambos se establecieron por un tiempo en la ciudad, forjaron amis-
tades y se interesaron por la naturaleza del lugar. En el caso de Burmeister esta experiencia
persistié luego de su casamiento con la tucumana Petrona de Tejeda.

En ese contexto, el naturalista aleman proyectd el aloum Vues pittoresques de la Republi-
que Argentine (1881), el cual se realizd paralelamente al libro ilustrado de Groussac. A diferen-
cia de los encargados elaborados para el gobierno de la nacion,®0 el album fue publicado por
una imprenta en Paris®' lo que indicaria, junto a su titulo, que fue un pedido extranjero. A su
vez, el titulo marca una correlacion con los albumes de artistas viajeros de la primera mitad del
siglo X1X, como el conocido formato Voyage pittoresque... en el cual los extranjeros asumieron

la distancia del observador cientifico foraneo. Al mismo tiempo, segun Mariana Giordano

2 Su llegada también coincide con un movimiento migratorio masivo de suizos a causa de una serie de crisis que aquejo a
la Confederacion Suiza durante los afios 1845 y 1855 (Sintesis de la emigracion, s.f.). Entre dichos inmigrantes se encon-
traron profesionales, constructores, herreros, sastres, zapateros y relojeros (Suarez Marzal & Spalletti, 2020).

%0 Como, por ejemplo, Los caballos fésiles de la Pampa Argentina (1889) que fue impreso en Buenos Aires en la im-
prenta La Universidad para ser presentado en la Exposicion de Paris. Esta ediciéon conté con numerosos dibujos de
Methfessel realizados desde la década de 1860.

31 Si bien no hay demasiados datos de la edicion, es posible que haya existido una primera version en aleman ya que
en la portada del libro en francés se aclara que es una traduccion del aleman bajo la autorizacién de Emile Daireaux.
Por lo tanto, puede haber sido el francés Daireaux, escritor de Buenos-Ayres La Pampa et la Patagonia (1877), el
comprador de los derechos sobre la obra o el mediador de la transaccién con la imprenta francesa.
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(2009), la mirada de dichos artistas sobre el paisaje y las costumbres, en contraposicién a la
creacion del pantedn de héroes nacional, expresd un nacionalismo no oficial.

Retornando sobre el album de Burmeister, de sus imagenes se pueden destacar dos vistas
de las sierras de Tucuman y una imagen del cerro San Javier titulado Selva de laureles en Tu-
cuman. Las vistas representadas desde el Manantial presentan dos puntos de observacion
distintas a través de los cuales se presentan dos escenarios de la misma montafa. En una de
las imagenes, colocada en el cuadrante superior (figura 7), el punto de vista es levemente ele-
vado y la linea de horizonte esta trazada en el medio, ambos aspectos compositivos contribu-
yen a destacar la elevacion de las montafias. En la otra, situada en el cuadrante inferior (figura
7), el punto de vista y la linea de horizonte son similares, pero Methfessel ya no se encuentra
en una superficie llana sino sobre la misma montafia, ubicacién desde la cual se observa el

interior del corddn montanoso.

Figura 7. Vistas de las sierras de Tucumén desde el Manantial. Album de Hermann Burmeister, 1881. Imagen extraida
de la pagina Junta de Estudios Histéricos de Tucuman.

Por otro lado, en la imagen de la selva se aprecia una reminiscencia al paisaje de la primera
mitad del siglo XX en torno a la naturaleza, la ciencia y lo pintoresco (Catlin, 1990). En este
sentido, si bien la imagen presenta un tema romantico como lo es el hombre y la naturaleza o el
hombre y el espacio lejano, es notable que su tratamiento no presenta un caracter dramatico.
Por lo tanto, en la imagen existe una reelaboracién de la categoria europea de lo sublime, a
partir de la cual se sostiene la fascinacién y el asombro que sugiere la inmensidad de la natura-
leza, aunque dejando de lado el sentimiento de temor. Esto se expresa en el tratamiento des-
criptivo del paisaje, la desaturacion de los colores al tinte y al matiz y el empleo de una luz sua-
ve, a manera de nebulosa, conseguida por una especie de perspectiva atmosférica.

No obstante, en el paisaje de Methfessel la naturaleza apaciguada conserva su inconmen-
surabilidad. Desde un plano levemente picado y el juego de escalas, entre los grandes arboles

y las pequenas figuras a caballo, la selva se compone robusta y frondosa. Para ello también
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intervienen los indicadores de espacialidad, gradientes de textura y tamafio en la que interviene
también la perspectiva del tipo atmosférica antes mencionada. A pesar de las diferencias que
presentan las tres imagenes de Methfessel, en ellas se esbozan caracteristicas de un paisaje

totalmente divergente al “desierto” pampeano.

Figura 8. Selva de laureles en Tucumén. Album de Hermann Burmeister, 1881. Imagen extraida de la pagina Junta de
Estudios Histéricos de Tucuman.

En este punto, podriamos preguntarnos qué aport6 la mirada foranea en relacion con las re-
flexiones y miradas de la comunidad tucumana sobre su propio paisaje. La articulaciéon de estos
modos de ver resulta adecuada para analizar la manera en que se construyé el imaginario vi-
sual que, como se distinguié en el apartado anterior, asocia el territorio provincial con la des-
cripcion “jardin de la republica”. Desde una primera lectura, segun las imagenes comprendidas,
podriamos afirmar que Methfessel encarna la forma de representar de los viajeros. Sin embar-
go, si indagamos sobre las representaciones de la naturaleza local propuestas por los intelec-
tuales tucumanos, como Juan Bautista Alberdi, hallaremos en ellas una imagen paradisiaca.

Empero, dicha representacion fue construida a través de la mirada de los viajeros que tran-
sitaron por la ciudad, los cuales sentaron las bases de un modo de ver que fue apropiado por
figuras importantes, en cuanto permitia destacar las particularidades de la provincia por sobre
las de otros territorios del pais. De este modo, en su percepcion, Alberdi retomad la experiencia
del comandante inglés José Andrews, quien en su viaje de Buenos Aires a Potosi y Arica visitd

en 1825 la provincia y sobre ella expresé:

Imperecederas, profundamente arraigadas, quedaban en mi espiritu las im-
presiones que recibia al contemplar en su propio lugar, las incomparables

bellezas de esa tierra deliciosa. En cuanto a grandeza y sublimidad, no creo
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que sean sobrepasadas en parte alguna de la tierra (Andrews en Borda,
1916, p. 221).

A la luz de estos relatos, Alberdi cité en su libro Memoria descriptiva sobre Tucuman (1834)
la frase de Andrews a la que le agregd otra apreciaciéon: “Tucuman es el jardin del universo”
(Alberdi en Borda, 1916, p. 231). La imagen forjada es recurrente en escritores contempora-

neos a Methfessel como, por ejemplo, Groussac quien expresa:

Esta naturaleza sola, desnuda, Uunicamente revestida de su belleza serena y
risuefia, arroba los sentidos y se impone a la imaginacion: semejante a la
estatua del Louvre, sin adornos, sin brazos, sin corona y sin leyenda, pero
reina incontestable por el derecho divino de su hermosura. (Groussac,
1916, p. 294).

Por lo tanto, y aludiendo aqui también a las imagenes de los paisajes solitarios del libro ilus-
trado de Groussac, Methfessel no interpreté simplemente la distancia del observador cientifico
extranjero, sino que mas bien movilizé o activé una mirada ya constituida en el imaginario de la
elite local. Con respecto a esto ultimo, también resulta llamativo como en el titulo Selva de lau-
reles en Tucuman el artista suizo tejié el sentido préspero y glorioso de la provincia en conexion

con su capacidad productiva, cultural y urbana, enaltecida por la clase dirigente.

Consideraciones finales

A lo largo de este capitulo se ha analizado el proceso de construccion de un imaginario vi-
sual tucumano de caracter oficial en torno al paisaje local, condensando en tres representa-
ciones: 1- la provincia azucarera con una industria prometedora, 2- un centro urbano culto y
moderno y 3- el jardin del universo. Como se desarrolld, la dimensién oficial en las imagenes
radicd, por un lado, en los dispositivos de circulacion, es decir, libros ilustrados encargados
por el gobierno provincial y nacional. Por otro lado, en los vinculos laborales-institucionales
estrechados entre los extranjeros y la dirigencia politica. De modo que se observa en el cor-
pus de imagenes abordadas una cercania para con el tipo de imagen documental que, en
cuanto puesta en escena, presentd la seleccién de un fragmento de la realidad y oculté lo
que en ella no ingresaba. Desde el enfoque de la sociologia de las ausencias, propuesto por
Boaventura de Sousa Santos (2011), lo oculto puede ser interpretado como lo no-existente.
Es decir, aquello obturado de manera intencional por una racionalidad monocultural. En ese
sentido, la no-existencia se produce cuando una cierta entidad/identidad —en este caso una
parte de la poblacién tucumana— es descalificada y considerada invisible, no-inteligible o
desechable, a través de categorias como, por ejemplo, lo ignorante, retrasado, inferior, local

o particular e improductivo o estéril.
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En el primer y segundo apartado, la imagen fotografica y la impresa proyectaron la mirada
de una elite provincial que organizo la sociedad alrededor de los ingenios. De este modo, las
leyes de mecenazgo que rigieron las representaciones del paisaje, impidieron que en estas se
expresen las tensiones sociales mas aun incitaron a suprimirlas. En el caso de las fotografias
de Paganelli fue Granillo, en nombre del gobernador Helguera, quien definié las caracteristicas
del pedido. En este punto, aunque la fotografia de caracter oficial suele ubicarse en la década
de 1880, con la sistematizacion de los encargos por parte del Estado y la documentacion grafi-
ca sobre su proyecto modernizador, es evidente que las vistas de Paganelli constituyeron un
claro antecedente. Por consiguiente, mas alla de las libertades con las que Paganelli contd, sus
representaciones vehiculizaron los ideales nacionales de progreso, modernidad y educacion.
De igual modo sucede en las impresiones del libro de Groussac, las cuales rindieron tributo a la
industrializacion azucarera y al crecimiento de la ciudad. Asimismo, entre lo que se muestra y lo
que se oculta, el engrandecimiento de lo moderno tendié a una sistematica exclusion de lo
premoderno y, con ello, ciertos cuerpos, territorios y memorias.

Por lo tanto, en contraposicion a la convulsionada representacion del paisaje pampeano,
signada por el enfrentamiento con el indio y la epopeya de atravesar y poblar el desierto (Ma-
losetti Costa & Penhos, 1991), la politica de representacion del paisaje tucumano se baso en
“apagar” la conflictividad existente en las relaciones de dominacién material y simbdlica. Esta
modalidad también se proyectd sobre el paisaje natural a partir de una mirada romantica —
local y foranea— que tendié a contemplar la naturaleza, abstraida del mundo “contaminado”,
dentro de sus limites estéticos. En efecto, dicha mirada definié un auditorio de consumo res-
tringido para estas imagenes, en torno a un capital simbdlico especifico. Resta destacar, por
ultimo, la figura del artista, fotégrafo, naturalista e intelectual extranjero durante la segunda
mitad del siglo XiX, dada su relevancia en el proceso de construccion de un imaginario local

oficial a través del paisaje.
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CAPITULO 10
La pampa que pinté Sivori

Maria Teresa Macario

Hacia la mitad del siglo XIX y principios del XX, Argentina vivié lo que después fue conocido
como el proceso de conformacion del Estado Nacional. Los intelectuales de estos tiempos es-
cribieron sobre lo que debia ser el futuro del pais, diagnosticaron problemas y desafios, lleva-
ron a cabo politicas estatales para erradicarlos; y establecieron las bases de un Estado Nacio-
nal y un sistema de gobernabilidad. La Argentina comenzo a inventarse a si misma, bajo un
modelo de pais moderno vy liberal; y las artes visuales jugaron un papel decisivo en estas pug-
nas. Se consolidé un circuito artistico, géneros pictoricos; y la pampa y su representacion fue-
ron factores que desvelaron a mas de un pensador. Pasaron a la historia célebres sentencias,
tales como la de Sarmiento en su Facundo: “el mal que aqueja a la Republica Argentina es la
extension: el desierto la rodea por todas partes, se le insinda en las entrafas” (Sarmiento,
1970, p.9), o la de Schiaffino, que expresaba que “la belleza de la Pampa es puramente litera-
ria” (Schiaffino, 1933, p.353). Literaria, extensa, problematica: la pampa fue el escenario a partir
del cual comenz6 a desarrollarse el género del paisaje en Argentina. Segun di Luca (2017) el
género se consolida con referencia a tres aspectos: en primer lugar, al desarrollo de una cultura
urbana, que habilita una percepcion estética de aquello a lo que ya no se pertenece, lo rural.
En segundo lugar, a la produccién de un sistema de propaganda de identidad nacional. Y, por
ultimo, en vinculacién con el proceso de formacion y autonomia del circuito artistico, que em-
pieza a secularizarse y a responder a los gustos del publico burgués. En este sentido, Malosetti
Costa explica que “El paisaje de la pampa (...) es construido entonces en las letras, en un ges-
to apropiador desde la ciudad, en torno a la demanda de una imagen distintiva de la identidad
nacional” (Malosetti Costa, 1996, p.20). La autora menciona a La Cautiva de Esteban Echeve-
rria como el punto de referencia para los escritores del romanticismo criollista pintoresco. La
intencion de Echeverria, que advierte en su prologo de Rimas de 1837, fue “pintar algunos
rasgos de la fisonomia poética del Desierto” (Echeverria, 2006, p.7). La intelectualidad portefia
comienza a atender a las demandas de un publico lector, que comienza a cultivar un gusto por
las bellas artes, condiciéon necesaria de cualquier nacion civilizada que se precie de tal.

Pero, como dice Penhos (1996), para los pintores argentinos, la llanura de la pampa ofrecia mas
problemas que soluciones. Schiaffino dijo que la pampa era imposible de ser pintada porque no
habia arboles a los cuales subirse para poder apreciar la inmensidad, y desligé en los escritores la

tarea de sacarle belleza a la pampa. Calixto Oyuela le replica describiendo detalladamente los es-
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pejismos y los juegos de reflejos de luces en las aguas y expresa: “He visto mas de una vez hundir-
se un jinete en aquellas aguas quiméricas, y he lamentado no poseer un pincel para hacer visible la
audacia de aquella sumersién magnifica” (Oyuela, 1943 p. 55) Schiaffino, a su vez, le responde: “yo
entendia haber cumplido con ella reconociéndole belleza literaria, capacidad para inspirar a nues-
tros hombres de letras (...) Hay asuntos literarios y otros que son pictoricos” (Schiaffino, 1933,
p.357-358), y explica que Oyuela, habiendo descrito de forma tan poética los efectos de los rayos
de luz sobre el agua que se producen en la pampa, no hace mas que reafirmar su argumento: la
belleza de la pampa le compete a los escritores, no a los pintores.

Cierto es que, en este tiempo, “el desierto no fue paisaje” (Malosetti Costa, 2005, p.292) y el
horizonte eterno de la pampa quedd al servicio de la accidon que en ella se desarrollaba. “La
pampa fue en ellas apenas una linea de horizonte” (Malosetti Costa, 2005, p.295). La exten-
sion, la llanura, la inmensidad, el horizonte pampeano, no podian ser materia prima, objeto y
sujeto de representaciones. Por lo que las imagenes de la pampa van a ser deudoras aun de
modelos literarios, que operaron al servicio de la formacion de un gusto artistico burgués, y a
su vez de un dispositivo de construccion de una argentinidad que necesita ser exhibida. El
gaucho se desactiva como peligroso y pasa a ser la figura pintoresca del campo argentino, y el
indio se representa en su faceta de mas barbaridad, como testimonio de un pasado que la civi-
lizacion habia superado. Y atras del gaucho, de la china, del rancho, del maldn, del caballo o
del ejército que avanza, la linea del horizonte pampeano apenas vislumbrada. No hay una
apropiacién del paisaje como auténomo, hay una incorporacion de la geografia pampeana,
nacida desde las letras, como atmdsfera de la pintura.

En este escenario, surge la vida y obra de Eduardo Sivori (1847-1918). Malosetti Costa y
Penhos en varias oportunidades han calificado a su trabajo como la emergencia de un nuevo
modo de pintar la pampa, que parte de una apropiacion del paisaje en términos plasticos, sin
dependencias a las letras ni a modelos extranjeros. Dicen: “es el primer pintor que deja de con-
siderar la pampa como escenario de las aventuras y desventuras humanas para transformarla
en protagonista absoluta de la pintura” (Malosetti Costa & Penhos, 1991, p.202). Penhos, en un
articulo titulado “Eduardo Sivori y el problema de un paisaje nacional” (1996), retoma esta hip6-
tesis y la desarrolla. “La desaparicion del conflicto en los territorios al sur de Buenos Aires (...)
planteaba sin duda la posibilidad de una percepcion distinta de la pampa y, como consecuencia
de ello, de una concepcion plastica renovada” (Penhos, 1996, p.12). Sintetiza esto en el pasaje
del taller al campo, “es decir, de las escenas narrativas a los paisajes en apariencia desligados
al tema literario” (Penhos, 1996,16). En el articulo, desarrolla extensamente los modos plasti-
cos sivorianos, y cita a contemporaneos que lo califican de impresionista. Es interesante resca-
tar el caso de Schiaffino, enemigo de la plasticidad pampeana, que dice que “el pintor estaba
preparado para apreciar la encantadora sencillez de la campifia bonaerense” (Schiaffino, 1981,
p.95). Nétese que la resistencia perdura, al adjetivar a la llanura con el llamativo calificativo de
campifia. Fue Schiaffino mismo, que dirigia el Museo Nacional en esos afnos, quien le encargd
a Sivori un paisaje pampeano, La Pampa en Olavarria, de 1899; y quien ese mismo afo le

compra dos acuarelas: Chacra la Portefia y Bafiado Moreno. En 1904 comando el envio de
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obras a la Exposicién Universal de Saint Louis, donde incluyé dos paisajes de Sivori: La Pampa
en Olavarria y A la querencia, este ultimo merecedor de una medalla. Afios después de subor-
dinar la belleza de la pampa a la literatura, sin embargo, no tuvo aversion en incluir en su libro
La evolucion del gusto artistico en Buenos Aires (1909-1910) (Schiaffino, 1981) las criticas que
recibieron las telas de Sivori en las exposiciones del Ateneo, como el “paisaje tan joven y fres-
co” (Diario La Tribuna, mayo de 1893) de 1893 o la “hermosa pagina genuinamente criolla”
(Diario El tiempo, noviembre 1984) sobre Las gauchitas expuesta en 1894.

Nos parece curioso contrastar estos datos ofrecidos por Penhos en su articulo de 1996, con
lo que Malosetti Costa escribe en 2005: “Sivori nunca recibié un encargo ni oficial ni privado de
realizar un gran paisaje de la pampa. Ni un paisaje grande ni chico. No hubo interés en tales
representaciones” (Malosetti Costa, 2005, p.303). En el mismo articulo, la autora comienza
atendiendo a la funcion social de las imagenes, los usos que han tenido histéricamente, a la
relacién con la construccién de su género y la valiosa herramienta que constituye saber con
qué fines, para qué o para quién fue realizada una imagen. Considerar que A la querencia de
Sivori conforma junto con La vuelta del malén y A través de la pampa, una triada de telas pre-
miadas internacionalmente, nos ofrece inestimables claves para complejizar los usos y funcio-
nes que el paisaje argentino tuvo hacia principios del siglo XX. Rescatamos el dato que cita
Penhos de Payré (Payro, 1988), que dice que Sivori vendio en su exposicion de 1905, cuadros
por el valor de $7000, habiendo vendido en afios anteriores acuarelas por el precio de $200.
Desconocemos qué obras fueron vendidas, pero sabemos que son mas de una y con un precio
elevado para esos dias. Podemos suponer que algunas de ellas se trataban, efectivamente, de
paisajes; mas especificamente, paisajes pampeanos. Estos datos nos hablan de que los usos
de las representaciones de la pampa pueden ser distintos a los que Malosetti Costa hipotetiza.

La autora agrega mas adelante: “En el siglo XIX las escasas pinturas del paisaje de la llanu-
ra argentina estuvieron tefidas de nostalgia o (...) en una légica de busqueda de lo exdtico (...)
no involucrada con la exploracién ni la apropiacion de la tierra” (Malosetti Costa, 2005, p. 303).
Esto, sin embargo, no parece reflejado en las pinturas al gouache de Sivori, que la misma Ma-
losetti Costa menciona parrafos antes. Se trata de veintiocho pinturas al gouache sobre papel
color sepia, de pequefo formato, que tematizan el paisaje pampeano y las actividades gau-
chescas, conservadas en el Museo Provincial de Bellas Artes Emilio Pettoruti. Hemos confec-
cionado exhaustivos catalogos razonados de los veintiocho gouaches, entendiendo las tres
instancias de acercamiento y estudio a un bien patrimonial que establece el autor Bozidar Dar-
ko Sustersic (Sustersic, 2009): el inventario, el catadlogo razonado y la historia del arte. Las dos
primeras instancias son de tipo primario, inaugurales niveles de valoracion y estudio de las
obras en cuestién. La historia del arte es la encargada de tomar los conocimientos cuantitativos
obtenidos a partir de las dos primeras instancias para generar un saber nuevo que rectifique,
complejice o corrija lo establecido, y su rol es tomar los inventarios y los catalogos para trazar
puentes entre ellos, rastrear nuevos datos y construir un nuevo conocimiento. Adjuntamos un
catélogo razonado a modo de ilustracion, realizado en el afo 2018 junto con los veintisiete

restantes; junto con la participacién activa del personal del Museo Provincial, que puso a dispo-
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sicion el espacio y el tiempo para colaborar con esta tarea. Pero, continuando con la linea de
Sustersic, nos animamos a continuar las instancias de estudio, trazando algunas primigenias
hipétesis alrededor de estas imagenes.

De los veintiocho gouaches, solo cuatro estan fechadas en 1905. Pero podemos concluir
por algunos indicios que aqui no cabe desarrollar, que por lo menos diez fueron pintadas en
ese mismo afio. Seria interesante descubrir que algunos de estos gouaches fueron expuestos
o incluso vendidos en la exposicién de 1905 que menciona Payr6, aunque no contamos con
informaciéon que confirme o rechace esta hipétesis. Por sus modos de representacion, asumi-
mos que fueron pintadas al plein air, y un dato interesante que parece reafirmarlo, es que quin-
ce de ellas llevan titulos de actividades en gerundio, tales como Pastoreando, Mateando en el
rancho, o Tabeando en la pulperia. Las pinturas conforman un corpus de obras que retratan la
vida en la pampa, y plasman de un modo Unico tareas agropecuarias, las reuniones en la pul-
peria y la cotidianeidad del gaucho. Cierto es que Sivori se aleja mas que nunca en estos
gouaches de las querellas por el arte nacional y de las demandas de un Estado en urgencia por
demostrar las raices de una Argentina civilizada. El gaucho no estd domesticado y construido
artificialmente, esta trabajando, tomando mate o incluso siendo reprimido por el capataz. En las
imagenes no hay una “mirada desde afuera”, sino un “pasaje del taller al campo” (Penhos,
1996, 16). No se pinta desde la ciudad, estetizando aquello a lo que no se pertenece. Hay una
apropiacion de la tierra visible y palpable, pero sobre todo hay un intento de retratar, en veintio-
cho oportunidades, las particularidades de una vida pampeana, que esta llena de matices y
colores, de realidades y sentidos, como sélo en la pampa podria manifestarse. Parece que
Sivori se aboco a un trabajo de intentar representar la pampa vivida, esa que parece escaparse
en cada imagen, y que intenta expandirse en la siguiente. Ya no vemos un modelo de repre-
sentacion que le debe a las letras, y no hay un uso de la geografia como motivo, ni una cons-
truccion del paisaje histérico, que tiene mas de historia que de paisaje. Hay una tension del
género que empieza a tomar autonomia, y se desprende de antiguos modelos, viejas querellas,

y demandas del sistema de arte.

Eduardo Sivori, Pastoreando. ca. 1905. Gouache sobre papel. Coleccion MPBA.
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No se pudo encontrar una circulacién notoria ni célebre en el tiempo que las imagenes fue-
ron producidas, y se sospecha que permanecieron entre las pertenencias del propio Sivori has-
ta su donacién al Museo que hoy las conserva. No hay un uso de las imagenes en tanto “agen-

tes transformadores en el devenir histérico” (Malosetti Costa, 2005, p. 294)

Eduardo Sivori, Mateando en el rancho. ca. 1905. Gouache sobre papel. Coleccion MPBA.

Eduardo Sivori, Tabeando en la pulperia. ca. 1905. Gouache sobre papel. Coleccién MPBA.

Penhos escribe: “Con Sivori, el desierto es mas desierto que nunca. El estatismo de algunos
de sus cuadros, mas que serenidad y placidez, parecen transmitir la idea de un espacio donde
la historia no transcurre” (1996, p.17).

Podemos facilmente asumir que la autora no ha podido apreciar los gouaches en cuestion al
momento de decir esto. El tiempo de las imagenes no es un tiempo estatico, ni pasivo, ni es-

tancado al mejor estilo postal pintoresca. El tiempo de los gouaches es un tiempo activo, es el
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tiempo de una pampa que esta trabajando, que esta siendo vivida, transitada, que condiciona,
ordena y le da sentido a los hombres y mujeres que en ella construyen su vida. Ocho de ellos
refieren a tareas con el ganado, cuatro retratan actividades en la pulperia, y otros refieren a
actividades cotidianas tales como Apagando la sed o Siestando. Pero el que mas parece discu-
tir lo que Penhos expresa, es Aguaytando. En una representacion cargada de nostalgia, con
una fuerte carga de negro, podemos ver un gaucho con su caballo, mirando hacia un rancho
alejado, del que proviene la Unica luz de la imagen. ;Qué esta aguaytando? ;El nacimiento de
un hijo, de una hija? jLa muerte de algun familiar? ;La salida de alguien, a quien debe apre-
sar? No sabemos lo que esta esperando, pero pararnos ante la imagen nos llena de curiosidad,
de ansiedad por saber qué esta ocurriendo en ese rancho, y esperamos el momento donde el
misterio se nos resuelva. Aguaytando estd empapada de historia, de tiempo trascurriendo, que
se nos ofrece a partir de la estaticidad de la espera, de aquel tiempo que parece detenerse en

la expectativa de aquel acontecimiento, palpitando mas que nunca.

Eduardo Sivori, Siestando. ca. 1905. Gouache sobre papel. Coleccién MPBA.

Eduardo Sivori, AQuaytando. ca. 1905. Gouache sobre papel. Coleccion MPBA.
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Concluyendo, podemos decir que la labor de Sivori como pintor de la pampa es mas com-
pleja y polisémica de lo que ciertas lecturas proponen. Contrastar datos e informacion historica
alrededor de ciertas imagenes, y atender a su cualidad de patrimonio, complejizan ciertas lectu-
ras establecidas. La pampa, primero leida como deudora de la literatura, luego como dispositi-
vo de propaganda identitario, emerge aqui sino como paisaje autébnomo, como los primeros
ejercicios de independizar a la geografia como motivo de la pintura, para volverla sujeto y obje-
to de representacion. Como mencionamos antes, sabemos que Sivori salio del taller, fue hasta
la pampa y represento, alli mismo, la pampa que percibia y vivia. Sabemos también que los
gouaches no tuvieron notoriedad ni fueron premiados internacionalmente, y posiblemente fue-
ron calificados como ejercicios o borradores, cavilaciones pictéricas de un artista en sus tiem-
pos libres. Pero hoy, lecturas holisticas de lo que antes fue desestimado, nos permiten arrojar
nuevas hipotesis. Sivori puede ser calificado como uno de los primeros modernos, no sélo por
su polémico 6leo El despertar de la criada, sino también por ser el que incorpord tensién en la

autonomia del género del paisaje de la mano de sus gouaches pampeanos.
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CAPITULO 11
Cielo invertido

Fabiana di Luca

La llanura y sus representaciones pictoricas: entre la carencia, el exceso y el resto. De la
escena de costumbres al paisaje y mas alla. De la periferia de la imagen al centro, del centro a
la fuga cromatica. Emeric Essex Vidal, Prilidiano Pueyrredén y Thomas Gibson: la cuestién de

la pampa y la pampa en cuestion.

¢ Qué relaciones pueden establecerse para vincular una conformacion geografica dada con
el desarrollo del género pictérico al que llamamos paisaje y los modos que asume? Desecha-
dos tanto un determinismo de tipo mecanicista —en la cosa estaria la forma de representar la
cosa—, cuanto una concepcion absolutamente idealista de las practicas pictéricas —encerradas
en una especie de /oop completamente autonomo del mundo-, tal pregunta conduce a una
revision del corpus de imagenes de acuerdo a una perspectiva distinta. La historia —también la
historia del arte, o quizas sobre todo la historia del arte— es la forma en que una sociedad con-
vierte a sus documentos en monumentos. Por lo tanto, sélo se constituye como escritura y por
tanto podemos leerla, también, a condicién de reescribirla. Detenernos para reescribir, sin tex-
tos sagrados ni iconos inamovibles. De alli que esa nueva perspectiva pueda, ademés de ver
otras imagenes en las imagenes de siempre, contribuir tanto a la modificacién del corpus con-
siderado como a la ampliacion de las fronteras del género.

Concretamente: ;qué sucede entre la llanura pampeana y la pintura de paisajes? No es
sino hasta bien entrada la década del ochenta del siglo XIX que la pampa empieza a ser re-
presentada como paisaje, liberada ya de la pintura histérica o de costumbres. Tampoco se
habia desarrollado previamente en la Argentina una escuela paisajistica tan potente como,
por ejemplo, la que podemos identificar en México (Malosetti Costa, 2005, p.292). Segun la
autora, las representaciones de la geografia de la republica naciente, sobre todo representa-
ciones de la llanura pampeana —que por multiples razones fue constituyéndose como imagen
dominante en las artes visuales y en la literatura argentinas, y entronizando como imagen
esencial de la nacion— surgen con las producciones de los artistas viajeros y los pintores
costumbristas. Se trata de representaciones que incorporan la pampa, o la ciudad —
incipiente, precariamente establecida sobre ella—, como telén de fondo para escenas de cos-
tumbres o de los procesos histéricos. Priman la descripcion naturalista, de caracter documen-

tal hasta cierto punto, y la concepcion pintoresca a modo de evasora o atenuadora de conflic-
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tos. Se trate de conflictos politicos, sociales, existenciales, metafisicos. O de conflictos del
propio modo de representacion. Este caracter de las practicas pictoricas relacionadas con la
llanura, durante la primera mitad del siglo XIX argentino, pareciera clausurar toda posibilidad
del paisaje como experiencia de lo sublime.

Pero, ¢ qué sucede si volvemos a mirar esas imagenes que representan tempranamente la
pampa haciendo foco ya no sélo en la escena que transcurre en la tierra, sino sobre la que se
desarrolla en los cielos? La hipotesis, a revisar, es que el analisis de la representacion del cielo
introduciria nuevas lecturas posibles de tales imagenes. El giro de la mirada, ya no tendida
fatalmente hacia la inmensidad que la perspectiva propone —la perspectiva de ese terreno y la
perspectiva adoptada para pintarlo—, sino inclinada hacia arriba, podria romper el estatismo y
fragmentar el caracter univoco de las relaciones entre representacion y geografia representada.

A proposito, cabe reflexionar acerca de los modos en que los pintores se vincularon con es-
te espacio: el viajero de paso, el pintor criollo que vive en las afueras de la ciudad, el viajero
que se interna y se radica, al menos por un periodo, en la pampa. ¢ Originarian esos diversos
recorridos y esas diversas vinculaciones efectos en la manera de ver y representar tal espacio?
Y, por otro lado, mas que una irrupcion del paisaje como novedad absoluta y ya perfectamente
constituida a partir de sus primeras expresiones, ¢ no podria pensarse en una presencia latente
(y creciente) del paisaje en las escenas costumbristas, de las que luego iria emergiendo y con-
solidandose como género auténomo? Por supuesto, esa latencia puede ser vista y leida sola-
mente de manera retrospectiva. Una vez que la nueva forma se establecid, es en relacién con
ella que puede la mirada histérica establecer antecedentes. En ausencia de la forma nueva,
quizas tales innovaciones aun parciales, mas o menos leves, pudieran ser consideradas por los
contemporaneos dentro del juego de las variaciones aceptables, o ser fustigadas como desvio,
disonancia, manierismo.3?

La propuesta es revisar el corpus de representaciones de la pampa argentina en la primera
mitad del siglo XIX, que, segun un criterio de clasificacién del género, ain no son paisaje, en
busca de los posibles avatares del paisaje. O sea, de las huellas de algo que sdélo desde aqui,
desde este lugar de mirada y de enunciacion, podemos identificar. Al fin y al cabo, ya incluso
en las ciencias duras se acepta que la posicién del observador modifica la mirada y el objeto
observado. Entonces, descartados los restos de positivismo —un corpus pictérico constituido
aluvialmente, como en capas geoldgicas que son lo que son de una vez y para siempre—, des-
cartada la teleologia —un rumbo inamovible y fatal de las artes que se podria identificar a partir
de la pura especulacion estética—, toda mirada sobre una obra debe ser también mirada sobre
el lugar desde el cual se mira, y estar dispuesta a transformar eso que mira.

En resumen: la inclusién del cielo en lo que pintan, permitiria a los pintores representar
no solo y principalmente lo que ya conocen —en primer lugar, reproducir las formas acepta-

das y esperadas de representar ciertos espacios—, sino también lo que ven y desconocen

%2 En el ensayo Kafka y sus precursores, Borges plantea que ‘cada escritor crea sus precursores. Su labor modifica
nuestra concepcion del pasado, como ha de modificar el futuro”. ; Podemos pensar en algo similar para la pintura?
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(sobre todo porque las formas que los preceden no los han preparado). Eso que es inmen-
so, inabarcable, acaso incognoscible: la pampa, si, pero también todo aquello de lo cual
podria devenir metafora, alegoria, simbolo. O, desde el observador, el cielo nos permitiria
ver todo eso. Efectos de forma y sentido en los cuales puede implicarse el género paisaje,
un tanto a contracorriente de lo que suelen plantear los estudios postcoloniales, que lo

consideran, sobre todo, un género imperial33.

Los viejisimos cielos

De esas costas vacias me quedo sobre todo la abundancia de cielo. Mas de una
vez me senti diminuto bajo ese azul dilatado: en la playa amarilla, éramos como
hormigas en el centro de un desierto. Y si ahora que soy un vigjo paso mis dias en
las ciudades, es porque en ellas la vida es horizontal, porque las ciudades
disimulan el cielo. Alla, de noche, en cambio, dormiamos, a la intemperie, casi
aplastados por las estrellas. Estaban como al alcance de la mano, y eran grandes,
innumerables, sin mucha negrura entre una y otra, casi chisporroteantes, como si
el cielo hubiese sido la pared acribillada de un volcan en actividad que dejase

entrever por sus orificios la incandescencia interna.

Juan José Saer, EL ENTENADO

¢ Cuales eran las dificultades de los pintores viajeros para pintar la pampa? Quizas no fue-
ran muy diferentes a las que afectaban a los primeros pintores criollos. Y llegaban a traducirse
incluso en imposibilidad por fuera de las formas ya establecidas y dominantes de representar
esa geografia, o sea las formas admitidas de mostrarla. Quizas porque no la habitaron, porque
sélo pasaron por la pampa. No tuvieron la experiencia del paisaje como propuso, en sintonia
con el romanticismo, Humboldt. Tal vez la pampa lleve otro tiempo para experimentar eso que
en espacios tales como la montafa o la selva termina imponiéndose de manera bastante rapi-
da merced a la exuberancia de formas, de colores, de vegetacion, de fauna. Alli, la experiencia
del espacio y sus efectos parecieran ser mas inmediatos. Las variaciones se imponen a la per-
cepcion mucho mas velozmente que la monotonia esencial de un espacio que Borges, conoce-
dor profundo como pocos, calificd de “casi abstracto” en El Fin (1956). La pampa, en su inmen-
sidad, en su lisura, requiere otra temporalidad. Mucho mas larga. Mas quieta. Si no se perma-
nece lo suficiente en esa extension, que no es vacio, dificimente se vuelva un espacio signifi-
cativo. Se necesitan el paso de la luz, el paso de las estaciones, su regreso que completa un

ciclo, para que se llene de sentidos, para que pueda traducirse en gestos representativos.

33 Se trata de pensar dialécticamente como esos géneros pueden a la vez ser parte del dispositivo imperial, y admitir
criticas y puestas en crisis desde adentro. Incluso constituirse en ventana hacia la autonomia, hacia formas de culturas
nacionales que propongan modos nuevos y propios de representar una geografia en tension respecto a las representa-
ciones de la cultura imperial.

FACULTAD DE ARTES | UNLP 135



REESCRITURAS Y DETALLES — M. A. DE RUEDA, F. DI LUCA Y |. FERNANDEZ HARARI (COORDINADORAS)

Hasta aqui, aspectos relacionados con lo natural y la forma de percibirlo, situados en el
principio necesario de toda representacién. Pero sabemos que la visidn no es solo ni principal-
mente la vision fisioldgica, que toda vision es cultural. O sea que en el principio de toda vision
esta la experiencia de las representaciones previas, sin que se pueda identificar un grado cero.
La incipiente literatura argentina, a diferencia de otras literaturas latinoamericanas, se prodiga-
ba en abordajes de la geografia de tipo mas bien utilitario. En la gauchesca —muy notablemente
en el Martin Fierro de José Hernandez— la pampa es prodiga en huellas, indicios y rastros que
permiten conocer cuales son los mejores caminos, las plantas que sefialan la existencia de
napas de agua o la cercania de aguadas, las configuraciones del terreno que advierten de la
posible presencia de aves de caza o cuyos huevos pueden comerse. La figura del rastreador
exaltada por Sarmiento en el Facundo encarna esta idea. Cuando Fierro y Cruz, después de
enfrentarse con la partida, se exilian con rumbo a las tolderias del salvaje, conocer ese cédigo
se convierte en asunto de vida o muerte. ; Esta planta es nutritiva o es venenosa? ¢ Estos son
rastros de un puma o de un animal inofensivo? ;Adénde podra conducir esta picada entre los
pajonales? Lucio Victorio Mansilla, en Una excursion a los indios ranqueles, sostiene asimismo
un abordaje pragmatico, aunque un tanto divergente. En su caso, mucho mas sistematizado:
de indole topografica, militar. La suya no es visién de fugitivo, sino la visiéon del grupo de avan-
zada de los conquistadores. Porque de lo que se trata es de aprehender esa geografia a dispu-
tar con el salvaje para ser mas eficientes en la lucha por apropiarse de la tierra.

El paisaje como dispositivo literario ingresa en la literatura argentina recién por medio de la
obra (traducida del inglés) de Guillermo Enrique Hudson. Carlos Gamerro ha sefalado la doble
insercion de Hudson como autor (2015, 183-185). Nacido en la Argentina, conocié la llanura
como nifio que vagabundeaba por ella, como habitante adulto, como jinete, como arriero, como
ornitélogo. Escribié sus libros en inglés, si bien algunos de los titulos mas importantes —entre
ellos Un naturalista en el Plata y Alla lejos y hace tiempo— de inicio a fin tienen como escenario
la llanura pampeana. Esa obra adquiere una personalidad y una funcién en el marco mayor de
la literatura inglesa y otra en el de la literatura argentina. En una, forma parte de la larga serie
de quienes han puesto sus ojos en la naturaleza, y a partir de ella han logrado un estremeci-
miento nuevo. Es uno de los compafieros de ruta, desde la prosa, de la poesia lakista, de pinto-
res como John Constable y William Turner. Aunque con un caracter distintivo: su rol de memo-
rialista. Escribe en ausencia, desde lejos y tiempo después de haber vivido las peripecias na-
rradas (Far away and long ago). Y no es cualquier memorialista, sino uno moderno —cercano a
Proust o a Felisberto Hernandez— cuya mirada no sélo se posa en lo recordado, sino también,
fundamentalmente, en la memoria, en los modos de recordar y de escribir lo recordado. Hud-
son adquiere un caracter de singularidad y novedad marcadisimo no sélo por esto, sino tam-
bién por la introduccion del dispositivo paisaje. Es un hito.

Al aparecer el libro péstumo de Ezequiel Martinez Estrada titulado Revisién de las letras ar-
gentinas, un médico escandalo estremecio las catedras. El autor de Radiografia de la Pampa 'y
Muerte y transfiguraciéon de Martin Fierro, en un breve ensayo acerca del nacimiento de nuestra

literatura, tenia el coraje o el descaro para excluir de los textos fundacionales a la llamada Lira
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argentina, esas loas de cufio neoclasicista a la Revolucion de Mayo sin mas lectores que los
estudiosos. Y, producidas por la elite instruida, jamas encarnaron en quienes ponian el cuerpo
en las batallas por la independencia. Tal su argumento. Y como si esa herejia fuera poco, afir-
maba que la expresion literaria nacional provenia de los cielitos y dialogos patridticos —surgidos
de la pluma del oriental Bartolomé Hidalgo y cantados por los guitarreros que siempre habia
entre la tropa—, la gauchesca y el aporte crucial de los viajeros ingleses. j¢, Como podia nacer
una literatura escrita en castellano de textos que fueron escritos en inglés?! ;Qué dislate pro-
ponia ese hombre? Unicamente un muerto podia animarse a tanto.

Décadas después, ya extintos aquellos furores letrados, Carlos Gamerro establecié cual ha-
bia sido el aporte de esos viajeros. Y, en especial de William Henry Hudson, que no fue estric-
tamente un viajero, pero compartié buena parte del mundo cultural de éstos, sumandole una
experiencia del lugar de la cual carecian. Ese aporte es un abordaje verbal de la geografia no
limitado a lo utilitario o a lo pintoresco, esa torsion del lenguaje que genera una especial epifa-
nia: lo que la nueva teoria literaria denomina paisaje. Ya no cualquier descripciéon de un am-
biente natural, sino un modo particular, un dispositivo perfectamente diferenciable tanto en
formas cuanto en efectos.

Por qué no pensar —inexistente el problema del idioma— en una funcién analoga para los
pintores viajeros. Adelantados que se habrian comenzado a alejar de los modos de represen-
tacién habituales, quizas sin proponérselo, incluso no advirtiéndolo del todo, aunque no alcan-
zaran a producir obras nitidamente clasificables como paisajes. O, de nuevo desde el sitio del
observador: productores de rasgos que podemos identificar hoy como antecedentes del paisa-

je, para incluirlos dentro de una nueva serie.

En el camino

Siempre he pensado que nada es mejor que viajar a caballo, pues el
camino se compone de infinitas llegadas. Se llega a un cruce, a una flor, a
un arbol, a la sombra de la nube sobre la arena del camino; se llega al
arroyo, al tope de la sierra, a la piedra extrafia. Pareciera que el camino va

inventando sorpresas para goce del alma del viajero.

Atahualpa Yupanqui, MEMORIAS

Regreso a la ciudad desde mi pueblo natal, situado en el sudeste de la pampa humeda. Es
de madrugada. La niebla, como suele suceder en invierno, obtura la vision de la llanura que la
ruta 3 recorre. De un momento para el otro, queda atras la nube que venia atravesando, y la
llanura se revela hasta donde alcanza la mirada. Amarillos ocres, marrones tierra, grises, ver-
des amarillentos pincelan la superficie terrestre en una franja muy fina y llana sobre la que se
expande —en otra franja mayor que abarca mi campo visual casi por entero— una variedad de
grises, celestes, azules, blancos amarillentos, blancos azulados y negros. Los accidentes topo-

gréficos, algunas tareas rurales ya en movimiento, los montes que sefialan los cascos de las
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chacras y los carteles viales van perdiendo protagonismo. El cielo llena todo. Asume infinidad
de formas, de luces y de sombras, de variaciones cromaticas. Imprime sentido a la mirada. O
sea: direccion vy significado. Advierto un desplazamiento absoluto de mi percepciéon de esa
geografia particular que llamamos pampa.

Como a Humboldt, a quien se le aparecio el Chimborazo en toda su grandeza, en la serena
grandeza y majestad que es el caracter natural del paisaje tropical, se me aparecia ahora el
cielo pampeano. Esa “abundancia de cielo” que recuerda el anciano narrador de E/ entenado,
de Juan José Saer —lo mas recordable del viaje y la estadia que se iniciaron cuando era un
nifo, y fue tomado como cautivo por los indigenas34— se me revelaba como el caracter distintivo
del paisaje pampeano. Detuve el auto un instante en la banquina. Bajé. Me dispuse a tomar
una foto. Lo que se me impuso en el visor fue una minima lonja de tierra, y mucho, muchisimo
cielo. Tanto cielo, que la imagen se transfiguraba. Quizas la atencioén particular en el protago-
nismo del cielo respondia también a las estelas de interrogantes que siempre quedan latiendo
al terminar nuestras clases. Verénica Fryga, dias antes, habia concluido uno de sus trabajos
para la cursada en torno a las estampas de Pellegrini y Brambilla con la pregunta por los cielos:
2es el cielo tal vez, un elemento que nos conduce a la reflexién sobre lo infinito y lo espiritual?

Pero, ¢ puede el cielo ser paisaje? ¢ Puede el cielo ser lo fundamental de la pampa y no la
tierra como siempre pensamos? jEs el cielo aquello que permite a la pampa ser representa-
da como paisaje?

Si, al menos provisoriamente, concedemos una respuesta afirmativa a esas cuestiones,
¢podremos mantener la idea aceptada acerca de lo que es el horizonte? Mas alla de las inte-
rrupciones que puedan constituir arboles, edificios, montes, personas, mas alla de la distorsion
introducida por fendmenos como la refraccion atmosférica, el horizonte es habitualmente perci-
bido y representado como una linea. Es solucién de continuidad. Es frontera entre dos ambitos
diferentes. Cada cual con sus reglas. Y cada cual con su simbologia cimentada en siglos de
dualidad cuerpo/alma. Incluso, desde la geometria, existe una férmula: 2 x raiz cuadrada de la
altura del observador expresada en metros = distancia al horizonte expresada en millas. Todo
esto postula al cielo como algo separado, opuesto, como un fondo, a lo sumo proveedor o filtro
de la luz que bafia un paisaje.

Otra concepcidn, de tipo integrador, es posible. El arquitecto y disefiador de entornos Michel

Courajoud plantea:

Veo al cielo atracar a la tierra sobre la linea del horizonte. Mas alla de ese

corte elemental, yo querria discernir la parte del cielo que entra a la tierra (...)

% La experiencia de ese narrador (y su memoria) vendrian a corroborar una de las hipotesis aqui formuladas: su expe-
riencia no es la misma que la de cualquier viajero. El no fue alguien que pasé. Masacrados sus compafieros de tripula-
cion, y hecho prisionero, él permanecié en la zona. Por eso, al recordar, ya anciano y lejos, sefiala como rasgo distinti-
vo del lugar la “abundancia de cielo”. Puede leerse El entenado, en cuanto memorial, si bien ficticio, en paralelo a Alla
lejos y hace tiempo.
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Tierra y cielo no cesan de querellar en el espesor del cielo arable, y de esas

querellas nacen las cualidades primeras de todo paisaje (1981). 3°

Courajoud rompe esa idea de separacion y, ademas, introduce el espesor del horizonte. Un
espesor que participa de los vientos y del ciclo del agua, que es perceptible por la mirada, y
que ademas de lo fisico incluye lo mitico, lo simbdlico, lo imaginario, lo histérico.

Fue en el encuentro con el volcan, cuando Humboldt termind de encastrar todas las piezas
de una teoria acerca de la naturaleza que trasciende el cientificismo empirico ilustrado en el
que se formd, para desbordar hacia una filosofia de la naturaleza en la que el arte —la pintura
de paisaje especialmente— ocupara un lugar privilegiado en tanto forma de conocimiento sensi-
ble del mundo natural. Escribié Humboldt: “el gran estilo de la pintura de paisajes es el fruto de
una contemplacién profunda de la Naturaleza y de la transformaciéon que se opera en el interior
del pensamiento” (1993, vol. 2, p.76).

Humboldt distancia la idea de naturaleza accesible, reconocible y categorizable de los lin-
neanos, y se ubica él mismo (el naturalista) como un agente de lo sensible, capaz de discernir
la “conexion de las fuerzas ocultas” de la naturaleza, de sentir y disfrutar de la armonia y la
maravilla de sus fenomenos. En su Narrativa personal o viaje a las regiones equinocciales de
América (1822) y Vistas de la naturaleza O contemplaciones sobre los fenémenos sublimes de
la creacion (1850), el paisaje asume en tanto género pictérico un lugar central incluso en rela-
cion con la representacion de tipos, usos y costumbres, ya que es ese dispositivo el que permi-
te plasmar los fendmenos ocultos de la naturaleza a partir de la observacién empirica y sensi-
ble de los signos césmicos y naturales. Su obra Kosmos lleva un acapite de Plinio: “La potencia
majestuosa de la naturaleza en sus diversos aspectos solo se revela de manera dudosa ante
quien la percibe sélo en sus partes en lugar de abrazarla en su totalidad”. Concepciones mas
cercanas al ver, comprender y sentir de Ruskin que al ver, conocer, dominar propuesto por
Marta Penhos (2016).

Podriamos complejizar esta concepcién del paisaje tensionandola, o ampliandola, con la
propuesta por algunas corrientes de la arquitectura y la geografia deudoras del pensamiento
Humboldtiano, que se imbrican con la filosofia fenomenoldgica. El enfoque de la fenomeno-
logia propone que el paisaje posee una realidad exterior a quien lo observa, pero que la rela-
cién de contemplacion-intuicion del hombre con ese mundo fuera de él se da a través de la
pura sensibilidad.

Desde la geografia, Eric Dardel propone una concepcion de espacio en la cual eso que esta
situado alli afuera no es objetivo, tampoco homogéneo, sino que contiene “una cierta tonalidad
afectiva” (2013, p.63). Al espacio asi considerado, lo marcan valores heterogéneos, y esta pro-
visto de direcciones de gran significacion. Vectores que orientan los sentidos. Cuando estamos
en contacto con los lugares, los significados del paisaje emergen subitamente. El espacio geo-

grafico es incomprensible si no se le coloca en el marco de una reflexiéon sobre el estar-en-el-

3 Traduccion del francés de Juan Bautista Duizeide.
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mundo del hombre, pues “el espacio esta, sobre todo, en el mundo, en el sentido de que el
estar-en-el-mundo, determinaciéon constitutiva del Dasein, ha hecho surgir el espacio” (2013,
p.14). El mundo es, pues, el mundo “de la existencia”, mucho antes que otra cosa a la que se
accederia a través de las representaciones construidas por el conocimiento.

Como Lefevre, Dardel propone: “Toda la geografia esta contenida en el analisis del paisaje.
El paisaje es la geografia entendida como todo aquello que estd alrededor del hombre, como
entorno terrestre” (2013, p.63)

El paisaje es concebido como la manifestacion del movimiento interno del mundo. Mas que
una yuxtaposicién de detalles pintorescos, se trata de un conjunto: “una convergencia, un mo-
mento vivido”. Es a través del paisaje como el ser humano toma conciencia de habitar la Tierra.
Comprender un paisaje resulta igual a “estar en el paisaje”, ser atravesado®® por él en “una
relacion que afecta a la carne y a la sangre”, afirma Dardel (2013, p.63). Ser invadido por su
color fundamental hasta convertirlo en el impulso y el ritmo de su existencia. Dardel recupera la
gran intuicion de los filosofos de la naturaleza frente al paisaje, la de Goethe y la de Humboldt,
para quienes el estudio de las formas del mundo esta impregnado tanto de una perspectiva
estética como cientifica en una relacion, una experiencia, que es de comunicacion.

Si partimos de la idea de naturaleza no como un mero telén de fondo, sino como un catali-
zador de significados, lo atmosférico, el cielo, también asumen protagonismo. En los paisajes
siempre el cielo ocupa un lugar, en él se perciben objetos naturales o culturales y acontecen
fenémenos (nubes, viento, neblina, atardeceres) que pueden provocar sentimientos. Como si lo
aéreo envolviera la existencia de las cosas y los seres aportandoles una dimensién afectiva,
sensible. Es la luz que se filtra por las nubes y bafia el mundo para revelarse ante nosotros, es
la furia de una tormenta que amenaza con destruirlo todo, o el vacio limpido y celeste que nos
sumerge en una infinitud placentera. El horizonte es, si, limite entre tierra y cielo, pero también
es interfaz, es una zona de intercambios y dialogos, no sélo naturales: nos enfrenta a lo infinito,
a lo que esta mas alla, a lo que no vemos. En un sentido fisico —lo que esta por debajo del ho-
rizonte— pero también metafisico.

Sin dejar de lado el valor productivo de la pampa, el valor ideologizado del paisaje de la
pampa, o los usos politicos del paisaje al configurar la imagen de la Nacion, me interesa dete-
nerme en los modos en que la representacion del cielo resulta protagénica no sélo en términos
compositivos, sino de significado. Y como este corrimiento del eje de la mirada hacia el cielo
permite no solamente revisar las teorias sobre el paisaje pampeano, sino también evaluar los

modos en que la representacion del cielo permite a los pintores una mayor libertad expresiva,

% Fui al rio, una de las cumbres de la poesia paisajistica argentina y, a la vez, el mas conocido entre los poemas de
Juanele Ortiz, utiliza precisamente el mismo verbo que Dardel: ‘me atravesaba un rio”. Para comprender la especifici-
dad del dispositivo paisaje en la literatura, puede compararse ese poema de corte panteista con una excelente letra de
Atahualpa Yupanqui, Tu que puedes, vuélvete, en la cual no se naturaliza al hombre, sino que se animiza al rio: “Tu
que puedes, vuélvete / me dijo el rio llorando”. No hay comunién, ni siquiera fugaz, entre hombre y entorno, sino estric-
ta separacion. Acentuada, ademas, por la circunstancia de que el rio habla en suefios al viajero.

FACULTAD DE ARTES | UNLP 140



REESCRITURAS Y DETALLES — M. A. DE RUEDA, F. DI LUCA Y |. FERNANDEZ HARARI (COORDINADORAS)

tanto en el lenguaje pictérico, como en términos de composicién. O viceversa: como asumir
libertades de lenguaje y composicion conduce a una ampliacion de sentidos.

Desde las perspectivas aportadas por Courajoud y Dardel, las representaciones del cielo —
las nubes— y el horizonte en tanto limite entre lo que vemos y lo que no, entre lo real y lo imagi-
nario, permite volver sobre algunos paisajes en los cuales, sean obras de artistas viajeros o de

artistas criollos, el cielo asume un protagonismo que multiplica significados y preguntas.

En el borde

...la llanura esta por decir algo; nunca lo dice o tal vez lo dice infinitamente y no lo entendemos,

o lo entendemos, pero es intraducible, como una musica.

Jorge Luis Borges, ELFIN

Estaba tan acostumbrado a esa llanura que parecia retroceder a medida que él avanzaba que sentia
por momentos la ilusién de no progresar se habia familiarizado tanto con ella y al mismo tiempo se
concebia a si mismo como un hombre tan resignado y gentil que el hecho de vagabundear por ella

desde hacia cinco dias su caballo habia tropezado en un agujero se habia quebrado la pata
delantera el hecho de dar vueltas en redondo sin poder encontrar un punto de referencia un rancho
un arbol nila posibilidad de guiarse por las estrellas porque apenas si habia dejado de lloviznar
unas horas en cinco dias y en todo caso en ningun momento el cielo se habia despejado el hecho
de estar perdido en la llanura sin nada con qué alimentarse sin hablar otra cosa que inglés sin
haber visto nada viviente como no hubiesen sido unos pajaros negros rigidos altos en el cielo

que emigraban no parecian producir en él ningtin sentimiento la comprobacion serena la

desesperacion fria la perplejidad.

Juan José Saer, EL VIAJERO

Emeric Essex Vidal nacio en 1791 en Brentford, una localidad cercana a Londres, a la vera
del rio Brent, que desemboca en el Tamesis. A los quince afios se enrold en la Royal Navy.
Entre el 7 de mayo de 1816 y el 28 de septiembre de 1818 fue destinado a la flota inglesa del
Atlantico Sur, desempefandose como contador a bordo del H.M.S. Hyacinth, un bugque menor
en el esquema post batalla de Trafalgar, tras la cual Inglaterra comenzé6 a perfilarse como la
gran potencia maritima mundial.

Por entonces, Buenos Aires se hallaba aun convulsionada a causa de las luchas revolucio-
narias, pero ya bregaba por imponer su hegemonia mercantil en el conjunto de los espacios ex
coloniales del extremo meridional de América. Una zona donde la comunidad mercantil britani-
ca afianzaba su rol dominante en los circuitos econdémicos. Fue durante el primer afio que Vidal
pas6 en Buenos Aires, durante el directorio de Pueyrreddn, cuando pinté mas de cincuenta
acuarelas. De regreso en su pais, selecciond veinticinco obras para ser editadas por Rudolph
Ackermann, uno de los editores londinenses mas prestigiosos, en una edicidon de lujo que,
ademas de las laminas, incluye un texto en el que Vidal las explica y condimenta. Su editor

imprimié un prospecto de promocion que anunciaba la insélita posibilidad de ver ilustraciones
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de los habitos, modales y costumbres de los habitantes de Buenos Aires y Montevideo, dos
ciudades mitad barbaras y mitad civilizadas de las que tan poco se conocia en Europa. Ahadia
que era una gran ventaja poder observar el aspecto de esos paises sin someterse a los peli-
gros y fatigas de viajar a regiones tan remotas. No debe olvidarse que la unica forma de viajar
en aquella época era en barcos a vela que podian tardar meses durante los cuales se hallaban
a merced de los elementos, sus comodidades eran escasas y el naufragio era una posibilidad
presente a cada singladura.

El libro vioé la luz en 1820 con el titulo Picturesque lllustrations of Buenos Aires and Mon-
tevideo, consisting of twenty-four views: accompanied with descriptions of the scenery, and of
the costumes, manners, &c. of the inhabitants of those cities and their environs. En su prefa-

cio puede leerse:

(...) el autor de este trabajo se contentd con bosquejos, originalmente sin vis-
tas a publicarlos, algunos rasgos caracteristicos que presentaban las ciuda-
des de Buenos Aires y Montevideo, y aquellas singularidades en las costum-
bres, maneras e indumentarias de las gentes en la forma mas sorprendente
que se le presentaran, durante una residencia de tres afios en el pais. Estos
disefios, cree él, resultaran tanto mas aceptables a los interesados, cuanto
que, a su conocimiento, ninguna ilustracion grafica de esos lugares habia si-
do hasta ahora presentada al publico (...) (Vidal, [1820] 1999, p. 13).

La funcién de las imagenes presentadas se halla explicitada en el titulo del libro, subrayada
en su prefacio y exaltada en el folleto publicitario: acercar al publico europeo las costumbres de
los pueblos de este lado del océano, y ahorrarle el fastidio del viaje. Pareciera aqui contrade-
cirse toda la propuesta estetizante de Humboldt a los artistas viajeros: en esta produccién grafi-
ca ocuparian el primer plano el hombre, con sus producciones y acciones transformadoras de
la naturaleza, y no la naturaleza misma. Laura Malosetti Costa y Marta Penhos, citando a Gon-
zalez Garano (1991, 197), sefialan al respecto, que en este libro la descripcién escrita se ocupa
siempre de los habitantes, sus modos de vivir, viajar y comunicarse, con lo cual no haria mas
que ampliar lo mostrado por la imagen. Por eso, ambas autoras afirman que la representacion
del entorno aparece como referencia secundaria en la caracterizaciéon costumbrista de un tipo
social, un lugar genérico o un habito. Si bien compartimos esta observacién en la relacion entre
texto e imagen de gran parte de la serie elegida para la publicacién, encontramos algunas ima-
genes que nos disparan otras lineas de fuga, otras preguntas, otras lecturas posibles.

Segun estas autoras hasta la década del ochenta la produccién de imagenes privilegiara
el entorno urbano —las vistas de Buenos Aires— o representara la pampa, como telén de fon-
do de las escenas de costumbres (1991, p.197). La mayoria de las imagenes en las que apa-
rece tal referencia, repiten el esquema compositivo: una linea horizontal que divide el plano
en dos, debajo se ubica la escena que da nombre a la composicion, y por encima una amplia
porcion de cielo que por lo general no presenta mayores contrastes y aporta una sensacién

de inmensidad y llanura.
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Detengamonos un momento en E/ Fuerte de Buenos Ayres y la playa debajo®’, una de las
primeras imagenes en las que aparece la bandera de la republica y uno de los primeros pai-
sajes urbanos. Vidal nos propone una vista de la fortificaciéon construida por el gobernador
espafol Fernando de Zarate —emplazada en el mismo sitio donde hoy se encuentra la Casa
Rosada- visto desde la playa del rio, con un primer plano en el que transcurren distintas es-
cenas que involucran a los habitantes de la ciudad. En el centro de la imagen, el méstil con la
bandera argentina pareciera querer romper la horizontalidad monétona de una ciudad aun
colonial, que emerge, timidamente, de la chatura pampeana imaginable mas alla del horizon-
te. Detras sobresalen las cupulas de San Francisco y Santo Domingo, sobre la calle de la
Victoria. Sobre la linea de horizonte apenas quebrada por la arquitectura del poder politico y
eclesiastico se alza un cielo tormentoso. Podriamos pensar, dado que hay personas bafan-
dose en el rio, que se trata de una tormenta de verano. A la izquierda, una diagonal de luz
como un tajo marca la abertura de una cortina de agua que cae sobre los bordes de la ciu-
dad. Hacia la derecha, las nubes se abren conformando un circulo de luz blanca que corona
justo el centro superior de la imagen: el simbolo del poder politico. Apertura por donde se

cuela la luz que bafa la escena en el rio y la orilla.

Emeric Essex Vidal, El Fuerte de Buenos Ayres y la playa debajo, pintado en el
mes de enero de 1817 desde la punta del muelle. Acuarela, 380 x 247 mm.

¢,Son estas nubes y estas luces un cielo mudo? ;Podriamos pensar una lectura otra de esta
vista del fuerte de Buenos Aires y su gente, a partir de este cielo? Si como sefiala Damisch en
su Teoria de la Nube (1972), la nube seria en si misma una forma que alberga su propio conte-
nido, materia que funciona como forma de un significante que no puede separarse en ningun

caso del significado, ¢qué significado leemos en estas nubes, en esas formas mas o menos

37 Con este titulo aparece en Documenta iconogréfica, de Bonifacio del Carril, 1964. En esta publicacion aparece por
primera vez publicada esta estampa ya que no fue elegida por Vidal en 1820 ni tampoco forma parte de las estampas a
ser copiadas au pochoir en Paris que eligié en 1931 Gonzalez Garafio para ser publicadas en un volumen titulado
precisamente "Quince acuarelas inéditas precedidas por un estudio de la iconografia argentina anterior a 1820 y notas
sobre la vida del autor".
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tortuosas, mas o menos oscuras? No parecen nubes naturales: son muy geometrizantes, pé-
treas, tan pesadas que parecen a punto de caer sobre el fuerte como una guillotina colosal.
Hay una violencia en ese cielo, una latencia de algo que pasoé o esta por suceder. Si el horizon-
te, como nos plantea Corajoud, no es una linea, sino espesor, un espesor en el que el cielo se
interseca con la tierra, donde el cielo entra a la tierra, donde lo no dicho, la sugerencia, lo que
no vemos sucede, ¢qué significados aportan estas nubes a la imagen? ;Qué construccién de
significado habilitan? El cielo desborda en esta imagen cualquier lectura meramente pintoresca
y costumbrista. En este caso, el marino viajero observa a la ciudad desde un margen. Ya no
desde el rio, como en sus vistas pintadas a bordo del H.M.S. Hyacinth, sino desde la orilla fan-
gosa. Hay bullicio de lavanderas, sefioras que se bafian acompafadas de sus sirvientes, hom-
bres arrastrando cargamentos o redes con sus caballos...Hay un transcurrir sin conflicto de la
vida cotidiana de los habitantes. Una vida de trabajo y recreo entre los criollos y las negras que
por esa época ya han conquistado su libertad de vientre3®. La tormenta esta sucediendo lejos
de la ciudad, el aguacero sucede en el inicio de la pampa. Ese territorio que Vidal apenas ima-
gina. ¢Viene hacia la ciudad o ya paso por la ciudad? ;De qué tormenta nos esta hablando
Vidal? Recordemos que el joven marino era acuarelista y dibujante aficionado. Y aunque no
tuviese una formacion artistica, en ésta como en todas sus vistas podemos reconocer rasgos
compositivos propios de las vistas de paisajes europeos de los vedutistas italianos. Por enton-
ces, una forma codificada en los modos de representacién que conforma también modelos
perceptuales. Marta Penhos (2008), sefiala que para que algunos artistas viajeros pudieran
apropiarse en términos simbdlicos de la singularidad del territorio argentino, debieron poner en
juego dos topicos de la percepciéon europea de América: la inmensidad o vastedad, y lo recén-
dito, relacionado con lo inaccesible y misterioso. En esta estampa que analizamos, lo inmenso,
lo sugestivo, no esta en la pampa, ni siquiera en el rio. Esas dos llanuras interminables que
provocaban a dibujantes y escritores una suerte de “vértigo horizontal’3, sino en el cielo. Es el
tratamiento del cielo el que corre el sentido de esta imagen, apartdndola de lo que pareciera un
comun denominador en el resto de la serie que es la mera descripcidon costumbrista que enfati-
za la narrativa. Un desplazamiento hacia una poética que nos enfrenta con un Vidal mas atento
—0 mas sensible— a eso que puede significar una tormenta vista desde la orilla fangosa del rio
inmenso. A un Vidal mas cercano al paisaje que al hombre, mas sensible a la percepcion del
espectaculo de la naturaleza, que es sentimiento, pero también experiencia estética. Podria-
mos decir que es a partir de este cielo que la mirada de Vidal se fuga hacia lo no dicho, hacia lo

indescriptible, lo impreciso, incluso lo inminente.

% Libertad de vientre si, igualdad y fraternidad quedaban para mas adelante. En Alla lejos y hace tiempo, Hudson
recuerda una visita de nifio a Buenos Aires. Se detiene en el espectaculo de las lavanderas en la zona de las toscas
del rio. Pero en esa mirada no hay ni pizca de costumbrismo. Por el contrario, se dirige al corazén del conflicto: narra
coémo los jévenes de familia patricia -Luro, Pueyrredon, Bullrich- se entretenian tirando la ceniza de los cigarros sobre
las sabanas de las lavanderas, lo cual generaba retahilas de insultos que a ellos les causaban gracia.

% Esta expresion es de Pierre Eugéne Drieu La Rochelle, recordada por Borges de sus paseos por las afueras de
Buenos Aires en 1932 con el escritor francés, quien advertia alli “la gravitacién de la llanura”, de la pampa: “Vér-
tigo horizontal”.

FACULTAD DE ARTES | UNLP 144



REESCRITURAS Y DETALLES — M. A. DE RUEDA, F. DI LUCA Y |. FERNANDEZ HARARI (COORDINADORAS)

Recordemos que Vidal llegd a puerto apenas dos meses antes de los sucesos de la decla-
racion de la independencia en el Congreso de Tucuman, el 9 de julio de 1816. ;Habra impac-
tado algo de las tensiones perceptibles en el ambiente al joven marino aficionado a la acuare-
la? ;Podremos leer esa tormenta en ciernes, también, como simbolo de otras convulsiones,
como alegoria politica incluso?

Notablemente, esa imagen no fue incluida en el libro. En su lugar fue otra que hace a partir
de esta estampa y en la que se presentan los mismos elementos —el fuerte, la orilla del rio, las
banistas, los jinetes— pero en otras relaciones. Con otra perspectiva. Y no estan esas nubes de
tormenta convulsionando el cielo y amenazandolo todo. ;Sera a causa de la notoria otredad
que el mismo autor, o acaso el editor, decididé no incluir esta imagen y suplantarla por otra que

si cumpliera con lo esperado, que cumpliese con el pacto?

Emeric Essex Vidal, El Fuerte. Aguatinta coloreada a mano, 260 x 198 mm.

Esta es la imagen que si fue incluida en el libro. Aunque el cielo ocupa mas de la mitad de la
superficie, y se trata por cierto de un cielo tormentoso, las convulsiones que lo agitan no exce-
den el dato climatico. Lavanderas, bafistas y gaucho a caballo han ganado la cercania del
plano, asi como un sector de muralla vertical que ocupa el cuarto derecho de la imagen. Si la
version anterior —cielo aparte— respetaba las relaciones entre los espacios y objetos represen-
tados, ésta que la suplanté es una perspectiva inventada, nos propone un acercamiento forza-
do, casi como un montaje para que aparezca todo lo que debe aparecer.

En la descripcidon que acompana la imagen, Vidal detalla las particularidades del fuerte, las

peculiaridades de las mareas del rio, de sus habitantes y cuédles son sus costumbres:

El fuerte de Buenos Aires es un edificio cuadrado de ladrillo y piedra, con un
foso seco a sus tres lados y un puente levadizo sobre la plaza del mercado.

Es la residencia del Director Supremo de las Provincias Unidas, y entre sus
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murallas estan las oficinas del gobierno. Esta vista estd tomada desde debajo
de la cabecera del malecon, en una tarde de verano (...).

La ribera sobre la cual esta construida la ciudad cae sobre el rio, y durante la
marea alta las olas lavan las murallas del fuerte; en general, sin embargo, hay
un pasaje entre aquél y el agua que permite el paso. En verano, este lugar es
el favorito para bafiarse. Aqui se bafian promiscuamente hombres y mujeres,
pero sin escandalo. Las mujeres se desvisten en la playa, en grupos, dejando
a un criado para que cuide sus ropas, que dejan caer de debajo de un grande
y suelto traje de bafio (...). En los numerosos pozos que la marea deja llenos
de agua, se ve trabajar a cientos de lavanderas todos los dias, salvo los festi-
vos. Estas lavanderas son negras y en su mayoria esclavas. No solo usan ja-
bon en esta operacion, sino que golpean la ropa con paletas de madera y la
secan sobre la hierba. (Vidal, [1820] 1999, pp. 57-58)

Tantas palabras, ¢ seran para otorgar mayor realidad a una imagen que es un trabajoso in-
tento por no alejarse de las convenciones vigentes? ;Podriamos pensar, a partir de esta nota-
ble diferencia entre las vistas del Fuerte, que Vidal descarta la imagen mas cercana al paisaje

porque su editor o su publico espera la estampa de usos y costumbres?

Emeric Essex Vidal, Viajeros en una pulperia. Aguatinta coloreada, 260 x 198 mm.

Viajeros en una pulperia —que si fue incluida en el libro— presenta asimismo una composi-
cion tensionada por el desplazamiento de la escena de costumbres hacia algo que ya se pare-
ce mucho al género paisaje, y ocupa mas de la mitad de la superficie pintada. Tal desplaza-
miento también lo provoca, al igual que en la acuarela de Vidal excluida del libro, el protago-
nismo del cielo. Un cielo casi blanco, apenas matizado por suaves celestes y grises. Un cielo
que se presume, a pesar del poncho de uno de los jinetes, agobiante de calor. Ese tan volatil
cielo arrincona, sin embargo, hacia el lado izquierdo, lo que debiera ser —a juzgar por el titulo—
objeto privilegiado por la representacion: una pulperia, esa especie de interfaz entre la ciudad y

el campo. La pampa se extiende en apariencia infinita, lisa a excepcién de una especie de lo-
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mada sobre la cual se alza la precaria construccion, y las huellas, de carretones acaso, hollan-
do el camino real. Trazadas como vetas, como lineas de fuga, hacia lo hondo, hacia la exten-
sion, aunque también, leve pero decididamente, hacia arriba.

Sin embargo, de atender a la descripcion que acompafa la imagen, el foco de interés se
encuentra centrado en la descripcion de los habitos y los espacios de sociabilidad de los habi-

tantes de estas tierras:

Esta imagen representa una pulperia distante unas cinco leguas de Buenos
Aires, hacia el sudoeste. Antes de llegar a este sitio se pasan los limites de
los terrenos cultivados, y, en toda la extension que abarca la vista, no puede
verse otra cosa que la inmensa llanura. Las pulperias son unas chozas de lo
mas miserables y sucias, donde puede comprarse un poco de cafa o sea una
bebida derivada de la cafia de azucar, cigarros, sal, cebollas tal vez, y pan de
la ciudad, pero mas al interior, este ultimo articulo no puede conseguirse, de
manera que el viajero, si no lleva pan con él, debe alimentarse, como la gente
de campo con carne solamente (...).

(...) Aqui tenemos ocasién de observar el caracter indolente de los criollos.
Los huesos que se ven en primer término es lo que queda de algun caballo
extenuado, que ha caido ante la puerta de la pulperia. Ahi ha muerto y su
cuerpo se ha podrido ante la misma nariz del pulpero, sin que éste haya
hecho nada (...) Los hombres de campo que aqui se representan fueron
tomados de sus viajes de ida y vuelta a la campifia 0 campo, como ellos lo
llaman, cuando se refieren a la llanura inculta. El que esta a la izquierda ha
enrollado el lazo al cuello de su caballo, para comodidad de transporte; sus
boleadoras y cuchillo estan en el cinto, su poncho en el lomo del caballo y
entre él y la montura lleva una provisidon de carne cruda para el viaje, parte
de la cual sobresale por debajo de la grupera. Puede imaginarse que, en
los meses de calor, después de un dia de marcha fatigosa, esta carne debe
necesitar muy poco para cocinarse. Por sucia que nos parezca esta cos-
tumbre, es general entre los gauchos (campesinos) de estas provincias (...)
(Vidal, [1820] 1999, pp. 116-118).

La imagen nos propone un conflicto entre eso que Vidal asegura representar y el modo en
que la inmensidad del cielo se impone en su campo perceptivo, lo hace olvidar lo ya sabido y
desvia su intencién documental. A no ser que la didascalia sea un intento, fallido, por acotar lo
que se ve mediante lo escrito. De una u otra manera, entre las posibles relaciones imagen-texto
que ha tipificado Roland Barthes, prima aqui la funcion de anclaje: las palabras intentan impo-
ner un significado univoco reprimiendo otros posibles. ;Qué podia hacer el artista viajero al ver
que el cielo y sus pinceles se conjuraban para obligarlo a hacer otra cosa de lo habitual? Se

trataba, tal vez, del intento de domar un exceso.
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Sturm und drang en la pampa

Después de un dia bochornoso, una enorme tormenta color pizarra habia
escondido el cielo. La alentaba el viento del Sur, ya se enloquecian los arboles;
yo tenia el temor (la esperanza) de que nos sorprendiera en un descampado el

agua elemental. Corrimos una especie de carrera con la tormenta.

Jorge Luis Borges, FUNES EL MEMORIOSO

Prilidiano Pueyrredén bien merece el titulo de pintor criollo de la pampa argentina. Es nada
menos que el retratista de Manuelita Rosas, el pintor de los ombues, de las faenas rurales, de
los caminos que surcan la pampa, de los ranchos. Sus titulos confirman la pertinencia del ape-
lativo: El rodeo, Un alto en el camino, Apartando en el corral, Sacada de la red, Recorriendo la
estancia, Asesinato de Maza. Y, ademas, dichos titulos dan cuenta de un pintor costumbrista.
Sin embargo, Pueyrredén fue incursionando, con obras consideradas menores, en el paisaje.
Un género que aun no se habia constituido como tal en el campo artistico argentino. Un tipo de
representacién que no gozaba de autonomia ni de prestigio dentro de la cultura porteia, acos-
tumbrada al consumo fundamentalmente de estampas de los albumes litograficos, en los que
predominaba fundamentalmente el desarrollo de escenas de costumbres y de tipos sociales, y

en menor medida vistas urbanas.

Prilidiano Pueyrredén. Tormenta en la pampa, c.1860, dleo sobre tela.
Coleccion Museo Histérico Cornelio Saavedra.

Tormenta en la pampa, un pequeino 6leo de 1860 —21 x 65 centimetros—, nos enfrenta a
otro Pueyrredén. Un pintor mas cercano a los romanticos, como en sus acuarelas dedicadas
al Rio de La Plata, el Delta y la costa de San Isidro.® En esa vertiente de su obra, Pueyrre-
doén tensiona la pertinencia de los géneros: ;se estd ante una pintura de costumbres o un
paisaje? Se repite el esquema compositivo de un encuadre horizontal y una linea que divide

el espacio en dos: cielo y tierra. Poco mas de un tercio de la imagen ocupa la tierra, en su

40 Analizado en (Orillas sin rio? Paisajes argentinos del Plata (mediados del siglo XIX a mediados del XX)
https://libros.unip.edu.ar/index.php/unip/catalog/download/967/954/3160-1
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parte derecha se representa una pequefia escena de labranza, en el centro un camino lleva
nuestra mirada hacia lo que podria ser la arboleda correspondiente al caserio de la estancia.
Tanto ese monte como la escena de usos y costumbres estan trabajadas con una paleta
baja, se hallan sumidos en la sombra que proyectan las nubes de un cielo que impone, mas
alla del titulo de la obra, su protagonismo. El cielo ocupa casi los dos tercios del espacio
plastico y esta trabajado con una paleta con contrastes altos de luces y sombras, y una pin-
celada pastosa y gestual que le permite a Pueyrredén enfatizar cierto dramatismo atmosféri-
co. Sobre la linea de horizonte, hacia el centro del cuadro, cae la lluvia. Dos franjas de agua
desdibujan el contorno terrestre y no permiten ver si hay otros cascos de estancia, otros ani-
males, otros campesinos, tampoco si hay caminos. El camino que vemos en primer plano
tiene una derivacién hacia el caserio de la izquierda y fuga hacia la derecha, a un fuera de
campo, pero no hacia el horizonte. El horizonte es una linea confusa, borroneada. Si, como
plantea Corajoud, el paisaje surge en el horizonte, entre el cielo y la tierra, entre lo real y lo
imaginario, esta pampa que pinta Pueyrreddn, lejos de ser un mero escenario de labranza,
resulta un espacio que se abre a lo imaginario, a lo infinito, a lo impreciso, a lo borroneado, a
lo ominoso...En tal sentido, Pueyrredén desborda en esta imagen el género y va hacia el
puro paisaje, incluso el propio lenguaje pictoérico en el tratamiento atmosférico de la tormenta
y del horizonte, asume una fuerza expresiva que también desborda la sujecion a la forma, al
contorno, para ir hacia la pura expresion del color y la luz. La pampa deviene un espacio sin
ombues, sin peones, sin carretones que la atraviesen, sin pulperias. O sea: sin excusas.
Pueyrreddn se deja llevar por el dramatismo de la tormenta mas alla de las quintas de San
Isidro. Y se asoma a la inmensidad sin fin, pero también al placer del color y la luz.

Hay una escena violentamente epifanica referida a la transformacion del estilo de Tur-
ner, desde la tradicion del paisajismo inglés, a una técnica derivada de la acuarela, y carac-
terizada por efectos de fluidez, de torbellino, de iluminaciones que dan cuenta del poder de
la naturaleza: el pintor se hizo amarrar al palo trinquete de un barco de vela —el palo situa-
do mas a proa— para vivir la tormenta, asi como Odiseo sobrevivié al canto de las sirenas.
A Pueyrreddn le basté un paseo mas alla de los suburbios para encontrarse con una tor-
menta lo suficientemente poderosa como para hacerlo experimentar lo sublime o al menos
para asomarse sin tanta restriccion o mandato a la pura expresién de la experiencia del
paisaje. Como el narrador de Funes el memorioso, que a la vez teme y ansia que los “sor-
prenda en el descampado el agua elemental”, en unos nubarrones, la luz que los cruza, la
lluvia que arrojan sobre el campo, se le presentan a la vez lo numinoso y lo ominoso. Una

simultaneidad caracteristica de lo sublime.
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El otro lado

La llanura, bajo el ultimo sol, era casi abstracta.

Jorge Luis Borges, ELFIN

...La facultad mistica que produce en mi esos extrafios arrebatos y explosiones de sentimiento.

Guillermo Enrique Hudson, ALLA LEJOS Y HACE TIEMPO

Carlos Gamerro se pregunta en Facundo o Martin Fierro por qué fueron los viajeros ingle-
ses, y especialmente William Henry Hudson, quienes pudieron aportar a la literatura argentina
el dispositivo paisaje. La respuesta que plantea se relaciona con su cultura de origen: al menos
desde Shakespeare en adelante, el arte y la literatura de las Islas Britanicas mostraron especial
interés por los ambitos naturales, sean el mar, las montainas, los rios, los lagos, la flora y la
fauna. Y su romanticismo fue, en buena parte, un romanticismo de la naturaleza. ; Qué sucedié
cuando esa cultura se encontré con los inmensos espacios americanos? Hay un cuento breve
de Juan José Saer, titulado “El viajero”, que puede leerse como respuesta a ese interrogante.
Muy simbdlicamente, lo primero que ese viajero desorientado pierde es su reloj. Con la rotura
de ese pequefio mecanismo que deja de funcionar, lo que se pierde es la temporalidad euro-
pea: el tiempo homogéneo, isécrono, vacio, de la revolucion industrial. Saer concluye su cuento
con una modulacién hacia el poema: “Gloria / A los viajeros ingleses y sobre todo / Gloria /A
Jeremias Blackwood que no dejé ni rastro de su viaje”. s Cabe leer tal modulacién como analo-
go de eso que los ingleses hicieron respecto al tratamiento de la geografia argentina, ya sea en
palabras o en imagenes? Los Gibson, una familia de ingleses afincada en campos cercanos al
limite entre el Rio de La Plata y el Atlantico, frecuentados por William Henry Hudson durante
sus excursiones como naturalista, pueden inscribirse dentro de esa estirpe.

Ernest Gibson fue un preciso observador de aves que desarrollé su actividad en el Cabo
San Antonio y Punta Rasa, el extremo norte de ese gran mordisco en la panza de la provincia
de Buenos Aires, donde se tocan el Rio de La Plata y el Océano Atlantico. Se trata de una zo-
na de aguas y de vientos encontrados, y por tal razén habitat de una gran biodiversidad. Por
esos pagos, la familia Gibson poseia la estancia Los Yngleses, donde vividé Ernest desde nifo.
Alli observé unas 174 especies de aves, pero sus detallados reportes muchas veces comien-
zan reconociendo que no tiene demasiado que aportar a lo informado por su admirado William
Henry Hudson, pionero de la observacién ornitolégica en la Argentina.

Los Gibson eran una familia escocesa. Fue John Gibson, quien emigré de Glasgow a Bue-
nos Aires en 1818, el iniciador de la estirpe afincada en la Argentina. John Gibson abrié una
sucursal de la empresa textil de su padre, John Gibson & Sons, en la actual calle Alsina. Los
Gibson adquirieron varias estancias con la idea de producir lana para sus tejedurias. Una de
esas fue El Carmen, por el Rincon de Ajé o del Tuyd, adquirida en 1824. Ajé y tuyu son los

nombres que antiguos pobladores dieron a la region, significan respectivamente limo o pisar
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fofo y barro blando. Buenas maneras de caracterizar las costas bajas de la bahia de Sambo-
rombon, ribeteadas por juncos y plagadas de cangrejales.! Gibson describe esos rincones
como “un laberinto de islas y peninsulas formadas por riachuelos de marea de mayor o menor
importancia” donde los jinetes y caballos inexpertos pueden quedar atrapados en “un horrible y
salvaje minuto” en el lodazal.

Thomas, uno de los cuatro hijos de John, llegé en 1838 a Buenos Aires junto con su her-
mano Robert para hacerse cargo de la estancia. Thomas tenia habilidad para la pintura y dejo
varios cuadros muy coloridos sobre la vida en la pampa de ese entonces. Se casé en 1854 con
Clementina Corbett, también de origen escocés, y tuvieron 9 hijos, de los cuales el mayor fue
Ernest, nacido en 1855 en el pais.

Hacia 1869 William Hudson visité Los Yngleses, donde permanecié unos dias conversando

acerca de aves con Ernest, origen de una amistad que prosiguié por carta.

Thomas Gibson. Las pampas. Aspecto extrafio asumido a menudo por el humo de la quema de alguna parte al atarde-
cer (1838). Acuarela sobre papel. Coleccién particular.

De 1838, el mismo afio en que Thomas Gibson llegé a la estancia lindera al gran rio, es su
cuadro Las pampas. En él no se representan animales, plantas, hombres, edificios, tareas
campestres, oficios. La tierra, la pampa, es casi un pleno de color verde, con tenues variacio-
nes en lineas horizontales y algunos pocos grafismos en primer plano a modo de pastizales. En
los dos tercios restantes, un cielo que va del celeste al amarillo en un pasaje cromatico de un
esfumado y una planimetria apenas interrumpida por una linea de humo que atraviesa todo el
ancho del encuadre. Es en el horizonte donde radica el tema de la imagen: el “Aspecto extrafo

asumido a menudo por el humo de la quema de alguna parte al atardecer”. ;Qué es lo extra-

41 Un capitulo de la novela Don Segundo Sombra, de Ricardo Gliraldes, describe vividamente la zona al tiempo que
da cuenta de los mitos inspirados en ella que aterran al gauchaje: cangrejales capaces de tragarse una carreta con sus
animales de tiro.
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fo? Esta acuarela pintada por un amateur irrumpe en la serie de la historia del paisaje argen-
tino con la potencia de esas imagenes que descalabran todo intento de construir una lectura
unidireccional o unidimensional y abona la posibilidad de volver sobre esas series y esas narra-
tivas con nuevos interrogantes. Claramente el encuentro con esta imagen de 1838 de la que
sabemos no tuvo comitentes y poco sabemos sobre su circulacién, pone en crisis la idea de la
pampa como escenario, pero también la afirmacion categorica de que la pampa no fue paisaje
hasta la aparicién de las pinturas de Sivori hacia finales del siglo XIX.

Si no fuera por el titulo y por la fecha, podria pensarse que se esta ante un cuadro abstrac-
to. La disposicion de franjas de colores casi perfectamente horizontales y paralelas entre si,
aunque con una paleta muy diferente, puede recordar la forma en que esta compuesto Carga
de la caballeria roja: un cuadro del pintor ruso Kazimir Malevich, pintado casi un siglo después.
Pero esta imagen forma parte del programa del Suprematismo que en 1920 propondra el
abandono definitivo de toda representacién y una supremacia absoluta de la sensibilidad sobre
el tema, un programa en el que la abstraccion, la forma pura y concreta es el verdadero sentido
y fin del arte, punto de partida y de llegada en tanto creacion, invencién y ya no representacion
del mundo. En cambio, Las Pampas de Gibson nos enfrenta a una llanura que, como escribiera
Borges en su cuento El fin, es “casi abstracta”. Pero no en un sentido de abandono deliberado
de la figuracion sino una abstracciéon que tiene mas que ver con los modos en que el caracter
de inmensidad, de vastedad, de la geografia pampeana (cielo incluido) va perdiendo la referen-
cia naturalista y emerge la pura forma y color que es sentimiento, la emocién que se vuelve luz
y color. Podriamos pensar que la llanura provoca en Gibson una proyeccion sentimental en los
términos en que nos lo plantea Worringer, en tanto “una venturosa y confiada comunicacion
panteista entre el hombre y los fendmenos del mundo circundante en tanto fuerza”, como asi
también un afan de abstraccién como “consecuencia de una intensa inquietud interior del hom-
bre ante estos fendmenos. Un afan por arrancar el objeto del mundo exterior de su nexo natural
y acercarlo a su valor absoluto”, podriamos decir casi trascendente, metafisico (1953, p. 30).

Las pampas resultan un espesor de colores cuya contemplacion nos reenvia al infinito. Sin
ninguna sujecién a un mercado donde colocar su obra, sin mandatos de la academia o de la
critica establecida acerca de como debia pintarse esa geografia, un sensible naturalista logro,
por los mismos afios en que medraba la estampa de costumbres, hacer de esa llanura, sin
excusas externas a la pura materia pictorica, escenario de lo sublime (en los términos en que
Malosetti Costa y Penhos analizan el paisaje de Sivori muchos afios después) o por qué no un
escenario metafisico y simbolo tan potente como polisémico.

En este punto quiero volver sobre los pintores: Vidal pintando el Fuerte desde la orilla fan-
gosa, Pueyrredon en el borde de la pampa en plena tormenta y Gibson en los cangrejales del
Tuyd. No hay en estas imagenes la distancia entre percepcion y representacion, distancia que
segun Malosetti Costa (2005) es ocupada por las convenciones, las posibilidades técnicas, las
intenciones y los propdsitos de las representaciones y segun la cual se explicaria la imposibili-
dad de pintar el paisaje de la pampa. Por otro lado, ni los viajeros ni Pueyrredén parecen per-

manecer atrapados aqui en una légica de busqueda de lo exdtico o de una mirada desde afue-
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ra que no se involucra con la exploracion ni la apropiacion de la tierra. Por lo contrario, tanto la
estampa no elegida por Vidal para las expectativas del editor o el publico consumidor de es-
tampas viajeras en tierras inglesas, como el 6leo de Pueyrredon, o la acuarela de Gibson, nos
hablan de un estar ahi que pareciera no necesitar o trascender los schemata para pasar de la
experiencia a la representacion. Quizas sea justamente esto que con tanta precision y énfasis
sefala la autora respecto de la inexistencia de comitentes de paisajes lo que permitié a estos
artistas despojarse con mayor libertad de los schemata, y alli, en los lindes de lo establecido y
lo esperable, ir hacia el encuentro con el paisaje en el sentido que nos propone Joachim Ritter
de “abandonar toda finalidad practica, sumirse en el seno de la naturaleza y disfrutar libremente

de su espectaculo”
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