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Introduccion

Fintre las dltimas décadas del siglo XIX y la primera década del nuevo siglo, la ciudad

de Buenos Aires presenciéd la emergencia de un consumo artistico totalmente novedoso en

relacion al practicado durante el periodo inmediatamente anterior. Un consumo de arte con los
0jos puestos en Iuropa que comenz6 a difundirse, hasta transformarse en una prictica comin,
entre la recién constituida burguesia local. Esta nueva prictica fue, a su vez, acompaiiada por el
paulatino ingreso de obras de arte provenientes de Furopa, que arribaron esporadicamente en
los inicios de 1880 y alcanzaron verdadera masividad durante los primeros afios del siglo XX.
Paralelamente, y dentro de este complejo y rico proceso, se formaron las primeras colecciones
de arte “burguesas” y de “corte moderno” con que conté nuestro pais. Es decir, si bien
previamente algunos personajes de la escena local se volcaron a la adquisicién de obras de arte,
fue recién hacia las Olimas décadas del siglo cuando la formacion de colecciones estuvo
imbricada en un proyecto mayor que contemplaba tanto un perfil definido en términos
artisticos como su proyeccion en el dominio publico.

El propdsito central de esta tesis es analizar las principales colecciones de arte formadas
en Buenos Aires entre 1880 y 1910, buscando recuperar el lugar del coleccionismo dentro del
proceso  de comstitucion  del campo  artistico local. En  otras  palabras, atendemos
particularmente a la injerencia que el fendmeno del coleccionismo -y los propios coleccionistas
como nuevos actores sociales — tuvieron sobre el desarrollo contemporaneo de las artes
plasticas. Buscamos identificar y discutir los proyectos institucionales en que los colecctonistas
habitualmente participaron, asi como los vinculos establecidos entre el coleccionismo privado
y los demas agentes del campo artistico: artistas, criica de arte, operadores culturales y
mercado de arte.

En un pais como la Argentina, donde la idea de construcciéon de una nacién modemna
se consfituye de manera no sélo conciente sino también programitica durante las Ultimas
décadas del siglo XIX, la emergencia del coleccionismo artistico se insertd —con diversos
grados de organiadad — dentro de este proyecto. Un proyecto, en el que la ideologia del
progreso actuaba como motor para edificar una nacién, conquistar y poblar sus territorios,

educar a sus ciudadanos y definir una frontera material ¢ intelectual,' y que trasladado a la

I Marcelo Monsernat. “La mentalidad evolucionista: una ideologia del progreso” En: Gustavo Ferran y
Ezequiel Gallo (comp.). La Apentina del Ochenta al Centenarto. Buenos Aires, Sudamericana, 1980, pp.785 ~



esfera artistica considerd a las bellas artes como un hito necesario para la inclusién del pais
dentro de las naciones civilizadas.?

Comienzan entonces a formarse los grupos y sociedades de artistas. Se organizan las
primeras exposiciones de arte nacional, y llegan los primeros conjuntos de arte extranjero que
se exhiben en locales improvisados. El estado mcluye a las bellas artes dentro de sus
exposiciones industriales y en los envios argentinos al exterior. Los escritores y periodistas
empiezan a ocuparse de las obras de arte, fundamentalmente en las columnas de la prensa
escrita. Se crea el Museo Nacional de Bellas Artes (1895), se nacionaliza la Academia (1905),
afios después se instituye el Salon Nacional (1911), aparecen las revistas especificamente
dedicadas a las artes plasticas y ya a principios del siglo XX es postble encontrar una decena de
galerias artisticas o salones que venden obras de arte.”

¢Cuil fue el rol del coleccionismo dentro del proceso de emergencia de un campo
artistico en Buenos Atres? ¢En qué medida el coleccionismo de obras de arte estimulé e
interactud con los otros agentes del campo favoreciendo su desarrollo? La respuesta a estas
preguntas constituye ¢l punto de partida de la presente tests.

Las décadas que se extienden entre 1880 y 1910 son justamente el momento de
aparicion y consolidacion del coleccionismo privado de obras de arte. Un coleccionismo que
no solo antecedié sino que influyd decididamente en la formacién de los primeros museos de
nuestro pais. Museos, cuyo acervo se formé a partir de la donacion — y eventual adquisiciéon -

de obras pertenecientes a colecciones privadas.

818. Para una discusion sobre las dwversas concepciones de progreso en la Argentina del siglo X1X (
Nataho R. Botana. La imagen del progreso y la decadencia en el pensamiento argentino del sigh XI1X, lnvcsnyacx(mcs y
Ensayos 46. Enero — diciembre de 1996, Academia Nacional de 1a Histona , Buenos Awres, 1997,

? Véase a este respecto Ia tesis de Laura Malosetti Costa, fundamentalmente el capitulo 1 donde la autora
analiza c6mo las bellas artes fueron consideradas parte del proyecto civilizatorio que buscaba consolidara la
nacidén Argentina en el marco internacional. CE. Los primeros modernos. Arte y sociedad en Buenos Aires o fines del
sielo NTX. Buenos Aiees, Fondo de Colura Eeondmica, 2001, pp. 39 - 57.

3 Son numerosos los trabajos que ~ desde ¢ campo de la historia del arte- se han dedicado en los dlumos
afios a analizar aspectos de este proceso. Pam fines del siglo X1X, ubtayamm ¢l ya ciado libro Laura
Malosettt Costa y los estudios de Roberto Amigo, mientras que para principios de siglo XX contamos con
las investigaciones de Miguel Angel Mufioz, Diana Wechsler y Patricia Artundo (véase la discusion de estos y
otros autores en ¢l estado de la cuestion). Cf asimismo Marta Penhos.“Sin pan y sin trabajos pero con
bizcochitos Canale y Hesperidina ] envio de arte argentino a la Exposicién de Saint Louis de 1904 En:
AAVV. Antey recepadn. V11 Joradas de Teoria e Historia de las Arte. Buenos Aires, CAIA, 1997, pp. 9 - 19y
los textos de Malosettt Costa, Mufioz y Wechsler incluidos en: Dana B. Wechsler (coord.). Desde la otra
vervda. Momentos en ef debate por un arte moderno en la -Argentina. (1880 — 1960). Archivos del CAIA 1 Buenos
Arres, Lidiciones del Jilpuero, 1998.



lLa génesis de este proyecto artistico tuvo un lugar de radicacion preciso: la. ciudad de -
Buenos Aires. Capital nacional desde 1880, fue en ella donde se constituyeron los conjuntos
mis nutridos de piezas artisticas reunidos por el afin privado. Colecciones que fueron desde

sus comienzos signadas por la idea de un proyecto de museo, ya fuese éste publico o privado.

Es decir, el coleccionista sentia que cumplia un deber patridtico en la formacién y en el
ensanchamiento de la coleccién que excedia el mero placer privado del adquirir. En varios
~casos, incluso sera explicita la mtencion de dotar a su pais de Tas manifestaciones artisticas que
le estaban faltando.

lin este sentido, esta tests evalta los modelos de coleccionista y de museos que estos
hombres tuvieron en mente a la hora de reunir sus conjuntos de obras. Al no existir en la
Argentina una aristocracia de sangre que condicione al coleccionismo burgués como si sucedio
en Buropa, los coleccionistas portefios debieron buscar sus mnspiradores en aquellos que los
antecedieron, o de no contar con éstos, en los éjemp]os de los distintos paises centrales,
fundamentalmente en Francia y en los Estados Unidos. Alganas veces, los argentinos parecen
manejarse de manera instintiva pero en general prevalece una “idea sobre arte” que guia o
explica las elecciones de cada coleccionista. Fste es otro de los objetivos centrales de esta tesis:
establecer las representaciones — de obra de arte, de coleccién, de museo, de bellas artes — que
estos coleccionistas tuvieron en mente a la hora de buscar en Europa o en el mercado local
aquellas producciones que encajaban — o en su defecto cuestionaban — una determinada
tradicion artistica. Esta tesis apunta a . reconstruir este proceso dialéctico en el cual una
tepresentacion mental se vincula con una construccion material concreta formada por objetos.
Un vinculo que permite una interaccion poderosa entre modelo y realidad y que funciona no
s6lo en tanto al proyecto individual de cada colecciontsta sino también respecto de los
distintos coleccionistas entre si y entre estos y los dictados y voluntades de concrecion de
colecciones publicas.

En estrecha relacién con esto Gltimo, se analizan las principales ideas artisticas que
circulaban en el Buenos Aires de fines del siglo XIX y principios del siglo XX.* Nos
preguntamos qué se entendia en Buenos Aires por arte moderno, y ¢c6mo pueden haber
influido en esta consideracidn las ideas artisticas debatidas en ¢l ambito europeo. Se trabaja

sobre un doble eje: por un lado, se indaga en las caracteristicas de las adquisiciones realizadas



por los coleccionistas porteiios — teniendo en cuenta las escuelas nacionales, las épocas, los
“estilos, y los tipos de objetos adquiridos- evaluando si estas selecciones coincidieronr con la
mirada planteada por los discursos sobre arte que circulaban en la ciudad. Por otra parte, se
estudian los mecanismos de adquisicion de las producciones artisticas, prestando particular
atencion a los lugares de adqussicion (Furopa o la Argentina) y a los intermediarios que
actuaron en las transacciones (galenstas, marvchands, encargos a viajeros, etc.) a fin de establecer
en qué medida el colecciomsmo activé un mercado de artes plasticas en nuestro pais.

Tal como se profundiza mas adelante, notamos que la historiografia artistica local sélo
dedico al coleccionismo estudios fragmentarios, generalmente centrados en la figura de uno u
otro protagonista. Ante la imposibilidad de hallar patrones de gusto evidentes u homogéneos,
los textos de historia del arte muchas veces se limitaron a desproblematizar ¢l gusto de
nuestros coleccionsstas bajo cahficativos abarcativos ¢ inexactos. Hsta tesis propone entonces
examinar las opciones estéticas de los adquisidores argentinos dentro de un marco mas amplio.
3s decir, pensar que la predileccion por cierto tipo de estética o escuela nacional tiene que ver
con una idea compleja, que mvolucra no sélo un modelo cultural smo también componentes
economicos, politicos e ideoldgicos. Factores que permiten aclarar los moviles de un
mecanismo, en apariencia subjetivo, como el gusto. Asi, se explicard porqué ¢l arte argentino
fue pricticamente ignorado al momento de integrar las colecciones locales mientras que varios
de los propios coleccionistas estaban claramente involucrados en el sostenimiento y el
desarrollo de instituciones que promovian el arte nacional.

Hacia fines del siglo X1X, Buenos Aites comenzé a ser percibida por los curopeos
como un mercado posible donde ubicar obras de arte. En efecto, Buenos Aires era una ciudad
en crecimiento cuyas nuevas capas burguésas requerian producciones attisticas en cantidad,
obras que, por otra parte, los curopeos estaban dispuestos a proveer. Marchands, artistas,
galeristas y comerciantes en general enviaron sus remesas de pinturas y esculturas ¢ incluso
vinieron a Buenos Aires pzim efectuar personalmente sus transacciones. La ciudad comenzé a
configurarse como un mercado posible. Su clase dominante, con una gran cuota de movilidad

gracias a los negocios y el nuevo poder otorgado por el dinero, se amplia y adhiere a las nuevas

* Remito aqui nuevamente al estado dela cuestion en donde se comentan los prncipales trabajos dedicados
a analizar la recepcidn en la Argentina de los diversos debates, movimientos y artistas europeos
CoNtempOraneos.



pautas de consumo de las urbes modernas,” cuyo modelo pivotaba entre Paris, Londres,
Madrid y Nueva York. Las casas y sus interiores se remodelan o se construyen a nuevo y
dentro de ellas el arte pasa a ocupar lugar inédito, decorando los lugares privilegiados de la
vivienda.®

Asi, nuevos adquisidores comenzaron a comprar cuadros, esculturas, bronces, espejos y
un sinfin de bienes costosos con el propdsito especifico de la omamentacion. La oferta de
objetos artisticos y suntuarios se multiplica y cada vez es menos necesario dingirse a Europa
para comprar obras de arte. No obstante, el viaje no es reemplazado en tanto sigue siendo la
prictica que legitima a todo miembro de clite entre sus pares’ a la vez que permite el
acercamiento directo con las grandes obras del pasado y con los centros de produccién
contemporaneos.

El coleccionismo surge dentro de este proceso de ampliacion del consumo suntuario
pero a la vez se diferencia de éste por su caracter particular, por una intencioén especifica que va
mucho mis alld del mero deseo de ostentacion. El coleccionista tiene otra idea rectora en
mente, la idea del modelo, de la serie, en el que cada bien adquirido no es mas que un eslabon
que completa un todo mayor. A su vez, existe en el coleccionista un 4nimo de trascendencia
que se corporiza 2 través del destino futuro de los objetos, aquella voluntad que
mencionaramos mis arriba en relacién al destino publico de la coleccién, destino que ya esti
~latente en el momento de la adquisicién de los objetos. |

Esta tesis se centra en un grupo particular de coleccionistas de arte Que fueron elegidos
por su relevancia y por su caricter paradigmatico dentro de un grupo mayor de pares. Ellos
son: Juan Benito Sosa, Adriano Rossi, Rufino y Juan Cruz Varela, Manuel José y José
Prudencio de Guertico, Aristdbulo del Valle, Angcl Roverano, Patmenio Pifiero, Lorenzo
Pellerano, Francisco Recondo, José Semprin, Ramén y Antonio Santamarina y Carlos
Madariaga. Todos ellos ejemplifican diversos momentos y selecciones estéticas de lo que
denominamos el primer coleccionismo artistico en la Argentina que se extiende desde las

Gltimas décadas del siglo X1X hasta aproximadamente mediados de la segunda década del siglo

5 Cf. la introduccidn y el articulo de Fernando Rocchi en el libro de Fernando Devoto y Marta Madero.
Historia de la vida privada en la_Argentina. La Argentina Plural 1870 — 1930. Buenos Aires, Taurus, 1999, tomo
I1, pp. 7 — 15 y 302 — 321 respectivamente. Véase también Rocchi, “El péndulo de la riqueza: la economia
argentina del periodo 1880 — 1916” En: Mirta Zaida Lobato (dicec.). E/ progreso, la modernizaciin y sus limites
(1880 — 1916). Nueva historia argentina. Buenos Aires, Sudamericana, 2000, principalmente pp. 50 — 62.

¢ Los principales textos que se ocuparon de las transformaciones de la vivienda son referidos en el capitulo
1.
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XX. Este segundo limite temporal obedece a que, desde mediados de los afios ‘10
presenciamos un fuerte recambio no sélo generacional sino también estratégico por parte de
los actores del ya consolidado campo artistico de Buenos Aires, configurandose asi otro tipo de
coleccionismo. Asimismo, la institucion del Salon Nacional y la critica contemporanca
colocaron al coleccionismo en una situaciéon novedosa en relacion al arte argentino, en tanto
debia ahora responder a una mayor disponibilidad de obras nacionales.

Por otra parte, hemos decidido excluir de este anilisis a aquellos coleccionistas de
objetos historicos, arte colonial e iconografia -como Andrés Lamas, Ricardo Zemborain, Isaac
Fernandez Blanco, entre otros- quienes si bien coleccionaron obras de arte, como retratos
historicos o piezas coloniales, lo hicieron dentro de un proyecto intelectual diferente que se
‘vinculaba explicitamente con el deseo de registrar los diversos momentos claves de la historia
nacional. Creemos que la génesis de estas colecciones obedecen a un imaginario distinto que
merece un estudio exhaustivo, abre otros honzontes de problemas y por tanto excede los
~ alcances de este trabajo.

Esta tesis no busca natrar una historia lineal del coleccionismo en la Atgentina,
pasando de un coleccionista al otro por orden sucesivo, sino que teniendo en el eje
cronoldgico un camino rector se propone presentar nudos problemiticos que puedan ser
fluminados o incluso re-planteados a la luz del fenomeno del coleccionismo. Es decir, los
-coleccionistas se expondran como ejemplos o contracjemplos que enfiqueceran zomas
complejas de la histona del arte y la cultura del periodo, como son el consumo de objetos
artisticos, el mercado del arte, la construcciéon de ficciones, relatos y criticas en tomo al
consumo attistico, la constituciéon del patrimonio de los museos y la mirada argentina hacia el
arte europeo. Asi esta tesis se postula no sélo como un trabajo especifico dentro del campo
disciplinar de la historia del arte sino también como un estudio que contribuye al mayor
conocimiento de la historia cultural argentina del cambio de siglo. |

En relacion al pnmero de estos ejes, no sélo es central el analists de obras sino que son
elementos capitales de nuestro estudio los agentes especificos del campo artistico: publico,
critica, artistas, compradores de obras de artte. En relacion con el segundo nivel de esta tess, se
estudiarain mecanismos y estrategias de distincidon social practicadas por los sectores
dominantes de la Argentina. Asi, se busca contribuit a una historia cultural que —con un

desarrollo importaate en los (ltimos afios- ha encontrado un campo fértil en el estudio de la

7 Cf. los estudios sobre esta tematica citados en el capitulo 3.
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circulacion de los bienes simbodlicos en la Argentina de fines del siglo XIX y principios del

XX.*

Estado de la cuestion

B Como se sefialé antertormente, el coleccionismo de_obras de arte ba sido_para la.
historia del atte argentino un objeto lateral, generalmente desproblematizado: un fenémeno
que ha sido pasado por alto en las historias gencrales del arte 0 abotrdado fragmentatiamente
en textos o catalogos especificos a proposito de algun coleccionista en particular. Es decir, no
contamos con trabajos que intenten un analisis profundo del problema, ni que establezcan
relaciones con el marco ideoldgico y el rol social de los grupos implicados en estos consumos,
Paraddjicamente, en el dmbito intemacional el estudio del coleccionismo ha sido un terreno
fecundo — que tanto desde la perspectiva tedrica como desde la reconstruccion historica de
casos — ha producido un importante y sélido corpus de trabajos.

En primer término, corresponde sefialar los apottes que realiza Eduardo Schiaffino
desde sus diversos articulos apatecidos en la prensa portefia hasta la publicacién en 1933 de Lo
pintura y la escultwra en la Argentina, fuente insoslayable para percibir la articulacion entre el
coleccionismo privado y la formaciéon del Museo Nacional de Bellas Artes.” Schiaffino,
protagonista por demis activo en el proceso de formacion del campo artistico local, relata sin

intentar ningun tipo de objetividad las “contribuciones” de los primeros colecctonistas. Su

8 A los trabajos de Amigo y Malosetti Costa referentes a la circulacién de artes plasticas en el siglo XIX
agregaremos el de Ana Maria Telesca y Marta Dujovne. “Museos, salones y panoramas. La formacién de
espacios de representacion en ¢l Buenos Aires del siglo XIX” En: AAVV. Ante y espado. XIX Cologuio
Internacional de Historia del Arte, México, 1995. Cf. en relacién a la lectura los trabajos de: Jorge Rivera. “El
escritor y 1a industoa cultural El camino hacia la profesionalizacion (1810 — 1900) En: Historia de la biteratnra
argentina. Tomo 11. Del Naturalismo al Romanticismo. Buenos Aires, CEAL, 1980 - 1986, pp. 313 — 336;
Cardos Altamirano y Beatriz Sado. “La Argentina del Centenasio: campo intelectual, vida literania y temas
ideoldgicos” En: Ewsayos argentinos. De Sarmiento a la vanguardia. Buenos Aires, Ariel, 1997, pp. 161 — 199,
Adolfo Prieto. E/ discurso criollista en la formacién de la Argentina Moderna., Sudamericana, Buenos Aires, 1988y
Alejandro Fujanfan. “La lectura: publico, autores y editores” En: Marta Bonaudo (dicec.). Liberalismo, estado y
orden burgués (1852 — 1880). Nuweva historia argentina, Buenos Aires, Sudamernicana, 1999, pp. 565 — 567. Con
respecta al consumo teatral véase: Luis Ordaz. “El teatro. Desde Caseros hasta el zarzuelismo criollo” y
“Afirmacion de la escena nativa” En: Historia de lo Leratnra aypentina, op. at.,, pp. 169 ~ 192 y 289 — 312. CE
también los articulos de Ricardo Pasolini. “La dpera y el circo en ¢l Buenos Aiees de fin de siglo. Consumos
teatrales y lenguajes sociales” y de Luss Priamo “Fotografia y vida privada (1870 — 1930)” ambos includos
en Fernando Devoto y Marta Madero, Historra de la vida privada..., gp. dt., tomo 11, pp. 228 - 273y 275 — 199
fespectivamente.

9 Eduardo Schiaffino. Ia pintura y la escultnra en Argentina (1783-1894). Buenos Aires, Edicion del autor, 1933,
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testimonio, que se complementa con ¢ epistolario y demds escritos de su archivo personal,’
funciona como un punto de partida fundamental para esta tesis al tratarse del fundador y
primer director de una institucién central como serd el Museo Nacional de Bellas Artes, asi
como de un amigo personal de varios coleccionistas claves de fin del siglo XIX.

-— - .—Sicontinuamos-en una linea cronoldgica, y en tefetericia a las historias’ comprensivas
del arte nacional, en sus ttes tomos de E/ arte de los argentinos (1937 — 40) José Leon Pagano
solamente menciona el nombre de algin coleccionista a los fines de referirse a la aparicion de
una obra de un determinado artista en dicha coleccion. En ningin capitulo de su extensa obra,
se ocupa Pagano de resefiar la labor de los coleccionistas locales o las caracteristicas de los
conjuntos de obras."

Levemente mas inclusiva es la postura de Cayetano Cérdoba Iturburu. Los capitulos
que este autor dedica en 1958 al arte de la etapa que nos ocupa -repetidos con infimas
variaciones en el libro que publica dos décadas después- se encuentran precedidos por un
breve balance del estado del medio attistico.'” Entre una sucesién de las principales
mnstituciones y muestras desarrolladas en cada ciclo, en la gue aparece mas de un dato inexacto,
Cérdoba Iturburu nombra a los diversos coleccionistas relacionandolos con su patticipacion en
dichas empresas. Solamente para el petiodo comprendido entre 1910y 1924 el autor asigna un
pirrafo exclusivo al coleccionismo attistico, en el que se limita a citar los nombres de algunos
patticulares y a concluir sefialando una mayor predisposicion hacia el consumo de obras
extranjeras y hasta argentinas con el fin de formar colecciones.

Entre los capitulos dedicados a las artes plasticas en los volimenes de la Academia
Nacional de Bellas Artes, encontramos un sélido ensayo de Adolfo Luis Ribera (1984) sobre el
coleccionismo del tercer cuarto del siglo XIX."” Este texto, exponente del tigor documental
que caracterizd al historiador, hace hincapié en las noticias sobre remates y exposiciones

apatecidas en los periédicos de la época, a la vez que destaca el nombre de algunos pioneros

10 £} archivo se encuentma dividido entre el Museo Nacional de Bellas Artes y el Archivo General de Ja
Nacién.

11 José¢ Le6n Pagano. Elarte de bs argentinos. Buenos Aires, Edicion del autor, 1937 — 1940, 3 volimenes. El
unico aficionado que excede la simple mencién es Alfredo Gonzilez Ganiio y solamente en su doble
caricter de “artista y organizador”. Cf. v. 111, p. 31.

12 Cayetano Cordoba Itusburu. La pintura argentina del siglo XX. Buenos Aires, Atlintida, 1958 y 80 aros de
Pintura Argentina. Del pre-impresionismo a la novisima figuracién. Buenos Aires, Ediciones Libreria de la Cmdad,
1978.

13 Adolfo Luis Ribera. “La pintura”. En: Academia Nacional de Bellas Artes. Historia General del Arte en la
Argentina. Buenos Aires, 1984, volumen III, pp. 137 — 142.
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como Brabo, Varela, Arraga o Guerrico. El capitulo funciona asi como un antccedente
relevante de quiénes constituyen los protagonistas de esta tesis.

Por su parte, fue Julio E. Payré quicn, dentro de Ja misma serie bibliografica, se ocupd
de las artes plasticas de la Argentina de fines del siglo XIX." En este marco, Payré dedica
algunos pérrafos a calificar el gusto de aquel momento, consignando las semcjanzas entre la
clase dirigente local y aquella conservadora, tradicionalista y poseedora de un gusto dudoso que

asume el poder tras las revoluciones europeas. En sus palabras:

Un gusto retroactivo de csa indole es lo que encontramos en la Argentina finssccular,
tanto cntre Jos artistas mismos cuanto en la composicion de las colecciones privadas mas
importantes que se formaron en el pais durante el Gltimo cuarto del siglo XIX para advertic que
en clls no tuvo cabida ninguna obras de arte que ostentara rasgos de audacm o de
independencia frente a las formas consagradas por la histora o por la Academia.

Payt6 no explicita cudles son los parametros tomados en cuenta al caractenizar este
gusto como “retroactivo”. En este sentido, creemos que tal juicio puede ser relativizado a la
luz, no sélo de algunas presencias significativas entre las colecciones verniculas sino también
teniendo en cuenta cuiles eran las diversas visiones de “lo moderno™ que circulaban en la
escena curopea de aquel entonces. Pot otra parte, ¢l historiador no se pregunta en ningin
momento €l porqué de estas adquisiciones tildadas de retardatanias, ni indaga accrca de la
oferta real de pintura y escultura contemporinea al alcance de nuestros coleccionistas.

Estos juicios elaborados por Payréd han permanecido, con sus matices, incluso en
estudios recientes. Pot ejemplo, Giunta, Pacheco y Ramirez en un analisis del coleccionismo
argentino que fundamentalmente se aboca a las cuatro tltimas décadas del siglo XX, han
sefialado que en el coleccionismo temprano las politicas attisticas estatales condicionaron un
coleccionismo attistico conservador respecto de producciones contemporaneas.” Sostenemos
nuevamente que este juicio debe ser reconsiderado frente a Jas ideas de “atte moderno” que en
ese entonces circulaban en Europa con sus ecos en nuestro pais. Al menos para finales del

siglo XIX, las compras cstatales y privadas de los argentinos muchas veces se disigian hacia

14 Julio E. Payr6. “La etapa finisecular. 1874 — 1900”. En: Academia Nacional de Bellas Artes. Historia
General del Arte en la Argentina. Buenos Aises, 1988, volumen VI, pp. 171 — 172. El texto fue cscrito entre
1969 y 1970.

15 Andrea Gnta, Marcelo Pacheco y Mari Carmen Ramitez. “De lo puiblico 2 lo privado...y viceversa:
estrategias del coleccionismo artistico en Argentina.” En: Mari Carmen Ramitez. Cantos Paralelos. 1.a parodia
pléstica en ¢l arte argentino contenmsporanes. The University of Texas at Austin, 1999, pp. 261 — 271. C£. también de
Marcelo Pacheco el articulo: “Historia del coleccionismo en la Argentina™. En: Afunos textos. 1993 — 1999.
Buenos Aires, Fundacion Pettoruti, 2000, pp. 104 — 110.
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aquellos artistas destacados por su factura moderna por la critica y las instituciones europeas.
Artistas que no gozaron de similar fortuna critica en los relatos historiogrificos posteriores
cuyo eje fundamental fue el de la vanguardia.

3n estrecha relacidon con nuestras ideas, encontramos la tesis doctoral de Laura
que reconstruye las estrategias y opciones estéticas seguidas por los artistas en su busqueda de
construccién de un campo artistico.'® Precisamente, uno de los cjes de Malosetti constituye el
pensar qué significd lo moderno para estos artistas, y las mancras concretas que éstos
encontraron para volcarlo en su produccidn, ya fuese tednca, plistca o incluso en su
desempeifio institucional. El trabajo de Malosetti, que también consigna datos relevantes sobre
el consumo artistico de las ultimas décadas del siglo, se postula entonces como un texto
fundamental que estard en didlogo permanente con los lineamientos de nuestra tesis de
doctorado. 4

Volviendo a las historias generales del atte, los textos producidos en los ultimos aftos,
fueron practicamente ajenos al fendmeno del coleccionismo.'” En esta linca, destacaremos los
volimenes dirigidos por José Emilio Burucia, donde encontramos ensayos que, st bien
tampoco ahondan en la problemitica del coleccionismo, aportan una mirada renovada, en
clave social, sobre el arte argentino, entendiendo a los artistas y a sus producciones como
nicleos significantes a partir de los cudles es posible recuperar el entramado cultural de un
momento historico."®

Centrindonos en el 4rea de intetés especifico de esta tesis, debemos citar los dos libros
de Luctecia de Oliveira Cezar dedicados a tres coleccionistas claves de nuestro medio como
fueron los Guerrico y Aristobulo del Valle."” En ambos ensayos, la autora, quien se encuentra
afectivamente unida a los objetos de su estudio, se limita a reconstruir de manera parcial la

personalidad de estos hombtes. Oliveira Cezar constituye uno de esos casos en que los

16 Laura Malosetti Costa, Los primeros modernos, op. at.

17 Cf Romualdo Brughctti. Nueva historia de la pintura y la escultura en la Argentina. De los origenes a nuestros dfas.
Buenos Aires, Ediciones de Arte Gaglianone, 1991; Asociacion Argentina de Criticos de Aste. Historia eritica
del arte argentino. Buenos Aires, Telecom, 1995 y Jorge Lopez Anaya. Historia del arte argentine. Buenos Aares,
Emece, 1997.

18 José¢ Emilio Burcia (direc.). Arte, sodedad y politica. Nueva historia argentina. Buenos Asres, Sudamericana,
1999, 2 volkimenes.

19 Lucrecia de Oliveira Cezar. Colecdonistas argentinos. Los Grerrico. Buenos Aires, Instituto Bonaerense de
Numismética y Antigiiedades, 1988 y Coleaionistas argentinos. Arnisthuks del Valle. Buenos Aires, Ediciones de
Arte Gaglianone, 1993, »
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calificativos de “ecléctico” son aplicados al gusto de los coleccionistas, explicando tal
preferencia en la falta de antecesores que los guiaron en sus compras o en su atraccion hacia las
creaciones contemporaneas en boga.

Existen trabajos mas breves dedicados a coleccionistas especificos,” asi como una

- —multiplicidad de introducciones incluidas en catdlogos de exposiciones. Textos que st bien
aportan datos utiles, funcionan en su mayoria como primeros acercamientos, incluso como
fuentes, sobre los temas tratados. Una excepcion a este tespecto es el catilogo publicado por el
Musco Nacional de Bellas Artes que se ocupa de la presencia del arte espafiol en nuestro

/
medio. En él, Pacheco rastrea los motivos de un gusto creciente hacia las producciones de este
origen que comienzan a saturar el mercado artistico local, sefialando la “cuforia hispanista” del
Centenario y el creciente poder adquisitivo de los inmigrantes espafioles radicados en la
Atgentina hacia esta fecha.”

Con respecto a los trabajos recientes, Maria Teresa Constantin analiza la proyeccion
institucional del coleccionismo privado a partir del estudio de caso del Museo Rosa Galisteo de
Rodriguez.”? Por su parte, Rodrigo Gutiérrez Vifiuales plantea una acotada sintesis del
desarrollo del coleccionismo argentino en las primeras décadas del siglo XX que, sin aportar
datos ni analisis novedosos, funciona explicitimente como una introduccion de esta tematica
para el piblico espafiol.” Mientras que, Ana Matia Telesca esboza un breve panotama teferido
al coleccionismo artistico a la luz de Ja presencia de la escultura francesa en Buenos Aires.*

‘La tests doctoral de Andrea Giunta, si bien no compete al periodo que aqui trabajamos,

analiza la coleccién privada de la familia D1 Tella — formada entre los afios 40 y los 60 — desde

2 Cf. Roméin Pardo y Eduardo de Oliveira Cezar. “Las damas argentinas y el coleccionismo”. Bolktin de/
Instituto Bonaerense de Numismartica y Antigliedades, Buenos Aires, n. 13, 1983, pp. 29 — 36; Jubidn Caceres Freyre.
“Las primeras colecciones y exposiciones de objetos antropologicos, historicos y artisticos de la Argentma.
Notas para su historia (Siglos XVIII y XIX)”. Boktin del Instituto Bonaerense de Numismittea y Antigiiedades,
Buenos Aires, n. 14, 1984, pp. 19 — 46 y Gustavo Tudisco. “El Museo Femindez Blanco: el sueiio del
coleccionista™, Revista de museologfa, Madrid, a. IV, junio de 1998, n. 14, pp. 88 - 91

2 Marcelo Pacheco.“La pintura espaiiola en el Museo Nacional de Bellas Attes.” En: Musco Nacional de
Bellas Astes. Ciento veinte afios de pintura espaiiola. 1810 — 1930. Buenos Aires, 1991, pp. 7 — 17.

22 Maria Teresa Constantin. “El hombre propone...y la época dispone. O cdmo se dibujé el perfil del Museo
Rosa Galisteo de Rodrdiguez.” En: AAVV. Epflogos y prilogos para un fin de sigh. V1I1 Jomnadas de Teoria ¢
Histona de las Artes. Buenos Aires, CAIA, 1999, pp- 161 — 169.

2 Rodrigo Gutiémrez Vifiuales. “Consideraciones sobre el coleccionismo de arte en la Argentina de
principios de siglo”. Goya. Revista de Are, Madnd, n. 273, noviembre — diciembre de 1999, pp. 353 — 360.

24 Ana Maria Telesca. “El coleccionismo, la escultura francesa y el acervo del museo nacional de Bellas
Artes” En: Fundacion Antorchas — Museo Nacional de Bellas Artes. Rodin en Buenos Afres. Buenos Aires,
2001, pp. 91 - 96. Cf. también de la autora “Patrimonio artistico”. Ldpiz, Madnd, a. XIX, n. 158 - 159, 1999,
pp- 169 — 173.
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una perspectiva amplia y compleja.”® En su sugerente mirada, Giunta reconstruye la formacion
y proyeccion piblica de Ja coleccion como parte un propdsito mayor que buscaba “trasladar al
plano cultural los objetivos del desarrollismo econémico”. Nos interesa particularmente el
enfoque de Ja autora en tanto estudia la génesis de la coleccion prestando particular atencion a
la escena politica y econémica del momento a la vez que se pregunta no s6lo por los modelos y
las estrategias de seleccién y exhibicion sino también por la disponibilidad de obras al alcance
de los coleccionistas.

Cottesponde asimismo incluir en este estado de la cuestion el conjunto de trabajos
producidos en el curso de mi investigacion que constituyen puntos de partida de aspectos y
capitulos de esta tesis. En esta linca, he estudiado la predileccion por Jos pequeiios bronces en
la Buenos Aires finisecular a partir de una coleccion paradigmatica: la de José P. de Guetrico,
las mancras en que el coleccionismo artistico influyé o innové sobre la formacién de un

"mercado artistico hacia fines del siglo XIX y la relacion establecida, en estos musmos afios,
entre la critica artistica y la figura del coleccionista de arte.” A su vez, he trabajado junto a Talia
Bermejo analizando la tardia inclusion del arte nacional en ¢l coleccionismo privado,
manifestaciones que recién comienzan a aparecet con vigor ya entrado el siglo b0 &

Precisamente, Bermejo esta estudiando el desatrollo del coleccionismo de mediados del
siglo XX, y ha centrado su atencién en Ja intensa proyeccién publica que adquinié la figura del
coleccionista durante las décadas de 1930 y 1960 sobre todo a partir de la exhibicién de su
pattimonio en galerias privadas.”

Las instituciones artisticas aparecen como un polo fundamental sobre el que gravita
esta tesis. Fin este sentido podemos mencionar aqui algunos trabajos que se avocaron a csta

tematica. Ofelia Manzi realiz6 un precursor y exhaustivo estudio en base a la documentacién

25 Andrea Guunta. Vanguardia, internaconalisnto_y politica. Arte argentino en los aifos sesenta. Buenos Aires, Paidos,
2001, pp. 134 — 153, :

2% Maria Isabel Baldasarre. “Bronces en Buenos Aires. Un escultor francés contemporinco en la coleccion
Guerrico”. En: Epilogos y prologos para un fin de siglo. VIII Jomadas dc Teodia e Historia de Jas Artcs. Bucnos
Aites, CAIA, 1999, pp. 151 — 160; “Mercado de arte y coleccionismo en Buenos Aites a fin del siglo XIX”.
Abvances, Revista del drea artes. Centro de Investigaciones de la Facultad de Filosofia y Humanidades,
Universidad Nacional de Cérdoba, n. 4, 2000 ~ 2001, pp. 21 — 35 y “Coleccionistas y critica de arte:
encuentros finiseculares™. En: V' Jormadas de Estudios ¢ Investigadones. Buenos Aires, Instituto de Teoria ¢
Historia del Arte “Julio E. Payr6”, FFyL, UBA, en prensa.

21 Maria Isabel Baldasarre y Talia Beomejo. “Coleccionando la nacién. Emergencia y consolidacion de un
coleccionismo de arte acgentino”. Avances, Revista del Area Antes. Centro de Investigaciones de la Facultad de
Filosofia y Humanidades, Universidad Nacional de Cordoba, . 5, 2001 — 2002, pp. 20 — 38.
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de la Sociedad Estimulo de Bellas Artes, abatcando desde su creacion en 1876 hasta su
nacionalizacién en 1905.” La historia de esta institucién fue enriquecida y complejizada en la
tests de Malosetti Costa anteriotmente citada.

La injerencia de la critica artistica en el gusto medio y el consumo artistico en los afios

20 asi como -su lugar en-la formacién del campo artistico contémporaneo constituyen los
ga

puntos centrales de la tesis doctoral de Diana Wechsler. Su trabajo se presenta como un
valioso antccedente de nuestro estudio ya que, si bien se atiene exclusivamente a la década
comprendida entre 1920 y 1930, examina los escritos criticos en sus relaciones con las
imAgenes plsticas y las categorias estéticas circulantes en aquellos afios.™

Incluitemos también en esta tescfia los estudios abocados a la circulacién artistica en
nuestro medio, prestando atencién tanto a los trabajos que han reconstruido y analizado Ia
presencia de obras conctetas como a aquellos que se han ocupado de la difusion de deas
estéticas en Buenos Aires. Debemos comenzar haciendo referencia al fundador texto de
Francisco Palomar Primeros salones de arte en Buenos Aires™ Esta publicacion, que abarca
practicamente todo el periodo comprendido por esta tesis, constituye el primer intento por
hacer una historia del arte que se apaste de la “vida y obra” de los artistas para centrar su
atencidn en otros agentes. Sin embargo, el trabajo de Palomar es s6lo un primer acercamiento
a la problematica de la circulacion artistica. En él, si bien hay una pesquisa cuidadosa en base a
Ja hemerografia de Ja época, no hay un intento de interpretacién mayor sobre la reconstruccion
lograda.

En las ultimas décadas varios investigadores se han acercado a temaiticas concretas
relativas al consumo del arte en Buenos Aites. Para el caso de fines del siglo XIX podemos

citar el articulo de Roberto Amigo® sobre la variada circulacién de pintura europea en los

28 Talia Bermejo. “El coleccionista en la vidoiera: disefio de una figura piblica (1930 — 1960)” En: AAVV.
Poderes de la Imagen. 1 Congteso Internacional de Teoria e Historia de las Artes/ IX Jornadas del CAIA.
Buenos Aircs, CAIA, 2003, (Cd Rom).

2 Ofelia Manzi. La Sodedad Estimulo de Bellas Artes. Desde su fundadén hasta la nadonalizacion de la Acadenria.
Buenos Aires, Atenas, [s. £.].

30 Diana Wechsler. Critica de arte: condidonadora del gusto, el consumo y la consagracion de obras. Buenos Aires (1920 —
1930). Granada, Universidad, Serie Tesis Doctoral, 1995.

3 Francisco Palomar. Primeres salones de arte en Buenos Aires. Cuadernos de Buenos Aires XVI1I1 Buenos Aires,
Municipalidad de la Cudad de Buenos Aires, 1972.

32 Roberto Amigo. “El breve resplandor de la cultura del bazar” En: AAVV. Segundas Jornadas. Estudios e
investigadones en arfes visuales y miisica. Buenos Aites, Instituto de Teoria ¢ Histona del Arte “Julio E. Payro”,
FFyL, UBA, 1998, pp. 139 — 148.
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bazates pottefios y mi texto relativo a la recepcidn critica y ¢l fracaso comercial de las cast
ochocientas obras francesas que inundaron el mercado portefio en 1888.%

Con respecto a la presencia especifica de arte espafiol en Buenos Aires, Ia tests doctoral
de Ana Maria Fernandez Garcia analizé la presencia cfectiva del arte hispanico en nucstro pais
entre 1880 y 1930.> La autora desliza consideraciones sobre el mercado y el coleccionismo.
attistico sefialando principalmente la predileccion de los portefios por el retrato y los temas
costumbrtistas realizados por peninsularcs. La tarea de los marchands de arte espafiol en nuestro
medio también es destacada por Fernandez Garcia, subrayando precisamente la mision de
estos hombres en pos de terciar el gusto artistico local hacia producciones de aquel origen. Tin
esta linea, en 1995 se celebrd en Buenos Aires una exposicion dedicada a la labor dc uno de
estos cometciantes: el valenciano José Artal En el catalogo de la misma Fransesc Fontbona y
Florencio Santa-Ana analizaron acotadamente el accionar del espafiol en la capital argentina,
dejando sin embatgo muchos puntos por ahondar sobre todo en relacién a las caracteristicas
plasticas de las obras espafiolas consumidas y cémo funcionaban las mismas en contraposicion
a las obras escuelas nacionales que circulaban en nuestro pais.™

En relacién a los estudios sobte las galetias profesionales instaladas en Buenos Aires,
contamos con los ensayos de Patricia Artundo sobre la trayectoria de la Galeria Witcomb en
sus casi ochenta afios de actividad portefia® y de Andrea Giunta sobre la Galeria Bonino.”
Mientras este ltimo excede el marco temporal de esta tesis, el estudio de Artundo aparece
como una util conttibucién para conocer la incidencia de Witcomb en el gusto piblico y en la
consolidacién de un mercado artistico local. En relacion 2 nuestro tema de tesis, Artundo
sefiala la vinculacion de los principales coleccionistas con dicha galeria, un espacio que durante
varias décadas del siglo XX constituyé ¢l principal oferente de aste eutopeo prestigioso de la
ciudad de Buenos Aires. Asimismo, y a partic de ciertas exposicioncs paradigmaticas, la

investigadora rastrea como el mercado artistico argentino empez6 a configurarse como una

33 Maria Isabel Baldasarre. “Glodia y ocaso de la Exposicién Francesa de 18887 En: AAVV. Artc y recgpdon.
VII Jornadas de Teoria € Historia de Jas Astes. Buenos Aires, CAIA, 1997, pp. 31 ~ 38.

34 Ana Maria Fernindez Garcia. Arte y emigracidn. La pintura espaniola en Buenos Aires (1880 — 1910). Universidad
de Owiedo, Universidad de Buenos Aires — FFyL, 1997.

3 Ministerio de Cultura de Espafia. Los Salones Artal. Pintura espafiola en los inicios del . XX, [s1], 1995.

36 Patricia M. Artundo. “La Galeria Witcomb 1868 — 19717 En: Fundacién Espigas. Memorias de una Galerfa
de Arte. Buenos Aires, Fondo Nacional de las Artes, 2000, pp. 13 — 57.

37 Andrea Giunta. “Hacia las nuevas fronteras: Bonino entre Bucnos Aires, Rio de Janeiro y Nueva York”,
En: I/ arte entre o piiblico y lo privade. V1 Jomadas de Teoria ¢ Historia de las Artes. Buenos Aires, CAIA,
1995, pp. 277 — 284.
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“plaza interesante” para ubicar la obra de artistas europeos. Jn un catilogo reciente, Artundo
retoma algunas de estas hipdtesis, reconstruyendo someramente el accionar de otras galerias y
Ja labor del coleccionista de arte francés Francisco Llobet.”

La recepcién y circulacién de las ideas sobre arte en nuestro pais y las visiones que del
arte extranjero circulaban en Buenos Aires son otros de los tdpicos que se vinculan
directamente con esta tesis. Tales problematicas han sido abordadas en los dltimos afios por
distintos historiadores del arte local, en general haciendo eje en sucesos, artistas o movimientos
especificos. En esta linea, Ana Maria Telesca y José Emilio Burucda analizaron la mirada de
Eduatdo Schiaffino acetca del arte y la cultura europea en su rol de cotresponsal de £/ Diaro,
notando la desproporcién que suftian los lectores de Buenos Aises entre lo que se leia sobre
arte y lo que efectivamente se veia.” Unos afios antes, estos mismos investigadores habian
rastreado las variantes sufridas por el binomio impresionismo — positivismo en su traspaso de
Europa al nacientc campo artistico tioplatense.** Recientemente, Laura Malosetti Costa se
ocupé de la “utllizacion” de la figura de Millet y su Angelus por parte de los criticos y pintores
argentinos, quiénes en su busqueda de modelos para un “arte nacional” encontraron en éste a
un arquetipo de artista ético en comunién con la naturaleza.**

Dentro de esta perspectiva, haremos referencia a varias de nuestras publicaciones que
giraron en torno a estos topicos. Entre ellas podemos sefialar las orientadas a reconstruir qué
recorte del arte francés decimonénico se encontrd al alcance del publico portefio, ya fuese a
través de las criticas periodisticas como de los cuadros exhibidos.” Asimismo, nuestras
pesquisas se preguntaton sobre la utilizacién de las categorias artisticas como “impresionismo”

o “naturalismo” en un medio en el que no abundaban las obras candnicas representativas de

38 Patricia M. Artundo. “Notas a una exposicidn en el X° aniversatio de la Fundacion Espigas”. En:
Fundacidn Espigas. Arte y documento. Buenos Aires, Malba, 2003, pp- 25 — 40.

3 Ana Maria Telesca y José Emiio Burucia. “Schiaffino, corresponsal de E/ Diario en Europa (1884 ~
1885). La lucha por la modernidad en la palabra y la imagen”, Anaks del Instituto de Arte Americano ¢
Investigadones Estéticas “Mario ]. Buschiazze”, Facultad de Arquitectura y Urbanismo, UBA, n. 27 - 28, 1989 —
1991, pp. 65 - 73

4 Ana Madia Telesca y José Emilio Buructia. E/ impresionismo en la pintura argentina. Andlisis y erffica. Premio
Bienal 1988. Ciencias y humanidades. Buenos Aires, Fundacién Caja Nacional de Ahorro y Seguro, 1988.
4 Laura Malosetti Costa. “Poderes del Angelus”. En: AAVV. Poderes de la imagen. 1 Congreso Intemacional de
Teoda e Histonia de las Artes /IX Jomadas del CATA. Buenos Aires, CAIA, 2003, (Cd-Rom).

42 Maria Isabel Baldasarcre. “Las criticas del Salén Francés en Buenos Aires: El caso de 1e Conrvier de la Plata”™
En: AAVV. Segundas Jornadas. Estudios ¢ Investigadones en Anles visnales y Misica. Bucnos Aires, Instituto de
Teoria ¢ Historia del Arte “Julio E. Payr6”, FFyL, UBA, 1996, pp. 149 — 154.
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dichas tendencias.” También hemos trabajado sobte la utilizacion de estas categorias y la
insercion de debates mas amplios, por parte de drganos “marginales” a la escena artistica de
aquel momento, como la revista catdlica Artes y Letras.*

Existe una nutrida bibliografia que, sobre el tema del coleccionismo, se viene

-~ produciendoen el mundo académico extranjerc desde hace ya varas décadas. Debido ala

extension de la misma, optamos por resefiar aqui aquellos trabajos que — ya sea por lo
innovador de su mirada o por Ja pertinencia de su objeto — estin mas relacionados con los
fines de nuestra tesis.

" En este sentido, la mayor parte de los trabajos que mencionados a continuacion sc
insertan en producciones historiograficas mayores. Por un lado, desde el campo especifico
disciplinar, la histonia social del arte ha arrojado una nueva mirada sobre factores constitutivos
del campo plistico hasta ese momento desatendidos por los enfoques tradicionales. Esta
vertiente, buscd analizar los fendmenos artisticos como nudos problematicos dentro de un
entramado mayor en el que eran claves los condicionamientos econémicos, sociales y politicos.
Por otra parte, desde disciplinas diversas como la antropologia y la sociologia de la cultura, y

partiendo del clisico trabajo E/ sistema de los objetos de Jean Baudrillard,” el narrativismo

. también ha aportado elementos tedricos para el estudio del coleccionismo al considerar 2 los

objetos en su posibilidad para formar parte de histonas y narraciones.

La historia social del arte, que encuentra sus exponentes mas solidos en las figuras de
T. ]. Clark, Linda Nochlin y Thomas Crow, ha arrojado nueva luz sobre lo especificamente
artistico de sus objetos de estudio, reconstruyendo las marcas de clase inscriptas en las obras de
arte y logrando a la vez salir airosos al cuidatse de reducir lo eminentemente plastico a la esfera

econémica.* Dentro de esta perspectiva tedrica, ha sido Francis Haskell quien se ha ocupado

43 Maria Isabel Baldasarre. “La pintura de la luz ariba a la capital porteia. Reflexiones sobre la recepeidn del
mmpresionismo y el arte moderno francés en Buenos Aites” En: HI Jornadas de Estudios ¢ Investigacones. Enropa
_y Latinoamérica. Artes Visuales y Miisica. Buenos Aites, Institato de Teoria e Historia del Arte “Julio E. Payr6”,
FFyL, UBA, 1999, (Cd-Rom).

4 Maria Isabel Baldasarre. “Una mirada sobre la cultura porteiia a fines del siglo XIX a partir de las
polémicas de la revista Arfes y Letras” En: AAVV. Estudios e Investigngones. Inidgenes — Palabras — Sontdos.
Priicticas y reflexciones, Buenos Aires, Instituto de Teoria ¢ Historia del Arte “Julio I%. Payrd, FFyL, UBA, 2000,
pp- 203 - 218.

4 Jean Baudnllard. E/ sistemra de los objetos. Madrid — México, Siglo XXI, 1999, [1era edicion 1968].

% T, J. Clark. Imagen del pueblo. Gustave Conerbet y la Rewlwcin de 1848, Barcelona, Gustavo Gili, 1981, [lera
edicion 1973] y The painting of modern Iife. Paris in the art of Manet and bis followers. New Jessey, Prnceton
University Press, 1989, [ler edicion 1989} Linda Nochlin. E/ akismo. Madrid, Alianza, 1991, [1era edicion
1971} y The politics of vision. Essays on Nineteenth-Century art and soctely. London, Thamces & Hudson, 1994, [1era
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. . . . . ., . 7 g
in-extenso del estudio del coleccionismo y la constitucion de un gusto de época.’’ Iiste
historiador, cuyo enfoque resulta sefiero en nuestro andlisis, parte de la base de los

condicionamientos externos que inciden en toda modificacién del gusto. En sus palabras:

Intento dilucidar el fenémeno de las mutaciones del gusto desde distintos puntos de

- vista: la disponibilidad o0 no de obras maestras de reputacién establecida con que cuenta cl

 connasssenr o coleccionista, el impacto del arte contemporinco, las pertenencias politicas y

religiosas susceptibles de condicionar ciertas concepciones estéticas; la nflucncia cjercida por

las colecciones piblicas y privadas; Ja importancia de las técnicas mas recientes de

reproduccién o de lenguaje en al difusidn de las nuevas convicciones sobre el arte y Jos
artistas. 8

También focalizado en los factores econdémicos, sociales y culturales un articulo de
Dianne Sachko Macleod estudia los coleccionistas de clase media que surgen en Ja Inglaterra
decimondnica fruto del entiquecimiento producido por la Revolucién Industrial.” En este
breve trabajo, la autora analiza ¢ consumo artistico volcado hacia el arte nacional
contemporinco prestando particular interés a las fuentes de riqueza, las motivaciones y la
reaccion hacia las teorias artisticas pot parte de los nuevos coleccionistas.

Excediendo el campo especifico de la historia del atte, y con una clara mirada
materialista, los breves pero fundamentales ensayos que Walter Benjamin dedico al
coleccionismo funcionan como puntos de partida insoslayables para esta tesss. Tanto en su
articulo “Unpacking my library” de 1931 como al analizar el caso concreto de Eduard Fuchs,
Benjamin formula aquello que considera un “verdadeto coleccionista”® Un actor que s¢
define en su ambicién de “restituir a la obra de arte su existencia en la sociedad, de la cual
estaba amputada, hasta el punto que el lugar en que la encontr cra el mercado”, sitio en el que

perduraba “reducida a mercancia, lejos tanto de los que producen como de los que pueden

edicion 1989). Thomas Crow. Painters and public life in Egghteenth-Century Parts. New Haven & London, Yale
University Press, 1985.

47 Francis Haskell. La norme et lé caprice. Redéconvertes en ant. Aspedt du goiit, de Ja wrode et de la collection en France ef en
Angleterre, 1789 — 1914. Pasis, Flammarion, 1993, [lera cdicion 1976} y Pasado y presente en el arte y en el gusto.
Madrid, Alianza Forma, 1989, [lera edicion 1987].

48 Haskell, La worme et ke caprice..., gp. ., p. 48.

4 Dianne Sachko Macleod. “Collecting and Victorian middle-class taste” An History, London, vol. 10, n. 3,
September 1987, pp. 328 —~ 350.

50 Walter Benjamin. “Desempacando mi biblioteca: una chasda sobre los coleccionistas de libros” (1931) Ea:
Claudia Kerik (comp.). En formo a Walter Benjamin. México, Universidad Auténoma Metropolitana, 1993,
pp-13 — 22 ¢ “Historia y coleccionismo: Eduard Fuchs” (1937) En: Discursos intermmpidos 1. Maduid, Taurus,
1987, pp. 87 —135.
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entenderla”.> A este respecto también es pertinente mencionar aqui, el compilado de textos

sobre la figura del coleccionista que Benjamin agrupa en su inconcluso Proyecio de los pasajes,
donde a través de un montaje de citas posiciona al coleccionista, junto al flinenry al apostador,
como una figura clave de la modernidad decimononica.”

Si pasamos a la vertiente narrativista mencionada anteriormente podemos consignar
toda una serie de trabajos que, producidos fundamentalmente desde el 4mbito universitario
norteamericano, han elaborado estudios tedricos y andlisis de caso sobre el fendémeno del
coleccionismo. En esta vertiente cotresponde citar el ensayo de James Clifford abocado al
andlisis del afan occidental por recolectar objetos etnogrificos, un afin que a decir de Chfford
se constituye cn una “estrategia para el despliegue de un sujeto” a'la vez que permite una faz
plblica ya en que en “el buen coleccionista [...] la acumulacién se desenvuelve de manera
pedagdgica y edificante”.”

Por su parte, Susan Stewart, siguiendo ficlmente la tradicion baudrilliarina que sostiene
que “la organizacién de la coleccién misma sustituye al tiempo” ha percibido al coleccionismo
como uno de los ejemplos de la capacidad narrativa del sujeto para generar objetos
significantes, objetos inventados y distanciados por una “estructura de deseo”. Para Stewart Ia
coleccion “representa la total estetizacion del valor de uso” mientras que “reemplaza la historia
por la clasificacion [...] el tiempo se hace simultaneo o sincrénico con el mundo de la
coleccién”.> Esta perspectiva sera acentuada y retomada a proposito de los casos concretos de
anilisis, tal como podemos obsetvar en los estudios de Mieke Bal y Naomi Schor incluidos en
un volumen de aparicién reciente en el que Elsner y Cardinal compilan diversos trabajos
dedicados a las culturas del coleccionismo. Todos ellos proponen una lectura novedosa sobre
el fenémeno donde la reconstruccién estrictamente histdrica es ampliada por un marco tedtico
deudor de la psicologia y la antropologia.*’

Un estudio sumamente enriquecedor constituye también el texto de Rémy Saisselin

acerca del 4nimo burgués por la acumulacién de objetos costosos registrado en la Europa y los

51 Walter Benjamin, “Historia y coleccionismo..”, art. ar., p. 132.

52 Walter Benjamin. The arcades projedt. (1928 — 1940) Cambandge and London, The Belknap Press of Harvard
Unuversity Press, 2002.

53 James Clifford. Dilemas de la cwltnra. Antropolagéa, literatura y arte en la perspectiva postmoderna. Barcelona,
Gedisa, 1995, [1era edicion 1988), pp. 260 — 261.

5¢ Susan Stewart. On longing. Narratives of the mintature, the gigantic, the sonventr, the collection. Ducham and London,
Duke Umwersity Press, 1993, [1era edicion 1984], p. 151

55 John Elsner & Roger Cardinal (ed.). The avdtures of collecting. Camboidge, Haevard University Press, 1994.
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Estados Unidos del cambio del siglo XIX al XX.* Este libro, que saca la mayoria de sus
testimonios de las fuente literanias de la época, provee un mteresante modelo de andlisis en Ja
medida que introduce nuevas concepciones para entender como el “deseo de posesion” afecta

el status y la percepcion de la obra de arte. También sluminador, aunque situado dentro de una

historia social mas tradicional, el trabajo de Allan Wallach analiza la injerencia de las elites
coleccionistas de los Estados Unidos en la formacion de los muscos norteamericanos.”” Al
igual que Satsselin, Wallach considera a las “bellas artes” como una componente central de la
hegemonia burguesa, que comicnza a manifestarse claramente en las poderosas ciudades
norteamericanas desde mediados del siglo XIX.

Desde un recornido histosico si se quiere mas Jineal, Miguel Moran y Femando Checa
estudian el coleccionismo espafiol bajo Ja linea trazada por el fundante trabajo de Schlosser
para el renacimiento europeo,” rastreando la metamotfosis que éste sufre a la luz de las
vataciones de mentalidad y de religiosidad de la época” Centrindose en el contexto
valenciano, la tesis de Rafael Gil presenta una actualizacién bibliografica del tema a la vez que
reconoce la influencia que el coleccionismo ejerce sobre el arté, ¢l mercado, la critica y el gusto
de su tiempo. Sin embatgo, su teorizacion de las distintas categorias —amateut, coleccionista,
connaissenr — que aplica al estudio de caso resulta algo resteictiva y exenta de matices.”

Con relacion a la escena latinoamericana, contamos con el capitulo que - dentro de un
manual de Historia del Arte de “Iberoamérica”- Concepeidn Garcia Sainz consagra a la
conformacion de sus principales colecciones y museos. El texto de Garcia Sainz, que presta la
mayor patte de su atencién al caso mexicano, aporta datos fragmentatios sobre la evolucion del
fenémeno en Latinoamérica para concluir que la historia de los museos y el coleccionismo
latinoamericano esti ain por escribirse.”’ Esta conclusion puede comenzar a ser matizada al
menos para ¢l ambito mexicano donde hallamos interesantes trabajos, como los de Ana

Gardufio y James Oles, que apuntan a desentrafiar el fenémeno haciendo eje en la figura de

5 Rémy G. Saisselin. The bourgeois and the bibelot. New Brunswick, Rutgers University Press, 1984.

57 Alan Wallach. Exhibiting contradiction. Essays on the art Musount in the United States. Boston, University of
Massachusetts Press, 1998.

58 Julius Von Schlosser. Las cimaras artisticas y maravillosas del Renacimiento fardis. Una contribndion a la historia del
colecciontsimo. Madnid, Akal, 1988, [1era edicidon 1908].

59 Fernando Checa y Miguel Motin. E/ colecioniomo en Espaita. Madrid, Cétedra, 1985.

% Rafael Gil. Arte y coleccionismo privade en Valencia del siglo XVII a mestros dias. Valencia, Edicions Alfons el
Magnanim. Institucio Valenciana d’Estudss 1 [nvestigacio, 1994.

1 Maria Concepcidon Garcia Sainz. “Museos y Colecciones en América Latina”. Fn: Rodrigo Gutiérrez
Vidivales y Ramén Gutiérrez (coord.). Pintura, escultura y fotografia en Thervamérica. Sighs X1X y XX. Madnd,
Catedna, 1997, pp. 439 —~ 457.
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uno u otro personaje particulat. Estos articulos, sumados a las actas del coloquio celebrado en
México en 1997 sobre Patmdnio, coleccion y drenlacion de fas arfes, evidencsan la relevancia que

. ” . s 062
estos temas tienen actualmente en el mundo académico de aquel pais. °

Fste variado estado de la cuestion, en el que se incluyen trabajos deudores de disimiles
andamiajes conceptuales busca dar cuenta de la inexistencia de estudios que en ¢l ambito
argentino se¢ ocupen —en profundidad y de manera comprehensiva- del andlisis del
coleccionismo artistico. No obstante, se destacaron aqui aqucllos cstudios renovadores del
campo académico local — realizados fundamentalmente en el marco de la Facultad de Filosofia
y Letras de la UBA y del Instituto de Teoria e Histosia del Arte “Julio E. Payrd” - con los que
esta tesis se vincula y entra en didlogo. Por dltimo, citamos parte de las pesquisas origmadas en
el extranjero que anticipan la inscripeién tedrica de este trabajo, encuadre que sera ampliado

con otros textos especificamente tedricos que se discuten mas adelante.

Hipdtesis que orientan la investigacion

La primera hipdtesis que guia este trabajo sosticne que hacia fines del siglo XIX y
durante las primeras décadas del siglo XX sc identifica en Buenos Aires la emergencia y
consolidacién de un nuevo grupo de actores sociales que - dentro de aquel sector caracterizado
como clase dominante en la Argentina-* se distinguen como coleccionistas de obras de atte.
Estos nuevos actores surgen en cl marco de un proceso de amphacion del consumo suntuario
— especificamente de obras de attes plasticas- practicado por los miembros de cste grupo
socio~cconomico-cultural radicado en la ciudad de Buenos Asres. Sin embargo, los
coleccionistas de atte se diferencian de los meros consumidores artisticos por la relacion
inédita que establecen con las obras de atte. Una telacion que implica un fin mas complejo que
excede —aunque no anula - ¢l tipico consumo burgués que busca Ja ostentacion y, en términos
de Boutdieu, la distincidon social. Los coleccionistas orientaron sus adquisiciones en pos de

completar un modelo, un “relato” artistico que gutaba e incluso preexistia a sus compras y que

62 Ana Garduilo. “Roles de un coleccionista. El encuentro Carrillo Gil —~ Siqueiros™ Fa: AAVV. Aste y
recepaisn. V11 Jomadas de Teoria e Historia de las Artes. Buenos Awres, CALA, 1997, pp. 271 - 282 y “Génesis
de una coleccion: Carrillo Gil frente 2 Orozco” En: AAVV. Epifagos y prolagos para un fin de sigh. V111 Joraadas
de Teoria ¢ Histona de las Artes. Buenos Aires, CAIA, pp. 183 — 194

63 Cf. Jorge Sabato. La dlase dominante en la Argentina. Formaain y caradteristicas. Buenos Aires, CISEA, Imago
Mundi, 1991.



se encontraba directamente influido por las ideas sobre arte que tenian a su alcance. De esta
manera, ¢l coleccionista proyecta para su coleccién un destino mayor que trasciende Ja
contemplacién privada para obtener un status pablico que en Buenos Aires se ligd

directamente con la génesis y ¢l estimulo de las instituciones artisticas, fundamentalmente de

los museos de bellas artes.

Este punto expone ya parte de nuestra segunda hipdtesis, que sostiene que el proceso
de formacién del coleccionismo de arte en la Argentina se encontrd estrechamente relacionado
con procesos paralelos como la formacion del artista profesional, la aparicion y consolidacion
del mercado de arte, el surgimiento y la afirmacién de la practica de la critica artistica y la
fundacion, crecimiento y promocion de las instituciones artisticas publicas y privadas.

Asimismo, sostenemos que las elecciones estéticas practicadas -tanto por los
coleccionistas como por la elite portefia en general- se hallan fuertemente atravesadas por la
identificacion socio-econdémico-cultural de estos actores. Los coleccionistas y consumidores de
atte formaron parte de la burguesia portefia,™ y en este sentido optaron por ciertas
producciones artisticas en la medida que éstas satisfacfan las ideas burguesas de lo que debia |
ser no solo el Arte, sino también topicos mas especificos como las representaciones socto-
culturales que se tenian de la belleza, la mujer, el trabajo, ¢l pasaje, 1a auto-representacion a
través del retrato, ete.

Con respecto a las obras privilegiadas, afirmamos que en el coleccionismo argentino de
fines del siglo XIX y principios del XX existié una clara predileccion por el arte moderno,
corporizado éste en diversos artistas y tendencias. En otras palabras, los coleccionistas optaron
por el arte de sus contemporaneos o a lo sumo el inmediatamente anterior y no ostentaron el
gusto retardatario ni desinformado que muchas veces se les ha quentdo atribute. St bien los

»

“grandes nombres” del arie decimondnico no abundaron en las compras realizadas por
argentinos, el coleccionismo argentino si presenté vanos puntos de encuentro con los

consumos de arte que contemporancamente se practicaban en otras partes del mundo,

0+ Cf. José Luis Romero. “Las ciudades burguesas”. Bn: Latinoanénica: Las cududes y lus ideas. México, Buenos
Aires, Siglo XXI, 1986, [lera edicion 1976]. También son unles para pensar los consumos locales en
ténminos de conswmos burgueses los textos clisicos de Fric Hobsbawm. La ers del capital, 1848 — 1875.
Barcelona, Critica, 1998, [1era edicién 1975], capitulo 13 “El mundo busgués™ y La era del Inmperio 1875 —
1914. Buenos Aires, Critica, 1996, [lera edicion 1987, capitulo 7 “Quién es quién o las mceridumbres de la
burguesia”. '
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65 . .
7" que abarcaba muchos mas artistas y

consumos que se regian por una idea del “arte moderno
vertientes que los que la historiografia de la tercera década del siglo XX en adelante ha
admitido en su “panteén” de artistas.*

Es decir, las selecciones de obras se orientaron —generalmente - hacia artistas en boga
en aquel momento, artistas que pbdian tanto seguir no soélo las vertientes del realismo y el
impresionismo como las del naturalismo y el simbolismo. O también responder a la estética
académica en un sentido estricto u amplio.”’

La admiracion hacta las producciones de origen europeo - practicada también en otras
ramas artisticas como la musica y la literatura-** fue predominante en el caso especifico de
consumo de objetos artisticos. Producciones francesas, espaiiolas e italianas abundarin en las
colecciones portefias al tiempo que encontremos escasos ejemplos de arte argentino. Para los
modelos y representaciones mentales presentes entre los coleccionistas argentinos, el arte era
algo que debia buscarse allende los mares, en un continente que poseia siglos de tradicién y
donde el mundo del arte contaba con sélidas bases profesionales. Era también Furopa la que
ostentaba las mstituciones legitimadoras de attistas y obras -salones, premios, criticos- que si
bien comenzaban timidamente a tener sus versiones en nuestro pais continuaban siendo los
referentes ineludibles.” En esta linea, los coleccionistas compraron poco o escaso arte
argentino pero fueron a la vez concientes de la necesidad de impulsar el progreso ariistico del
pais. Con esta certeza, se vieron involucrados de una u otra manera en la gestion de empresas

vinculadas a la consolidacién del campo artistico local, acciones a las que sumaron un actuac

% Reficro nuevamente aqui el trabajo de Laum Maloseti Costa, que plantea — retomando a Marshall Berman
y a David Frisby - esta posibilidad de plantear 1o “nuevo” en ¢l arte de las Gltimas décadas del siglo XIX
excediendo los “limiutes de lo puramente formal y planteando la modermadad en el nivel de la calle, en
ténmnos de expenencia y autoconciencia” Maloseti Costa, Las primeros modernos, op. dt., p. 23.

6 Cf. Diana Wechsler. “Nuevas miradas, nuevas estrategias, nuevas conteaseiias™. B Desde fu otra vereda, op.
at, pp. 142 - 150 donde la autora dentifica estas lecturas que a partir de los afios 20 construyen una idea de
o moderno incluyendo ciertos “hitos” artisticos y soslayando otros.

57 CE Gabriel Wesbesg, Beyond Luspressionism. The naturalist impudse in FEuropean Art 1860 — 1905, New York,
Harry Abrams, 1992; también Marfa Isabel Baldasarre. “La pintura de la luz..”, art. at., donde se reconstruye
la aplicacién de categorias como “realismo” “impresiomismo” y “pintores de la vida modera” a los textos y
artistas que cteeulaban en Baenos Aires a fines del siglo X1X. Cf. asimismo Ana Maria Telesca y José Fmilio
Burucaa, L/ impresionismo..., op. cit.

8 A este respecto seiialaba Emile Zola que en ningn lugar tenia tantos lectores como en Buenos Aires. Cf.
Terestta Frugom de Fritzche. E/ Naturalisma en Buenos Aires, Buenos Aires, Instituto de Litemtura Argentina
Ricardo Rojas, FFyL, UBA, 1966. Para las predilecciones de los lectores argentinos, véanse los wexros de
Prieto y Lujanmn ya citados.

® Durante todo el periodo que nos ocupa, la partcipacion, —y mds adn premiacion- co un salon curopeo
constituia una carta de presentacion migualable para cualquier artista argentmo. Algo parecido sucedia conla
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menos orginico que también contribuyd a dinamizar el desarrollo de las artes plasticas en la

Argentina.

Marco teérico metodolégico

El marco tedrico que encuadra esta investigacion se mserta en la histora social de arte,
postura que, en palabras de Timothy J. Clark, se ha dedicado a aclarar “los lazos que existen
entre la forma artistica, los sistemas de representacion vigentes, las teorias en curso sobre el
arte, las otras ideologias, las clases sociales y las estructuras y procesos histdricos mas
generales.”™ Hs dentro de esta perspectiva, cuyo principal aporte ha sido el reconstruir los
multiples condicionantes intra y extra-estéticos -politicos, econdmicos, ideoldgicos y culturales-
que influyen en los fendmenos artisticos, que se originan las preguntas fundamentales que
busca responder nuestra tesss.

“n este sentido, 1a historia social del arte se constituye como ¢l marco mas adecuado ya
desde la etapa empirica de nuestra investigacidon. Al acercarnos a los penddicos, cartas,
- documentos y demis fuentes de época que sirven de base a nuestro trabajo, se entrevé a cada
momento la configuracién de un grupo social que se siente responsable y predestinado para
guiar a la Argentina en su camino de nacion cwvilizada y moderna. Estos protagonistas, mas alla
de sus particularidades, se saben patte de un grupo socio-econémico preciso, es decir se
constituyen como miembros de una elite. Nuevamente, resultan adecuadas las palabras de
Clark: “todas las practicas estan articuladas en mundos separados de representacion; pero estos
mundos estan invadidos y determinados por un nexo de clase; y fuertemente en el siglo X1X Ia
presencia de clase como estructura organizadora es fuerte y palpable”.”! Para el caso de nuestro
pais, podriamos ampliar esta afirmacidn y sostener que incluso en las primeras décadas del
siglo XX, el consumo artistico de las elites portefias se encuentra signado por esta pertenencia.

De esta manera, haremos eje en la relacion entre la identidad social de los
coleccionistas y consumidores de arte y sus selecciones estéticas, con la certeza del
condicionamiecnto mutuo  de ambos  factortes pero stiendo a la vex conscientes de su
irreductibilidad. Iis decir, no pretendemos subsumir la pf:oduccién artistica a un reflejo directo

de la relaciones entre las fuerzas sociales y econdmicas, sino ampliar el campo de la historia de

frecuentacion de un aller importante en el ambito europeo que habilitaba al artista local a presentarse como
“discipulo de”.
" Clark, Inagen del pueblo, op. dit., p. 12.



lo especificamente plastico, para integrar en ella el estudio de los procesos y las relaciones de
produccion y consumo de obras artisticas y de discursos y relatos producidos sobre las mismas.

Asi, tendremos muy en cuenta las apropiaciones, remterpretaciones y olvidos que, una vez

n segunda instancia, son centrales a nuestra investigacion algunos conceptos
elaborados desde la sociologia de 1a cultura, conceptos que por otra parte convergen con la
perspectiva propuesta por la historia social del arte. El primero de ellos es el concepto de
“campo”, categoria de caracter dinamico esbozada por Pierre Bourdieu al estar planteada como
“un campo de fuergas pero también como un wmpo de luchas, tendientes a transformar o conservar
ese campo de fuerzas”.” Desde esta postura, que entiende que toda formacién social esta
estructurada por una serie organizada de campos relativamente auténomos en si mismos,
aparece una nocion netamente operativa para nuestro trabajo: la de campo artistco. f.a misma
— que presta particular importancia a las condiciones sociales de produccion, circulacion y
consumo de bienes simbolicos- permite articular los objetos fundamentales de nuestra tests, ya
que para definir un campb artistico no s6lo son necesarios los productores y sus producciones
stno que es vital atender a sus instancias de consagracion y legitimacion  -como publico,
criticos, galerias, museos, coleccionistas, etc.

Por otro lado, esta caracterizacion del campo planteada como un sistema de fuerzas en
tension, comcide con la vision de Ja historia social del arte en su apreciacion de la sociedad
como un “campo de batalla de las representaciones”.”

Las décadas objeto de nuestro estudio exponen un estadio particular del proceso de
autonomizacion del campo artistico, senalado por Bourdieu en su analisis del campo literario
patisino de fines del siglo XIX.” Si bien este trabajo de Bourdieu es fundamental para clatificar
la aplicacion de su sistema tedrico, veremos que el caso porteno presenta diferencias con el
parisino, en la medida en que la “tradicién artistica” y la burguesia no estaban tan solidamente
constituidas en nuestro pais como para que el artista moderno se engiese en oposicion a cllas.

Por el contrario, el desarrollo mstitucional que estos artistas llevaron a cabo entre fines del

TV Y. Clark, The paiuter of modern life. .., op. dt, p. 7. .

72 Cf. Ennco Castelnuovo. “Para una histosa social del ante” Lax: Arte, industiia y revolucion. Vemas de historia
soutal del arte. Barcelona, Nexos, 1988,

3 Pierre Bourdieu. “The field of cultural production or the economic word reversed™ En: The field of cnltural
production. Essays on art and literature. New York, Columbia Universty Press, 1983, p. 30.

" Clark, The painter of modern life...., op. dt., p. 6.
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siglo XIX y comienzos del XX se encontrd en general ligado a los sectores dominantes que
fueron quienes sustentaron -tanto material como politicamente- estos proyectos.

También se ha ocupado Boutdieu de teonzar sobre las condiciones historicas
especificas en que se consumen las producciones culturales. Asi su concepto de “habitus”
enunciado en La distindén y entendido como “disposicion generadora de pricticas sensatas y de
percepciones capaces de dar sentido a las practicas asi engendradas [.] producto de la
incorporacion de la divisién de las clases sociales” apotta otro encuadre fundamental a esta
investigacion.” En estrecha relacion con nuestro objeto de estudio, Bourdien entiende al
consumo cultural y artistico como predispuesto, de manera explicita 0 no, a cumplir una
funcién social de legitimar las diferencias entre las clases, encontrando a las obras artisticas
“bienes simboélicos” particularmente enclasantes.

Un punto particularmente relevante para nuestra tesis, es ¢l apartado que Bourdieu
dedica en La distincion a los consumos de las fracciones dominantes. Alli reformulando
consideraciones esbozadas por un contemporianeo a ‘estos consumos — nos referimos a
Thotstein Veblen-" Bourdieu habla de un “gasto ostentoso” que supone la compra de un
objeto “fuera de precio”, encamado a la perfeccion por la obra artistica que pasa de ser un item
comprable a ser un “bien de lujo”, “una irreprochable exhibicién de riqueza”.” Es decir, Ia
adquisicion de obras artisticas constituye una forma privilegiada de “acumulacién” de “signos
distintivos”,

Por dltimo, Bourdieu presta particular atencién a los “usos sociales” de los bienes
simbdlicos, al sostener que “la mayor parte de los productos sélo reciben su valor social en el
uso social que de los mismos se hace” siendo fundamental introducir las vanaciones de clase
en los usos sociales concretos en que éstas encuentran su verdadera determinacién. Esta
definicion de uso social serd central en nuestro trabajo, sirviéndonos para distinguir a los
coleccionistas de los simples consumidores de arte en base a los diversos destinos que cada
uno de estos actores proyectd para las obras artisticas.

También desde la sociologia de la cultura, son fundamentales los aportes realizados por

Raymond Williams en su definicion de las nociones de “tradiciones”, “instiruciones” y

" Pierre Bourdieu. Las nyglas del arte. Génesis y estructura del cumpo literario. Barcelona, Anagrama, 1995, [len
edicién 1992].

6 Pierre Bourdieu. La distincidn. Criterio y bases socdales def gusto. Madsid, Taurus, 1988, [lera edicién 1979, p.
170.

7 Thorstein Veblen. Tearia de la dase aciosa. (1899). Madnd, Fondo de Cultura Xcondmica, 2002.
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“formaciones”.” Con respecto al primero de estos términos, concepto central en la pénesis de
las colecciones artisticas al insertarse desde su origen en una tradicion artistica mayor, Williams

nos habla de una “tradicién selectiva”. Esta es entendida como una operacién en la que -a

partir de una disposicién total de pasado por parte de una cultura particular- se seleccionany

acentian ciertos significados o practicas al tiempo que rechazan y excluyen otros. Para
Williams, la tradicién se transforma claramente en arma de dominaciéon por parte de una clase
y en el proceso de establecimiento de dicha tradicion juegan un papel muy importante las
“instituciones” formales: culturales, politicas y econémicas. Sin embargo, no seran ellas las
Unicas que graviten con fuerza en esta empresa, también las formaciones ntelectuales y
artisticas tendran peso significativo. En este punto, Williams teoriza sobre problemas centrales
a nuestra tesis: formacion de las instituciones artisticas, su relevancia como instancia
legiimadora de las producciones y la influencia que las formaciones, como las agrupaciones de
artistas, mtelectuales o aficionados, tendran en el desarrollo activo de la cultura.

Fn trabajos posteriores, el mismo autor analiza la construcciéon del modernismo como
ejemplo de esta puesta en prictica de una “maquinaria de tradicién selectiva™.* Estos articulos,
.centrados en el analisis literario, son sin embargo muy dtiles y pertinentes para pensar cémo se
construyé una “versidn selecta de lo moderno” en el terreno artistico. Segan Williams, son

3

estas versiones las que se proponen “adueiarse de toda la modernidad” “negando a todo lo
demas en un acto de pura ideologia”.*! Esta vision permite revisar las construcciones realizadas
P 8 I
por la historiografia artistica acerca de qué constituyé el arte modemo, es decir hacer explicitas
las operaciones de seleccién y exclusién que hicteron que solamente un grupo de obras fuese
y .

consagrado como atte moderno, tildando al resto de producciones retardatarias.

En dltimo término, destacaremos del autor sus ideas en relacion a la nueva dimension

2

cultural en que ingresan las metrdpolis en la segunda mitad del siglo XIX y la primera mitad del
siglo XX. Sostiene Williams que en esta etapa surgieron diferencias cruciales entre diversos
paises que constituyeron “un nuevo tipo de jerarquia” fundada en el caricter de desarrollo,

ilustracién y modernidad percibidas. Las metrépolis — y pensemos aqui como funcionaron las

™8 Pierre Bourdiew, La distinddn..., op. o, pp. 278 — 279 y 281

7 Raymond Williams. Marxismo y biteratura. Barcelona, Peninsula, 1997, {lera edicion 1977], pp. 137-142.

80 Raymond Williams. La politica del modernismo. Contru los nuevos conformistas. Bascelona, Peninsula, 1997, [Tera
edicion 1989},

81 in estrecha comceidencia con las ideas de Williams sostiene T J. Clark desde el campo especifico de la
historia del arte: “cl concepto de vanguardia s en si profundamente ideoldgico”, ¢l mismo tuvo un
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capitales europeas para la naciente escena porteiia — albergaban las “academias y museos
tradicionales y sus ortodoxias” y a la vez los nuevos grupos que se levantaban contra éstas.
Esta dimensién metropolitana, en la que Williams inscribe el surgimiento del “arte moderno”,
la primacia de ciertas naciones en el mapa mtelectual y cultural del cambio de siglo, y la
intensificacion el status mercantil de la obra artistica, se transforma entonces en una lectura
muy sugerente para esta tesss. Precisamente, porque esta dimension nos permite pensar, por un
lado, c6mo se vinculé nuestro medio con los modelos artisticos ~ya fuesen académicos o
rupturistas- propuestos por los centros artisticos, y por otro lado como se dio el propio
proceso de formacion y cuestionamiento del canon en una Buenos Aires que aspiraba al

estatuto de metropolis.

propésito preciso “quebrar el unitario conjunto del mundo artistico de Paris para arrebatacse una identidad
transitonia y esencialmente falsa”. Clack, Inragen del pueblo, op. i, p. 14.
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Capitulo 1. La ampliacién del consumo artistico en Buenos Aires

Artistas extranjeros nos visitan a los que compramos cuadros antes que hayamos
construidos la pinacoteca que ha de guardarlos. En general son de buen gusto y valen
__como.obras artisticas mucho mas que las obras arquitectdnicas que posecmos. -
L. B. T. “A propésito de algunos cuadros de la seccion de pintura”

La Nacidn, 28 de enero de 1877, p. 1, ¢. 4- 5.

El objeto de este fuerte impuesto, casi prohibitivo sera tratar de aminorar en lo
posible la exportacién de grandes sumas de metilico, destinadas 4 adquirir esos articulos
que ningun beneficio para el pais reportan |[...]

Buena es la idea en lo que se refiere 4 combatir el lujo excesivo que se esta
empleando en todos los actos de la vida, lujo que esta muy lejos del buen gusto y de los
halagos del espinitu, pues cast siempre adopta la forma chabacana, propa de los Cresos
improvisados, ofreciendo el especticulo inarménico del rastaguerismo que tan tristemente
célebres ha hecho 4 los americanos en Europa [...] que los que compren carruajes en
Paris, lo hagan en las fibricas argentinas; que los clientes de los grandes sastres y
modistas de Inglaterra y Francia se vistan aqui; que se abandonen algo los ballantes y
los relumbrones dorados, que el lujo, en fin, s1 se sostiene, que sea con articulos del pais
que bastan y sobran para cubrir todos los caprichos, para satisfacer todas las exigencias

Day [seudénimo, autor no dentificado], “Los impuestos contra ¢l lujo”
E/Nacional, 19 de septiembre de 1889, p. 1,¢c.1- 2.

Habri Vd. observado, nos decia nuestro amable interlocutor, que hasta hace poco
tiempo en la lista de regalos de bodas, llevaba la supremacia la joya, remnaba cast en
absoluto. Hoy en dia es distinto. El adorno, el bibelor, el bronce y el mirmol tienen
frecuente aplicacién en el regalo, tanto para novios como para particulares, y en los
recientes matrimonios celebrados en nuestra hante, ha sido considerable la demanda que
ha tenido esta casa. Ya vé Vd,, pues, como la evolucidn viene por si sola; es cuestion de
épocas y tendencias.

Aviso de “Casa Bellas Artes — Baron Hnos. La evolucion en el gusto”
Letras y colores, a. 1, n. 3, 15 de junio de 1903,

Las altimas décadas del siglo XIX presenciaron la instalacidon y el crecimuento del
consumo de arte en Buenos Aires. St bien extstieron antecedentes en las décadas anteriores,
fue hacia el Gltimo cuarto del siglo cuando comenzaron a ingresar los mayores contingentes
de objetos suntuarios y obras artisticas desde Europa, con el destino especifico de su
ubicacién en la plaza portefia. Durante estos Gltimos decenios del siglo hubo algunos
momentos de baja en este consumo: la crisis de 1890 fue sin duda uno de esos momentos.
Pero, mas alli de estos vaivenes, podemos sefialar un proceso sostenido en el que la
circulacion y el consumo de obras artisticas crecieron a un ritmo y una proporcion méditos.

Para comienzos del nuevo siglo, las casas de venta de objetos artisticos se habian



34

multiplicado y era incluso posible hablar de una cierta expansioén del consumo que llevaba a
promocionar los objetos de arte como buenos regalos de bodas o piezas infaltables en todo

intenior elegante.

A lo largo de las décadas objeto de esta tesis, Buenos Aires también I)fcseﬁcié
cambios tnusitados e irreversibles con respecto a su desarrollo urbano. Ya para principios
de la década de 1880, de la mano de las reformas planteadas por el pramer intendente
Torcuato de Alvear (1880 — 1887), la ctudad comienza a mutar su apariencia a2 un ftmo
excepcional.’ Se abren nuevas plazas y avenidas, se pavimentan calles, se erigen edificios
publicos y se construyen viviendas en un lapso excesivamente breve para los ojos de la
época.

En los albores de la década de 1920, muchos de los proyectos planteados cuatro
décadas antes han sido llevados a cabo. El sector centro-norte de la ciudad esta consolidado
como el habitat de la elite, el lugar clegido por las clases altas para vivir, comer, pasear,
comprar, y realizar transacciones financieras.” El norte de la Plaza de Mayo - las calles
Florida y San Martin en un primer momento y luego el entorno de la Plaza San Martin y la
entonces Avenida Alvear- es el lugar que eligen para levantar los palacios, un tipo
constructivo que se hace extensivo a otros usos, como la funcién publica, los espectaculos,
la ensefianza. Las revistas ilustradas no se cansan de exhibir los lujosos interiores de estos
palacios privados, apenas sofiados cincuenta afios antes.

Multiples variables dieron origen a este proyecto de modernizacion urbana, que
hallaba su sustento en la abundancia de capitales fruto de la exitosa insercion de la

Argentina -si bien en una situacién claramente dependiente- en la economia internacional

! Sobre la transformacion del espacio piblico y el caricter fundacional que tiene la gestion de Torcuato
de Alvear, se trabaj6é con Adrian Gorelik. La grilla y el pargue. Espado priblico y cultura urbana en Buenos Aires
1887 ~ 1936. Buenos Aires, Universidad Nacional de Quilmes, 1998, 1era parte, capitulo 2. Un texto
clisico sobre 1a arquitectura del periodo es el libro de Federico Ortiz et al. La arguitedura del liberalismo en
la Argentina. Buenos Aires, Sudamericana, 1968; entre los estudios recientes cf. Jorge Francisco Liernur.
Arquitectnra en la Argentina del Sighe XX. Ia construccibn de la modermidad. Buenos Aires, Fondo Nacional de
las Artes, 2001, capitulo 1.

2 Para la comparacion de la ciudad de 1870 con la de 1910 y la instalacion de la elite en lado norte de la
Plaza de Mayo véase James Scobie. Buenos Aires del centro a los barvios. 1870 — 1910, Buenos Aires, Solar,
1977, capitulos 2 y 4. Scobie sin embargo aclara que un ambito frecuentado por la clase alta como las
proximidades de la Plaza de Mayo era al mismo tiempo el lugar de residencia de miembros de los
sectores medios y bajos como obreros, artesanos, obreros especializados y pequefios comerciantes, que
habitaban en conventillos, casas de pension, departamentos pequerios o estrechas casas de dos pisos.



en el marco de un modelo agro — expottador.” A su vez, la concentracién de la riqueza en
aquellos que posefan las tierras, controlaban las redes financieras y ocupaban cargos
estratégicos en la actividad politica permiti6 la edificacién de viviendas fastuosas, donde el
lujo y sobre todo la monumentalidad eran las constantes.*

Ademas del factor econdémico, existen otras causas vinculadas especificamente con
cambios en las costumbres, en la sociabilidad, en el gusto. Cambios en los que el modelo
civilizador propuesto por las metrépolis europeas era fundante y que llevaron a la ciudad de
Buenos Aires a adecuar su apariencia urbana con aquellas transformaciones que s¢ estaban
gestando en la politica, la educacion, la inmigracion, la delimitacion del territorio, ete. Es
decir, es imposible pensar que el tan mentado “proyecto del ‘807 -con la ideologia del
progreso como motor-> no buscara un correlato visual plasmado en la ciudad moderna y
cosmopolita que Buenos Aires aspiraba a ser.

El especticulo de la ciudad en permanente cambio fue en general evaluado
positivamente como un sintoma de progreso. Como acertadamente sefiala Adrian Gorelik,
la “memornia oficializé lo de la ‘reina de la opulencia’ impidiendo vet los ‘andrajos’ que los
contemporaneos contabilizaban con espanto”.® La visién celebratoria se plasmé con
asiduirdad en la prensa de la época, en la que frecuentemente fueron destacadas las nuevas
residencias de la clase alta, cuyos ejemplos mas representativos se condensaban en el ya

referido “palacio” o en su variante menor: el perit-hotel, ' En ambos casos, se trataba de

3 Ein este sentido, Fernando Rocchi ha sefialado que el inédito crecimiento registrado por la economia
argentina durante el periodo 1880 — 1916 jugd un papel cnicial como dmamizador de la modemidad, al
propiciar la transformacion material de las cindades y permitir abundaacia en ellas de los elementos del
confort. Cf. Fernando Rocchi. “El péndulo de la riqueza: La economia argentina en el perodo 1880 —
1916” 1in: Mirta Zaida Lobato (direc). Ef progreso de ke modernizadiin y sus limites (1880 — 1916). Nueva
histeria argenting. Buenos Aires, Sudamericana, 2000, pp. 17 - 69.

* Veise Natalio Botana. F/ orden conservador. La politica argentina entre 1880 y 1916. Buenos Aites,
Hyspamérnica, 1986, |1era edictdn 1977] particularmente capitulos V1 y Vil Para una vision renovada
sobre la historia social y politica del periodo centrada sobre la consolidacion de la elite terrateniente véase
Roy Hora. Los terratenientes de la panipa argentina. Una bistoria socialy politica 1860 — 1945, Buenos Aires, Siglo
XXI, 2002, mtroduccion.

5 Cf. Ia bibliografia al respecto citada en la introduccién, también Noé Jitek. E/ mundo del ochenta. Buenos
Atres, CIEAL, 1982, :

¢ Adnian Gorelik, ap. at., pp. 125 — 126.

T Cf. por ejemplo Reporter [seudénimo, autor no identificado), “Reportage urbano. Los grandes edificios
en construccidn”, 1/ Nadional, 21 y 22 de febrero de 1888, p. 1, ¢. 1 - 2 y Dorsenne, “Buenos Adres se
tansforma. Ayer, hoy y maiana”, E/ Diario, 11 de abnl de 1893, p. 1, c. 4. Sobresale en este segundo
articulo el registro de que la ciudad crece sin verse demasiado afectada porla crisis financiera que signé la
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construcciones de varios pisos, cientos de metros cuadrados y decenas de habitaciones que
estaban destinados a alojar a una sola familia con su séquito de sitvientes y colaboradores.”

Estos edifictos, que fusionaban vertientes de los academicismos europeos en su
disefio exterior (Imagen 1), estaban en su mterior curdadosa y ricamente decorados,
combinando diversos estilos que podian ir del Tudor al Renacimiento pasando por los
diferentes Luises (XIV, XV y XVI) e incluso con algin tinte oriental, como una salita
japonesa.” Todo dependia del uso especifico de cada habitacién. En este sentido, la
funcionalidad diferenciada que se otorga a cada recinto —cada uno de ellos su consecuente
desarrollo arquitectonico y ornamental — es otra de las caracteristicas novedosas de las
viviendas “opulentas” del petiodo."

La comparacion entre un nterior burgués de fin de siglo XIX con aquellos pintados

o descriptos solo algunas décadas antes presenta diferencias notables. La austenidad y el

década del 90 “Que Buenos Aires se transforma y muy ripidamente nadie podri negado. La crisis y los -
muchos males que nos han traido los desaciertos de una época de mgrata recordacién no han bastado a
detener el progreso de esta ciudad colosal y su vitalidad 4 toda prueba se manifiesta dianiamente en
cuanto la ocasion se presenta. [...] ¢Y en la parte artistica y material, progresa Buenos Aires? ¢Se
proyectan nuevas obras, se edifica, se transforman algunas calles, algunos barrios, se continuan las obras
de embellecimiento niciadas por el inolvidable Alvear? :Se ha comenzado a cultivar la pmtura, la
arquitectura, ¢te.? Cast podria decirse que no transcurre dia sin que nuestros cultos y muchos barmios
cambien de fisonomia. [...] Digase despues de esta rapidisima enameracion si Buenos Aires cambia 6 no
su faz, si de dia en dia, no agrega un progreso 4 las muchas que la colocan ya en el rango de las pnmeras
ciudades del mundo nuevo y que si en breve no poded ser llamada con razon el Panis Sud-Americano”
8 Véase Rafael Iglesia. “La vivienda opulenta en Buenos Aires 1880 — 1910, hechos y testimonios.”
Summa, Buenos Aires, n. 211, abril 1985, pp. 72 — 83, cf. también el capitulo de Scobie arriba citado,
particularmente pp. 83 — 84.
9 La ciudad de Buenos Aires poseia al menos un bazar especificamente dedicado a la importacién de
objetos orientales. Se trataba de La Bandola ubicado en la calle Montevideo 170 que ofrecia tibores,
jarrones de porcelana china y japonesa, gran surtido de columnas, bases y trdpodes de ébano tallado,
surtido dc biombos, papel dorado para empapelar, entre otros muchos objetos como pantallas, armas,
cuadros, “para adornar cuartos japoneses” Cf. el aviso de LLa Nadidn, 1 de abril de 1890, p. 3,¢. 4. A su
vez, los muebles japoneses y chinos también eran ofrecidos porlos bazares y casas que vendxan pinturas
y esculturas, como fue ¢l caso de Costa.
10 Cf. por ejemplo las referencias al lujo de estas residencias de acuerdo a los avisos mmobiliantos de estas
época: “Manuel E. Belea [...] Vende espléndido pett hotel en pleno barrio de familias y construcciones
lujosas, hermosa casa de elegante y severo estilo, pues redne todos los detalles de comodidad y conforta
exigibles en la vida modema: planta de recepcidn: gran sala estilo Imperio, regio hall, gran comedor,
fumoir, escritonio, office, toilette; primer piso: 4 amplios y bien ventilados dormmitorios, 2 piezas de vestur,
3 bafios con artefactos, ascensor, garages para 2 autor, calefaccién, muros tapizadas de seda, paredes
estucadas, mosaicos ingleses, herrajes de Fontaine y Vaillart, carpinteria y herreria artistica, 3 piczas, bafio
y entrada de servicio, departamento para el chauffeur y muchos otros detalles y comodidades que serin
apreciados haciéndole una detenida visita, llave en mano, precio de oportunidad $130.000, con $55.000 al
contado se vende”, La Nmtdﬂ, Seccién Compra Venta e Hipotecas, 8 de julio de 1913, p. 1, ¢. 3. [Base
Payrd|



despojo ceden ante ¢l abarrotamiento y el lujo. Las imdgenes devocionales - escenas elegidas
en tanto Gtles al culto religioso pero que a la vez cumplian una funcién ilustrativa o
decorativa al estar exhibidas en medio de la sala - se destinan ahora a los lugares especificos
del rezo. |

A la ya tradicional imagen elaborada por Sarmiento que relata cdmo sus hermanas
despojan a-su madre de los cuadros de San Vicente Ferrer y Santo Domingo colgados en el
salén para dejar sus patedes blancas,' podemos agregar una estampa semejante nartada por
Lucio V. Mansilla. En sus recuerdos de infancia, transcurrida durante el rosismo,'? Mansilla

refiere al predominio de pinturas y objetos devocionales en la decoracion de las viviendas:

En el dommitorio decoraban las paredes cuatro cuadros, grabados dummados, que eran
Massena, ya nombrado, Rapp — que yo hallaba parecido a mt padre-, Macdonald y
Augereau.

Un crucifijo de oro y plata macizos, alto cast de un pie, estaba a la cabecera de la cama
matrimonial, en el mismo centro. Al lado, a conveniente altura, un Cristo en la cruz
llamaba la atencidn por lo artistico y el aire de tristeza infinita que envolvia la santa
imagen. Del otro lado teniendo al niio Dios en los brazos, se vefa thiminada a Nuestra
Sefiora del Rosario, la virgen de las devociones de mi madre. [..JComo tantas otras
cosas que en la tierna edad s6lo veia con ojos del cuerpo, supe después que el Costo era
un Gobelin.® Desaparecié un dia ... y nunca me resolvi a preguntase a mi madre qué se
habia hecho. #

La casa de infancia de Mansilla muestra una transiciéon entre este dormitorio mids -
sobrio, en el que priman las imagenes vinculadas al culto, y los demas cuartos de la casa que

comienzan a exhibir otro tpo de objetos: bibelots, relojes, muebles de caoba, grabados

11 Domingo Faustino Sarmiento. Reaverdos de provincia. (1850), [s. 1], Salvat, 1970, pp. 103 — 110.
12 Tal como menciona Pricto, las memonas de Mansilla (1831 — 1913) relatan “la vida de un nifio de la
clase acomodada portefia en la década del treinta al cuarenta”. Cf. los textos criticos relativos a Mansilla:
Adolfo Prieto. La literatura antobisgrdfica argentina. Buenos Aires, CEAL, 1982, [1era edicion 1966}, pp. 127
— 157 y David Vifuas. Literatura y realidad politica. Buenos Aires, CEAL, 1994, [1era edicidn 1964], volumen
I, pp. 151 - 193,

3 Probablemente Mansilla se refiera aqui no 2 un éleo sobre tela o tabla sino 2 un tapiz pintado.
Evidentemente la obra habia causado una honda impresién en Mansilla nifio ya que en sus Canserves def
jueves sostiene: “Enfrente de mi quedaba un Gobelin, representado un Cristo, cuya tétrica faz no debia
inspirar tanta listima como la mia cuando mamita |...] me decia : Y no te has de mover hasta que no
hayas copiado los mil versos gue ¢l maestra te ha ordenado” Lucio V. Mansilla. Enfre-nos. Canseries del
Jjueves. (1889). Buenos Aires, Casa Editora Juan A. Alsina, volumen I, pp. 37 - 38.

14 Lucio V. Mansilla. Mis memonias. (1904) Buenos Aires, Il Atenco, 1978, p. 104.



38

iluminados, oleografias y algunas pinturas, casi todas retratos hechos por artistas argentinos
o europeos residentes en el pais.*®

A la mirada de Mansilla podemos sumar las memorias de Vicente G. Quesada, quien
refiriéndose especificamente al lugar de las bellas artes en la ciudad de Buenos Aises, pinta

una imagen sumamente pesimista para los mismos afios:

Solo ganaban los que hacian retratos, |y que retratos! Algunos guardan como
recuerdos de familia aquellas autondades artisticas, que n1 tenian semejanza en la cara;
parecian mufiecos de madera, sin proporciones, sin perspectiva, de colorido detestable.
il arte estaba en pafales: no hay, a1 puede haber verdaderos artistas donde no hubo nt
escuelas, ni galerias de pintura, m1 modelos: mas atn, ni quien comprase cuadros de
mérito, ni encomendase un trabajo que fuese digno del talento de un artista.

Los buenos cuadros espafioles, que habia algunos, pertenecian a las antiguas familias y

los conservaban como recuerdo o como adornos. [...] En cuanto a la escultura, m

afictonados habia.16

Estas presencias, que asoman en la casa paterna de Mansilla y que Quesada registra
como piezas escasas resguardadas por el celo de sus poseedores, se acentian en las
residencias de la clase alta hacia el Wltimo cuarto del siglo XIX. Es decir, las décadas
inmediatamente anteriores al siglo XX se presentan como un momento particularmente 1ico
y complejo en el que las artes plasticas hacen su ingreso de manera extendida en la escena
portefia. En este sentido, no debemos pensar en un corte abrupto entre 1880 y los afios
anteriotes, sino en el comienzo de un proceso que avanza de la mano de un hecho
innegable: 1a cada vez mas abundante afluencia de obras de arte a Buenos Aires.

Asi, las paredes se pueblan de molduras, telas, papeles pintados, arafias, boiserse,
tapsces (Imagenes 2 y 3). Los recintos exhiben vitrinas repletas de bronces, jades, plateria,
abanicos, en fin un sinnimero de piezas que evidencian en todo momento su status de

objetos de lujo. Algunas pinturas, esculturas, porcelanas y objetos artisticos en general se

colocan en los sitios privilegiados del hall, del salén, del comedor y del escritorio sin

15 Mansilla menciona en la sala el retrato de su padre que hacta pendant con otro — evidentemente mal
resuelto — de su madre (“para no erear las sefias necesitaba este letrero: Agustina Rozas poco después de
casada”), una acuarela de “cierto mérito” que retrataba a su madre y a €l de nifio obra de Cardos Pellegnni
y dos grabados “finos”: 1.¢ maréchal Moneey i la barriére de Clichy, y 1.a jura de la Independenaia Americana, en el
comedor: la batalla de Maipu, episodio vinculado al “linaje” militar de su padte y que no era una obra
original sno una olcografia. Cf. Mansilla, Mis memorias, ap. at., pp. 103 — 104

16 Victor Gélvez [Vicente G. Quesada]. Memonias de un vigjo. Escenas de costumbres de la Repriblica Argentina.
(1889) Buenos Aires, Academia Argentina de Letras, 1990, p. 292. Quesada nace un afio antes que
Mansilla, y probablemente sus recuerdos se ubiquen a mediados de siglo XTX.



descontar su presencia en Ambitos menos accesibles a la vida puiblica de la casa como eran
los dormitorios y sus “apartamentos” accesorios: el bondoir, 1a antecimara, el saloncito, etc.”

Fue en este contexto, que las obras de arte empiezan a ingresar mayoritariamente en
los interiotes de la época. Su consumo se constituye en una prictica frecuente, no solo entre
los sectores de mas altos recursos, sino también entre las capas medias que optan por
objetos menos costosos peto no por eso menos significativos para ornamentar sus
moradas.

in general se trata de piezas venidas de Europa, importadas por diversos
intermediarios — en el mejor de los casos por marchands, anticuarios y artistas y en su mayor
patte por comerciantes de diversos ramos. A su llegada al pais, son ofrecidas a la venta en
ambitos disimiles como bazares, mueblerias y casas de “objetos de arte”, o incluso en las
menos especificas ferreterias, pinturerias y tiendas de ramos generales.

A su vez, entre los miembros de la elite la practica frecuente y legitimante del viaje a
Europa permitié también la adquisiciénv directamente en “las fuentes” o a lo sumo el
encargo a patientes o a amigos que se hallaban entonces recorsiendo el viejo mundo.”® La
abundancia de objetos forineos en Buenos Aires era tal que, en vistas a la critica situacion
financiera y econémica sufrida por el pais durante 1890, habra quienes pretendan encontrar
alguna sohucién gravando la introduccién de articulos extranjeros de lujo.”

Poco a poco, a medida que nos acerquemos al siglo XX, las artes plasticas van a
tener 4mbitos mis especificos de exhibicion y circulacién, constituyéndose asi un circuito
profesional de exposicién y venta de obras de arte. Hste proceso fue a su vez estimulado
por otros factores que seran centrales en nuestro analisis como la emergencia del
coleccionismo privado, la profesionalizacién de la critica de arte y la formacion de

instituciones artisticas

17 Para la disposicion de las nuevas viviendas urbanas, véase Jorge Francisco Liemnur. “Casas y jardines.
La construccién del dispositivo doméstico modemo.” En: Fernando Devoto y Marta Madero (direc.).
Historia de la vida privada..., op. at., tomo 11, pp. 99— 1 37.

18 1a importancia de los viajes y de los relatos producto de estas travesias en la construccion de un
imaginano actistico local es estudiada exhaustivamente en ¢l capitulo 3.

19 . por cjemplo Diario de Sesiones, Congreso Naional, Cimara de Senadores, Sesion del 7 de noviembre de
1889, pp. 709 — 714. Més alld de este significativo caudal de objetos extranjeros consumidos por los
argentinos es importante subrayar, siguiendo a Fernando Rocchi en su texto ya citado, que estos articulos
de lujo presentaban una incidencia pequefia para el mercado de bienes de consumo, sostenido
principalmente por producciones de ongen local,
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No obstante, el tipo de consumo artistico que buscamos caracterizar aqui, un
consumo en el que primé fuertemente ¢l caricter de apropiacidn material del objeto,
persisti a lo largo de las cuatro décadas comprendidas por esta tesis. En otras palabras, mis
alla de ctertas fluctuaciones, es posible sefialar un consumo sostenido de bienes suntuatios
por parte de los sectores encumbrados de la sociedad que se despliega desde las dltimas
décadas del siglo XIX hasta las primeras del siglo XX. Y fue dentro de este proceso que el
consumo de obras de arte se extendid en la ciudad de Buenos Aires, generalizando su uso
como pieza decorativa de los interiores, incluso entre los sectores medios quienes ante la
imposibilidad de costear obras originales recurrieron muchas veces a reproducciones o
piezas abaratadas como litografias, oleografias o copias.”

Hxponemos entonces nuestra primera hipdtesis que sostiene que existié en Buenos
Aires un tipo de consumidor de objetos attisticos cuyo fin basico fue el de la distincién
social. Dentro de estos consumidores que adquirian obras de arte como “signos distintivos”
definimos a su vez a un grupo particular: los coleccionistas de atte, cuya diferencia principal
con los meros adquisidores no radicd en las selecciones estéticas de unos y otros, sino en el
diferente uso social que proyectaron para sus obras artisticas. Tomamos este concepto de
Pierre Bourdieu quien sostiene que “la mayor patte de los productos sélo reciben su valor
social en el uso social que de los mismos se hace: de suerte que no se puede, en estas
materias, reconocer las variaciones segin la clase mas que a condicidn de introducirlas de
entrada, reemplazando las palabras y las cosas cuya univocidad aparente no presenta
ninguna dificultad para las clasificaciones abstractas del inconsciente, escolar, por los usos
sociales en los cuales aquéllas encuentran su verdadera determinaciéon.”

Es decir, st en el simple consumidor las obras artisticas apuntaban a la legitimacién
ante los pates y a su exhibicién como objetos decorativos costosos en el mterior de su

residencra, en el coleccionista se suman a estas funciones varias otras que ticnen que ver con

2 En referencia al consumo artistico de las clases de menores recursos en 1899, E/ Coneo Espaiil,
promocn(maba la Negada del pmtor catalin José Varela, quien habia traido una coleccion de pinturas al
Oleo sobre porcelana (patsajes, marinas, cabezas de es tudto) hechas “por uma socicdad de pintores
barceloneses que se ha propuesto que el arte de la pintura, privativo hasta hoy de Ias clases acomodadas,
sea asequible al bolsillo de los pobres y pueda adomar las mas modestas habitaciones”. Segin el articulo
habia cuadros de hasta “setenta centavos” y a pocos dias de su llegada Varela habia vendido “una gran
parte de su cargamento”. Cf. “Un colmo artistico”, E/ Correo Espaiiol, 12y 13 de junio de 1899, p.2,¢.7
2 Pierre Bourdiew, La distincidn...., op. ar., 1998, p. 19.
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un proyecto artistico mas amplio en el que serd fundamental la dimensién publica —ptesente
o futura — de las obras reunidas.

Mis alla de sus distintos usos sociales, las obras adquiridas para hermosear las
_ viviendas no se diferenciaban mucho de aquellas seleccionadas por quiénes buscaban dotar
de un sentido mayor a sus conjuntos artisticos, nos referimos a los coleccionsstas de arte.
Asimismo, los géﬁeros privilegiados y las resoluciones plasticas de las obras adquinidas eran
también comunes a ambos grupos.

in general se traté de pinturas y esculturas que presentaban escenas y sujetos
agradables, carentes de conflictos — tanto desde su tematica como desde su factura plastica.
Imégenes que estaban explicitamente orientadas al fin de la omamentacion y que habian
sido elegidas precisamente por su capacidad de hacer més placenteras las horas burguesas
que se sucedian en aquellos intenores.

Por otro lado, Ja mayor parte de los coleccionistas y compradores de arte formaron
parte de la burguesia portefia, y en tanto burgueses sus elecciones estéticas se hallaron
fuertemente atravesadas por su identificacion socio-econémica-cultural. Es decir, optaron
por determinadas producciones artisticas en la medida que éstas satisfacian las ideas
burguesas de lo que debia ser no s6lo el Arte, sino también tépicos mas especificos como la
belleza, la mujer, el trabajo, el paisaje, el retrato. Tin este punto, emergen claramente las
siguientes preguntas: ¢Es posible identificar un gusto burgués en Buenos Aires? Y de ser

esta respuesta afirmativa ¢Cuales fueron sus caracteristicas?
¢Un gusto burgués en Buenos Aires?

En aquella sociedad mévil y en constante crecimiento, como era Buenos Aires en la
vuelta del siglo XIX, que permitia el acceso al dinero a sectores no provenientes de la elite
tradicional, la ubicacién social era algo que debia ser reforzado. Es decir, la marcacién y el
fortalecimiento de las distancias sociales eran tmperiosos tanto para la vieja oligarquia como

para los sectores burgueses recientemente  conformados, que descaban a su vez



diferenciarse ya fuese de los inmigrantes recién llegados o de los portefios advenedizos.”
stas distancias debian ser sobre todo “visibles” y para estos fines cada grupo perseguia
refetentes inequivocos que connotaran el status de civilidad y distincién alcanzados.

Las obras de arte — que comenzaban a “inundar” el mercado de Buenos Aires hacia
fines del siglo XIX — se presentaban como bienes simbélicos particularmente enclasantes,
es decir como “signos de distincién” que permitian una lectura bien precisa, y que
connotaban sin ambigiiedades el status burgués de aquel que las compraba.” Ya que, como
bien postula Thorstein Veblen, temprano y sagaz observador del caso norteamericano, el
consumo “especializado” e “improductivo” de bienes constituye una de las pruebas mas
claras de “fortaleza pecuniaria”.*

“n este sentido, las obras artisticas como objetos costosos, como “exhibiciones de

riqueza” o “bienes de lujo”?

cumplian varias' funciones que las alejaban de la mera
contemplacién desinteresada. Siguiendo a Veblen, podemos aplicar a los adquisidores
portefios su definicion de connaissenr, entendido éste como aquel hombre ocioso que cultiva
sus gustos, entre ellos el artistico, con el fin de distinguir cuales son los bienes que debe '
consumir, sin pretender mayor especializacion en el terreno estético mas alld de una
diferenciacién en su consumo que debe orientarse hacia bienes socialmente valiosos.” Es
decir, la compra de obras artisticas reportaban una “utilidad” para su duefio al conferir un
honor a aquel que las posefa, y en esta operacidn se encontraban imbricadas las cualidades
estéticas del objeto con su valor comercial.

Asi estas pinturas y esculturas importadas, ostentaban su caricter de mercancia, de

objetos sociales” en medio del salén y poco a poco dejaban de ser accesorios para

22 Cf. Fernando Devoto y Marta Madero. “Introduccion” En: Histonia de la vida privada en lo Argentina.., op.
dt., tomo 11, pp. 7 -15.

2 Cf. Pierre Bourdieu, La distincion..., op. af., pp. 13 y 63.

24 Thorstein Veblen, Teordia de la duse..., op. at., pp. 75 —76.

25 Pierre Bourdieu, La distindin..., op. at., pp. 278 — 281.

2 Cf. Thorstein Veblen, gp. v, p. 81.

27 Tomamos la definicién de mercancia de 1a teoria marxista resaltando aqui particularmente el caricter
misterioso que Marx postula en tomo a la mercancia en tanto proyeccion del caricter social del trabajo
contenido en ella. Asimismo, nos interesa la relacion que Marx establece entre objetos y relaciones
sociales: “la forma fantasmagorica de una relacién entre objetos materiales no ¢s mas que una relacion
social concreta establecida entre los mismos hombres” CE Karl Marx, Scecion Primera “Mercancia y
Dinerw” y particularmente “E1 fetichismo de 1a mercancia y su secreto” En: E/capital. Critica de la economta
politica. (1867) La Habana, Editorial de Ciencias Sociales, 1973, tomo 1, pp. 38 — 50. Estos conceptos
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convertirse en el elemento fundamental de cualquier interior opulento. Fn estas obras
adquiridas con el fin especifico de la ornamentacién la apropiacién simbolica era apocada
por la apropiacion material del objeto en tanto tal, es decir en tanto pintura o escultura, o
incliso mds especificamenté en tanto tela, bronce, marmol, potcelana, maneras en las que
frecuentemente se denominaban las obras artisticas cuando eran ofrecidas a la venta en el
siglo X1X.* Esta alusién al material del que estin hechas las obras, en el lenguaje de quienes
vendian arte, comenzara a circunscribirse a medida nos acerquemos al fin de siglo, de la
mano de la diferenciacion de los circuitos: uno explicitamente dedicado a las obras de arte,
que detivara en la galeria profesional, y otro que seguira asociado con el bazar, la oferta de
antigiedades y objetos decorativos.

Estas estrategias de diferenciacién son un mecanismo recurrente en los discursos
que se ocuparon del consumo artistico en el siglo XIX. Tal como se analiza en el capitulo
siguiente, estos discursos apuntaron a la construccién de dos actores ostensiblemente
diferentes, cuando no antagdnicos. Por ejemplo, al momento de considerar el comjunto
artistico reunido por un personaje dedicado a coleccionar, como Parmenio Pifiero, la prensa
de la época acude como primer recurso a distanciar los moviles de este coleccionista de

aquel consumo “ostentoso” que primaba entre los compradores de arte de la ciudad.

No se trata de una de tantas galerias de cuadros, mas 0 menos costosos y mas 6
menos insipidos, formadas 4 la buena de Dios por mndividuos 4 quienes, sin importarles
“del arte un pito, no guia otra intencidén que cubrir las paredes de su casa con algo que
demuestre 4 las gentes que son poscedoras de una gran fortuna; no se trata tampoco de
una coleccién hecha con fines mercantiles, de esas en que las obras que las componen
no son apreciadas por su verdadero mérito, sino por la mayor 6 menor utlidad que
dejan 4 su indiferente propietario. Nada de eso.

serin centrales en la obra de Benjamin quien, como veremos mas adelante, introduce 1a nocién de
fantasmagoria vinculada a las “unigenes magicas” elaboradas por la conciencia colectiva en el siglo X1X.
Cf. Rolf Tiedemann. “Dialectics at a Standstill. Approaches to the Passqgen-Werk” En: Walter Benjamin.
The arcades project, ap. at., pp. 929 — 945,

2 Postula Bourdicu que en estos objetos, donde se conjuga la apropiacion matenal y la simbolica, es
precisamente ¢l primer tipo de apropiacion el que se carga de la “eficiencia distintiva [...] reduciendo el
status inferior de swstitnto simbélico [...] Los objetos dotados del alto poder distmtivo son los que mejor
testimonian la calidad de apropiacién, y por consiguiente, la calidad del propietario, porque su apropiacion
exige tiempo y capacidad que, al suponer una gran inversién de tiempo {..] no pueden adquirirse con’
prisas o por medio de otros [...] con ello explica el lugar que la bisqueda de la distincién concede a todas
las pricticas que, como el consumo artistico, exigen un gasto pur, para nada”. Pierre Bourdien, La
distineion..., ap. it., p. 280.



El St. Pifiero, al invertir en su galeria una cuantiosa fortuna, no ha pensado jamas
en halagar su orgullo, cosa que desconoce en absoluto, ni hacer ostentacion de su
riqueza, pues lejos de alardear del tesoro que posee, nene especial cuidado en que no
lleguen hasta él sino las miradas de aquellos que, ante una obra de arte, no piensan para

___nada en su precio, porque se abstraen y absorben sus sentidos. en la contemplacion de
lo bello y porque, siendo artistas de corazén, temen profanar la idea are suponiéndola
susceptible de tasacion.?

Mas alld de la subjetividad de este diagndstico, que discutitemos mas adelante
cuando analicemos a Parmenio Pifiero como coleccionista, esta critica caricaturiza ¢l
consumo que venimos describiendo al exaltar sus caracteristicas negativas y plantear una
oposicién irreconciliable entre arte y comercio. Una antitesis que seguramente no era tal
para quienes compraban pinturas y esculturas guiados por el afan decorativo y la busqueda
de distincién, ya que en esta operacion el status de obra artistica quedaba apaciguado pero
no anulado en el objeto adquirido. Ts decir, las pinturas o esculturas eran compradas en
tanto bienes costosos pero también en tanto poseedoras del “aura” particular de las obras
de arte, un “aura” que para sus adquisidores no se oponia al caricter de mercancia sino que
se imbricaba con él, otorgando cierto componente de idealidad a un objeto que se
diferenciaba asi de los meros bienes de lujo como la vajilla, las joyas o las pieles. En su
caracter de pieza Gnica, irrepetible, asi como en esa difusa “manifestacion de una lejania” **
la pintura o la escultura hufa por un momento a su apropiacién material como objeto, pata

Q " 0 {118 k|
presentificarse justamente como obra de arte.

Esta pervivencia del status de obra de arte en el objeto adquirido, no es obsticulo
para que consideremos estos consumos como burgueses, ya que -como bien postula Rémy

Saisselin- en la manera burguesa de aprehender y entender el arte apatece tanto una mirada

» limilio Vera y Gonzilez, “El Museo del Sr. Pifiero. Una visita a la Espaiia artistica”, 2/ Correo Espaitol,
3 de febrero de 1897, p. 1,¢. 7 - 8. _

30 Cf. Walter Benjamin. “La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica” (1936) En: Discursos
intersumpidos I. Madrid, Taurus, 1987, pp. 17 - 60.

31 A este caricter auritico de la obra artistica, podemos también agregar su poder mtrinseco en tanto
imagen, un poder que de acuerdo a Louis Marin reside en su visualidad misma, en la “mmposicion de su
presencia” En otras palabras, la mostracién de aquello pmtado o esculpido dificultaba su total
asimilacién a un simple bien suntuoso para recordamos en todo momento que se trataba tanto de una
“presentificacién de lo ausente” como de una “autorrepresentacién” en tanto wnagen. Cf. Louis Mann.
Des posroirs de Limage. Gloses. Paris, Seuil, 1993. Véase también Roger Chartice. Eserrbir lus priicticas. Fowcanlt,
de Centean, Marin. Buenos Aires, Manantial, 1996, pp. 75 -99.
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idealista hacia el high ar7 — que se vincula con fines filantrépicos y pedagégicos ~ junto a una
vocacién materialista que da cuenta de su gusto por al acumulacién y la ostentacién.

En este sentido, existieron matices dentro de los consumidores de arte que
ostentaron un gusto burgués. Por un lado, los coleccionistas: portadores de una voluntad
por considerar las piezas como “obras de arte” y de insertatlas en un detenminado “relato
artistico”, asi como también por apropiarse del arte en un sentido material, buscando
distinguirse socialmente a través de sus adquisiciones. Por otra parte, aquellos actores que la
prensa de la época calificd como “aficionados”, “amateurs”, “amantes de las bellas artes”,
personajes con una relativa competencia en terreno artistico, fomentada por las lecturas y
viajes, pero que no se proponian capitalizar este saber en la formacién de una coleccidn
artistica.”” Consideraremos a estos hombres como compradores eventuales de objetos
artisticos, incluso como promotores del consumo de arte en la ciudad, que por lo tanto
integran o comparten las cualidades que caracterizan a este gusto burgués.

Los consumos artisticos de los burgueses portefios se presentan entonces como
expresion del status socio-econémico, si no alcanzado totalmente, al menos deseado por el
adquisidor. Ein la operacion de seleccionar y adquirir atte, el reconocimiento social entre los
pates no era un dato menor ya que ¢l que compra busca la “confirmacién soctal” dentro de
su clase. A su vez, la opinién de gusto de la clase ~%upetior se expande del area restricta
donde surge para proyectarse en el resto de la sociedad.

5608 NUEVOS CONSUMOS estéticos no eran simples anécdotas del transcurrir burgués
sino claros patrones identitarios. Basandonos en la nocién de ideologia propuesta por
Raymond Williams, entendida como un sistema de significados y valores que constituye la
expresidn o proyecciéon de un particular interés de clase, proponemos leer estos consumos
culturales como consumos ideoldgicos,™ consumos en los que los actores poniaﬁ en juego
su enclasamiento econémico-social. Un status que, en ciertos casos, era tan reciente ?1ue

debia ser reafirmado mediante practicas que no admitian ambigiiedad alguna.

32 Rémy G. Sasselin, The bourgeois and the bibelot, op. vit,, 49.

3 Podemos aplicar esta categoria a personajes como Miguel Cané, Vicente L. Casares, Carlos Vega
Belgrano, Martin Garcia Merou y Domingo D. Martinto, algunos de los cuales icdn aparecicndo ato laggo
de nuestro relaro.

3 Raymond Wilkams. Marxismo y Lteratura, op. i1, 1997, p. 129 y siguientes.



Es decir, la capacidad de consumir y el grado de sofisticacion que podia alcanzar
dicho consumo no eran caracteristicas adjetivas de la condicion burguesa. Por el contrario,

la posibilidad de adquirir bienes refinados o de gozar del tiempo libre en las nuevos espacios

“de recreacion urbanos eran “marcas” que no s6lo comunicaban a los demds que se era un

burgués sino que hacian sentir burgués a aquel que las ostentaba. Dentro de esta
perspectiva, ciertos patrones del gusto artistico de la elite de Buenos Aires permiten
claramente qué lo definamos como un “gusto burgués”.

En prmer lugar, el deseo de acumular objetos, definido como una de las
caracteristicas inseparables del estilo de vida burguesa del siglo XIX, fue una constante en
los interiores portefios de la época®® Este sentido cuantitativo, fundamental en la
apropiacion burguesa del arte, se plasmé certeramente en las casas de los sectores
enriquecidos del cambio de siglo, llegando a extremos en los que incluso es posible hablar
de horvor vacu.

Encontramos muchos ejemplos que dan cuenta de esta “vocacion” por acumular.
Desde las resefias de los interiores descriptos por al prensa decimonénica en ocasion de una
tertulia o un baile,”® pasando por las fotografias de las revistas lustradas que comienzan a
aparecer en 1890, la quintaesencia de este consumo esta representada por las imagenes que,
hacia fines de la década de 1910, comienza a aportar la lujosa Plus Ultra” Cualquiera de las
descripciones de los interiores retratados visual y discursivamente por esta revista dan
prueba de este deseo de posesion de la obra artistica, deseo que no se sacia en un sola pieza

. - . 8
y que se apacigua parcialmente en la cantidad.’

3 Cf. Rémy G. Sausselin, The bourgeois and the bibelot, op. cit.

36 Véase por ejemplo la descrpcion de la mansidn de Manuel Salas ubicada sobre la calle Flonda que se
maugura en ocasion de un baile “Bailes”, 1.a Naddu, 13 de agosto de 1900, p. 6,¢.2 - 3.

M Diana Wechsler ha estudiado 1a prescocta del arte en esta publicacion durante los afos 20 sedialando
que en ella “arte, lujo y statns aparecian como ténminos itercambiables definiendo el esulo de vida de la
clase alta argentina”, cf. de la autora “Revista Plus Ultrar: Un catalogo del gusto artistico de los afios vemte
en Buenos Asces.” Estudios ¢ investigaciones. Iustituto de Teoria e Fistoria del Arte ‘Tuliv E. Payrd”. FFyL, UBA.
Buenos Asres, n. 4, 1991, pp. 199 — 209.

 Son muchos los articulos que ejemplifican claramente las caracteristicas que venimos seftalando, cf.
Emilio Dupuy de Lome, “El Palacio de la familia Paz”, Plus Ultra, a. 1, n. 3, junio de 1916; Antonio Pérez
Valiente, “La casa de los sefiores Lafuente Sienz Valiente”, Plus Ultra, a. 2, n. 18, octubre de 1917; “El
talar de Pacheco”, Plus Ultra, a. 3, n. 22, febrero de 1918; “El Palacio Bosch Alvear”, Plus Ultra, a. 3, n.
32, diciembre de 1918; “El Palacio Alvear en San Femando”, Pls Ultra, a. 4, n. 39, julio de 1919,
Encontramos asimismo, articulos en otros medios de prensa que testimonian esta voluntad por
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Tomaremos como ejemplo paradigmatico el articulo que Antonio Pérez Valiente
consagra a la residencia de Miguel Pando, espafiol radicado desde su juventud en Buenos
Aires, quien “interpretando el espinitu francés del siglo XVIII, ha reconstruido con
exactitud en sus salones el aristocritico encanto que distingui6 a la corte de Paris, durante el
reinado de los Luises.” La saturacion y la diversidad son dos de las caracteristicas de su casa,
en la que se exhiben: “un viejo y hermoso tapiz de la escuela flamenca, copiado de un
cartdén de Rubens”; “varios Panneaux decorativos ejecutados por Guirard de Scévola a la
manera mmpresionista”; una “arafia de cristal llena de biseles y anistas™; “una Dolorosa del
escultor Pedro de Mena”; un “jartén chino de la dinastia de Kang HI”; varios cuadros entre
ellos “un 61e0 de Federico de Madrazo {...], un Sardin’ de Metftén, un intertor de la catedral
de Toledo, por Villamil y dos cuadritos de la artista francesa Rosa Bonheur; un “barguefio

- ;
[.] presentando en su interior, cuidadosamente conservado, espléndidas incrustaciones de
marfil con filigranas de madera estofada”; varios objetos indios; una porcelana de Talavera,
y mas cuadros, en este caso ubicados en los dormitorios: “Sorolla, Barbazan, Mongrell y
otros, destacindose uno muy interesante de Moreno Carbonero, representando la postrera
salida de don Quijote.””

Confirmando lo sefialado mas arriba las adjetivaciones como “valioso”, “lujoso”,
“célebre” o “auténtico” anteceden frecuentemente los objetos descriptos, muchos de los
cuales aparecen seguidos por su procedencia. Lin varios casos la referencia a un duefio
anterior de estirpe noble (“Plato y sopera de porcelana de la compaiifa de Indias, que
formaron parte de la vajilla usada por la Marquesa de Pompadour”; “una porcelana de
Talavera, que fué del Monasterio de San Lorenzo del Escorial”, “pertenecid a la marquesa
de Busianos de Ubeda”) aspira no solamente a garantizar la autenticidad de la obra sino
también a traspasar parte de este lustre aristocratico a los poseedores actuales. En otros
casos, los valores de las obras; pagados por Pando, aparecen directamente consignados. La
operacion de mostrar a los objetos como “bienes de lujo” y simultineamente el caricter de
“mercancia” que estos adquieren en el dmbito doméstico es.innegable. En el caso particular

de Miguel Pando, comerciante de origen espafiol que no posee ninguin tipo de antecedente

acumular, véase por ejemplo Ja enumeracion de los maltiples objetos y obras artisticas de la casa de Jaime
Lavallol en Ia Narién, 10 de mayo de 1918, p. 9, c. 4-5. [Base Payrd)

3 Antonio Pérez Valiente, “Casas porteiias. La casa de los sefiores Pando Carabassa®, Plus Ultru, a. 2, n.
16, agosto de 1917, {s. p.}.
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patricio para justificar su linaje, el status social obtenido debia imperiosamente ser
demostrado y a tal fin concurrian las obras de arte elegidas, enfatizadas por el relato
construido sobre ellas.

Las obras de arte son el centro del intetiot burgués. Aquel interior que Walter
Benjamin define magistralmente como “la platea del teatro del mundo”™ al que ¢l burgués
exige que “le mantenga sus ilusiones”; un mundo privado donde los conflictos son
explicitamente evitados y donde las fantasmagorias rednen “la lejania y el pasado” para
crear el espacio de sus suefios y deseos mas intimos; como sucedia con el jatrén chino y las
porcelanas del Escorial de Miguel Pando.

De esta m:mera; los cuadros y esculturas elegidos para el interior debian contribuir a
reforzar la certeza de si del burgués y para eso la “negacién de la realidad social” aparece
como un patrdn recurrente.

Los comerciantes y criticos de arte de fin del siglo XIX parecen ser concientes de
estos pattones. Ll gusto dominante de la burguesia portefia era algo visible y en tanto
percibido podian identificarse qué obras cuadraban dentro de sus pardmetros. Eran claros
los personajes o temas que convenian o no a un interior “de fuste.”*

En 1889, un cronista andénimo de La Nacion, va a utilizar una estrategia recurrente:
criticar una obra exhibida en Buenos Aires a la luz de sus posibilidades de ubicacién en una
residencia portefia. Asi, al referirse a una cabeza del francés Jean Jacques Henner expuesta
en la casa Manigot, el critico sostiene: “En efecto, ¢l pequefio cuadro, sobre fondo azul,
tiene tal belleza de colorido, tal modelacion en sus carnes y tal relieve, que aunque obra

. . . . . .. . , . 43
ligera y sin terminacion, puede honrat cualquier sitio que se le destine en salon o galeria.”

* Walter Benjamin. “Paris, capital del siglo XIX” (1935) En: Poesia y mpﬁﬂ&s/m Tyminaciones 1. Madrid,
Taurus, 1999, p. 182

# “El Durgués’ espera de sus artistas, de sus escritores, de sus cnncos asi como de sus modistas, de sus
joyeros o de sus decoradores unos emblemas de distincidon que al mismo tempo sean unos instrumentos
de negacion de la realidad soral 1.0s objetos de lujo y las obras de arte no son otra cosa que el aspecto mas
visible de ese decorado del que se rodea la existencia burguesa |...] la burguesia espera del arte un
refuerzo de su certeza de si”. Pierre Bourdieu, Lo distindén, op. oit., pp. 292 y 294.

2 De esta manera se denominaba frecuentemente en el siglo XIX a la gente distinguida, o “de buen
tono”.

B “Crénica de arte”, La Naddn, 7 de julio de 1889, p. 1, c. 5. CE también “Une loterie artistique”, Ls
Counrrier de la Plata, 23 mai 1886, p. 2, c. 1, donde el cronista realiza una evaluacion similar a propdsito de
dos obmas de la francesa Dujardin expuestas en el salén Burgos, evaluando positivamente el tamafio
adecuado de las mxismas para ornar cualquier “panneau du salon”.
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L inadecuacién de una obra a su destino futuro también podia tornar negativa la
evaluacin de un critico. “En las viviendas sefioriales de hoy en dia, se busca reunir el mayor

numero posible de comodidades y objetos agradables. Mal podriase dar preferencia 4

—cuadrosque;-como eldel St Fabrés; causarian horfible impresion y pesadilas nocturnas™

apunta en 1894 el periodista Carlos Orte ante un cuadro orentalista del espafiol Antonio
Fabrés que mostraba un criminal retorciéndose de dolor en prisién.

Los vendedores de arte podian incluso trazar estrategias que respondian
directamente a esta preferencia burguesa por la obra de arte. De esta manera, en 1898 el
comerciante espafiol José Artal plantea a uno de sus representados, el pintor Joaquin Sorolla
y Bastida, Ia necesidad de expottar obras de “delicadeza de ejecucién, brillantez de color,
gracia y empaque”™ con el fin de satisfacer las demandas de “la gente de dinero de Buenos
Aires”.* Alo largo del extenso epistolario que une al pintor con el comerciante entre 1897 y
1913, Artal aparece como plenamente conciente del tipo de pinturas posibles de ubicar en
los interiores portefios: escenas graciosas, motivos alegres, pinturas de animales o tipos
populates con trajes caracteristicos y vistosos, y sobre todo de esmerado acabado en la
medida que “los compradores en su mayor parte gente instalada con opulencia se resiste 4
llevar 4 sus salones para decoratlos obras de arte que no resulten elegantes por algin
concepto.”"’ Asimismo, obedeciendo a esta “tendencia hacia lo bonito” que Artal halla en
los compradores portefios, recomienda a Sorolla evitar explicitamente las escenas con
elementos desagradables. |

Las preferencias eran claras: retratos, naturalezas muertas, paisajes, algin desnudo —~
legitimado por la anécdota mitolégica o el contexto galante - y una evidente predileccién
por la pintura costumbrista. Con respecto a los artistas elegidos es grande la variedad pero
constatamos algunas firmas que se tepiten en varios de estos conjuntos: William Adolphe
Bouguereau, Chades Chaplin, Felix Ziem, Rosa Bonheur, Ignace Fantin Latour,
de la lamada Escucla de 1830: Jean Baptiste Corot, Henri Harpignies, Constant Troyon,

Charles Emile Jacque entre los franceses; el propio Joaquin Sorolla y Bastida, Francisco

# Cados Orte, “Notas artisticas”, La Nueva Revista, 30 de junio de 1894, pp. 376 — 377.

# Carta de José Artal a Joaquin Sorolla y Bastida, fechada “Buenos Aites, Diciembre 27 de 18987,
Archivo Artal, Fundacién Espigas. [En adelante AA — FE]

% Carta de José Axtal 2 Joaquin Sorolla y Bastida, fechada “Buenos Aires, octubre 27 de 18987, AA — K.
7 Carta de José Artal a Joaquin Sorolla y Bastida, fechada “Buenos Aires, 2 Enero 19037, AA — FE,
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Domingo, Mariano TFortany, José Villegas Cordero por los espafioles, | y los italianos
Giacomo Favretto y Francisco Michetti.

De esta manera, artistas tan difetentes como Bouguereau y Constant Troyon o Jean
Frangoss Raffaélli podian encarnar correctamente los deseos burgueses que predisponian a
elegir un cuadro y no otro. Por ejemplo, una tela de gran tamafio como E/ primer duelo de
William Bouguereau (Iﬁmgen 4) (202 x 250 cm)® constituia uno de los paradigmas posibles
para ilustrar una de las vertientes, sin duda la mas aristocratizante, de este gusto burgués al
que nos referimos. Bouguereau era un pintor conocido para el publico de Buenos Aires, del
que frecuentemente la critica elogiaba la “ciencia del dibujo y del colorido”, la seduccién de
sus carnaciones y la gracia general de sus cuadros.”

La obra en cuestién habia sido expuesta en la seccidén bors conconrs del Salén de Paris
de 1888, muestra innegable del principio de legitimidad cultural que Bourdieu vincula con el
gusto burgués y con la consagracién otorgada por las fracciones dominantes de la clase
dominante y por los tribunales privados y publicos, como salones y academias. Se produce
ast una colaboracion entre instituciones — en este caso europeas — y clase dominante
argentina que contribuyen a “avalar” una obra mediante el proceso de exhibicién,
premiacién y adquisicién de la misma.™® Bs en esta linea, que referimos a una voluntad
“anistocratizante”, perseguida mediante el consumo de este tipo de obras, de las que
hallamos varios ejemplos en las colecciones locales. La posesion de una grande machine
premiada en el salén y realizada por uno de los artistas mas caros del mercado finisecular,
connotaba un deseo especifico de distinguirse del consumidor burgués promedio, ya que
para acceder a ella el duefio debia sortear varios obstaculos como el traslado, montaje y
espacio necesario para mostrar un cuadro de tales caracteristicas, que sdlo se afrontaban con
una gran disponibilidad de dinero y una férrea voluntad por apropiarse de aquella obra en

particular.

* 1.2 obra fue donada por Francisco Usiburu al Museo Nacional de Bellas Artes de Buenos Aires (en
adelante MNBA) en 1939. Sabemos que Usiburu adquiri6 1a obra escasos afios después de ser realizada
ya que en 1893 la cede para integrar la exposicion de caridad organizada por el Circulo de Santa Cecilia
en el Palacio Hume. Cf. Eduardo Schiaffino, La pintura y la escultura..., op. ait,; p. 327; reproducido p. 345.
¥ Véase por ejemplo la critica sin titulo firmada por Samarcand y aparecida en E/ Diany, 1 de junio de
1886, p. 2, ¢. 3 - 4, donde se reproducen parmafos clogiosos publicados por el reputado critico francés
Altred Wolf e Le Figaro de Paris.

SCE. Pierre Bourdieu, “The ficld of cultunal production....”, art. ¢t p. 51.
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No obstante, en su tematica y factura el cuadro responde a este gusto burgués que
buscamos caracterizar aqui. Se muestra un episodio biblico —~ Adan y Eva llorando la muerte
de su hijo Abel — realizado en la ortodoxa tradicién académica del que este artista era un fiel
‘exponente. Los tres desnudos estan pidicamente cubiertos, incluso el cuerpo muerto. Cada
personaje presenta camaciones distintas — Adan mas moreno, Eva virando hacia un rosa
palido, el cuerpo del hijo muerto con un leve tinte verde. La demostracién del dolor esta
suspendida, escenificada. Fva se refugia en el pecho de su marido ocultando asi el foco de
mayor potencialidad para expresar el pesar: su rostro de madre doliente. La escena se ubica
en un escenario intemporal donde un paisaje constituye el fondo. El duelo del antigno
testamento se vincula con la iconografia de la Piedad de Maria Horando a Jests muerto, solo
que aqui el pathos del dolor esti atemperado. Adan se yergue firme, mas alla de todo,
sosteniendo a su hijo muerto y también a su mujer. La unica marca que condensa el
dramatismo del episodio, y que permite adivinar la violencia pasada, es la mancha de sangre
oculta parcialmente detris del brazo de Abel. A lo lejos, el humo de la oftenda encendida
por Abel actiia también como signo del crimen recién perpetrado.” Los testimonios del
tormento fisico estan ausentes de su cuerpo, livido y a la vez bello.

Este develamiento del dolor es ya un primer recurso que conduce a asimilar la
escena con un gusto burgués. El pintor ha elegido un episodio dramatico, pero los
elementos de este drama se exhiben a medias y toda la escena estd estetizada por ciertas
citas de la tradicion clisica, como la monumentalidad de las figuras y la composicion
triangular, en las que Bouguercau era experto y que llevaban a la critica a presentarlo
precisamente como el “Rafael francés.””

Desde el aspecto técnico, la pintura es un buen ejemplar de aquel cuidado de
superficies cultivado por el artista: acabado pulido, relamido, un gusto supremo en las
diversas texturas y una garantia de la gran cantidad de tiempo invertido por el pintor en la

realizacién de la obra. El trabajo, fundamental para cualquier burgués en la medida que ¢s

5t Hemos tomado este detalle de la entrada de la obna en el catilogo dingido por Louise d"Argencourt.
- William Bougwerean, 1825 — 1905, Musée des Beaux-Arts de Montreal, la Ville de Parnis et le Wadsworth
Atheneum de Hartford, 1984 - 1985, pp. 116 — 117. Este catilogo consigna que la obra fue adquirida por
Francisco Uribum en diciembre de 1899, hecho poco probable ya que Schiaffino menciona que la misma
estaba ya en poder de éste en 1893,
52 Samarcand [seudémumo, autor no dentificado), [S/t}, 2/ Diarfo, 1 de junio de 1886, p. 2,¢c. 3- 4.
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gracias a él que ha logrado su fortuna, se evidencia aqui en el dibujo cuidadoso y en el fini

pulido del éleo. El tiempo de la hechura se cristaliza asi en la obra y el burgués obtiene en

estos elementos la confirmacién del dinero invertido en la adquivsicién.53

~ Algunos rils del salén parisino publicados en los diarios de Buenos Aires no solo .
actuaron como carta de presentacion de la pintura, la cual aparecia particularmente
destacada entre las miles de telas exhibidas en ese contexto, sino que refuerzan la mirada
desde la estética burguesa que aﬁui se propone. Por ejemplo Manuel Gorostiaga en E/
Diario le dedicaba, entre otros, estos calificativos: “Hay tanta expresion de vida en este
cuadro de muerte y de dolor, que es imposible evitar un movimiento nervioso de
contraccién. Y todo es en él natural: luz y sombra. Ni un solo tinte fuerte: nada
absolutamente nada. Fs sin duda por eso que rebosa de naturalidad, que inunda de
verdagl”.54 En esta lectura, el cuadro conmueve, pero es tolerable y los recursos plasticos del
pintor han sido disfrazados con tal maestria que logran una lectura directa de una obra
repleta de convenciones, por ejemplo en torno a un manejo de la luz eminentemente
teatral.”

La estética académica, alabada aqui por Gorostiaga, podia ser evaluada
negativamente, como ocurre en un articulo firmado por L. en E/ Censor. Bl Primer duelo es alli
duramente criticado: “parece un conjunto de figuras mecanicas. Adan y Eva lloran sobre el
cuerpo exanime de Abel, constituyen un cuerpo sin vida, sus cuerpos desnudos parecen de
marfil mas que de carne humana”* Bl cronista de E/ Censor desptecia las recetas
académicas de Bouguereau, mientras prefiere la produccion de otros artistas como Jacques
o Raffaélli, vinculados a la pintura de paisaje o una estética de la vida moderna, que también

podian ser muy del gusto de la burguesia portefia.”

53 Remitimos nuevamente a la teoria marxista de la mercancia, que sefiala precisamente: “Consideradas
como valores, las mercancias no son todas clfag mas que determinadas cantidades de fempo de trabajo
nistalizade” Kad Marx, E/ capital, op. dt,, tomo I, p. 7, [destacado en el ongmal].

54 Manuel Gorostiaga, “El salon de Paris”, E/ Diario, 30 de mayo de 1888, p. 1, c. 4.

55 Charles Rosen y Henry Zerner han subrayado esta combinacién en la obma de Bouguereau de las
formas clasicas, el acabado perfecto y un realismo de superficie logrando asi una pintura de “legibitidad
instantinea” que hacia que “las actitudes clisicas fueran inmediatamente accesibles para su explotacion
comercial” Cf. Chardes Rosen y Henry Zermer. “La ideologia de la superficie pulida” En: Romantidsmo y
realismo. Las mitos en el arte del siglo X1X. Madrid, Hermann Blume, 1988, pp. 192 — 217.

5 L. “Notas parisicnses. Paseo por el Salon de 1888”7, E/ Censor, 5 de junio de 1888, p. 1, c. 3.

57 Cf. una recepcidn similar de la obra de Bouguereau por parte de Eduardo Schiaffino quien, en ocasion
de su exposicion en el Palacio Hume en 1893, la acusa de falta de verosimilitud y falsedad. Eduardd



De la misma manera que la grande machine de Bouguereau satisfacia a los portefios

con su narracion gélida de un episodio de la historia sagréda, tematicas mas mundanas y
cuadros de menores dimensiones también podian hacerlo. Asi como E/primer duelo remitia a
—“un- munde-imaginario-del-pasado”; los paisajes-o-escenas-de-género-también-ograban-por—- - —— -—— -
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otros medios “mantener el mundo real a cierta distancia.”™ Pensemos por ejemplo en un
paisaje de Jean Baptiste Corot™ (Imagen 5), artista también frecuentemente elogiado por la
prensa argentina de la época.”’ Las distancias con el cuadro de Bouguereau son evidentes:
formato pequefio — 1deal para decorar cualquier recinto- predominio del paisaje sobre la
figura humana, ausencia de retérica al punto que es dificil determinar la accién precisa que
realizan los personajes de sus cuadros. Sin embargo, existen ciertos elementos que permiten
imaginar una apropiacion parecida. En el cuadro de Corot no hay expresion de un conflicto.
il paisaje no aparece como amenazante sino todo lo contrario, se muestra un escenafio
placido que invita al reposo, el trabajo de los campesinos es retratado “desde lejos” evitando
de esta forma cualquier tipo de referencia a lo pesado de la tatea. La superficie del cuadro es
muy distinta, la textura rugosa domina ciertas areas del cuadro. Esta presencia de la
materialidad de la pintura, deliberadamente evitada en la obra de Bouguereau, no impide
que el paisaje surja también como una escena inmediatamente legible.

Las acciones concretas del trabajo, que no se hacen vistbles en la obra de Corot, van
a aparecer sumamente estetizadas y exentas de conflictos cuando hagan acto de presencia en
los interiores burgueses de la época. Esta tematica, desarrolla por artistas franceses como

Lhermitte y Troyon, fue para Joaquin Sorolla un sujeto recurrente cuyas escenas de

Schiaffino, “En el Palacio Hume. Ia exposicién artistica de caridad. Sala 1117, La Nadin, 13 de
noviembre de 1893,p. 1,¢. 6 7.

38 Cf. Rosen y Zemer, “La ideologia de la superficie pulida”, ast. dt., pp: 206 y 214.

% E1 MNBA posee catorce obras de este artista adquitidas por argentinos y que hoy forman parte de sus
colecciones, por ejemplo L efang de ville d'Avray, Sleo sobre tela, 40 x 61em adquirida por la Comisién
Nacional de Bellas Artes en 1912; Vil d Apray, leo sobre tela, 38 x 46 cm donada por los descendientes
de José Prudencio de Guerrico; Paysage bois, en vwe d'un village, Sleo sobre tela 45 x 6lem de la coleccién
de Antonio Santamanna y La farde (atribuida) 6leo sobre tela, 31,5 x 43 cm, perteneciente a la coleccidn
de Aristobulo del Valle.

8 Véase por ejemplo: “Alrededor del mundo. La generacion artistica de 18307, E/ Diario, 26 de junio de
1886, p. 2, c. 4. En 1892, con motivo del remate de Ja coleccion de Larsen del Castano que poseia una
obra de Corot, ¢l critico sostenfa: “Ahi estd Corot, regenerador también de una escuela; Corot, corazon
bondadoso y tiemo, -que al ver atacada su obra porlos rutineros del arte — derrama sobre todas sus telas
esa tristeza encantadora que eleva hasta lo sublime a bella naturaleza, que solitario, el maestro amaba,
admiraba y rendia como verdadero poeta en los bosques profundos de Fontamebleaw” “El Arte en
Buenos Aires - Pequedios Museos”, La Prensa, 13 de junio de 1892, p. 4, ¢c. 3.
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trabajadores en escenarios marinos eran muy del gusto de la burguesia porteiia® Por
ejemplo su 6leo En las playas valendanas (Imagen 6), perteneciente al ya mencionado Miguel
Pando Carabassa, muestra con una pincelada suelta y un colonido luminoso a un aldeano
descalzo conduciendo dos bueyes a orillas del mar, mientras una nifia rubia transporta, en
primer plano, dos canastas vacias. Ambos personajes presentan sus caras parcialmente
veladas, escasamente individualizadas: en el caso de I nifia su cabeza esté cubierta por un
pafuelo blanco, mientras el rostro del hombre esta resuelto con pinceladas sintéticas. No
hay nada que connote ¢l esfuerzo implicado en la tarea que el hombre lleva a cabo: ¢l duro
arreo de bueyes en la arena. Las marcas del trabajo estan ausentes tanto de su cuerpo como
de su rostro. Los personajes parecen haber realizado esa cammata una y mul veces, sin
embargo no intenta Sorolla transmitirnos alienacion alguna, sino una especie de ocupacién
atavica. Un trayecto que viene realizandose con pocas modificaciones desde tiempos
inmemonales y que es dulcificado al ser situado bajo la luz limpida de las playas bafiadas por
¢l Mediterraneo.

Tal como sucede con esta obra de Sorolla, las representaciones del trabajo elegidas
por la burguesia portefia se sitttan siempre en escenarios bucdlicos. Es raro que aparezca el
trabajador urbano, tipologia que traia aparejada un mayor cuestionamiento en relacidn a su
ubicacién social y a las condiciones materiales concretas de su tarea.”” El borramiento de la
marca de clase en el campesino o en el aldeano aparecia como una tarea mas sencilla. Como
postula Walter Benjamin, en estas imagenes “la colectividad busca tanto suprimir como
transfigurar las deficiencias del orden social de produccion y la imperfeccion del producto
social”, orientindose asi a “distinguirse de lo anticuado”, del “pasado reciente” y recibiendo

su impulso tanto de “lo nuevo” como de lo “primitivo”.® De alli que encontramos estas

61 Entre las obras mds importantes de esta serie adquiridas por argentinos podemos mencionar: La rwelta
de lu pesca, Gleo sobre tela, 50 x 98 cm, 1898, adquirida por Cesar Cobo en Paxis; Ew lu costa de Valenaia,
6leo sobre tela, 57,5 x 88 cm, 1898, Legado Parmenio Pifiero; Componiendo la red, dleo sobre tela, 47 x 58
cm, 1902, propiedad de José Blanco Casariego todas en actual poder del MNBA. Existen también
pinturas de otros artistas que dialogan en tanto temitica y resolucion con las obms de Sorolla aqui
mencionadas como José Mongrell Torrent, Arrasirando la barca, Oleo sobre tela, 86 x 105 cm,
perteneciente a Leopoldo Uriarte y Pifiero y Manuel Benedito Vives, Maninos bretones, Oleo sobre tela, 63,5
x 69 cm, 1906 perteneciente a José Blanco Casariego, también en poder del MNBA.

62 Vertiente que pavilegiaron los artistas realistas, explicitamente interesados en “afrontar la vida de los
pobres y los hunildes en forma sena y coherente, a tratar el trabajo y su dmbito concreto como tema
artistico importante” Linda Nochlin, E/ realismo, op. dt., p. 97.

63 Walter Benjamin, “Paris, capital del siglo XIX”, art. dr, p. 175.
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imagenes biblicas, historicas o mitoldgicas — como el cuadro de Bouguereau — pero también
escenas de un trabajo mmutable durante los siglos como es el caso de Sotolla o Corot.

A estas tres obras analizadas se pueden agregar muchas mas que también encajaban
dentro de las preferencias de la burguesia portefia y que ejemplifican otras facetas de como
s manifests en Buenos Aires el gusto burgués hacia las obras de arte. Esta idea sera
retomada al examinar los conjuntos artisticos formados por aquellos que se dedicaron de
manera organica a coleccionar. No obstante, concluimos aqui que Ja apropacton artistica
burguesa buscd producciones que plasmaran, en sus temas, sujetos y realizacion plastica, los
valores inherentes a la ideologia de sus adquisidores. Fue este tipo de acercamiento el que

orientd la mirada de los portefios hacia el arte europeo.

Exhibicién, circulacién y venta de obras de arte a fines del siglo XIX

[.-] hemos visto sucederse unas tras otras, como un vértigo, las exposiciones

[de pmitura moderna] algunas con un millar de cuadros, otras mucho mas reducidas,
pudiéndose notar en todas trabajos de mérito, cuadros verdaderamente bellos que van
pasando 4 ennquecer las galerias particulares que son las unicas que hay aqui, ya que el
gobierno no se ha fyado aun de una manera sema en este gran movimiento artistico que
se desarrolla y que ya prde ayuda de academia 6 museo.

Ademas de esto y como consecuencia de esas exposiciones, Buenos Aires

empieza 4 sonar en los centros artisticos como un buen mercado para las obras de aste.
Era ya conocido en el dominio del teatro y lo prueba esto el que los primeros

artistas del mundo vienen con compaiifas robustas.

Ahora, con el éxito de las ventas de cuadros, Ia plaza se impone, llama la

atencton de los pintores de nombre y algunos empiezan a venirse.

“Cromica de arte”, La Nacidn, 12 de agosto 1888, p. 1,¢.3

Ay de mu! Habia entrado en ¢l bazar del sefior Costa! sSaben ustedes lo que es visitar un
museo? No? Puaes un solo consejo les daré: almuercen bien antes de ir; st no, los
manjares tendran tempo de enfriarse esperindoles y la familia les resongard 4 su vuelta,
como me sucedié 4 mi... En un museo como el del sefior Costa, uno mira y mira y
admura y se olvida de todo, de los quehaceres de su famihia y hasta de sus acreedores; el
mismo estdmago hace acallar el hambre y uno se queda hasta haberlo visto todo; y
cuando por fin uno se va, no es sind con la firme intencion de volver proato.

Y ieémo quieren que de otro modo sea?

Iin esa casa de Costa lo hay todo, el arte antiguo y el arte moderno;

Barbedienne esta al lado del mirmol de Carrara; la porcelana de Limoges resplandece al
lado de Sevres 6 del viejo Sajonia, las obras maestras de la china y del japon se codean
con las fantasias exquisitas dela imaginacion del artista panisiense. En pintura se ven
obras maestras del Lancerotto, del Mancini, del Detts, de Van Heer, del Morsettt y del
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Palizzs; el digno emulo de Rosa Bonheur, aturdido por tanta belleza uno quiere wrse... y
de repente Costa da vuelta un caballete y... he ahi en toda su grandeza resplandece la
belleza religiosa robada por Guido Reni y expresada por su pincel encantado....

Una vez entrado en ese labeninto de Costa es preciso para salir el hilo de

Ariadna 6 las alas de Dédalo. Uno se pierde entre tanta belleza. Lo bello, como el canto
de las sirenas o la brujeria de Circe, atrac y cautiva....

Mercutio [seuddénimo, autor no dentificado], “Una visita artistica”, La Tribuna,

27 demayo de 1893, p.2,c. 4y5.

Las noticias y cronicas que registran la oferta de obras de arte se suceden, unas tras
otras, en la prensa argentina de fines del siglo XIX.** Evidentemente, la pujante burguesia
de Buenos Aires ha sido percibida por los europeos como una plaza posible en donde
ubicar las obras que no encontraban compradores en los mercados del viejo mundo,”
percepcion que sumada a la avidez de los comerciantes de este lado del océano conttibuyé a
llenar nuestras tierras de una cantidad de objetos artisticos inédita hasta entonces.* En este
sentido, la politica monetaria expansiva introducida por Juarez Celman resulté en una gran
circulacion de dinero que, si bien dentro de una pardad ficticia, increment6 ¢l poder
adquisitivo de los sectores altos y favorecié el consumo de objetos extranjeros.”’

Quizas ante el impulso del mercado norteamericano, que recibia pinturas y
esculturas europeas a un 11itmo sostenido, era posible imagmar un paralelo en el extremo sur
de América, mas precisamente en aquella capital de la que muchos wiajeros volvian

fascinados por el grado de progreso, confort y lujo alcanzados.®®

¢4 Para la némina de las prncipales exposiciones organizadas en los bazartes y salones de Buenos Aires
entre 1878 y 1900, cf. en el apéndice el anexo complementario al capitulo 1.

5 Roberto Amigo ha estudiado la coyuntuma partticular de fines de la década de 1880, seialando
acertadamente la percepcion de los europeos de las posibilidades del mercado local. Amigo mdica que
estos ailos “fueron cruciales en la formacién del gusto artistico de la burguesia portedia [...] que desarrollo
una tendencia a la compra de originales contemporineos en lugar de copias o cuadros de maestros
antiguos.” Cf. Roberto Amigo, “El breve resplandor de la cultura del bazar”, arnt. at.

% Esta percepcion de Buenos Aires como una plaza para bienes de lujo excedio el campo especifico de
las bellas artes. Por ejemplo en 1893, el prestigioso modisto inglés, radicado en Pars, Charles Fredenick
Worth decide mstalar en Buenos Aires una sucursal de su tienda, hecho explicado por el cconista én “la
fé que nuestro porvenir financiero mspira en el exterior”. “Worth en Buenos Aires. Su futura instalacién”
Ia Nacidn, 9 de abnl de 1893, p. 3,c. 1.

7 Cf. Ezequiel Gallo y Roberto Cortés Conde. La repaiblicu conservadora, Buenos Aires, Hyspaménica, 1986,
pp- 79 — 89 y Femando Rocchy, “El péndulo de la riqueza..”, art. at., pp. 39 — 40. Agradezco a Laura
Malosetti su observacion a este tespecto.

68 Para un acercamiento a algunos de estos testimonios, que convivieron a su vez con otros focalizados
en el costado trigico del progreso, cf. Jorge Fondebrider (comp.). La Buenos Aires ajena. Testimonios de
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De esta manera, promediando ¢l siglo XIX se concibieron en Buenos Aires los
primeros locales para la exhibicién y venta de obras, muchos en un estado sumamente
precario o improvisado. Nos interesa pasticularmente este momento germinal del mercado
artistico en Buenos Aires, previo a la instalacién de galerias profesionales, porque se
desarrollaron entonces mecanismos variados e mnformales con el fin de exhibir, vender,
conocer y adquirir obras de arte. Metanismos que, mas alla de su escasa organicidad, tanto
por parte de vendedores como de compradores, resultaron en el ingreso de las artes
plasticas a los intetiores de la época y en Ia instalacién del consumo artistico en la ciudad.
Este proceso, que tuvo sus vaivenes y registrd varios fracasos de ventas y proyectos
comerciales truncos, constituyd, sin embargo, un fermento sobre el que posteriormente
marchands 'y galerias profesionales europeas proyectarian su actuaciéon  enviando
representantes o asociindose con galerias de Buenos Aires.”’

Ya desde la década de 1860 encontramos avisos de “bazares” de objetos de Iujo.
Algunos de ellos refieren a cuadros, bronces y marmoles, pero estos asoman indiferenciados
entre el resto de articulos ofrecidos a la venta como espejos, candelabros, porcelanas,
cristales, piezas de nicar y catey.”’ En otros casos, las pinturas aparecen mencionadas junto
a imagenes producidas por medios mecanicos como oleografias y las fotografias. Esta
convivencia, que habla de la escasa especializacién del campo del atte, persistié en los afios
posteriores en los que las pinturas y esculturas seguiran compartiendo las paredes de
bazares y tiendas con un sinniimero de objetos diversos.

Asi, en los afios anteriores a 1880 existen ya varias casas que se dedican de manera
sostenida a la oferta de obras artisticas las que, poco a poco, empiezan a ser destacadas del
resto del stock. Estos locales, entre los que podemos mencionar el almacén de Fernando

Fusoni,” el bazar de Burgos y la tienda de Ruggero Bossi,”” comienzan a multiplicarse a

extranjeros de 1536 hasta hoy. Buenos Aires, Emecé, 2001, particularmente los agrupados bajo el titulo
“Buenos Atres, capital de la Argentina”.

0 Proceso registrado para comienzos del siglo XX y cuyo despertar abordamos en ¢l capitulo 6 de esta
tesis.

70 Por ejemplo el Bazar italiano de juan Amoretti ubicado en Flonida 149 CE La Tribuna, 13 de julio de
1860, p. 3, ¢. 3 [Base Payrd] y ¢ Bazar del Sr. Ristonini situado en Victosia 308, CE. La Tribuna, 16 de
enero de 1862, p. 3, ¢. 2, [Base Payrd).

i Comerciante italiano nacido en Como en 1821, radicado en Buenos Aites a mediados del siglo XIX
que funda con sus hermanos en 1855 un almacén naval, pintureria y ferreteria ubicado eantre Flonida y
San Martin cuyo Saldn de Lspejo era frecuentemente utiizado para la exhibicion de obras artisticas,
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medida que avanzamos en la década, siendo muchos de ellos fundados por comerciantes de
origen italiano que eligen a Buenos Aires como lugar para desarrollar sus negocios.

lLa calle Flonda y las vias circundantes constituyen, ya desde 1860, el area
- —privilegiada que agrupa a casi todos. Florida €s la afferia “elegante” de la ciudad, Ia calle que
aparece frecuentemente destacada por la oferta infinita de bienes lujosos y por la “colmena
gigantesca” de transeuntes que circulan entre las joyas, vestidos, marmoles, bronces y
lienzos de las vidrieras enmarcadas por “grandes edificios modernos”.

En este sentido, Buenos Aires plantea un proceso diferenciado con respecto al
ambito europeo donde los nuevos espacios de “experiencias estéticas” — pasajes y grandes
tiendas- compiten con los ambitos tradicionales como los museos. Es decir, aquella
revolucion en la percepcion estética, que tedricos e historiadores del siglo XIX vinculan con
los nuevos dmbitos urbanos y los cambios en la sociabilidad,™ en Buenos Aires adquiere sus
caracteristicas propias, al producirse paralelamente, o incluso previamente, a la formacién
de las instituciones artisticas como los museos y salones.

Podemos decir entonces que el piblico de Buenos Aires accedié a las obras de arte
de la mano de esta “estética del flinenr” que proponia un nuevo género de observacion
urbana y que Walter Benjamin retratd en su Proyecto de los Pasajes. Aquella experiencia urbana
en la que comprar era uno de los nuevos placeres para un transeunte que tecorria no sélo
una ciudad nueva sino también un nuevo mercado. De la mano de las tiendas modernas que
introducian la oferta de mercancias a precios fijos —reémplazando los importes variables de
las antiguas despensas o almacenes de ramos generales- emergen los bazares y casas de
objetos de arte que también implementan esta nueva modalidad de venta de objetos

artisticos “ A precio fijo.””

luego construye un local inds amplio en Ia casa de Ja Antigua Bolsa, donde contimia con la exposicion de
obras de arte. Fallece en Buenos Atres en 1892. Cf. Dionisio Petriella y Sara Sosa Miatello. Dicdonario
bivgrifico italo-argentino. Buenos Aires, Asociacién Dante Alighieri, 1976, p. 306.

2 Comerciante italiano, que instala en Buenos Aires un negocio de mstrumentos navales, articulos de
ferreteria y objetos de arte que hacia fines de siglo pasa a ser propiedad de la firma Tito Meucciy Cia. En
1887 es uno de los fundadores de la Cimara Italiana de Comercio de Buenos Aires, C£. Dionisio Petriclla

-y Sara Sosa Miatello, Diwionarto biagrdfico.., op. cit., p. 98.
3 “La calle Florida”, La Prensa, 9 de noviembre de 1893, p. 5, ¢. 3.
™ Rémy Sasssclw, The bonrgeois and the bibelol, ap. e, capinvlos 2 y 3, Véase asimismo ¢l concepto de

“sociedad del especticulo” aplicado a la escena artistica pansina del siglo XIX en'L.). Clark, The puinting of

neodern life, ap. dit., Introduction.
> Asi aparecia promocionado, por ¢jemplo, ¢l bazar de Francisco Costa.
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Para mediados de la década de 1890, los habitantes de Buenos Aires contaban con
una oferta nutrida de estos comercios: Galli, Ruggero Bossi, Repetto y Nocetti, Francisco

Costa,” Quesnel, Butgos, Arturo Demarchi, Samuel Boot, Angelo Sommaruga,ﬂ Duran

‘Flermanos, M. Mondet, etc.® L.a major parte de estos locales compartian la exhibicién y
venta de obras artisticas con ramos diversos como es el caso de Ruggero Bossi que
explicitamente se publicitaba como fetreteria, pintureria y almacén naval; el del impresor de
musica Arturo Demarchi que oftecia instrumentos y articulos musicales de toda clase,
pianos, articulos para fotografia, bellas attes, ediciones de musica, o la tienda de Samuel
Boot especializada en todo tipo de aparatos y mateniales para fotografia ofreciendo incluso
lecciones.” Otros compartirin en sus salas la exhibicién de obras de arte — pinturas y
esculturas — con “articulos de ornato” como terracotas o muebles orientales,” mientras
algunos eran directamente promocionados como bazares que invitaban a comprar bibelots,
marmoles y bronces como sera ¢l caso del bazar M. Mondet.

Algunos de estos cometcios estaban activos desde las décadas anteriores —Bosst,
Burgos, Galli, Francisco Costa y Sommaruga-"' mientras a fin de siglo algunos de ellos
experimentaron el proceso de profesionalizacién del mercado del arte como fue el caso de
la casa de Francisco Costa que aparece hasta 1898 refetido como bazar y al afio sigutente ya

ha mutado su nombre al de Salén Costa.

6 Comerciante italiano nacido en Mesma que ariba a la Argentina en 1870.

77 Kditor, periodista y comerciante nacido en Italia. Llega a Buenos Aires en 1885 y al aio signiente
funda una librearia italiana, dedicada a la difusién de la literatura de aquel pais. Desarrollé también en
Buenos Aires actividades bancarias y periodisticas siendo duefio de La Patria ltaliana. Cf. 1.a Nacidn,
nimero especaal en el Centenario de la Proclamacién de la Independencia, 1816 — 9 de Julio — 1916.
Buenos Aires, p. 341.

78 1.a casa de Ruggero Bossi se¢ encontraba en Florida 150 y Cuyo 150 (actual Sarmuento), el local de
Pedro Nocettiy Cia en Flonida 632, 1a casa de Francisco Costa se hallaba en Flonida 122 y en 1898 figura
ya como salon Costa y se traslada al 977 de la nusma calle; 1a tienda de Arturo Demarchi se hallaba en
Florida 166 — 168; el local de Samuel Boot se hallaba en Florida 134; el salén de Angelo Sommaruga en
San Martin 473; Durdin Hermanos se encontraba en la calle Piedad (actual Bartolomé Mitre) esquina
Artes (actual Caros Pellegrini) y el bazar de M. Mondet se encontraba en Florda 89 - 91.

™ CE. Almanague Peuser para el afio 1888. Buenos Aires.

80 Jigte el caso de la exposicion organizada en julio de 1889 en la casa Costa que a su oferta de dleos de
De Martin, Van Hyes y Scala sumaba articulos decorativos diversos. CE “Crdnica de arte”, 1a Nacdn, 7
de julio de 1889, p. 1,¢. 4 5. '

81 T a prensa de la época registra actividades de las casas Bossi y Burgos desde 1878; Francisco Costa
desde 1880, Galli desde 1882 y Sommamga desde 1886.
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A su vez, dentro de estas tiendas existian jeratquias de acuerdo a la calidad de las
obras que oftecia cada una. En el lugar mas bajo del escalafon estaban los bazares dedicados
a reproducciones, bibelots, y demas objetos de arte, mucho de ellos de dudoso gusto o
cuestionada autoria.” El piniculo era ocupado por acjuel]os locales que no s6lo exhibian
reputadas obras de arte eufopeo, sino que también buscaban cierto viso de profesionalidad
en la exposicion de las mismas como era el caso de Galli y Bossi, profesionalidad medida
generalmente en relacion a la fluminacién de las piezas.®® Fl hecho que una casa se
espectalizara tanto en correas de cuero inglesas, aceite mineral para miquinas y herrajes para
edificios —como promocionaba el aviso de Ruggero Bossi — no era ébice para que
apareciese destacada en la prensa de la época como uno de los locales reconocidos en los
que era posible apreciar buenas obras de arte. Asimismo, aparece subrayada la labor de
Angelo Sommaruga no sélo  como introductor de obras de arte italianas® sino también
como formador de gusto y propagador del consumo artistico entre los portefios. Sin
embargo, no todos veian con buenos ojos la labor de Sommaruga, quién con el paso de
tiempo se habia transformado — de acuerdo a un cronista de la época — en un “comerciante
italiano-turco-persa” patalizado por el incienso, ¢l 4mbar, la mirra y un cimulo de objetos
diversos que fastidiaban al piblico que se acercaba a su negocio.”

Fin este sentido, que un envio de obras extranjeras fuera alojado en una de estas
casas destacadas no garantizaba necesatiamente su calidad. Por ejemplo, en locales como
Galli cohabitaban obras importadas por la misma casa con “mamarrachos”, es decir obras
de menos valor dejadas alli en consignaciéon.® Asi como en estos “salones” los objetos de

arte se exponian junto a otros de fines menos estéticos, también era comun la coexistencia

82 Por ejemplo un articulo de Lo Nacidn de 1888 destaca frente a la exhibicion de marmoles y bronces en
la casa Costa “sale ya de su nivel de bazar y se convierte en exposicion de obras de arte”. Cf. “Crdnica de
arte”, La Naddn, 25 de septiembre de 1888, p. 1, ¢.2 - 4.

¥ Véase por ejemplo: Carlos Orte, “Exposicion permanente de Bellas Artes. Inictativa del Ateneo”, La
Niueva Revista, a. 2, n. 27 — 28, 7 y 14 de julio de 1894, pp. 5 - 7; cf. también el articulo de Philos
[seudénimo, autor no identificado], “En la Exposicién Francesa”, Sud-Awérica, 27 de julio de 1888, p. 1,
c. 4, donde aparece ¢logiada la labor de la casa Bosst. :

8 CE Roberto Amigo, “El breve resplandor...”, art. at., p. 141 y Francisco Palomar, Primeros salones de arte
en Buenos Aires..., op. dt, p. 62.

85¢“Cronica de arte”, La Navdin, 11 de noviembre de 1888, p. 1,¢. 5 - 6.

% (arlos Orte, “Exposicidn permanente...”, art. df, p. 5.



61

. . . ’ v w7
de pinturas y esculturas de artistas varios genceralmente agrupados por escuclas nacionales.
Habitualmente este tipo de exposiciones primé por sobre la muestra individual de un solo

artista.

Ias obfas de atfistas argentifios también fuéron expuestas, individual o grupalmente,
en algunas de estas casas, aunque por supuesto fue mucho menor el lugar que les fue
otorgado en comparacién con la infinidad de productores europeos que remitian obras al
mercado portefio.

Por ejemplo en una fecha temprana como 1882 encontramos reunidos en el local de
Ruggero Bossi obras del francés residente en el pais Alfred Paris con una acuarela del
argentino Eduardo Sivori.* De este modo, esta casa va a alternar las exposiciones de obras
europeas — fundamentalmente de pinturas — con manifestaciones de arte nacional,
constituyendo el salon que mas frecuentemente alojé las producciones de artistas argentinos
durante la década de 1880.%

No obstante, el espacio artistico estaba lejos ain de ser algo instituido. En este
sentido, los articulos que informan o promocionan lo exhibido en estas casas o bazares son
una pruebav elocuente de este escaso grado de profesionalismo de parte no sélo por quienes
introducian obras de arte en el pais sino también de varios de los “cronistas de arte” de la
época. Por ejemplo en 1887 la casa de Burgos ofrecia a los portefios un cuadro que podia
“atribuirse a Cimabue” junto a “siete cuadros de uno de los Carraci [...que] quizas no son
de Anibal Carraci, cuyos cuadros tienen més dibujo, mas finura, pero cast se¢ puede asegurar
que son de su hermano Agustin, 6 de Luts su primo y maestro”. A estas telas se ‘sumaban
“dos tablas de autor desconocido” y “dos bustos policrémicos de onix y bronce,

espléndidas muestras de escultura moderna cuyo mérito aumenta por lo ingrato de la

87 Hay muchisimos ejemplos en este sentido como la exposicién de 50 obras de pintura italiana celebrada
por Angelo Sommaruga en septiembre de 1888 (Ia Nadidn, 2 de septiembre de 1888,p. 1,¢c. 8-9y9de
septiembre, p. 1, €. 3 - 5), 1a de pintura espadiola realizada en lo de Ruggero Bossi en noviembre de 1888
{(La Nacion, 11 de noviembre de 1888, p. 1, ¢c. 5- 6)y la de obras francesas organizada en agosto de 1889
en Repetto y Nocetti (A. Miquis, “Apuntes artisticos”, EE/ Nadonal, 2 de agosto de 1889, p.1,¢.1 - 2).

88 C£. Sixto J. Quesada, “Bellas artes. Exposicion de cuadros en casa de Ruggero Bossi”, La Nacidn, 21 de
octubre de 1882, p. 1,¢. 4 - 5. i

8 Sus salas exhibieron frecuentemente obras de Angel Della Valle, Augusto Ballerini, Reinaldo Guidict,
Eduardo Sivon, Severo Rodrgucz Etchart y de artistas extranjeros residentes en la ciudad como Alfred
Paris y Edoardo De Martino.
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90 g . : .
7 Kl autor de las esculturas no era mencionado mientras se

materia en que estan tallados.
destacaba la matenalidad de las piezas. El status de objeto caro estaba aqui connotado por el

brllo del bronce y las vetas del onix, rmrcnalcs sumamente d:ﬁalltosos de traba]ar Yy que

glrantx/'\bm el monto de dineto a invertir en la adqmsmton de las piezas. Esta clara
imbricactén de la escultura con el bibelot y la alusidn a su materialidad como carta de
presentacion fue un recurso habitual en el siglo XIX. Ya diez afios antes, con motivo de la
Exposicién de Caridad celebrada en los altos del Teatro Opera en 1878, la critica destacd
la abundancia de bronces “anénimos” y de reducciones de esculturas célebres entre las
pertenencias de los pc.)vrtevﬁos."2 Una década después encontramos un articulo QUC, frente a la
profusion de buenas pinturas que lHegaban al mercado local, denuncia “la ausencia lastimosa
de obras impéttantes de estatiaria”™ Sin embargo, entre la “pacotilla” de bronces y
marmoles de artistas ignotos y las copias de obras reputadas que registra la prensa, algunas
produccioncé de escultores importantes efectivamente arribaron a” Buenos  Aires. No
obstante, estas presencias confirman lo sostenido por el articulo. Se tratd en gencral de
ptezas adquiridas en Europa por parte de aquel publico mas especializado que constituian
los coleccionistas de arte.

Volviendo al punto anterior, la facilidad para atribuir una obra a un pintor
prestigioso del pasado va a ser frecuente durante los dltimos afios del siglo XIX. Los
nombres de Rafael, Tintoretto, Van Dyck, Rubens, Veldsquez, Rembrandt aparecen con
asiduidad en la prensa de la época en ocasion de las distintas obras europeas que arribaban

al incipiente mercado argentino.” Este rasgo aventurado de la atribucién de obras de arte

% J. M. L. fiicaales no wdenficadas), “Apuntes sobre bellas artes”, La Naddn, 26 de noviembre de 1887, p.
1,c.4

of Fue frecuente en el siglo XI1X la celebracion de exposiciones artisticas orgalmadas por damas que
lideraban organizaciones de caridad con ¢l fin de recaudar dinero con la venta de las entradas. Fn este
caso especifico se tratd de una exposicion de arte, objetos histéricos y curiosidades y fue organizada por
fa “Sociedad de Damas de Candad”. Las entradas costaban 10 pesos durante el dia y 20 dummg la
noche, ya que a esa hora tocaba una “orquesta de profesores™. CR. “La Exposicion de Bellas Artes™, 1a
Nacidn, 9 de octubre de 1878, p. 1, c. 6. [Base Payrd)

%2 “E salén de la Opera. Exposicion de Objetos de Arte”, E/ Sigh, 5 de octubre de 1878. Legajo 62,
Fondo Andrés Lamas, AGN.

9 “Cromea de arte”, [ a Naddn, 26 de agosto de 1888, p. 1,¢. 3 - 4.

™ Incluso entrado el siglo XX, encontramos avisos que ofrecen telas que, por el tono del aviso y las
caracteristicas del oferente, dificimente fuesen onginales de los artistas referidos. Por ejemplo en 1915,
leemos en el diano La Naadn, en su seccion de venta de Adiculos Diversos: “...A los coleccionssias de
obras de arte, tengo en exposicién y ventas, 4 notables telas de las siguientes firmas: ‘Uaa leona
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no fue un fendmeno exclusivo de la Argentina. FEn un medio muchisimo mias
institucionalizado como ¢l ofrecido por los grandes centros artisticos (Londres, Paris)
también existieron ejemplos de atribuciones a grandes maestros que fueron rebatidas con
posterioridad.” Sin embargo en estos ambitos europeos, las pinturas de atribucién
cuestionada solfan ser obras de un discipulo, piezas de taller o al menos realizadas
contemporaneamente a la labor del pretendido autor. En el embrionatio campo artistico
portefio, el fendmeno del atribucionismo se acentué al punto de otorgar una autoria célebre
a ‘cualquicr cuadro con apariencia antigua que llegaba a la ciudad. Asi, el hecho que una
pintura fuese una copia de una gran obra era elemento suficiente para concederle la
legitimidad y valor connotado por el nombre del supuesto autor.

Existieron casos en que frente a la “avalancha” de firmas renombradas al mercado
local, la prensa desconfié de los organizadores advirtiendo a los portefios la imptobabilidad
de que artistas valuados en millones de francos se ofreciesen en Buenos Aires por unos
cientos de nacionales.” Es decir, en el mercado del arte argentino del siglo XIX podemos
registrar un movimiento pendular. Por momentos ciertos gestos evidencian la bisqueda de
profesionalizacién en la prictica de exhibir y vender obras de arte, pero éstos intentos
conviven con un recurrente afin mercantil que primaba sobre la calidad o la autenticidad de
las firmas oftecidas.

St nos ocupamos de las exposiciones individuales, encontramos casos en que algun
sector del bazar o del salén podia reservarse a la produccién un artista especifico. Esta

modalidad, que tuvo algunos antecedentes durante la década de 1880, se va a intensificar en

amamantando a sus cachorros’, de Velazquez; dos cuadros tepresentando a la ‘Divina Pastora’ por
Espinar. Pueden visitarse de 2 a 4 p.m. todos los dias, Moreno 650...” Véase La Nacién , 10 de abnl de
1915, p. 2, c. 7. [Base Payrd}

*> Véase a este respecto la reconstruccion de Francis Haskell sobre las grandes exposiciones de viejos
maesteos en Buropa: The ephemeral museum. Old master painting and the rise of the art exhibition. New Haven &
London, Yale University Press, 2000. Véase también del autor “Un mdrtir del attibucionismo: Moris
Moore y ¢l Apolo y Marsias del Louvee” L Pasado y presente en el arte y en el gusto, op. cit, pp- 223 - 246.

% En tono irénico, ¢l cronista indicaba: “Aconsejamos inmediatamente y con toda buena fé a los
expositores y propietarios de esos cuadros, que se los leven en ¢l primer vapor a Europa, que no los
vengan 4 quemar acd, pués alld, un Ribera, un Munillo, un Van Dyck, etc., les serd cubierto muchas veces
con lihnas esterlinas, por los gobicmos 6 los particulares. ¢Por qué vendernos a nosotros en 500
nacionales lo que vale millén 6 medio 6 dos millones de francos? Un Riberal un Veronese! un Lebrun!
un Carraci, un Bronzino! un Rubens! un Murillo! ¢Cudnto vale eso? Sumas incalculables! Y en 1a calle de
Alsina cxisten de 4 pares! Lastima grande que estén @an cegados los dueiios de la exposicion — podian ser
con ella ncos hasta hacerse envidiar, y sin embargo [vienen 4 regalatla 4 nuestro piblico americano!”
“Cronica de arte”, La Nadion, 12 de agosto de 1888, p.1,c.3. ' :



64

los dltimos afios del siglo .para consolidarse en los comienzos del siglo XX de la mano de las
galerias profesionales de arte que ya destinarin una sala exclusiva a las obras de un Gnico
artista. En las décadas de 1880 y 1890 las muestras de un solo artista podian ir desde un
~grupo de cinco o seis piituras éxpuéstas en la pared de un bazar” a una exposicion de
veintinueve obras con catilogo incluido como fue la exposicion de Candido Lépez
celebrada en 1885 en las salas del Club Gimnasia y Fsgrima de Buenos Aires.”® Sin
embargo, el caso de Lopez se presenta mas como la excepcion que como la regh. Lo
frecuente era que un artista argentino o extranjero residente en el pais reuniera un grupo de
obras de su produccién y las ofreciera a un bazar para que, mediante la exhibicién, se
pusicran a la venta.” Podia ser también que un comerciante juntase varias obras de un
artista extranjero, que no habian encontrado compradores en el mercado europeo, y las
destinase a Buenos Aires con el fin de ubicarlas en la plaza local.

Al sgual que las muestras colectivas estas exhibiciones “individuales” tenfan un
caracter eminentemente pragmatico: no se trataba sélo de dar a conocer la produccién de
un artista smo principalmente de conseguir compradores. De esta manera, es pertinente
considerar a estas exposiciones mas que como un “proyecto artistico” como una empresa
comercial que unia a artistas con intermediarios y comerciantes. Otros espacios, como el
Ateneo, las secciones artisticas de las exhibiciones industriales o los envios de arte a las
exposiciones internacionales organizadas en el extranjero y en la Argentina van a tener mas
presente esta idea de la exhibicion como una “institucién”. Y al decir institucion nos
referimos a concebir una exposicion de arte como un mecanismo para la difusién y el

. . 100 95 . . .
estimulo del arte nacional.™ 1is decir, estos salones y los discursos criticos paralelos, fueron

7 Este es el caso de los cinco cuadros de “costumbres nacionales” exhibidos por Della Valle en el bazar

de Bossi en septiembre de 1887, Cf. “Cuadros de Della Valle”, E/ Nadonal, 15 de sepuembrc de 1887, p.
1,c 6.

%8 Si bien el catalogo completo fue publicado en 1887, dos aios después de celebrada la exposicion, con

motivo de la misma se edité un folleto que “cataloga y describe lo que cada cuadro representa”. CE.
Marta Gil Sola y Marta Dujovne. Candide 1.4pez. Buenos Aires, Asociacidon Amigos del Museo Nacional

de Bellas Artes, 1971, p. 15.

* Por ejemplo el artista italiano residente en Buenos Aires Francisco Faostini exhibid en 1887 un grupo

de sus obras en las salas de Burgos, cf. “El pintor Faostine [sic)”, E/Nadanal, 26 de julio de 1887, p. 1, c.

7. _ : :

1% FHn 1894 el Ateneo realiz6 una exposicién individual dedicada al recientemente fallecido Graciano
Mendilaharzu, en la que se expusieron 97 obras del artista. Cf. Eduardo Schiaffino. La evolucién del gusto
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considerados por sus protagonistas como pasos necesatios y fundamentales para la
evolucion del arte argentino y para alentar su desarrollo a partir del contacto con el arte

o1
curopeo.

No queremos concluit a pattir de esto que los méviles c‘cgnonuco;y los de estimulo
de la institucionalizacién artistica fuesen excluyentes. Por el contrario, en las exposiciones
celebradas por el Ateneo también las obras se ofrecian a la venta y el rédito econémico era
sin duda mmportante para los expositores. Sin embargo, en este proyecto artistico estaba
muy presente el ideal “civilizatorio” que consideraba al desarrollo de las bellas artes como
un hito necesanio para la inclusion de la Argentina entre las naciones avanzadas.

Reciprocamente, las pinturas y esculturas ofrecidas por bazares y comercios
contribuyeron, a su modo, a que el priblico portefio entrara en contacto con el arte europeo
y con las dltimas producciones de sus artistas nacionales. Pero su finalidad primera era
vender obras artisticas y el caracter movil y dindmico de estas casas -que ofrecian todo tipo
de obras de arte: antiguas y modernas, copias y originales, europeas, orientales y argentinas-
permite vincularlas a los productos modernos de la economia capitalista.

ista diferenciacion entre los ambitos institucionales y los comerciales, aparece
claramente ilustrada en una crénica publicada en ocasién de la exposicién de la artista
argentina Julia Wernicke, realizada en 1897 en el bazar de Samuel Boot. La prensa
contemporanea aclara especificamente que “varias de estas obras artisticas ya estuvieron en
el ultimo salon del Ateneo pero como el gran publico de la calle Florida ain no las conoce
puede afirmarse que seran debidamente apreciadas por muchas personas gue ahora las
veran por primera vez” ' El articulo plantea de esta manera dos circuitos de circulacion del
arte que a su juicio podian no tener puntos de encuentro, uno vinculado a las instituciones y
el otro mas directamente ligado a lo comercial y al proceso de la ampliacién del consumo
artistico, como era el caso de la calle Florida. A su vez, el articulo sefiala el fracaso de ventas
que muchas veces tenian estas empresas, aqui especificamente se trata del Ateneo, punto

que retomaremos mas adelante.

artistico en Buenos Afres. {1910]. Recopilado por Godofredo E. Canale. Buenos Aires, Francisco A.
Colombo, 1982, pp. 82 - 83. :

WICE. Laura Malosetti Costa. Los primeros modernos, op. at., capitulos IV y IX. Cf. también Marta Penhos.
“Sin pan y sin trabajo...” art. .

102 “Varia”, La Nacidn, 21 de mayo de 1897, p. 5, c. 6. [Base Payrd|
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Por dlimo, debemos contemplar dentro del periodo un par de inmensas
exhibiciones de arte europeo que trajeron al mercado portefio cientos de obras artisticas.
Hstas exposiciones, las mas resonantes celebradas en 1888, resultaron momentos
particularmente ricos, en términos de su recepcién por parte de la prensa y también por la
gran oferta de obras al alcance del publico de la ciudad. En este sentido, eran contadas las
posibilidades que tenia un amafenr, un coleccionista o un simple curioso portefio para
aprectar, comparar y en ultima instancia comprar entre tal cimulo de obras artisticas. Por
otro lado, estas exhibiciones nos llevaran a elaborar un diagnéstico del mercado del arte en
el Buenos Aires de finales del siglo XIX, tratando de dilucidar si el movimiento de obras se
correspondia con aquella mirada optimista y auspiciosa que con frecuencia pronosticaba la
prensa contemporﬁhea. |

Dentro de estas grandes exposiciones que reunian un caudal importante de obras
artisticas hemos ya sefialado las secciones de las exposiciones industriales, asi como las
exposiciones anuales del Ateneo. A estas podemos agregar las exhibiciones con propésitos
benéficos que reunian obras en poder de particulares con el fin de recaudar fondos,
mediante la venta de entradas, para distintas instituciones. Durante las Gltimas décadas del
siglo XIX, se celebraron cuatro de estas grandes exposiciones: en octubre de 1878 en los
Altos del Teatro Opera, en junio de 1887 en los locales de la anugua Bolsa de Comercio
sobre la calle San Martin, en noviembre de 1891 en la casa Galli y entre octubre y
noviembre de 1893 en el Palacio Hume ubicado sobre la Avenida Alvear. Estas muestras,
conformadas en su gran mayoria por obras provenientes de colecciones privadas,'®
funcionaron como vidrieras del desarrollo artistico alcanzado por la ciudad. Al menos asi
fueron evaluadas por la prensa del momento, que en las cuatro ocasiones aproveché para
vincular las obras concretas con tematicas mas amphias como el derrotero seguido por el
arte contemporaneo o los vavenes del gusto de los portefios. Estas cronicas serdn

examinadas mas adelante, cuando nos ocupemos particularmente de los colecctonistas de

108 in la exposicion de 1891 las obras europeas proveaian de colecciones privadas mientras que la gran
mayoria de pinturas de argentinos pertenecian a sus propios autores. Cf. Observator [Eduardo
Schiaffino], “La Exposicion Artistica™, E/ Diari, diciembre de 1891. [Recorte, Archivo Schiaffino —
Museo Nacional de Bellas Artes}. Agradezco a Viviana Usubiaga el facilitarme este matenial.
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obras artisticas.'™ Por otra parte, si bien estos eventos contribuyeron a la circulacién del arte
en nuestro medio no fueron ocasiones especificas de venta de obra.

Por el contrario, tanto la exposicion de arte francés celebrada en el Jardin Florida en
junio de 1888 como la de pintura espafiola que ocupé la Camara de Comercio Espafiola en
septiembre del mismo afio proveyeron dos ocasiones para evaluar la receptividad del
publico frente a cientos de obras europeas traidas explicitamente a Buenos Aires para su
comercializacion. A su vez, estas exhibiciones tealizadas con escasos meses de aiferencia
reproducen lo que va a ser una constante en los afios postetiores: 1a oposicion entre las artes
francesas y las espafiolas por “ganar” el mercado local.

No pretendemos con esto reducir estas tensiones a una dicotomia entre dos escuelas
nacionales. El arte italiano también ocupd un lugar importante en el panorama portefio.
Buenos Aires recibi6 importantes contingentes de pintura explicitamente importada para ser
colocada entre los compradotes locales y también varios pintores de aquel origen, como
Tuigt De Servi,'® Vicenzo Caprle, Guido Boggiani y Edoardo Cortese, eligieron nuestro
pais como lugar de radicacién temporaria en el que expusieron y vendieron sus
producciones." FEstos artistas continuaton a su vez el accionar de italianos arribados al pais
en décadas anteriores, como Ignacio Manzoni que gozé de un cierto éxito en la ubicacion
de sus obras entre los porteﬁos,107 0 los mis vinculados a la ensefianza artistica como

Francesco Romero y José Aguyari.'”

1 L a proyeccion publica del coleccionismo privado buscada a través de estas exposiciones es retomada
en ¢l capitulo 7.

1% Sobre ¢l accionar de De Servi en Buenos Aires, cf. Michela Bompani “La vita dell“artista” En: Marna
Flora Guubilei (cur.). Luigi De Servi. 1863 — 1945, Ritratto d’artistn. Pistoia, Maschietto & Musolino, 2001,
pp- 2063 - 204, '

0 Cf. “Cronica de arte”, La Nawibn, 2 de septiembre de 1888, p. 1, ¢. 8 — 9y “Cronica de arte”, La
Naign, 11 de noviembre de 1888, p. 1,¢.5 - 6.

197 Tgnazio Manzoni residid en Buenos Aires entre 1851 y unos aftos antes de su muerte — acaecida en
1884, L.a comercializacion de sus cuadros fue bastante exitosa y obtuvo también el primer presmio en la
Lixposicion Nacional de Cordoba de 1871, En el capitulo 4 se trabaja su figura en relacién con el
colecciomsta Adrano Rosst, .

"WEn 1869 lega al pais el venecano José Aguyan, quien seria el principal maestro de los jovenes que
formaron Ia Sociedad Tistimulo de Bellas Artes. Por su parte, Franceso Romero transcurre -con
nterrupciones- una docena de anos en Buenos Aires desde su llegada en 1871, dedicandose también a
dictar clases de dibujo en la Sociedad Estimulo. Véase Eduardo Schiaffino, La evoludin del gusto..., op. dit.,
pp- 65 - 68'y 70. Para ¢l accionar de ¢stos artistas y el lugar de las artes italianas en Buenos Aires durante
los ultamos afios del siglo XIX, ct. Laura Malosetti Costa. “sCuna o circel del arte? ltalia en el proyecto
de losartistas de la generacidn del ocheata en Buenos Aires.” Fn: Diana B, Wechsler (coord