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INTRODUCCION

El siglo XIX, como heredero del lluminismo y de Rousseau, se caracteriza por
guerer inaugurar un nuevo mundo, en el cual la mujer tiene un rol asignado: ella es
la promesa de restauracion, la alteridad salvadora. Pero esa alteridad es
construida por el hombre, quien debe modelarla para protegerla incluso de las
fuerzas oscuras que la habitan, como la debilidad, la impureza o la histeria. Se
rinde culto a una imagen femenina que es puro suefio, décil, autbmata. La mujer
es un ‘otro’ inquietante que debe ser controlado, objetivo en el que colabora la

medicina avanzando sobre el cuerpo femenino.

Cuando se pinta un cuerpo femenino sexuado, se manifiesta como algo al mismo
tiempo sometido y extrafio: mujeres de otras épocas, de otros lugares, de otras
culturas, de otros mundos (HIGONNET, 1993: 312).

Hacia fin de siglo, estos arquetipos evolucionan hacia modelos de
comportamiento, polarizando lo femenino en dos extremos: las virgenes como
referentes de normalidad, orden y tranquilidad y las mujeres seductoras, que
representan lo desviado y peligroso. El papel de la mujer debia reducirse al ambito
domeéstico, como procreadora y como protectora del cansado hombre de negocios
(DIJKSTRA 1993: IV). Desde los nuevos estudios psicoldgicos, se justificara
cientificamente la dominacién apelando al caracter naturalmente servil y receptivo

de la violencia en la mujer.*

El pensamiento intelectual liberal instalado en Argentina para la época que nos
ocupa se nutre de tales lineamientos. Desde los albores del siglo las mujeres

debieron sufrir la transicion de la colonia a la nacion, y afrontar la construccion de



un pais desde una posicion de subordinacion, en una sociedad donde la condicion
masculina monopolizé la apropiacién de la tierra y el poder politico. Asimismo su
imagen fue utilizada tanto por los rosistas primero como por los liberales después,
con la asignacion de ese rol de alteridad salvadora al que haciamos alusion
(MALGESINI, 1993: 684). EI modelo familiar patriarcal, que asumia el
mantenimiento del orden social, pautaba la vida de la mujer, que no tenia
posibilidad de acceder al mundo material, y cuando lo hacia como productora de
bienes o servicios, lo era en areas relacionadas a la alimentacion, el vestido o la
salud, dentro de las propias relaciones familiares o mediante la vinculacion con
hogares vecinos, lo que generd que la sociabilidad femenina haya sido mayor que

la masculina.

Las mujeres se encontraban ajenas a cualquier influencia politica o social (a
excepcion de ciertas actividades de beneficencia de las damas de la aristocracia)

y su Unica meta era el matrimonio.

Dice Jorge Myers:

(...) la estacion social portefia estuvo puntuada por una larga serie
de bailes, de fiestas, y de reuniones privadas en las casas de las
principales familias (...) tales reuniones constituian el ambito por
excelencia de las mujeres, el Unico espacio en el que ellas podian
participar abiertamente y de un modo que pareciera acercarse a
cierta ‘igualdad’ (MYERS 1999:120).

En el contexto que describimos, ¢ cuales son las imagenes de la mujer que podria
haber conocido el publico argentino de la época? Teniendo en cuenta por
supuesto que no existia Academia ni Saldn, el conocimiento de la pintura del viejo
mundo provenia de los viajes a Europa que realizaba la elite, o el material visual

importado que circulaba en Argentina.



Los cuadros europeos con desnudos femeninos reflejaban en su mayoria un
tratamiento idealizado de la imagen, generado por el artificio de la pose y lo
marméreo de las superficies, recursos que disimulaban detalles corporales
demasiado naturalistas. Todo contribuia para que el espectador se alejara de la

realidad cotidiana.?

Laura Malosetti Costa (1997) hace referencia de las representaciones de la mujer
desnuda bafidndose - escenas de toilette - que tenian una larga tradicion en el
arte europeo tanto en la iconografia clasica como en la cristiana. En el siglo XIX se
plantea el problema respecto de la relacion entre la exigencia de distancia y
dignidad del desnudo y el &mbito de circulacién de la obra.?

Otra variante durante el siglo XIX para el tratamiento de la mujer a medio vestir
estaba dado por el género de la ‘prisionera’ (DIJKSTRA, 1993: 111).

Imagenes de mujeres sometidas, atadas o encadenadas, ofrecidas al deseo
masculino, fueron aceptadas con naturalidad mientras representaran diosas
miticas o princesas necesitadas de ser liberadas (MALOSETTI COSTA, 1994).
Este topico fue traido al Rio de la Plata por artistas extranjeros y continuado luego
por pintores locales que viajaban a Europa a continuar su formacién, recibiendo
aceptacion en las sociedades americanas. La version local fue la cautiva blanca

como victima del erotismo salvaje del indio.

La obra El Bafio de Prilidiano Pueyrredén constituye un caso especial dentro del
universo del desnudo femenino decimondnico. Desde el punto de vista plastico, la
aparente sencillez de la ausencia de artificios esconde una soélida estructura
geométrica y una cuidada elaboracion coloristica destinada a resaltar con crudeza
un cuerpo femenino no idealizado y por ello mas carnal. Lo sorprendente de la
situacion domeéstica donde ubica el desnudo lo emparenta con la forma de exhibir
a la mujer propia de la fotografia erdtica y ciertas pinturas europeas, ambas de

circulacion restringida en la época. Ello la aleja de los prototipos moralmente



aceptados que exigian una excusa literaria o mitica para satisfacer el deseo de
consumo de este tipo de imagenes. Ademas incorpora una actitud activa de la
mujer, que ya no solo "aparece" sino que es protagonista de una accién que

excluye al espectador varén.

Si bien algunas caracteristicas de la apropiacion de la fotografia y daguerrotipos
eréticos en Francia a partir de 1850 presentan relacion con las caracteristicas de
El bafio, en ésta advertimos una subjetivizacién sexual de la mujer inusual para la

época tanto en el arte argentino como en el contexto internacional.
EL BANO

La obra El Bafio fue pintada por Pridiliano Pueyrredén en 1865, y permaneci6é en
su taller hasta su muerte, sin haberse exhibido publicamente (TELESCA Y
PACHECO 1987: 5). La obra habria pasado en 1871 a manos de Santiago
Calzadilla®, y alrededor de 1907 fue donada al Museo Nacional de Bellas Artes por

Josué Moreno.®

Desde la remodelaciéon curatorial de las Salas del Museo, la obra no se halla en

exhibicién. No obstante, durante el mes de Octubre de 2006, El bafio particip6é de
7

la muestra El retrato, marco de identidad realizada en Villa Ocampo.

El cuadro participa tanto del género desnudo
erético como del género retrato al individualizar
una mujer concreta. Pueyrredon pintdé un cuerpo |
femenino sin idealizacion, lo cual era impensable
para la época por la polémica que hubiese

generado. Pudo permitirselo pues la pintura no

fue pensada para ser exhibida. Pridiliano Pueyrredon, El bafio . 1865. Oleo

sobre tela. 101 x 126. Museo Nacional de
Bellas Artes, Buenos Aires.



EL GUSTO POR LO REAL

Desde el punto de vista plastico, Pueyrreddn no se recrea en el dibujo sino que
trabaja con grandes masas de color. Una marcada diagonal divide el cuadro desde
el angulo superior izquierdo hacia el inferior derecho. El contraste abrupto entre el
fondo oscuro y la figura esta utilizado como recurso para provocar énfasis en la
volumetria de la mujer, acentuando sus formas sencillas y rotundas, sin demorarse
en descripciones anatémicas. En los retratos de su ultima época —salvo pocas
excepciones- la sintesis del trazo es menos evidente, el arabesco menos
sostenido (ROMERO BREST, 1942).

La paleta utilizada por Pueyrreddn en esta obra es reducida; la neutralidad del
fondo contribuye a la concentracion en la figura de la protagonista. La luz dirigida
proviene de la derecha del cuadro, generando sombras tanto en el cuerpo de la
modelo como en la tela que cubre la parte anterior de la bafiera. Se trata de una
utilizacion de la luz no s6lo como elemento de modificacién tonal, sino también

como fuente capaz de producir reflejos, aunque timidos (Ib idem).

Es notable el tratamiento que realiza el artista del liquido que ocupa la bafiera, en
colores célidos, logrando un efecto de aproximaciéon que ayuda al resalte de la
figura humana contra el gris gélido de la tina, ademas de generar una sensacion

tactil de calidez que comunica la tibieza del agua.

Dos detalles de verosimilitud le afiaden delicadeza a la escena: el agua que ocupa
el hundimiento de la tela a los pies de la bafiera y que respeta los mismos tonos
calidos, y las formas del cuerpo de la mujer bajo el agua; esto ultimo ademas,
aumenta la tension erotica al operar el agua como un velo incitante. El recorrido de
los toques de blanco, esparcidos en la sabana, el agua, los bordes de la bafiera y
el cuerpo de la modelo, operan como vectores de direccionalidad de la luz. El rojo
utiizado en los pezones y la parte superior de la cara acentuan la forma

geométrica triangular formada por los pechos y la cabeza, o mejor, de un cono



cuya base esta formada por el limite del agua en el cuerpo, debajo de los pechos,
y que se integra dentro de otro constituido por la sombra proyectada en la parte
superior de la bafiera. La base de esta suerte de cono asimismo marca el limite de
otra forma triangular, completada por el conocimiento formal del espectador, que
esta constituido por la parte inferior de la bafiera, y se va angostando hacia fuera
del cuadro, triangulo que ademas contiene otro menor marcado por la sabana.
También podemos hallar la insinuacion de otra forma triangular entre los hombros
iluminados y la parte central del esternon debajo de los pechos, acentuada por la

luz.

A lo expuesto se suma, por una parte, la peculiar disposicién de la imagen de la
bafiera con respecto a la forma cuadrangular de la tela, que genera formas
triangulares en la parte anterior de la bafiera, en las distintas zonas que generan
los pliegues de la sdbana, y por otra la forma de los pechos y la disposicion de las
facciones del rostro, que dan cuenta de una pintura compuesta con prevalencia de

formas geométricas triangulares combinadas.®

En otro orden, la torneada forma de la tina parece emular las ondulantes formas

de la fémina que contiene.

La triangularidad expuesta no acarrea dureza a la obra, ya que la misma es
insinuada, todos los bordes son redondeados, y la oscuridad del fondo y del
material de la bafiera no hacen mas que colaborar para que el torso femenino

emerja del agua como un faro.

Aparentemente la realizacion de esta obra se debe al deseo particular del artista,
sin que haya existido comitencia alguna, ya que la misma nunca fue exhibida
publicamente y permanecio en el taller de Pueyrreddn hasta su muerte
(MALOSETTI COSTA, 1991). Quizéa estuvo destinada a la exhibicion dentro de un
exclusivo circulo de hombres de la elite burguesa a la que el pintor pertenecia,

presuncion que se relaciona con la filiacion atribuida a la obra con la fotografia



erodtica circulante en la época (MALOSETTI COSTA, 1991 & LOZANO MOUJAN,
1922: 77).

La cercania de dicha obra a la experiencia cotidiana le conferia un caracter
claramente escandaloso para la pintura de la época, tanto en Paris como en
Buenos Aires. Estas caracteristicas, que se solian presentar para la litografia y

posteriormente el daguerrotipo erético, en la pintura estaban fuera de lo normado.®

El bafio es un ejemplo de la actitud ludica de Pueyrredén puesta de manifiesto en
diversas obras de su autoria. Esta realizacion pictorica por puro placer es inédita
en el arte argentino del siglo XIX, donde la pintura venia a satisfacer las
necesidades sociales de figuracion en el ambito familiar o profesional, o cumplia
una funcion representativa de acontecimiento historicos o politicos (DRAGOSKY &
MENDEZ CHEREY, 1997:59).

No existe “excusa narrativa” que enlace la obra con una fuente literaria o la haga
operar como alegoria. La crudeza de la imagen no admite idealizacion alguna.

Pueyrreddn no quiere embellecer ni refinar a su modelo sino plasmarla tal cual es.

Se trataria de su criada - “la mulata” - con la misma fisonomia de las mujeres
representadas en La mujer cosiendo el pavo y La Siesta (MALOSETTI COSTA,
1995:94). Al igual que en este ultimo cuadro, la baja condicion de la modelo
contrasta con el ambiente en el cual se la retrata: se la ubica en una bafera,
articulo de lujo para la Buenos Aires de la época'®. Es notable la gestualidad
eroética del rostro, en una franca expresion alegre y picara, teniendo en cuenta que
se halla desnuda y por lo visto no sola en el cuarto. Igual gestualidad se insinta
respecto al cuerpo por medio del tratamiento del agua, cuya coloracion alude a un
movimiento corporal. La escena pintada da cuenta de un momento de ocio,
plasmado por el autor como actividad positiva, lo que contrasta con la condena de

la época, que consideraba al ocio un vicio.



La mujer mira a alguien que esta a su derecha y seguramente de pie, por la
direcciébn de su mirada, fuera del cuadro, y a la izquierda del espectador. El
caracter privado de la realizacion es remarcado por este detalle: la mirada de la
protagonista, que indica la presencia de un segundo personaje que esta en su
ambito, dentro del cuadro aunque no podemos verlo, con quien dialoga
intimamente. Esto excluye al observador del cuadro, que si bien opera como
voyeur, - al igual que en Las bafistas en el Rio Lujan y La Siesta (1865) -, no
puede rivalizar con el sujeto que esta sugerido dentro de la obra por medio de la

monopolizacion de aquella mirada.

MODERNIDAD Y SEXUALIDAD

Patricia Laura Giunta analiza la recepcion de los desnudos citando al Correo del
Domingo del 10 de Septiembre de 1865 (1999: 81). Alli encontramos una
valoracion positiva: el cronista resalta la capacidad del artista de “vestir
desnudeces” por medio del pincel. A continuacion describe una obra hoy perdida,
“pude mirar ese cuadro que representa el taller del pintor, alli estd de pie una
mujer, al lado de la estufa, apoyada sobre una mesa, en toda la integridad de su
hermosura...”

Sin embargo, se genera un mito alrededor de la figura de Pueyrredén y sus
cuadros ‘lascivos y obscenos’; se lo califica de nifio rico, descendiente de una
importante familia, que se habia dedicado al hedonismo y el libertinaje con sus
amigos. También se especula respecto de una relacién sentimental con su criada

mulata.*

Laura Malosetti Costa (1995) realiza un interesante analisis sobre la importancia
de estas obras y el escandalo que suscitaron, al situar el problema del desnudo
como género en la sociedad de Buenos Aires y darle su primer reconocimiento

publico en el Correo del Domingo.

Un compafiero de aventuras de Pueyrreddn, Santiago Calzadilla, evita nombrar al



pintor en un reportaje que se le hace en El Diario, a pesar de que sigue
comprando su obra. Para Malosetti esto parece indicar un acrecimiento de la
polémica con el paso del tiempo: dicha polémica tendria origen en un quiebre de
los limites entre lo publico y lo privado, y ademas entre lo ‘alto’ y lo ‘bajo’, al no
justificar el desnudo por medio del tema apropiado segun los canones

decimondnicos y al retratar a una criada de clase baja.

También resalta la desconcertante franqueza del rostro de la mujer en El bafio,
donde no se ven rastros ni de pudor ni de desafio erético, simplemente el placer

de la mujer en una situacion de tinte sexual.

Ha sido sugerido por varios autores (MALOSETTI COSTA, 1995 y GIUNTA, 1999)
la posibilidad de que Pueyrreddn se haya inspirado para esta desusada realizacion
de un desnudo realista no alegorico, en los daguerrotipos y fotografias eréticos en
boga en Francia a partir de 1850. Si bien se carece de enunciados
observacionales que permitan comprobar esta hipdtesis, hay algunas
caracteristicas de esta apropiacion de la fotografia por parte de la pintura de la
época que es dable comentar por su relacién con las caracteristicas de la obra

analizada.

El nacimiento de la fotografia alrededor de 1839 genera, ademas de competencia,
mutua influencia e imitacion perceptible entre pintura y fotografia. El siglo XIX se
sirvié de la fotografia como auxiliar de trabajo, también como fuente de inspiracion
tematica y compositiva. La relacion entre realismo pictorico y fotografia que se
produce en Francia entre 1850 y 1860 es enormemente rica en testimonios,
sugerencia y polémicas. Los motivos reproducidos inspiran en el autor una
determinada composicién ya preexistente de antemano en su mente o estimulada
por la observacion de la fotografia: operacion denominada “descontextualizacion”
que implica un cambio de significado del mismo motivo iconogréafico. La distorsion
tonal que producian las primeras imagenes fotograficas al traducir a blanco y

negro los colores y la delineacion de la forma por medio de altas luces y sombras



profundas, generaba en estas pinturas influidas por las primeras fotografias una
forma tridimensional algo aplanada. (HERRERA NAVARRO, 1976)

Las mencionadas imagenes eroéticas tomadas por la fotografia o el daguerrotipo
muestran cuerpos femeninos posando en interiores escenificados, algunos
simulando un determinado "costumbrismo”. Los mas naturales, en actitudes mas o
menos pictoricas, tienen un cierto erotismo a veces cercano a lo pornogréfico.
Muchos de estos desnudos estan coloreados a mano para completar el verismo
propiciado por el relieve en las Illamadas ‘'vistas" estereograficas o

estereoscopicas.*?

Los pintores europeos de la época se apropian de estas imagenes para incluirlas
con el mismo sentido polémico y como innovaciéon dentro de la tradicion pictorica
del desnudo y mas concretamente contra los rasgos idealistas del clasicismo;
resalta y exagera los aspectos mas realistas del cuerpo femenino de tal manera

gue suponga un choque con la moralidad dominante.

Un caso evidente de la inspiracidon de la pintura en estas captaciones de la imagen
real esta dado por la utilizacion que hizo Courbet de los desnudos fotograficos de
Vallou de Villenueve, por ejemplo para la figura desnuda de espaldas de Las
bafiistas, en 1853.

Courbet modifica la corporeidad real de la modelo reflejada por la fotografia
mostrandola con una obesidad agresiva. Estos cambios tienden a integrarla en la
categoria de las banistas de Ingrés pero en oposicion a éste: frente a la linea de
Ingres destaca el volumen, frente a la pose estudiada y delicada se recrea en los
ademanes bruscos, y frente a la atmoésfera imaginaria sitla las mujeres en un

paraje real.

Para Patricia Laura Giunta (Ib Idem) la relacion de fidelidad en los retratos de

Pueyrreddn es paralela a la divulgacion de la fotografia. Para ella, dicha tendencia



al naturalismo podria responder a una demanda de sectores del publico
interesados en la nueva técnica, pero concientes del mayor prestigio otorgado a la
pintura. Cita como posible fundamento de las relaciones entre Pueyrredén y la
fotografia una noticia de La Tribuna del 1 de octubre de 1864: “El Sr. Bartoli,
afamado retratista de la plaza de la Victoria, ha conseguido con su maquina
oscura hacer retratos del tamafio natural, sobre papel y sobre lienzo. Copiadas asi
a lo vivo las facciones en la tela, nos dicen que el Sr. Bartoli piensa hacer después
de retocar, o0 mas bien pintar esos retratos por el habil artista Pueyrredon, nuestro
compatriota, cuyos trabajos con harta razon estan llamando la atencion, de algun

tiempo a esta parte.”(1999: 64 y 65)

Laura Malosetti Costa en “Los desnudos de Pridiliano Pueyrredén como punto de
tension entre lo publico y lo privado” (1995) comienza analizando la crénica del
Correo del Domingo antes nombrada®®. Citando el mismo parrafo que Patricia
Laura Giunta, analiza la voluntad del cronista de dignificar el desnudo y su
conciencia de la dificultad moral que su exposicion hubiera implicado, y elogia el
realismo técnico de Pueyrredodn, que establece como diferencia a resaltar respecto
del desnudo idealizado (GIUNTA, 1999: 71). Enumera sus otros desnudos: La

Siesta y El bafio, y los dos al fondo del retrato de Santiago Calzadilla.

A partir de una crénica de La Tribuna que califica a dicho retrato “daguerrotipo al
0leo” Malosetti presenta su hip6tesis (1995: 91 y 92), donde vincula los desnudos
de Pueyrredon con el daguerrotipo erético francés de mediados de siglo y la

reciente fotografia.
Este realismo de Pueyrreddn no es el de Francia:

“El incomprensible realismo de los desnudos de Pueyrreddn en 1865 en
el Rio de la Plata puede explicarse a partir del daguerrotipo erético: no
es el de Courbet, que serd luego de Sivori (...) es un realismo
fotografico” (1995: 95)



Malosetti considera que Pueyrred6n podria haber tenido contacto con esta técnica
en su segunda estadia en Francia o por medio de amigos que los hubieran traido.
Es quizas para ellos que hizo estos cuadros. Sin embargo, la autora considera las
dificultades técnicas de la copia de daguerrotipo**. Propone una resignificacién de
las obras, ya no como excentricidades del artista, sino como una primer entrada

de la tradicion europea del desnudo erdtico por medio de la fotografia.

El arquedlogo Daniel Schavelzon (1999) también ha sugerido que la pintura
erética de Prilidiano Pueyrreddn tiene cierta similitud con las litografias de Peter
Fendi de 1835'°. Comparando las imagenes producidas por ambos artistas, podria
argumentarse algun tipo de filiacion con las litografias eréticas de Fendi en el
crudo realismo de los cuerpos, y la atmosfera alegre y despreocupada de las
mujeres en situaciones sexuales, con una actitud activa, inédita para la época.
Concretamente dos litografias muestran mujeres desnudas y alegres entrando o

saliendo de una bafera.

Respecto de la posible inspiracion en la fotografia o el daguerrotipo para la
realizacion de sus obras, dicha relacion es notable en varios retratos de
Pueyrredon. En la composicion de estos se advierte la manera de la focalizacion
de la fotografia de la época, otorgando la mayor importancia a la figura del

retratado, mientras que el resto del espacio es trabajado con una menor definicién.

De todos modos, la posibilidad de que en este caso se trate de una copia directa
queda descartada para ambas técnicas por tratarse de un retrato individual'®. Se

trataria entonces de influencias respecto al modo de composicién y las poses.

Tanto las condiciones de produccidon y consumo de la obra como la situacion
plasmada en la imagen se inscriben exclusivamente en el ambito privado. No fue
hecha para ser expuesta, sino aparentemente para consumo privado del autor, tan

privado como el momento intimo que celebra, como privadas fueron las



motivaciones y las decisiones tematicas y plasticas que llevaron a Pueyrredon a
su particular realizacion, al no hallarse subsumido ni por los requerimientos de un
comitente ni por los cuidados que la moral reinante o la politica de turno imponian

a una realizacién con destino publico.*’

Consideramos que El Bafio es una de las obras de arte que John Berger en su
libro Modos de Ver (1979), enuncia como aquellos casos en los que la pasion del
artista se deja ver en la representacion del cuerpo femenino. Para el autor, estos
serian los Unicos casos genuinos donde el artista se aparta de las convenciones
culturales y deja afuera al espectador. Las convenciones a las que alude Berger
son aquellas impuestas por el arte al cuerpo desnudo (gestos, poses) que lo
transforman en un objeto para ser mirado y para ser usado; la mujer de El Bafio no
seria un desnudo sino una mujer sin ropa, con la naturalidad que esto altimo

implica.'®

A modo de conclusion, nos interesa recalcar que no obstante la obra participa de
la imagineria erética propia del Siglo XIX hecha por y para la mirada masculina,
conforme Berger (1979) y Nochlin (1972), la actitud espontanea de la mujer
retratada, que se manifiesta francamente activa en una actitud de interaccién
intima, con un personaje que adivinamos masculino, implica una subjetivizacion
sexual de la mujer inusual para la época tanto en el arte argentino como en el

contexto internacional.

Hay una evidente busqueda de lo individual en la construccion de la fisonomia,
que constituye una osadia en el siglo XIX, época en la cual, a decir de Kenneth
Clark (1993) colocar sobre un cuerpo desnudo una cabeza individual comprometia
las premisas del desnudo clasico. Este desnudo dista mucho de ser clasico. No se
trata de un personaje mitologico sino de una persona de carne y hueso en una

situacion cotidiana y privada.

Aungue esta subjetivizacidbn no haya sido deliberada, es resultado del rol activo



conferido a la mujer en la obra, mediante una gestualidad que la corre del lugar de
objeto. Se trata de una obra destinada al consumo privado, lo cual permitié al
artista la expresion de su sensibilidad, lo que sugiere un posible vinculo afectivo

con la retratada, al dejar ver su pasion, como diria John Berger:

"En la tradiciébn europea de la pintura al 6leo hay unos cuantos desnudos
excepcionales...En realidad, ya no son desnudos, pues rompen las normas
de la forma-arte; son cuadros de mujeres amadas y mMas 0 menos
desnudas...En todos los casos la visidbn personal que tiene el pintor de
aguella mujer concreta que esta pintando es tan intensa que no hace
concesion alguna al espectador. La visién del pintor vincula la mujer al
artista con tal fuerza que se hacen tan inseparables como esas parejas
talladas en piedra. El espectador presencia su relacion...pero nada mas: se
ve obligado a reconocerse como el extrafio que es. No puede engafiarse
creyendo que ella se haya desnudado para él...El pintor la ha representado
de modo que la voluntad y las intenciones de la mujer formen parte de la
estructura misma de la imagen, de la expresidbn misma de su cuerpo y su
rostro." (1979: 67)

Este caso ademas da cuenta del cruce constante entre las problematicas de
género y la pertenencia de clase (economica). El tratarse de su criada mulata y el
rumor de que mantenia una relacion afectiva o sexual con ella hacia a la obra mas
escandalosa de lo que ya era respecto de sus cualidades "obscenas". Ello pone
de manifiesto asimismo una actitud osada del artista en dar protagonismo a una
mujer del servicio, en una obra pictérica, constituyéndola como sujeto "deseante" y
no solo puesto alli para ser mirado. En esto ultimo se diferencia de una obra como
La siesta, donde la protagonista o protagonistas (puede leerse como una sola
mujer en distintas posturas) es la misma criada, pero su actitud pasiva y expuesta
es funcional a la fantasia masculina, si bien es innegable el trasfondo de
transgresion de jerarquia de clases que implicaba su utilizacion como modelo

pictérico y el reconocimiento publico de una sirvienta como objeto de deseo.
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! Michel Foucault sostiene gue “la edad de la represion” - cuyo origen ubica en el siglo XVII y
continta creciente los dos siglos siguientes - coincide con el desarrollo del capitalismo, y ensaya la
siguiente explicacion: el discurso enarbolado por la burguesia acerca del sexo es necesario a
efectos de que toda actividad sea dedicada intensamente al trabajo productivo, y la fuerza
reservada para el sexo fuera la minima indispensable que permitiera la reproduccion necesaria
para la renovacion de esa fuerza de trabajo. Durante la misma época, sobre todo a partir del siglo
XVIII, esta represion sistematica conlleva una proliferacion de discursos sobre el sexo, en el campo
de ejercicio del poder. Tanto hablar de sexo, implica la construccién de dispositivos insistentes,
bajo estrictas condiciones. El sexo es un enigma inquietante, pero como enigma, esta velado, esta
escondido: “como una presencia insidiosa a la cual puede uno permanecer sordo pues habla en
voz baja y a menudo disfrazada” ( FOUCAULT, 1995)

% Harding, en su libro Artistes Pompiers, French Academic Art in the 19th Century comenta la
dificultad de comprensiéon que genera el doble standard moral en productores y consumidores de
los desnudos académicos. Recurriendo a la figura mitolégica, el desnudo erotico podia ser
publicamente mostrado evitando las criticas. Sin dicha referencia, el cuadro era inmediatamente
considerado inmoral. Otro modo académico de situar el desnudo aceptablemente, un poco mas
tardio, fue el orientalismo, que permitia mostrar la sensualidad y lo salvaje como el exotismo de un
‘otro’ lejano, no amenazante (1979:49)

® por ejemplo Courbet pintd sus Bafiistas... dotandolas de una anatomia considerada vulgar, que
no concordaba con el decoro necesario para exhibir un cuadro de tema mitolégico en el Salén
parisino en 1853 (MALOSETTI COSTA 1997: 94)

* “En el punto en que la teoria de la ‘mujer que ama ser golpeada’ se conjugé con el concepto de
‘mujer como propiedad personal’, la violencia sadica se convirtid en el nexo de la ‘creatividad’
masculina en el universo cultural del XIX” (DIJKSTRA, 1993: 111)

® En el inventario de bienes realizado a su muerte, que cita José Leon Pagano (1947-40) figuran 23
cuadros existentes en la casa del pintor, de los cuales se identifican s6lo dos. Sin embargo en el
inventario de los bienes rematados por Adolfo Bullrich el dia 11 de octubre de 1871 en la quinta de
Libertad y Juncal “Cinco esquinas” se mencionan 34 cuadros rematados, sus precios de venta y los
nombres de los compradores, entre ellos un ‘cuadro al 6leo bafiante’ adquirido por un tal Calzadilla,
que se supone se trataria del mismo Santiago, amigo del pintor, por él retratado. Esta obra seria
El bafio (MALOSETTI COSTA, 1997:107)

® El cuadro fue donado durante la direccién de Eduardo Schiaffino, una anotacién manuscrita de
este Ultimo, sin fecha que se conserva en el Archivo Schiaffino del MNBA consigna: “Don Nicanor
Léxica comunica que D. Josué Moreno estd dispuesto a donar al Museo el estudio de P. P.
Pueyrredodn ‘La mulata en el bafio’ (depésito del Museo). Fue aceptado por mi” (Cit. in MALOSETTI
COSTA, 1995: 118) Esta designacion del cuadro abonaria a la version de que la protagonista de la
obra seria la criada.

" Villa Ocampo (San Isidro, Provincia de Buenos Aires, Argentina) es la histérica residencia que
habité la escritora Victoria Ocampo. Esta exposiciéon de pinturas y fotografias pertenecientes a la
coleccion del Museo Nacional de Bellas Artes formo parte del programa de exhibiciones itinerantes,
que difunde el patrimonio cultural de los museos nacionales en todo el pais. La exposicion reldne a
los autores mas importantes de la coleccién del Museo y consta de 26 obras - pinturas y fotografias
- de estilos, funciones y teméaticas diferentes, realizadas entre las primeras décadas del siglo XIX y
los ultimos afios del siglo XX.

® Romero Brest dice que, sin que sean excluyentes, dos son las formas fundamentales de la
composicién de un cuadro en Pueyrredén: o partiendo de grandes lineas ordenadoras, de
fundamento geométrico, lo que exige el trazado preciso de los limites de las formas, u oponiendo
grandes masas de color o de claro-oscuro, lo que excluye el rigor geométrico e inclina en cambio a
una ordenacidon mas libre y espontanea. La segunda, mas sentimental, conduce a la perspectiva
atmosférica y a la ponderacion de masas. Pueyrreddn oscila entre ambas maneras de componer.
En El bafio, vemos el funcionamiento de ambas combinadas. (ROMERO BREST, 1942)

° Diferente es el caso de La Siesta, cuya iconografia se encuentra circulando en la pintura europea
desde fines del siglo XVIIl, con los Pintores Galantes. A pesar de ello Malosetti recalca su filiacién
con los daguerrotipos eréticos. (MALOSETTI COSTA, 1995: 95)

19 Respecto de la posesion de una bafiera en la época: “Al enumerar los detalles que adornaban la



casa de Marica (Mariquita Sanchez de Thompson), asi la llamaban, explica que es distinta a las
demas en su construccion y ‘tiene también una curiosa distribucion de aguas por tubos desde los
patios, que pasan por medio de llaves a las tinas y otras maravillas” (MENDEZ AVELLANEDA,
2006)

1 LOZANO MOUJAN (1922) en sus cinco paginas dedicadas a Pueyrredon escribe: “Gran parte
del afio lo pasaba en la quinta ‘Las Gaviotas’ en San Isidro. Alli en el mirador de la antigua casa, al
parecer, solia encerrarse durante dias y dias, al punto que una morena, criada en la familia,
Carmen Saenz Valiente, que era a la vez sirvienta y una de sus tantas queridas, le alcanzaba la
comida en una canasta que él subia por una cuerda. En estos encierros, se dedicaba tanto a la
pintura como a las mujeres. De alli han salido muchos de sus cuadros, pero la gran mayoria
representan escenas pornograficas. Estos, en su casi totalidad, han sido destruidos y no deben ser
tomados en consideracion al juzgar su produccion, pues ellos son simples apuntes hecho para
divertirse. Su holgada posicion le permitia no tomar siempre en serio, sus actividades. Pueyrredon
a pintado también unos desnudos que han sido juzgados como indecentes, probablemente, porque
fueron destinados a la ‘garconiére’ de un amigo. En los depositos del Museo de Bellas Artes, existe
un cuadro representando una mujer dentro de una bafiadera, medio cuerpo afuera de agua. Esta
obra, de 1865, es un trabajo ligero, un desnudo feo, pero nunca inmoral...” (LOZANO MOUJAN,
1922: 76 a 81).

2 Durante la Guerra del Paraguay, entre 1864 y 1870, hubo numerosas exhibiciones de “vistas
Opticas” de desnudos en los campamentos de la Alianza, ubicados en Concordia y Paso de la
Patria. (GESUALDO, 1988)

3 Supone que su autor podria ser Juan Maria Gutiérrez o Andrés Lamas. (MALOSETTI COSTA,
1995: 90y 97)

1 «gs muy dificil para un pintor, por otra parte, copiar un daguerrotipo. En primer lugar por su
pequefiez, pero ademas por su caracter reflejante: hay que ponerlo en determinado angulo y
hacerlo reflejar una superficie negra 0 muy oscura para que la imagen aparezca en positivo
(Entrevista personal con Miguel Angel Cuarterolo, mayo de 1995)”. (MALOSETTI COSTA, 1995,
98.)

> Pintor grabador y litografo austriaco, (1796-1842). En 1818 fue nombrado grabador y dibujante
de la Casa de moneda imperial y de la coleccion de antigiiedades del Imperio. En los 1820s Fendi
empez06 a hacer litografias, todavia una nueva técnica en ese momento; principalmente disefios
para las ilustraciones en almanaques, albumes o libros de bolsillo. Su desarrollo como artista fue
reforzado por un viaje en 1821 a Venecia, donde estudio las colecciones de arte y dibujé gente del
pueblo y escenas de la calle. Se especializd en retratos de personajes de la nobleza,
especialmente de nifios. Paralelamente a su actividad oficial, en 1835 edité6 cromolitografias de alto
contenido erético, que fueron compiladas en Danhauser, J & Merker, K., “Peter Fendi: 40 erotic
aquarelles, Hogarth Guild, 1970.

' Ademas, no existen pruebas de la existencia de un daguerrotipo de la modelo, ni de ninguno de
otra en igual posicion.

" El retrato de Manuelita Rosas y la criada retratada en “El bafio” suponen dos miradas opuestas
sobre la figura de la mujer y de la tensién entre el espacio publico y el espacio privado en la
Buenos Aires de la segunda mitad del siglo XIX, ambas dirigidas por quien fuera el hacedor de
tales imagenes, el pintor Prilidiano Pueyrredén.

El retrato de Manuelita fue pintado por Pueyrreddn en 1851. No estan muy claras las razones por
las cuales le fue confiada semejante empresa, cuando Pueyrreddn no tenia trayectoria en el pais
como pintor, ya que habia vuelto en 1849, luego de la residencia de su familia en Francia y en Rio
de Janeiro.

El cuadro le fue encargado por una comision “ad-hoc” formada por Juan Nepomuceno Terrero, Luis
Dorrego y Gervasio Ortiz de Rozas, que determiné expresamente las condiciones formales y
tematicas de la obra, destinada a la exaltacion de la figura de Rosas. Ausente desde el punto de
vista grafico, el Restaurador es omnipresente en la alusion perfectamente cuidada de cada
elemento de la composicién: las distintas tonalidades del rojo federal que luce la obra, la misiva
que asoma bajo la mano de una Manuelita piadosa y risuefia.

Manuelita opera como intermediadora entre las necesidades del pueblo y su padre todopoderoso,
en un borramiento de los limites entre lo publico y privado. (AMIGO, 1999)



Asimismo, las especiales condiciones de produccién de la obra también le dan caracter “publico” a
su realizacion atento la cantidad de decisiones inherentes a la obra ajenas a la orbita del artista.

'8 Esta oposicién “desnudo/cuerpo sin ropa” es tomada por Berger (1979) para discutir la posicién
al respecto de Kenneth Clark (1993), para el cual todo desnudo femenino, en tanto materia, es
vulgar, mltiple, sensorial, y s6lo es convertido en espiritual gracias a la accién mediatizadora del
artista que lo unifica, lo idealiza, lo suaviza, lo lleva a la categoria de arte. El cuerpo sin ropa es la
materia corporal informe, la intervencién artistica lo unifica y lo limita, lo lleva desde la oscuridad a
la cultura, por supuesto reprimiendo todo atisbo de placer sensorial.



