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Capitulo 6

Mujeres artistas en los Salones Nacionales (1911-1923)
6.1. La Exposicién Internacional de Arte del Centenario.

Una ambiciosa exhibicién artistica integré los festejos por el Centenario de la
Revolucién de Mayo en 1910. Miguel Angel Muﬁoz ha sefialado que la primera década
del siglo habia estado marcada por diversos intentos por parte de los artistas nacionales
de organizar exposiciones grupales que tuvieran continuidad.'! Los salones de
aficionados, las exposiciones de artistas argentinos en Freitas y Castillo y las muestras
del grupo Nexus constituyen algunos hitos de ese proceso. La presencia femenina fue en
términos generales muy escasa, con la notable excepcién de los salones de la Sociedad
de Artistas Aficionados, donde se registraron elevadas tasas de participacion femenina.
La Expoéicién Internacional de Arte del Centenario se presenté como “el primer
| paso hacia la superaciéon de una Argentina mercantilista, materia;lista y carente de
valores ‘espirituales’, por una Argentina, finalmente, culta y ‘civilizada’”.> Mufioz ha
definido a este evento como “una espectacular y fastuosa obertura”.para los Salones

Nacionales, organizados a partir de 1911 3
6.1.1. La presencia femenina y su recepcion por la critica.

Un reducido grupo de mujeres formé parte de la seccion argentina de este evento,
admitido por un jurado exclusivamente masculino, un hecho que liga este evento con
los salones nacionales hasta 1934, cuando Lia Correa Morales fue jurado en pintura. Las
expositoras, de acuerdo al catalogo oficial, fueron Eugenia Belin Sarmiento, Griselda
Garcia, Elvira Mayol, Crescencia Obligado de Martinto, Maria Obligado de Soto y
Calvo, Delia Romero, Kettie Ross Broglia, Clorinda Sanna, Delia Umerez y la escultora

Luisa Isella.

! Miguel Angel Mufioz, “Obertura 1910: la Exposicién Internacional de Arte del Centenario”, en Marta
Penhos y Diana Wechsler (coord.), Tras los pasos de la norma. Salones Nacionales de Bellas Artes
(1911-1989). Buenos Aires, CAIA-Ediciones del Jilguero, 1999, p. 14.

2 Miguel Angel Muiioz, “Un campo para €l arte argentino. Modernidad artistica y nacionalismo en torno
al Centenario”, en Diana Beatriz Wechsler (coord.), Desde la otra vereda. Momentos en el debate por un
arte moderno en la Argentina (1880-1960). Buenos Aires, CAIA-Ediciones del Jilguero, 1998, p. 56.

3 Mufioz, “Obertura 1910...”, op. cit., p. 30.
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Maria Obligado de Soto y Calvo, como hemos mencionado en el capitulo 4,
participé con dos grandes 6leos de su periodo parisino. Presenté a consideracién del
jurado las cuatro obras que habian sido expuestas en el Salon. En Normandie y Angoisse
constituyeron la eleccion del jurado, que dejé de lado precisamente las obras de tema
nacional propuestas por la artista.* Las obras de Obligado aceptadas por el jurado no
estaban en sintonfa con los temas debatidos contempordneamente en torno al arte y la
nacionalidad.’ Es posible pensar que, de haber sido expuestos sus otros dos trabajos,
habrian concitado la atencién de los criticos y del publico de un modo no deseado por
los jurados. Entre los escasos comentarios dedicados a su envio se destaca el de Andrée
Moch, publicado en la revista Unidn y Labor. La artista francesa lament6 que la técnica
de Obligado no estuviera a la altura de su idea en Angoisse. En Normandie, en cambio,
presentaba una mejor resolucién. Moch indicaba que el mayor mérito de la obra residia
en “expresar perfectamente el incesante trabajo de la mujer del pescador, obscura
colaboradora de la ruda labor del valiente ‘lobo de mar’”.* Fue recibida con frialdad por
la critica dominante en Buénos Aires.

Eugenia Belin Sarmiento, otra expositora del Ateneo, presenté Geranios. En el
pedido de admisién Belin Sarmiento presentaba cuatro obras (Otofio, Jardines del
Consulado Argentino, Naranjas, Retrato del Sr. H. A. de Toledo). En coincidencia con
el perfil profesional descrito en el capitulo 3, la artista ofrecia las tres prirheras ala
venta, mientras que la idltima no lo estaba, ya que probablemente perteneciera al
retratado.”

Hubo otras artistas que participaron con retratos, por ejemplo Delia Umerez y
Elvira Mayol, hija del estanciero Felipe Mayol de Senillosa, quien expuso un notable
retrato de Lucio V. Mansilla, nunca incluido por los especialistas en las discusiones
sobre la Exposicion Internacional [Figura 1]. La artista seguramente retraté a Mansilla
en Paris, donde ambos residian. Su factura cuidada revela el intenso entrenamiento
artistico de Mayol, realizado en la Académie Julian parisina, como hemos mencionado
en el capitulo 4. Eduardo Schiaffino fue el encargado de hacer llegar la obra a la

Exposicién. En una carta a la artista la felicitaba por sus progresos, aunque criticaba

* No es posible pensar qué motivaciones llevaron a reducir su envio, un hecho que se constata en un gran
nimero de los casos analizados en este capitulo.

5 Miguel Angel Muiioz, “Un campo para el arte argentino™, op. cit.

¢ Andrea Moch, “Exposicién Internacional de Arte del Centenario”, Unidn y Labor, afio I, nim. 12,21 de
septiembre de 1910, p. 11.

7 “pedido de admisién de obras” (Archivo Comisién Nacional del Centenario, Archivo General de la
Nacién, Buenos Aires, legajo 18-6-5, Carpeta 59). '
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algunos aspectos: “[s]i yo hubiera tenido el honor de ser su profesor, habria guiado su
observacién en un sentido mas intimista, velando los contornos y apagando los blancos,
que no pueden ser crudos siné en pleno sol”.*

Recortada contra un fondo neutro, emerge la figura de Mansilla. El retratado era,
segln todos los testimonios, un dandy: “[u]saba un cuello como el de los sacerdotes,
prendido detrés, ajustado por una estrecha barra de oro, y la corbata ‘plastrén’ de raso
negro iluminada por una turquesa rodeada de diamantes. Vestia levita con solapas de
seda, pantalén con pequefios cuadros blancos y negros, €l chaleco de terciopelo”.” Su
elaborada forma de vestir habia sido siempre llamativa: “[yJo venia de Paris, vestido 4
la derniére. Esto era en tiempo de Rozas, poco antes de su caida. Traia sombrero de
copa, puntiagudo, paleté muy largo, llamado entonces, por lo largo incroyable y
pantalén muy ajustado, collant...Yo empecé por encontrar estipido al piiblico,
creyendo mi toilette irreprochable”.' El retrato ponia cuidado en la representaci6n de
las texturas de la vestimenta.

La obra habia sido enviada a Eduardo Schiaffino desde Francia, originalmente
para ser presentada en la exposicion del grupo Nexus. Vale la pena citar la carta de

Mayol a Schiaffino in extenso:

Los diarios de Buenos Aires anunciaban para el mes de octubre una exposicion de
bellas Artes organizada por el ‘Nexus’. Paréseme ser oportuna ocasién para exhibir
alguno de ms trabajos y por esto he tomado la libertad de dirigir a Vd. el retrato del
General Mansilla, mi dltima obra (...)

Ruégole pues, tome mi cuadro bajo su proteccién para que figure en el ‘Nexus’, 6
cualquiera otra exposicién como Vd. juzgue conveniente

Desde la iltima vez que estuvo Vd. en Paris he continuado pintando pero solo voy a

la Academia “Julian” para los grandes concursos donde obtuve hace un afio un
primer premio; trabajo generalmente en mi taller."

De este modo, la artista expresaba su deseo de exponer su obra en Buenos Aires, con

independencia del tipo de evento artistico. Este hecho, sumado a la posesién de un taller

8 Borrador de carta de Eduardo Schiaffino a Elvira Mayol de Senillosa, datada “Bs. Aires abril 30/909”
(Archivo Eduardo Schiaffino, Archivo General de la Nacién, Buenos Aires, Legajo 3).

® M. A. Cércano, El estilo de vida argentino en Paz, Mansilla, Gonzdlez, Roca, Figueroa Alcorta y Sdenz
Peria. Buenos Aires, Eudeba, 1969. Cit. en Leandro Losada, La alta sociedad en la Buenos Aires de la
Belle Epoque: sociabilidad, estilo de vida e identidades. Buenos Aires, Siglo XXI Editora
Iberoamericana, 2008, p. 201. .

01 ucio V. Mansilla, Entre-nos, tomo III. Buenos Aires, Casa Editora de Juan A. Alsina, 1889, p. 109.

1 Carta de Elvira Mayol de Senillosa a Eduardo Schiaffino, datada “lero de Setiembre 1908” (Archivo
Eduardo Schiaffino, Archivo General de la Nacién, Buenos Aires, Legajo 3).
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propio y a la participacién regular en los concursos de la Julian, complejizan el perfil de
esta artista. Nacida en el seno de una tradicional familia argentina, Mayol explicitaba
unas ansias de ser reconocida ptiblicamente que la mayor parte de la bibliografia
tradicional —de Pagano en adelante— no ha considerado.

Algunas fuentes de la época parecen ir en esta direccién. Un nota publicada por
“La Dama Duende” en la revista Plus Ultra en 1916 aparentaba reproducir un didlogo
con “un atildado diplomdtico” quien se preguntaba por qué “ninguna de las damas

altamente colocadas en la sociedad portefia” exponia sus obras publicamente. “La Dama

Duende” respondia de este modo:

Se conoce que es usted absolutamente extrafio a nuestro ambiente, exclamé: ignora
la modalidad mé4s comin en la portefia de alta alcurnia, cuyas inclinaciones artisticas
la hayan hecho dedicar al estudio largas horas de su vida. Es casi siempre tan
modesta, desconfia tanto de su propio mérito, que guarda celosamente para el hogar,
o sus vinculaciones m4s intimas, lo que ella cree “ensayos” y que suelen ser, sin
embargo acabadas obras de arte: pero el exhibicionismo la horroriza..."

Ahora bien, estos discursos coexistieron con ansias de visibilizacién de artistas que, sin
embargo, no han trascendido y no han ingresado a las historias del arte. En el caso
puntual de Elvira Mayol, su casamiento en 1911 en Paris con el hijo del conde Bernard
de La Fosse puede haber alejado a la artista de su trabajo,"” ya que luego de esa fecha no
hemos encontrado otras participaciones en Buenos Aires. |

Por otro lado, aunque en la exposicién podian verse algunas naturalezas muertas
pintadas por hombres, el género parecia estar en manos femeninas: Griselda Garcia con
Verduras y Crescencia Obligado de Martino con Bananas ejemplifican la vigencia de
ese género entre las mujeres y su aceptacion estable como género femenino. Sus obras
estaban alli dnicamente con fines expositivos, ya que las artistas no buscaban venderlas.
Ross Broglia exhibié dos pasteles, aunque propuso cuatro en su solicitud de admision.
Se trataba de obras con flores y frutas, tal vez similares a Mercado del Plata [Figura 2],
adquirida en el Salén Nacional de 1911." Estaban a la venta, como Inquietud de

Clorinda Sanna.””

12 1a Dama Duende, “Paginas femeninas”, Plus Ultra, aiio I, nim. 6, octubre 1916, s. p.

B “Mariage”, Le Gaulois, Paris, 24 de diciembre de 1911, p. 2.

'Y No hemos podido ver la obra y s6lo nos fue proporcionada una foto de registro de baja calidad, que
reproducimos a pesar de su precariedad.

15 “Pedido de admisién de obras” (Archivo Comisién Nacional del Centenario, Archivo General de la
Nacién, Buenos Aires, legajo 18-6-5, Carpeta 59).
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Entre las rechazadas se hallaban muchas artistas practicantes de artes aplicadas y
de técnicas consideradas menores. Se presentaron a consideracién del jurado platos y
bordados, entre ellos uno de gran tamafio realizado por Sabina Abbate que representaba
a San Martin.'® La separacion entre “bellas artes” y “artes menores” estaba ya
claramente delimitada. En efecto, ademds de haber convocado el Congreso Patriético de
Sefioras, el Consejo Nacional de Mujeres organiz6 en 1910 una exposicion de labores
femeninas en la seccién industrial de la Exposicién del Centenario.'” Su jurado estuvo
integrado no sélo por los nombres esperables de las grandes damas de la beneficencia
sino también por las artistas Crescencia y Maria Obligado,' junto a su hermana Adela.
Se expusieron alli pinturas y objetos diversos. La Exposicion del Trabajo de la Mujer
buscaba “exteriorizar los grandes progresos que la mujer argentina y la mujer extranjera
que reside entre nosotros ha sabido alcanzar”. Los objetos podian venderse y la
comisién porcentual cobrada seria destinada “al fomento de una institucion que
beneficie el trabajo de la mujer”.' Al respecto, Albina van Praet de Sala sefial6 en el

discurso que abri6 el Congreso Patridtico de Sefioras:

En nuestra gran capital y aun en alguna provincia se han implantado escuelas
profesionales (...)

Estas escuelas, dirigidas por sefioras y sefioritas argentinas, resultan un honor para
nuestro pafs, pues las miltiples clases de labores de todo estilo, y las profesiones que
en ellas se enseflan, sirven también 4 la mujer para desenvolverse en la vida, y la
exposicién del trabajo de la mujer, que bajo el patrocinio del Consejo Nacional de
Mujeres se inaugurard en breve, serd el exponente de esas obras, muchas de las
cuales mereceran, no cabe duda, ser calificadas de maravillosas.?®

Por otro lado, algunas artistas no admitidas a la Exposicién Internacional de Arte del
Centenario presentaron obras hoy perdidas cuyas dimensiones, teméticas y precios de
venta hablan a las claras de artistas profesionalizadas. Este parece ser el caso de la
italiana Guillermina Carra que presenté a consideracién del jurado una obra alegérica de

gran tamaiio, una vista del interior de un convento y cuadros animalistas.”’ Todos ellos

16 “Pedido de admisién de obras” (Archivo Comisién Nacional del Centenario, Archivo General de la
Nacién, Buenos Aires, legajo 18-6-5, Carpeta 59).

17 «En las exposiciones. Industrial”, La Nacién, 12 de noviembre de 1910, p. 14

'8 “Varias. Exposicién de labores artisticas”, La Nacidn, 15 de junio de 1910, p. 13

¥ Congreso y Exposicion del Centenario del Consejo Nacional de Mujeres. Buenos Aires, Imp. Alfa y
Omega, 1910, pp. 12y 13

20«11 de Mayo de 19107, Revista de Derecho, Historia y Letras, tomo XXXVI, 1910, p. 337.

2 “pedido de admisién de obras” (Archivo Comisién Nacional del Centenario, Archivo General de la
Nacién, Buenos Aires, legajo 18-6-5, Carpeta 59).
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estaban a la venta. Diana Cid Garcia de Dampt presenté una Santa Genoveva y La
Dama de las Camelias, ya analizada en el capitulo 3. Ambas obras se ofrecian a
potenciales compradores, como los que la artista intenté hallar en su presentacion
individual de 1905. ‘

Aun considerando las numerosas solicitudes no aprobadas, el nimero de
aspirantes femeninas fue singularmente bajo, particularmente cuando se lo comparara
con la media de participacién femenina del Ateneo (Anexo 2). No obstante, las mujeres
fueron convocadas para sumarse a los festejos. En efecto, el reglamento fue enviado a
una multiplicidad de academias de arte, muchas de ellas exclusivamente femeninas.?
Pocas mujeres, sin embargo, respondieron al llamado. Una de las cartas dirigidas a la
Comisidn fue la de Salomé G. de Macedo, quien expresaba de este modo su intencion

de participar en la exposicion:

Con el deceo de coperar, aeste Muceo con una hobra de Esculturia tallada por mis
manos hecha tnicamente de aficion y con mis herramientas un cerrucho y una
cortapluma: loque deceo es saber ci estd avierta la Esposicion, pidole se dignara
darme la direccion y forma de precentar mi humilde recuerdo no como una Artista
solo si una aficionada, que demostrar4 la humilde sencilles.”

A diferencia de las ferias anteriormente éelebradas, donde habian sido admitidas obras
de materiales de escaso prestigio en la tradicién artistica como cuadros bordados en pelo
o en hilo, la Exposicién de Arte del Centenario estuvo cerrada a estas manifestaciones.
Salomé G. de Macedo no tenia cabida en este esquema. En cambio, se brind6 un espacio
para que un muy reducido grupo de mujeres participara, en particular a través de la
naturaleza muerta y pintura de flores. La eleccidn depard pocas sorpresas: antiguas
expositoras del Ateneo, una pensionada en Europa y apenas un pufiado de nombres
nuevos.

La prensa periédica no se detuvo en la obra de ninguna de las pintoras, que
fueron en general mencionadas al pasar* En cuanto a los premios, las mujeres

obtuvieron Medallas de oro (Luisa Isella), de plata (Maria Obligado de Soto y Calvo) y

22 «“pedido de admisién de obras” (Archivo Comisién Nacional del Centenario, Archivo General de la
Nacién, Buenos Aires, legajo 18-6-4, Carpeta 52).

B Carta de Salomé G. de Macedo al “Sefior Precidente del Pabellon Argentino de Bellas Artes”, datada
“Morteros P de Tucuman, O"® 29 de 1910” (Archivo Comisién Nacional del Centenario, Archivo
General de la Nacién, Buenos Aires, legajo 18-6-5, Carpeta 55).

2 “Bellas artes. Exposicion Internacional de Arte. La seccion argentina”, La Nacién, 13 de octubre de
1910, p. 14
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de bronce (Eugenia Belin Sarmiento, Clorinda Sanna y Griselda Garcia).” Entre ellas,
sin embargo, la prensa destacé a una tnica figura. Se traté de Luisa Isella, cuya carrera

también ha sufrido un eclipse parcial por la trayectoria heroizada de Mora.
6.1.2. Una escultora en la Exposicion: Luisa Isella.

En 1910 en el Salén Costa, el pintor Cesdreo Bernaldo de Quirds presenté un amplio
conjunto de obras, entre las que se encontraba un notable retrato de Luisa Isella [Figura
3]. La obra fue comentada por Godofredo Daireaux, quien no menciond que se trataba
de una premiada artista.® No hay nada en la imagen que la distinga como tal: no hay
herramientas, ropa de trabajo, un fondo que sugiera un taller o alguien posando en un
segundo plano. Sin embargo, es una representacion altamente inusual para una mujer de
la sociedad. Isella luce un elaborado vestido que contrasta con la actitud desafiante de
su pose. Con su mirada vuelta hacia atrds y sus manos enguantadas que toman con
fuerza el respaldo de la silla, Isella fue vista por Quirés como una mujer nueva: elegante
y decidida.

Luisa Isella fue la dnica escultora que participé de la Exposicién de 1910.” Su
presentacién no pasé desapercibida y fue reconocida por la critica, ademds de ser
reconocida por la Municipalidad. Obtuvo una Medalla de oro, la unica otorgada a una
mujer en la seccién argentina. La Exposicién marcé un punto saliente en la carrera de la
. escultora Luisa Isella, quien estaba lejos de ser una desconocida, como veremos. Que
Isella fuera considerada una artista promisoria —si no ya consagrada- no resulta
sorprendente. En efecto, para 1910 ya existia una tradicion artistica femenina, tal vez
con menos exponentes en la escultura pero con una auténtica artista faro: Lola Mora.

 Distinguida en 1905 por el jurado del salén de Santiago de Chile, Isella viajé
mas tarde con una beca del estado argentino a Francia para perfeccionarse en escultura.
Las tratativas para la beca de Isella parecen haber comenzado en 1906. La Comision
Nacional de Bellas Artes traté el tema de manera excepcional y se expidié contra la

asignacién de la subvencién, a pesar de haber estado avalada por el Ministro

¥ “Exposicién Internacional del Centenario”, Athinae, afio III, nim. 27 y 28, noviembre y diciembre de
1910, p. 27.

26 Cit. en Eduardo Schiaffino, La evolucion del gusto artistico en Buenos Aires. Buenos Aires, Francisco
A. Colombo, 1982, p. 17.

27 Para datos sobre 1a artista véase la monograffa de Oscar Félix Haedo, La escultora Isella. Buenos Aires,
Club de Lectores, 1978. Ademds, véase Gloria Cortés Aliaga, Modernas. Historias de mujeres en el arte
chileno (1900-1950). Santiago de Chile, Origo, 2013, pp. 96-102.
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Plenipotenciario de Chile, sosteniendo que se debia mantener “el tradicional respeto por
los concursos” que habia caracterizado siempre al Ministerio de Instruccién Publica.”®
Finalmente, la decisién se revirti6 e Isella se convirti6 en una de las primeras
subvencionadas argentinas.”

Es interesante destacar que Isella se distancié de la eleccién de Lola Mora, la
anterior becada para estudiar en Europa, de viajar a Italia. Isella ingresé al taller de
Injalbert, una claré eleccién moderna. En su estudio sobre el escultor, publicado a fines
del siglo XIX, Charles Ponsonailhe lo describia como una figura opuesta al
academicismo, que era como entendido una “pseudo-ciencia tradicional”. El autor
sefialaba que fue en este contexto hostil donde se desarrollaron y “retrasaron” los
primeros esfuerzos del artista.*

Isella expuso en el Salon parisino en diversas oportunidades, siendo elogiada por
los medios especializados y puesta codo a codo con la figura de la renombrada escultora

chilena Rebeca Matte (1875-1929):

No hay sino que alabar a la sefiora Rebeca Matte, por su grupo Destino y
humanidad. El talento femenino raramente se afirmé en un pensamiento tan elevado,
de tan viril ejecucion, es realmente una obra muy bella. (...) El talento de la sefiorita
Luisa Isella se afirma vigoroso en su bajorrelieve en bronce, Retrato del sefior Juan
Carlos Belgrano. Es ésta también una obra de primerfsimo orden.”

Por lo tanto, en 1910 las obras de Isella fueron exhibidas con credenciales impactantes:
su obra habia sido bien recibida en Paris, donde fue incluso premiada con una Mencion
honorifica en 1908.” Isella expuso el conjunto més amplio de los presentados por
mujeres en la exposicién: Busto del Dr. Juan Carlos Belgrano, Retrato de la Sta.
Queirolo, Antes del bafio, Amor y Psiquis, Nifio a la fuente y un retrato. Sus medios
eran variados: presentd bajorrelieves en bronce, marmoles y estudios en yeso.

Amor y Psiquis era una obra ciertamente impactante [Figura 4]. Su tema
mitolégico —dormida, Psique yace en una roca donde es raptada por Eros— era un asunto

habitualmente tratado por la plastica del siglo XIX. El cuerpo de Psiquis era de una

28 Borrador de carta de Eduardo Schiaffino a Federico Pinedo, datada “B. Aires, 21 de abril de 19067,
(Archivo Eduardo Schiaffino, Archivo General de la Nacién, Buenos Aires, Legajo 14).

2 «“Notas sociales. Una artista argentina”, La Nacidn, 23 de mayo de 1906, p. 8

-9 Charles Ponsonailhe, Jean-Antonin Injalbert: lartiste et I’oeuvre. Paris, Ermest Flammarion, s. d., s. p.
3'M. B., “L’Amérique Latine aux Salons de 19107, recorte (Archivo Eduardo Schiaffino, Archivo
General de la Nacién, Buenos Aires, Legajo 18).

32 “Echos”, Le Rappel, Paris, 4 de junio de 1908, s. p. La noticia fue pronto conocida en Buenos Aires:
“Arte argentino”, Suplemento lustrado de La Nacidn, afio VII, niim. 305, 9 de julio de 1908, p. 2.
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sensualidad muy explicita, que no parece haber producido escandalo alguno. En Athinae
recibié comentarios sumamente elogiosos. Aunque consideraba a Isella una “[e]scultora
discreta”, el autor admitia que Amor y Psiquis “respira un ambiente de frescura que se
comunica facilmente al espectador por la pureza de su ejecucién”.”

Su comentario de Nifio a la fuente [Figura 5], en cambio, tenia otros matices. El
cronista lamentaba que la obra hubiese sido “desfigurada en nombre de amoralidades”.*
Este comentario revela hasta qué punto la critica artistica seguia operando en base a
estereotipos. No hay en Amor y Psiquis ninguna intencién de velar el cuerpo femenino,
lo que podria haberse hecho facilmente. El autor de este texto asumia que la compleja
pose de la figura del Nifio a la fuente se debia al pudor de la artista, que se revelaba
incapaz de abandonar escriipulos que no debian tomarse en consideracion en el arte,” y
no a una intencién artistica. En rigor, Nifio a la fuente puede ser comprendida como un
ejercicio complejo, donde la artista hacia gala de su conocimiento anatémico al
representar una torsion extrema.

Para el autor, el pudor femenino —lo suficientemente fuerte como para alterar la
produccién artistica de Isella- estaba ausente en Amor y Psiquis. Ahora bien, el
prejuicio del autor pasaba por alto este hecho y condenaba aquello que €l evidentemente
consideraba una ausencia de valentia artistica.

Sin embargo, tal vez sea cierto que el desnudo del nifio era lo suficientemente
casto para permitir su insercién sin problemas en el espacio publico. En efecto, la
Municipalidad de Buenos Aires encargé a Isella la realizacién de una pequefia fuente,
que seria instalada en la Plaza Rodriguez Pefia.*® La Fuente del sediento, como se la
conoce en la actualidad, fue finalmente inaugurada en 1914 en aquel paseo portefio,
donde todavia se encuentra. Resulta una adquisiciéon clave en la historia de las
escultoras argentinas, constituyendo una excepcion en el contexto de las esculturas de
mano femenina instaladas en la ciudad. En efecto, se trataria de la primera adquisicién
documentada, ya que la Fuente de las nereidas habia sido una donacién, al menos
inicialmente. La pequefia fuente de Isella se distinguia nitidamente de la propuesta de

Mora, concebida apenas diez afios antes. A la grandilocuencia, clasicismo y desnudos

B F. E. A, “Obras de la escultora Isella”, Athinae, afio III, nim. 26, octubre de 1910, p. 15.

*Ibid., p. 16.

3 fdem.

36 “Estatuas adquiridas por la Municipalidad”, P.B.T., afio VII, nim. 312, 19 de septiembre de 1910.
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maduros de Mora, Isella contrapuso su pequefia figura infantil, de cardcter intimista y
sin contenido mitolégico alguno.

Paralelamente, en 1913 le fue encargado el Monumento a la Independencia,
destinado a la localidad bonaerense de 25 de Mayo. La escultora lo ejecutd en su taller
parisino. De este modo, Isella repetia el camino de Mora: desde la escultura decorativa
hacia la escultura conmemorativa. Jamds hubo recursos para fundir la ambiciosa
propuesta de la artista. En ella Isella habia incluido a civiles y a militares unidos bajo la
figura de la Libertad [Figura 6].

Frente a la mayor visibilidad que las mujeres adquirian en el panorama artistico,
ciertos sectores profundizaron su ansiedad frente a mujeres artistas de renombre. En
1911 se renové la beca de Luisa Isella, una decision resistida desde las pdginas de la
revista Athinae: “[d]anle una pension a la sefiorita Isella para estudiar escultura en Paris
como si ya no hubiese estudiado bastante en Europa con el éxito que conocemos, que si
bien ha merecido premios en Paris y en Buenos Aires, no ha alcanzado 4 revelarse como
artista original y modeladora de fibra”.”’ Casi diez afios mas tarde, con ocasién de su
exhibicion en la galeria Vignes, los redactores de Augusta aseguraban no saber nada de
la artista, al tiempo que sefialaban “sus escasos méritos artisticos”.”® Sin embargo, su
obra Amor maternal era rescatada por su “gracia inefable aromado de amor y de
ternura” [Figura 7]. Resulta indudable que este tema se consideraba apto para una
artista, que por su condicién de mujer transmitiria al menos “un indicio de emocién
artistica”.” Amor maternal no era una creacién intelectual: seria mas acertadamente
descrita como la consecuencia natural de la capacidad de procrear de Isella.

Su extensa estadia en Paris estuvo marcada por su participacién en los salones,
al menos hasta 1912. En 1914 expuso por primera vez en el Salén Nacional. El nimero
de escultoras se incrementaria notablemente con el correr de los afios, llegando a
nimeros considerables en la década de 1930. Pero en 1914 fue una de las tan sélo dos
expositoras. La Prensa se refirié a la “nota simpética de intelectualidad femenina, en
que la gracia se une al estudio serio del arte”.”’ Isella fue una de las artistas mds
importantes de las primeras dos décadas del siglo XX: recibié encargos oficiales y

privados, expuso de forma sostenida y ejercié la docencia en la Academia Nacional de

37 “Favoritismo”, Athinae, afio III, nim. 32, abril de 1911, p. 117.

38 “Pl4ticas. Exposicion de escultura”, Augusta, vol. 4, mim. 20, enero de 1920, p. 46.
¥ fdem.

0 Cit. en Oscar Félix Haedo, La escultora Isella. .., op. cit., p, 37.
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. Bellas Artes. Su modelo profesional fue mucho mas moderno que el de Mora, aislada
del circuito artistico nacional. Aunque actué como bisagra entre la figura de Mora y la
nueva generaciéon que haria apariciéon a fines de la década de 1910, Isella fue

invisibilizada en los relatos de la historia del arte.

6.2. Participaciéon femenina en los Salones Nacionales: entre el reconocimiento y el

olvido.

Marta Penhos y Diana Wechsler han sefialado que el Salén Nacional de Bellas Artes fue
un “fuerte regulador de la produccién artistica”, constituyendo el espacio legitimador
més claro de la practica artistica local durante varias décadas.’’ Las mujeres actuaron
ininterrumpidamente en este dmbito desde 1911.

En 1919 Edmundo Montagne publicé un cuento corto sobre una joven artista,
Laura Dambré, y su debut en el Salén Nacional. En su estudio sobre mujeres pintoras en
la ficcién, Roberta White ha sefialado que los retratos ficcionales sobre mujeres artistas
se diferencian de los registros de las trayectorias de artistas reales porque ‘“son una
proyeccién de la idea del autor sobre el arte y sobre la reivindicacion de las mujeres de
un lugar en el mundo del arte”.** El relato “La viejecita del Salon” se detiene sobre las
condiciones que hacian posible el ingreso al Salén y sobre las aspiraciones femeninas
depositadas en este evento anual.” En él, Montagne ha delineado el retrato de una
profesional ambiciosa pero limitada por su condicién econémica.

La protagonista es una joven de clase humilde que ha conseguido “atender la
clase de dibujo de una escuela nocturna”, permitiendo “[p]agar la pieza, comer todos los
dias y vestir modestamente”. Hasta aqui, Laura representa a las cientos de egresadas de
las diversas escuelas de bellas artes que dedicaron sus mayores esfuerzos a la docencia.
Sin embargo, sus aspiraciones son mds elevadas, aunque su extraccién social y
modestas condiciones de vida las tornen dificiles de alcanzar. Las preocupaciones de la

artista pasan por el aumento del precio de la pintura, por la imposibilidad de “alquilar

* Marta Penhos y Diana Wechsler, “Introduccién. Tras los pasos de la norma”, en Marta Penhos y Diana
Wechsler (coord.), Tras los pasos de la norma...,op. cit.,pp. 7y 10.

2 Roberta White, A Studio of One’s Own: Fictional Women Painters and the Art of Fiction. Cranbury,
Farleigh Dickinson University Press, 2005, p. 14.

# Edmundo Montagne, “La viejecita del Sal6n”, Plus Ultra, afio IV, mim. 35, marzo de 1919, s. p.
Rodrigo Gutiérrez Vifiuales se ha referido también al relato de Montaigne. Rodrigo Gutiérez Viiiuales,
“Las limitaciones econémicas de los artistas y su papel determinante en la pintura argentina (1900-
1925)”, Cuadernos de Arte de la Universidad de Granada, nim. 34,2004, pp. 115-121.
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local donde exponer sus obras™ y, sobre todo, por “el terror de ser rechazada otra vez del
Salén”. Sélo las compaiieras mds adineradas de Laura habian logrado “exponer, dar

2 0n??

motivo a la critica y llegar al Salén”. Montagne parece referirse al dificil camino hacia
la-profesionalizacién enfrentado por las mujeres, que constituian un porcentaje elevado
del alumnado de la Academia Nacional. En efecto, eran pocas las artistas que, tras haber
estudiado, lograban una insercién plena en el circuito del arte, vendiendo su obra
regularmente y haciendo del arte su medio de vida. La carrera profesional de las
mujeres parece haber estado dirigida principalmente a la docencia. Sin embargo, no hay
que desconocer que muchas de las expositoras del Salén habian estudiado en la
Academia.

En su lucha por ingresar al Salén y, desde alli, comenzar una trayectoria
profesional como retratista, Laura tiene dos aliados posibles. Uno es don Perfecto, un
despachante de aduana acomodado a quien Laura a veces piensa en pedir dinero. No
obstante, Perfecto carece de las habilidades que le permitirfan a Laura ser aceptada en el
Salén. El otro aliado, en cambio, es Daniel Liraico, un joven poeta, quien colabora con
Laura: escribe sobre ella en diversos medios e incluso visita a los miembros de la
Comisién Nacional de Bellas Artes, dando a conocer la obra de su amiga. Las
diligencias del joven son exitosas y La viejecita, un retrato de la madre de la artista
ingresa al Salén [Figura 8]. Sin embargo, a pesar de ser reconocida por la critica, la obra
es ignorada por el jurado, que no le otorga ningiin premio. De este modo, el ingreso al
Salén no cambia las posibilidades de desarrollo profesional de Laura.
Significativamente es su madre la que tiene a cargo la resolucion de “la batalla trabada
entre su hija y la fama”. Dofia Concepcidn, vestida exactamente igual que en el retrato
ejecutado por su hija, protagoniza un incidente en el Salén, reclamando la devolucion
del cuadro tras haber sido despreciado por el jurado. El piblico —impresionado por la
historia y la inesperada irrupcién de la humilde retratada— y la critica —representada en
la historia por una escritora presente en las salas de la exposicién en el momento del
incidente— valoran finalmente el talento de Laura. Apenas un mes luego del cierre del
Sal6n, la prometedora artista “tiene su estudio amplio, rodeado de ventanales y
cortinas”, ademds de haber recibido el encargo de ocho retratos. Montagne concluye asi
su relato: “[e]ste invierno exhibird Laura todas sus obras, y entonces hablaremos”.

La figura de Laura parece resumir la dificultad para las mujeres de tener carreras
profesionales en el 4mbito artistico —particularmente para aquellas jovenes que

egresaban con la promesa de tener modestas carreras docentes— ya que no fueron tantas
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las artistas que siguieron el modelo de exponer y vender sus obras. Un envio exitoso al
Sal6n, sin embargo, no aseguraba una carrera. La presentacién individual era para
Montagne la auténtica prueba del talento. Ya desde fines del siglo XIX se produjeron
diversas muestras individuales de mujeres. Mientras que en otros contextos
latinoamericanos las exhibiciones individuales se desarrollaron sélo a partir de la
década de 1920,* en Buenos Aires ya existia una importante tradicién de mujeres
expositoras en galerias comerciales. La muestra individual parecia confirmar la seriedad
de los esfuerzos de una artista. En efecto, los catdlogos del Salén estdn plagados de
artistas que expusieron alli apenas en una o dos oportunidades para desaparecer luego,
sin haber tenido apariciones individuales destacadas.

Entre 1911 y 1923 numerosas mujeres poblaron los espacios del Salén Nacional.
La nacionalizacién de la Academia de Bellas Artes y la plétora de institutos privados
coadyuvaron al crecimiento del nimero de mujeres artistas. Durante los primeros afios
del siglo XX, las mujeres dieron cuenta de su interés por nuevas direcciones artisticas y
de su intencién de conquistar las mds altas posiciones en el campo del arte. Una de las
vias para hacerlo fue la participacién en los salones, donde algunas de sus obras fueron
adquiridas con destino al Museo Nacional de Bellas Artes. Luego desplazadas de la
mayor parte de los relatos, artistas como Maria Washington, Elena Ruiz, Clorinda
Sanna, Lia Gismondi, Emilia Bertolé, Lia Correa Morales, Esperanza Diaz de Iranzo,
Ana Weiss y Kettie Ross Broglia vieron ingresar sus producciones en el espacio mds
importante del pais. En tal sentido, conviene recordar las observaciones de Maria Isabel
Baldasarre en torno a las compras de la Comisién Nacional de Bellas Artes en el Salon
Nacional: el sistema de premiaciones —del que las mujeres estuvieron casi totalmente
relegadas hasta 1924— otorgé entre 1911 y 1914 la suma de $3.000 a los ganadores del
Premio Adquisicién.* Las sumas pagadas a las artistas mencionadas en el mismo
periodo, en cambio, oscilaron entre los $200 y los $300.

A pesar del indudable interés que suscitaba el evento, el porcentaje de
participacién femenina disminuyé significativamente entre 1911 y 1924 (Anexo 2).

Durante sus primeros catorce afios de realizacion, la media de participacién femenina

4 Por ejemplo, Jeannette Miller sostiene que la primera muestra individual de una artista dominicana tuvo
lugar en 1924. Se trata de Celeste Woss y Gil, quien inauguré la exposicién con ocasién de la
inauguracién de su estudio y escuela. La mujer en el arte dominicano (1844-2000). Santo Domingo, s.d.,
2005, pp. 48 y 49. '

45 Marfa Isabel Baldasarre, “Una historia de soslayos: la génesis de un mercado para el arte argentino”, en
Imégenes perdidas. Censura, olvido, descuido. IV Congreso Internacional de Teoria e Historia de las
Artes. Buenos Aires, CAIA, 2007, p. 333.
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fue de 13,14%, un nimero que contrasta con su rol numéricamente mds importante en el
Ateneo. Hasta ahora, no han existido datos confiables sobre la participacién femenina
en los salones, lo que ha llevado en algunos casos a plantear un esquema de
incorporacién progresiva de las mujeres al Salén.

En 1912 y 1913 hallamos una participacién combinada de artistas de antiguas
expositoras del Ateneo, de artistas mas jovenes nacidas hacia 1880 y de una nueva
camada, que dominaria la escena artistica entre las décadas de 1920 y 1930. Estas
condiciones no se volverian a repetir. De hecho, las artistas mds claramente
comprometidas de la generacion del Ateneo estuvieron casi siempre ausentes del
evento. Sélo participaron Hortensia Berdier, Eugenia Belin Sarmiento y Elina Gonzélez
Acha de Correa Morales, quien expuso en el Salén de 1913 un pequefio éleo adquirido
por el Museo Nacional de Bellas Artes.

Proponemos a modo hipétesis tres factores capaces de explicar el descenso de la
presencia femenina en los salones: el decaimiento de la centralidad de la figura de la
aficionada civilizadora —-que hemos descrito en el capitulo 3—, el pretendido
profesionalismo del Salén Nacional y el surgimiento contempordneo de nuevos espacios
de exposicion.

En primer lugar, el Ateneo habia brindado un 4mbito propicio a expositoras con
diverso grado de compromiso con la préctica artistica. De este modo, se alentd la
participacién de las mujeres de clase alta. Dicha participacién no estuvo exenta-de
contradicciones: aunque un grupo considerable de mujeres obtuvo recompensas, ellas
estuvieron marginadas de los aspectos directivos y 6rganizativos, asi como del jurado de
admision, segiin analizamos en el capitulo 3. A pesar de su cardcter moderno, el Ateneo
habia funcionado principalmente como espacio de visibilizacion para artistas de escasa
dedicacién. Como hemos visto en el capitulo 3, apenas un puiiado de las artistas del
Ateneo demostraron un compromiso sostenido con la préictica artistica.

Por otro lado, el Sal6n Nacional se presentd desde sus inicios como una
instancia mds profesionalizada que el Ateneo. En 1913 un prologuista al catdlogo
sefialaba este caracter de modo decidido. “Juan de Adentro” se preguntaba: “;cémo no
comprender entonces el deseo, el ansia, que muchas veces puede ser hambre, (literal y
noblemente entendida), de alcanzar el aplauso y con él la venta suspirada?”.*® El Salén

Nacional, al presentarse como una instancia de legitimacién de caricter oficial y

* Juan de Adentro, Critica y catdlogo ilustrado del salon anual. Buenos Aires, s. d., 1913, s. p.
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profesional, podria haber disuadido de modo efectivo a las artistas de credenciales
profesionales débiles, precisamente las mismas que habian sido atraidas por el Ateneo.
En tal sentido, debemos considerar la emergencia de dos espacios que resultaron
convocantes para las mujeres. Se trata de las exposiciones de la Sociedad de
Acuarelistas, Pastelistas y Aguafuertistas (desde 1915) y el Salén Nacional de Artes
Decorativas (desde 1918). En ellos, las mujeres ocuparon espacios no desdefables. En
el Sal6n Nacional de Artes Decorativas de 1918, por ejemplo, expusieron més mujeres
que hombres, mientras que en la Sociedad de Acuarelistas, Pastelistas y Aguafuertistas
muchas artistas tuvieron una destacada actuacion, entre ellas la artista francesa Léonie
Matthis, que examinaremos luego.

Vale la pena considerar las trayectorias de algunas de las artistas de
participaciéon ocasional en el Salén. El ejemplo de Luisa Perrier resulta relevante.
Educada en Europa, donde residia su familia, y en Buenos Aires junto a Parisi, la joven
expuso una sola vez en el Salén, en el afio 1912. En esa oportunidad exhibié ;S7 o no?,
una pintura de género que recibié buenas criticas y hasta fue reproducida en La Razon.
El cronista sefialaba que Perrier “denota poseer cualidades de colorido y dibujo que se
irdn acentuando con el tiempo™.*’ A pesar del interés que despert6 y de ofrecer su obra a
la venta en el catdlogo, la artista no tuvo otra presentacién publica. No hemos h.allado
esta obra, aunque a partir del corpus conservado se puede apreciar su aprendizaje sélido,
que incluyé el estudio del desnudo.*®

Un ségundo ejemplo de estas presencias intermitente por el Salén lo constituye
Dolores Alazet Rocamora, quien exhibié en cinco oportunidades entre 1912 y 1941. Su
nombre desaparecié por muchos afios del Sél()n tras su participacién en 1912, 1913 y
1914. Sus mayores esfuerzos parecen haberse dedicado a la enseflanza. Victorina
Malharro la sefiald como “depositaria y albacea de todo el legado del talento de
Malharro aplicado al arte en la educacién de nuestra democracia”, al tiempo que
indicaba el escaso reconocimiento que habia merecido: “[n]Jo me extrafia absolutamente
que la inmensa mayoria de los argentinos ignoren la capacidad artistico-pedagdgica de
esa sefiorita”.* Tuvo una, destacada actuacion en la Escuela Profesional de Artes y

Oficios N° 5, que dirigi6. En este punto, es interesante sefialar que la vice-directora de la

47 “Segunda exposicion nacional de arte”, La Razdi, 27 de septiembre de 1912 (Archivo Beba de Ridder,
Buenos Aires). :

8 Gracias al Lic. Diego Fernando Guerra, hemos tenido oportunidad de relevar la produccién de esta
artista, en las colecciones particulares de sus descendientes, Astrid y Beba De Ridder.

* Victorina Matharro, “Escueleando”, El Hogar, afio X VIL, nim. 569, septiembre de 1920, s. p.
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~institucién fue Carmen Scarlatti de Pandolfini, famosa columnista de la revista Mundo
Argentino y cercana al ala conservadora del Consejo Nacional de Mujeres,” poniendo
en evidencia el ideal de la obrera artista entre las mujeres de esta institucién, segiin
hemos visto en el capitulo previo.

Otro ejemplo de las expositoras esporddicas en el Salén Nacional es el de Maria
Amalia Vieyra. Egresada como Profesora de Dibujo de la Academia Nacional de Bellas
Artes [Figura 9], expuso por unica vez en 1915. Su presentacion consistié en un
pendantif y un pufio de bastdn trabajados en asta grabada. Correspondia a su trabajo en
la Academia, orientado hacia la realizacion de artes aplicadas [Figura 10]. Casada dos
anos més tarde, Maria Amalia no volveria a exponer en el Sal6n.”!

Vieyra constituye apenas un ejemplo de las mujeres que expusieron artes
aplicadas en el Salén Nacional en el periodo considerado. En 1917 La Nacidn publicé
una resefia censurando a “algunas sefioras que han remitido cositas que representan la
distraccién de sus ocios, pero no creaciones de su gusto ni de su inteligencia. En un
género tan esencialmente femenino, son dos hombres los que descuellan”.’* Como ha
sefialado Scocco, la opinién desvalorizaba el trabajo femenino y daba la supremacia
artistica a los hombres, aun en este terreno. Si bien tanto varones como mujeres
expusieron en la seccién de artes aplicadas, éstas eran consideradas producciones
artisticas especialmente aptas para las mujeres.

Durante las primeras décadas del siglo XX algunas mujeres se interesaron de
modo activo por las culturas nativas, al calor de los postulados de pensadores como
Ricardo Rojas. Para algunos sectores, como para el ultra-conservador Manuel Carlés, se
amenazaba con el “mercantilismo” a los artesanos que interpretaban verdaderamente “el

alma de la tierra”.>® Por su parte, Fausto Burgos no dudaba en afirmar que su temprano

%0 “Escuela Profesional de Artes y Oficios N° 57, El Hogar, afio IX, nim. 218, 4 de diciembre de 1912, s.
p

’! Diego Garay, “Biografia de Alicia Vieyra Helain”, mimeo. Agradecemos profundamente al autor el

habernos facilitado el acceso a este texto, asi como su amable predisposicién en nuestras visitas.

32 «Séptimo salén anual”, La Nacidn, 26 de septiembre de 1917, p. 4. Cit. en Graciela Scocco, “Un
espacio permitido: educacién artistica y participacién activa de la mujer en las artes decorativas y
aplicadas”, en Marfa Inés Saavedra (dir.), Buenos Aires: artes pldsticas, artistas y espacio publico.
Buenos Aires, Vestales, 2008, p. 241.

33 Discursos pronunciados en el acto inaugural y veredicto del Jurado de la Tercera Exposicion Nacional
de Tejidos y Bordados. Buenos Aires, Biblioteca de la Liga Patridtica Argentina, 1922, p. 1.
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estudio etnogréfico sobre tejidos andinos “serd itil, serd una guia para las maestras que
deseen aprender a tejer ponchos, chalinas, yacollas, chusis, c;humpis”.54

Muchas artistas nucleadas en torno a la figura del artista Alfredo Guido
adhirieron a su linea de recuperacién de una estética americanista y expusieron sus
creaciones en los Salones Nacionales, en los Salones Nacionales de Arte Decorativo y
en los salones de Rosario. Maria Elvira Rojas, hermana de Ricardo, se movié en
circulos cercanos a Guido y desarrolld6 una vasta obra —hoy completamente
desvalorizada— particularmente con trabajos en madera y encuadernaciones artisticas.
Obtuvo un amplio reconocimiento, llegando a ser premiada en el Salén Nacional de
Arte Decorativo de 1924 por Eurindia [Figura 11]. En este contexto, no resulta
sorprendente que ese mismo afio, Edgardo Arata presentara en el Salén Nacional un
retrato de una de estas artistas abocadas a las artes decorativas, con aire moderno
[Figura 12]. En lugar de las pasivas canéforas de la historia del arte, la joven retratada
pinta una vasija con motivos abstractos. Perb no fueron éstas las tnicas mujeres
interesadas en el.desarrollo y promociéon de una estética indigenista en las artes
aplicadas. Para las mujeres conservadoras de la Honorable Junta de Gobierno de
Sefioras de la Liga Patridtica Argentina, la promocién y conservacién del “tejido
provinciano” fueron prioridades, y la realizacion de la Exposicién Nacional de Tejidos y
Bordados a partir de 1920 aseguraba estos propGsitos.”® Este fue considerado
discursivamente un terreno femenino, aunque también expusieran sus obras varones (y
resultaran muy frecuentemente premiados).® Como sefialé -su Presidenta la artista
Hortensia Berdier, “[la mujer argentina] ha sabido conservar la industria que ha
heredado de sus antepasados”.’’

Alazet Rocamora, Perrier y Vieyra demuestran que la participacién de algunas
artistas en el Salén Nacional —al menos en sus primeros afios de existencia— no debe ser
interpretada como un indicador necesario de la profesionalizacién de las mujeres en un

sentido tradicional: vender obras, dictar clases y recibir encargos. Junto a artistas de

escaso compromiso como Perrier, hallamos otras de ambiciones mds claras y estudios

** Fausto Burgos, “Dos palabras”, en Fausto Burgos y Marfa Elena Catullo, Tejidos incaicos y criollos.
Buenos Aires, Talleres Graficos de la Penitenciaria Nacional, 1927, s. p.

%5 Sobre la Liga Patridtica Argentina véase Sandra McGee Deutsch, Contrarrevolucion en la Argentina,
1900-1932: la Liga Patridtica Argentina. Buenos Aires, Universidad Nacional de Quilmes, 2003.

¢ En 1923, por ejemplo, veintiséis hombres fueron premiados, sobre treinta y seis premios otorgados.

%" Discursos pronunciados en el acto inaugural y veredicto del Jurado de la Tercera Exposicién Nacional
de Tejidos y Bordados. Buenos Aires, Biblioteca de 1a Liga Patriética Argentina, 1922, p. 1.

332



mds sistemdticos, como Vieyra, asi como mujeres que s6lo ocasionalmente dieron a
conocer su trabajo, abocadas fundamentalmente a la ensefianza.
El caricter episédico de las presentaciones a los Salones Nacionales fue

advertido tempranamente por Julio E. Payré:

Si al Salén Nacional de 1911 concurre un centenar de artistas, en el de 1914 son ya
ciento veintiuno los pintores y treinta los escultores que participan con sus obras.
Muchos de ellos abandonardn su oficio en el curso de los afios o seguirdn
cultivdndolo privadamente: la némina de expositores suscita en el observador
melancélicas consideraciones acerca de las vocaciones tronchadas.*®

Ahora bien, resulta significativo que las trayectorias de la mayor parte de las artistas
expositoras en los salones sean completamente desconocidas sean mujeres. Si bien
muchas de ellas no desarrollaron su vocacién de modo perdurable, un grupo no
desdefiable ocup6 a la prensa, expuso y vendid su obra de modo regular.

Durante las primeras dos décadas del siglo XX crecié el nimero de artistas ya
plenamente profesionalizadas, muchas de las cuales se incorporaron al Salén Nacional.
Sin embargo, esta afirmacién no implica desconocer que durante todo el siglo XIX
existieron artistas que hicieron del arte su medio de vida, como se ha visto en los
capitulos 2 y 3. Calificar a las artistas activas a partir de las primeras décadas del siglo
XX como “profesionales” parece extender el término “aficionadas” a un vasto grupo,
que segun se ha visto dist6 de ser uniforme. Ahora bien, la émergencia de un salén de
aficionados en 1905 sin duda debe haber generado una conciencia mas clara en torno a
qué significaba pertenecer a esta categoria y a la de “profesional”. De este modo, el
Salén Nacional afianzé la separacién entre mujeres aficionadas y hombres
profesionales, que habia estado desdibujada para la generacion del Ateneo.

Segiin Diana Wechsler, los temas més transitados en el Salén Nacional hasta la
primera mitad de la década de 1920 fueron paisajes, retratos, desnudos, animales y un
costumbrismo que miraba a las provincias argentinas en clave gauchista, criollista o
indigenista.” Durante los primeros afios del Sal6n, las mujeres participaron con los

temas mds diversos. Miguel Angel Mufioz ha sefialado que las artes pldsticas, segtin una

8 Julio E. Payré, “La pintura”, en Historia general del arte en la Argentina, tomo VI. Buenos Aires,
Academia Nacional de Bellas Artes, 1988, p. 198.

% Diana Beatriz Wechsler, “Impacto y matices de una modernidad en los margenes. Las artes plésticas
entre 1920 y 1945”, en José Emilio Burucia (dir.), Nueva historia argentina. Arte, politica y sociedad,
tomo 1. Buenos Aires, Sudamericana, 1999, p. 279.
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variedad de discursos de la época, debian abocarse a opciones temadticas
“auténticamente” argentinas: paisajes y costumbrismo.”

En el periodo analizado, no hallamos entre las mujeres especializaciones muy
claras sino una actividad en diversos géneros. Lia Gismondi (1878-1953), por ejemplo,
se abocd al paisaje y a los estudios con figuras. En 1911, afio de su primera presentacion
al Salén Nacional, fue sefialada por varios medios como una de las artistas mds
notables, junto a nombres como Eduardo Sivori, Fausto Eliseo Coppini, Enrique. Prins,
Carlos Ripamonte, Antonio Alice o Alberto Maria Rossi.*’ No era una recién llegada, ya
que en 1907 habia presentado Primera exposicion de paisajes, en la Galeria Witcomb,
compuesta por cuarenta y cuatro obras. En Tribuna se publicé una extensa resefia de la
muestra, elogiando la produccién de la artista: “se siente la impresion de hallarse ante la
obra de un artista que ha sabido encontrar el modelo, verlo € interpretarlo”. Hacia el

“final, el autor reflexionaba sobre el binomio “profesional” y “aficionado”:

Ante los lienzos de la sefiorita Gismondi se constata una vez mds la afirmacién de
que, en arte, el distingo entre artistas y aficionados es tan caprichoso como

Py

improcedente. jCudntos artistas, ¢ pintores asi llamados que se declaran
profesionales son inferiores & los aficionados y cudntos aficionados, entre ellos la
sefiorita Lia Gismondi, pueden 4 justo titulo, pretender un puesto de primera fila en
1a falanje de los que se hallan 4 la vanguardia del ejército del arte.> '

La aplicacién del término “aficionada” a una pintora como Gismondi —que indicaba en
el catdlogo que algunas obras ya habian sido adquiridas— evidencia las dificultades que
las artistas enfrentaban a la hora de ser consideradas profesionales por ciertos sectores
de la critica.

Una de las tres obras expuestas por Gismondi en el Salén de 1911, Oropa
( estudio de montariia), fue adquirida por la Comisién Nacional de Bellas Artes para el
Museo Nacional de Bellas Artes por $200. Se trata de un éleo de medianas
dimensiones donde la artista ha representado con una pincelada ripida y vibrante una
vista de Oropa, zona montafiosa en Piamonte en la provincia de Biella, Italia [Figura

13]. La obra recordaba los afios de formacion de la artista, quien habia residido en Turin

5 Miguel Angel Muifioz, “Un campo para el arte argentino...”, op. cit., p. 65.

6! «Ia primera Exposicién Nacional de Arte”, Caras y Caretas, afio XVI, nim. 678, Buenos Aires, 30 de
septiembre de 1911, s. p. y “Exposicion Nacional de Arte-Su inauguracion oficial”, La Nacién, Buenos
Aires, 21 de septiembre de 1911, p. 13.

©2H., “Arte argentino. Los paisajes de Lia Gismondi”, Tribuna, 24 de mayo de 1907, p. 1.

% Ficha de la obra (“Lfa Gismondi. 55547, Archivo de documentacién de obras, Museo Nacional de
Bellas Artes, Buenos Aires).

334



para estudiar junto a los maestros Giacomo Grosso y Lorenzo Delleani.** Sus envios
posteriores al Salén no se mantuvieron en el género del paisaje, que le habia valido esta
recompensa. Siguiendo la linea de Chinita [Figura 14}, expuesta también en 1911,
Gismondi expuso obras con figuras femeninas, como Manola [Figura 15].

En términos generales, las mujeres de Gismondi no presentaban modelos
femeninos novedosos. Junto a las imdgenes de mujeres en vistosos atuendos regionales,
Gismondi cultivé la representacién de bellas mujeres a la moda. En el espejo,
presentada en Witcomb en 1919, mostraba a una joven acomodando su sombrero antes
de salir [Figura 16]. Al respecto, en La Ilustracion Sud-Americana se elogiaba otra
obra, presentada en 1916: “llama vivamente la atencién. Es una figura esbelta y
graciosa, finamente aristocrética, lograda con gran sencillez de procedimiento y con la
cual la sefiorita Gismondi hace gala de poco comin maestria”.® Otras artistas, en
cambio, se abocaron mds directamente a la elaboracién visual dei tema de la mujer
nueva. Por ejemplo, Fides Castro expuso en 1915 Blancos y verdes [Figura 17], donde
una joven tenista miraba al espectador. El Salén también se pobld de jévenes de mirada
triste y vida interior profunda [Figura 18], ocupadas en la lectura [Figuras 19 y 20], que
anteceden a las melancdlicas figura{s que Wechsler ha identificado en la década de
1930.% Esta vertiente fue combinada con uno de los géneros mds tradicionales de la
historia del arte, que habia sido altamente inusual en el Ateneo: el desnudo. Todas estas
obras parecen haber pasado desapercibidas por la critica, un tema del que nos

ocuparemos a continuacion.
6.2.1. La recepcion por la critica.
Tras la experiencia del Ateneo, la participacién limitada en las muestras de Nexus, la

actuacién en los salones de artistas aficionados y la presentacidn personal en diversas

galerias, las mujeres habian adquirido visibilidad en el campo artistico portefio. No

64 Carta de Lia Gismondi al Seiior Secretario del Museo Nacional de Bellas Artes, datada “Buenos Aires
Septiembre 943” (“Lia Gismondi. 55547, Archivo de documentacién de obras, Museo Nacional de Bellas
Artes, Buenos Aires).

65 «Salén Nacional de Bellas Artes”, La lustracion Sud-Americana, afio XXIV, nim. 563, 30 de
septiembre de 1916, p. 162.

 Diana Beatriz Wechsler, “Melancolia, presagio y perplejidad. Los afios 30, entre los realismos y lo
surreal”, en Territorios de didlogo. Entre los realismos y lo surreal. México, Espaia, Argentina, 1930-
1945. Buenos Aires, Fundacién Mundo Nuevo, 2006, pp. 17-33.
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obstante, seguian siendo recibidas con recelo por ciertos grupos. En 1907, cuando Lia

Gismondi expuso en Witcomb por primera vez, un cronista escribia:

Confesamos sinceramente que cada vez que se nos invita 4 examinar obras
pictéricas de una dama ¢ sefiorita, sentimos escalofrios, y quisiéramos librarnos del
compromiso 4 cualquier cosa. Es que hemos visto tantos horrores, tantos atentados
contra el sentido comin, que el pesimismo mas cruento ha entrado en nuestro
cerebro, y hemos llegado hasta poner en duda la capacidad de 1la mujer para producir
obras artisticas de verdadero mérito. La misma impresién experimentamos cuando
se traté de los cuadros de la sefiorita Gismondi expuestos en el salén Witcomb, y
creimos francamente que ibamos & pasar otro mal rato. Felizmente ha ocurrido todo
lo contrario, y esta vez nos encontramos en presencia de un temperamento artistico
femenino virilmente manifestado.®’ ’

Aunque constituye un ejemplo relativamente inusual, esta critica demuestra que
arraigados prejuicios convivian codo a codo con la visibilidad de las mujeres.

La critica de la participacién femenina disté de ser homdgénea, aunque algunos
topoi analizados en relacién con el Ateneo mantuvieron su vigencia. En primer lugar, la
existencia de una forma especificamente femenina de trabajar fue un supuesto que
recorrié una gran parte de la critica. En esta linea, Manuel Rojas Silveyra discutia la
participacién de las mujeres en el Salén de 1918 en los tres pérrafos finales de su
extensa resefia. Alli los envios de Ana Weiss, Emilia Bertolé, Hildara Pérez de Llansé y
Maria Escudero eran comentados en conjunto. El critico encontraba el “concurso de
pintura femenina” de escasa calidad, sobre todo comparado con otros afios.%®

En algunos casos, adquiria un matiz netamente descalificador para el conjunto

. de las mujeres. En 1912, por ejemplo, un anénimo cronista comentaba las caracteristicas
de la personalidad de Andrée Moch, “cuya extraordinaria voluntad, no es muy frecuente
en su sexo”.” Demostrando la plena vigencia de los estereotipos en torno a la existencia
de un estilo femenino, la revista Pallas destacaba con sorpresa que a Manola, 6leo de
Lia Gismondi, no podia aplicarse esa “designacion génerica” ya que existia “tal firmeza
en la ejecucién y tal potencia interior”.”

Ahora bien, a veces la celebracién de los méritos artisticos femeninos era

utilizada como evidencia incontestable de la mediocridad masculina. Al tiempo que

67 “Paisajes de la Sta. Gismondi”, La llustracion Sud-Americana, afio XV, nim. 347, 15 de junio de 1907,
p. 170.

8 M. Rojas Silveyra, “El VIII Salén Nacional: pintura, escultura y artes decorativas. Resefia general”,
Augusta, aiio I, nim. 4, septiembre de 1918, p. 178.

6 Basogizo6n, “Bellas artes. Exposicién de pintura. Andrea Moch”, La Baskonia, afio XIX, nim. 684, 30
de septiembre de 1912, p. 607.

™ Atilio Chiappori, “El Salén”, Pallas, nim. 5, 1913, p. 102.
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declaraba “heroinas” a Emilia Bertolé, Magdalena Bossich, Lia Gismondi y Ana Weiss
de Rossi, un cronista sefialaba que “[e]] predominio, o siquiera el triunfo del bello sexo,
no significa igualdad con el hombre, sino rebajamiento de éste, vale decir, decaimiento
en el factor por excelencia de toda cultura”.”

Mais alld de los méritos adjudicados a las obras ejecutadas por mujeres, la
tendencia a discutirlas con relacion a un estilo femenino indicaba una infravaloracion de
sus capacidades. Como sefial6 Whitney Chadwick, el comparar a mujeres exitosas entre
si tornaba innecesario “evaluar su obra en relacién con la de sus contemporaneos
varones, o el abandonar las rigidas identificaciones entre las mujeres pintoras y sus
iméagenes”.”” Si bien la tendencia a discutir las obras ejecutadas por mujeres de modo
separado no desaparecié en el periodo considerado, algunos criticos consideraban la
obra de mujeres y varones conjuntamente. En esta linea, en 1912 La Razdn resefaba las
obras de Antonio Alice, Luisa Perrier, Jorge Bermidez, Haydée Coria Gallegos, Hernéan
Cullen y Alfredo Guttero en plano de igualdad.”

No por ello los discursos en torno al arte como pasatiempo de las mujeres se
terminaron. En rigor, se hallan rastros de estas duraderas representaciones hasta bien
entrado el siglo XX, y aun hasta nuestros tiempos. Un ejemplo, entre muchisimos otros,
se encuentra en Plus Ultra. Alli se afirmaba que “[u]na tendencia muy femenil y muy
simpética, es la de adornarlo todo”. Los productos de la creatividad de las mujeres en el
hogar generalmente eran apenas “nidales de polvo”. Las “conquistas femeninas” mds-
salientes en este campo eran las macetas pintadas. El texto era acompafiado por dos
fotografias de una joven pintando macetas y exhibiéndolas ya terminadas.”® De este
modo, la aficién femenina al arte no se disuelve en la profesionalizacién de la década de

1920 sino que coexiste con ella.

6.3. Trayectorias femeninas dentro y fuera del Salén Nacional.

Entre las artistas de participacién. sostenida en el Salén se hallan Ana Weiss (1892-

1953), Emilia Bertolé (1896-1949) y Lia Correa Morales (1893-1975). Ellas exhibieron

" “En 1916”, La Nacidn, 1 de enero de 1917, p. 16. Cit. en Graciela Scocco, “De aficionadas a artistas:
primeras conquistas en la pléastica argentina”, en Diferencia, desigualdad, construimos en la diversidad.
VIII Jornadas de Historia de las Mujeres y IIl Congreso Iberoamericano de Estudios de Género. Villa
Giardino, Universidad Nacional de Cérdoba, 2006 (cd-rom).

2 Whitney Chadwick, Mujer, arte y sociedad. Barcelona, Destino, 1992, p. 152.

" “Segunda exposicion nacional de arte”, La Razdn, 27 de septiembre de 1912, p. 10.

4 “El arte en el hogar”, Plus Ultra, septiembre de 1918, s. p.
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de modo sistemdtico en el Salon, al que apostaron sus posibilidades de insercién en el
campo artistico portefio. Sus envios a los salones permiten rastrear una variedad de
intervenciones femeninas en los salones. Las tres ocuparon un lugar especial en los
discursos criticos a partir de la década de 1930. No resulta casual que Atilio Chiappori
las eligiera como ejemplos de la actividad artistica femenina en una entrevista de 1934:
“InJo podriamos pedirle las finas sinfonias cromdticas de Lia Correa Morales de
Espinosa Viale a una pintora que siente, ante todo, la visién hogarefia: Ana Weiss de
Rossi; no podriamos tampoco exigirles a las anteriores, los desvanecimientos
sentimentales de los poemas plasticos de Emilia Bertolé...”.”* De este modo, Chiappori
describia a Weiss como una pintora del hogar, a Bertolé como la artista del exceso
pasional y a Correa Morales como la manifestacién de la delicadeza, tres
caracterizaciones persistentes. Aspiramos aqui a complejizar estas descripciones
simples y a volver a mirar algunas de las intervenciones de estas artistas, dentro y fuera

del Salén.
6.3.1. La “paleta varonil” de Ana Weiss.

Ana Weiss fue una artista precoz. Hermana de Jorge Weiss, uno de los duefios de la
imprenta Weiss y Preusche, en su adolescencia realizé las portadas de la revista
Ilustracion Historica Argentina, que editaba la firma. Las aguadas, de las que nos
hemos ocupado en otra oportlllnidad,76 fueron comentadas elogiosamente en la prensa.
En El Franco Americano, por ejemplo, se elogi6 la obra y se consideré que “denota en
la artista un sentimiento profundo del arte”.”” Ademds, la joven ilustré una publicidad de
cigarrillos en 1909, demostrando de este modo su insercién profesional desde corta edad
[Figura 21].

La obra de Weiss ha sido analizada generalmente desde sus elecciones

temdticas, recortando tan s6lo un fragmento de su produccién.” En tal sentido, se puede

> Nene Cascallar, “La mujer argentina en el arte”, Rosalinda, junio de 1934, p. 82.

6 Georgina Gluzman, “Imaginar la nacién, ilustrar el futuro. Hustracién Histérica Argentina e Ilustracion
Histdrica en la configuracién de una visualidad para la Argentina”, en Laura Malosetti Costa y Marcela
Gené (comp.), Atrapados por la imagen. Arte y politica en la cultura impresa argentina. Buenos Aires,
Edhasa, 2013, 47-73.

7 “La Bandera Argentina”, El Franco Americano, afio VII, nim. 132, segunda quincena de mayo de
1909, p.9. ’

78 Sobre Ana Weiss véanse Graciela Scocco, “De aficionadas a artistas...”, op. cit., Maria Isabel
Baldasarre “Mujer/artista: trayectorias y representaciones en la Argentina de comienzo del siglo XX,
Separata, afio 9, mim. 16, octubre de 2011, pp. 21-32. ’

3
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afirmar que los especialistas posteriores no han logrado desmarcarse de las lineas
interpretativas de Chiappori y han desatendido la temprana produccién de la artista.
Expositora en los Salones Nacionales desde 1912, Weiss encarné la figura de la artista
moderna, atenta a la composicion y al color y abocada a un amplio rango temético. En
1922 Lozano Moujan sefialaba a Ana Weiss como una de las mds destacadas artistas de
la “dltima generacién”. El artista y critico destacaba “su renombre tan personal”, su
“sinceridad” y sorprendentemente —si consideramos su fortuna critica— “su paleta
varonil”.”
La visibilidad privilegiada de Weiss durante los primeros afios de su actividad en
el Salén queda evidenciada en su participacién en la nota enviada al director de La
Nacion con motivo de las resefias del Salén Nacional de 1915. Un grupo de artistas
present6 una queja referida al tono de la critica artistica: “[n]o podra escapar al criterio
justo del sefior director el esfuerzo que nuestra obra aporta al incremento intelectual del
pais, en lo que a la sana y sincera intencién atafie”.*® La carta estaba firmada por un
importante y heterogéneo grupo de artistas: Jorge Bermiidez, Ramén Silva, Mario
Canale, Luis Cordiviola, Jorge Soto Acebal, Cupertino del Campo, Gregorio Lépez
Naguil, entre otros. La tinica presencia femenina era Ana Weiss. El hecho de que la nota
estuviera suscrita también por su esposo no resta importancia al hecho de que Weiss
participara de una polémica. En 1916, asimismo, Weiss y Rossi fueron elegidos como
vocales de la Sociedad de Acuarelistas, Pastelistas y Grabad(v)res.81

Ana Weiss se integré a redes de sociabilidad artistica predominantemente
masculinas. Junto a Rossi, pero antes de su matrimonio, la artista participé en El templo,
“una especie de bohemia artistica”, ** integrada por José Maria Lozano Moujin y
Hernén Cullen Ayerza. El templo coincidiria con la etapa més valiosa de la artista, entre
1914 y fines de la década de 1910, seglin Lozano Moujan, interesado en destacar la
atmoésfera creativa del grupo.” Mds tarde Ana Weiss promovi6 la creacién de un ateneo

de artistas, en la casa que compartia con su esposo, iniciativa de la que sélo se realizé

una reunién “El almuerzo de las cinco artes” en 19203

" José Marfa Lozano Moujén, Apuntes para la historia de nuestra pintura y escultura. Buenos Aires,
Libreria de A. Garcia Santos, 1922, p. 150.

80 «Arte y critica. Un caso y un punto de vista”, La Nacidn, 2 de octubre de 1915,p.9."

81 “Bellas artes. Sociedad de acuarelistas”, La Nacidn, 20 de junio de 1916, p. 10.

82 José Marfa Lozano Moujén, Apuntes para la historia..., op. cit., p. 98.

8B Ibid., p. 150.

8 {dem. Véase “Banquete de las cinco artes. Una iniciativa interesante”, La Nacidn, 26 de agosto de
1920, p. 4.
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Maria Isabel Baldasarre ha sostenido que “[s]us primeros y certeros pasos en el
mundo del arte, durante los tultimos afios de la década de 1910, fueron siempre en
compaiiia de su marido, catapultdndose con una exitosa exhibicién conjunta celebrada
en los salones de la Comisién Nacional de Bellas Artes en 1918”.* Graciela Scocco ha
mantenido una posicioén similar, comparando la trayectoria de Weiss con la de Léonie
Matthis, ya que ambas ‘“contrajeron enlace con artistas, profesores influyentes en el
medio artistico”.*® En rigor, la produccién de la artista ya habia salido a la consideracién
del publico varios afios antes de conocer a Rossi, como hemos visto. Del mismo modo,
Matthis ocupd posiciones mas destacadas que las de su esposo.

En 1912, afio de su debut en el Salon, el Museo Nacional de Bellas Artes
compré la primera obra de Ana Weiss. Cuando fue adquirida Galvanoplastia, la
Comisién sélo compré esa obra de mano femenina entre las veintitrés de artistas
argentinos.”’ Se inauguraba asi el sostenido interés institucional en Weiss. Al afio
siguiente, de hecho, vendi6 su 6leo Domingo.**

Galvanoplastia muestra el interior de una imprenta, seguramente el
emprendimiento familiar donde Weiss habia dado sus primeros pasos [Figura 22]. Alli,
un trabajador se funde con las prensas por el color oscuro de su ropa. Sobre la méquina,
a la izquierda, se amontonan pruebas. El cuadro estd trabajado con pinceladas largas,
poca atencién a los detalles y una paleta limitada. Tanto el tema como el tratamiento
estdn alejados del estereotipo de las producciones femeninas (tratamiento preciosista,
colores claros, predominio de mujeres y nifios).

Hasta 1920 aproximadamente, Weiss altern6 obras como ésta con otras de
asuntos mds tradicionales, sobre todo retratos. Sin embargo, junto a la eleccién
tematica, creemos que es también necesario considerar los recursos formales utilizados
por la artista. Su pincelada constructiva se convirtié en un sello distintivo de su
produccién, criticada por algunos cronistas y elogiada por otros. En 1913 Manuel
Galvez analizé sus tres envios: Armonia gris, El domingo y Las fdbricas, un paisaje
urbano. El domingo recibia los elogios més salientes: “[1Ja composicion de este cuadro

denota independencia y personalidad”.*® La pincelada de la artista era destacada por su

8 Marfa Isabel Baldasarre “Mujer/artista...”, op. cit., p. 25.

¥ Graciela Scocco, “Un espacio permitido...”, op. cit., p. 210,

¥ El Hogar, aiio VII, mim. 159, 30 de agosto de 1910, ,s.p

88 «Bellas artes. Salén Nacional”, La Nacidn, 25 de septiembre de 1913, p.15.

% Manuel Gélvez, La vida nuiltiple. Arte y literatura: 1910-1916. Buenos Aires, Sociedad Cooperativa
“Nosotros”, 1916, p. 91.
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“brio y espontaneidad”.”® La “figura vigorosamente pincelada” de la obra se destacaba
del conjunto de obras expuestas en el Sal6n.”’

En 1915, afio en que gand una subvencién para viajar a Europa, Weiss presentd
dos obras que ejemplifican el rango de temas de la artista en esta etapa temprana: El
Gran Sacerdote y El vestido rosa [Figuras 23 y 24]. El Gran Sacerdote era, en realidad,
un retrato del escultor Hernén Cullen Ayerza (1879-1936),”* con quien la artista habia
participado en El Templo. Fundada en 1914, esta sociedad funcionaba a modo de logia,
con categorias como Sacerdotes, Hérmanos y Zéanganos. La obra mostraba al artista
sentado frente a una escultura que representaba a una mujer desnuda. Este retrato
masculino donde se ponia de relieve la personalidad y actividad del representado se
contraponia al exuberante y colorido El vestido rosa. La obra muestra a una joven
elegante cubriéndose sus hombros con un abrigo. Era una obra de tema “femenino” y
colorido amable, ideal para atraer encargos de retratos que sostuvieron su carrera en las
décadas siguientes, pero construida con una pincelada ancha y escasa atencién a los
detalles. Cuando fue expuesta nuevamente en la galeria Miiller en 1919, desde La
Nacion se criticé que se hubiera sacrificado el dibujo y el modelado en favor de un
efecto cromadtico. Sin embargo, el mismo critico se apresuraba a sefialar que la obra se
hallaba entre las mejores expuestas en el afio.”

En 1916 la artista presentd tres 6leos en esta misma direccién. Se trataba del
Retrato de la Sefiora Clotilde Holmberg de Cullen, Maria de las Nieves y el Retrato de
la Seforita Clara Wilmart, que merecié un Premio Estimulo. Eran retratos atractivos, de
pinceladas generosas y trabajados sintéticamente. Atilio Chiappori estuvo entre los
detractores de su estilo: “en su afan de una técnica cada vez mds sumaria, desmedra
aptitudes que le valieron los més francos elogios”. Chiappori continuaba explicando que
en las obras presentadas en 1916 el tejido parecia papel, censurando precisamente los
experimentos formales de la artista.”* Los comentarios no se detuvieron en el tema
“femenino” ni en la paleta amable que algunos de ellos presentaban —que podrian haber
servido para exaltarla como practicante de un estilo femenino— sino qile, como hemos

visto, fueron sus recursos técnicos los que llamaron la atencién.

% Ibid., p. 92.

o1 «Bellas artes. Salén de 1915”, La Nacidn, 22 de septiembre de 1915, p. 11.

%2 José Le6n Pagano, Historia del arte argentino. Buenos Aires, L’ Amateur, 1944, p. 415.

9 «“Bellas artes. Ana Weiss”, La Nacidn, 29 de octubre de 1919, p. 4.

% Atilio Chiappori, “El Salon del Retiro”, La Nota, afio II, nim. 59, 23 de septiembre de 1916, p. 1166
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En 1917, afio de exposicién de La amita y el Retrato de la Sefiorita Emma

Lisowsky, en la publicacién Verdad se afirmaba:

Se confirma, su vigor aumenta y su obra tiene una caracteristica que la destaca de la
masa. Ella se reconoce a la distancia, no porque tenga una cifra mis o menos
arbitraria que la separe, sino por la fuerza que encierra su conjunto, por la
masculinidad de su paleta, que hacen, con su espiritu y su vision, un conjunto de
fuerzas realmente superior.”®

De este modo, desde su presentacién en 1912 en el Salén Nacional la obra de Weiss fue
discutida en términos de la soltura en su manejo del pincel y en su capacidad de sintesis,
y no en referencia al “estilo femenino”. En 1918 Weiss y su esposo presentaron una
muestra conjunta que obtuvo un gran éxito de ventas.” En La Nacidn se establecia una
clara diferenciacion entre las producciones de los esposos: “la intrepidez, y, por veces,
la violencia, es la caracteristica pictdrica de la Sra. de Rossi, que paulatinamente, afio
tras afio, va afirmando sus sobresalientes condiciones, en una carrera que pudiera ser
mis brillante si no fuera tan precipitada”.”’

Ana Weiss ocupé un lugar diferente al de las demds artistas. Su obra fue casi
siempre considerada ejemplo de las tendencias renovadoras, al tiempo que se exaltaba la
fuerza de su trazo. Por lo tanto, la fama de Weiss no se cimenté en retratos de nifios,
como se ha sostenido tradicionalmente. Tal vez haya que ver estas obras como parte de
los esfuerzos de la artista por ingresar de lleno al campo del retrato. En efecto, sus
envios al Salén Nacional hasta 1923 tocaron una gran diversidad de temas, algunos de
ellos decididamente alejados de los temas mds convencionalmente tratados por mujeres,
como el paisaje urbano o las escenas de trabajadores.

En cambio, en las décadas de 1920 y 1930 predominaron los temas considerados
femeninos a los que hacia referencia Chiappori en 1934, con sus hijos a la cabeza. La
supuesta declinacién aparecié, segin Lozano Moujan, con la maternidad y con un
“excesivo misticismo”.”® Lozano Moujdn auguraba, sin embargo, una pronta vuelta al
arte, siendo “su temperamento... netamente de pintor”.” A pesar del cambio de
direccidn, el retrato continuaba siendo el género mds apreciado y mas lucrativo para la

artista.

% L.M.deE.Z., “Ana Weiss de Rossi”, Myriam, afio II, nim. 7, noviembre de 1917, pp. 41 y 42.
% Maria Isabel Baldasarre, “Una historia de soslayos...”, op. cit., p. 337.

97 «“Ana Weiss y Alberto M. Rossi”, La Nacién, 29 de junio de 1918, p. 8.

% José Maria Lozano Moujén, Apuntes para la historia..., op. cit., p. 150.

% Ibid., p. 150.
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Baldasarre ha analizado con detalle los retratos de sus hijos y los autorretratos de
Ana Weiss, considerando que éstos reforzaban la “feliz convivencia” de arte y vida
familiar.'™ Estas obras contrastan con la imagen que la artista habia cultivado hasta
hacia poco tiempo. En la revista Myriam se publicé una fotografia de la artista con un
sombrero de ala ancha,'®’ el mismo con que su marido la retraté por esos afios [Figura
25]. La figura de la artista en un cefiido traje negro tiene un aire de femme fatale que
contrasta nitidamente con los autorretratos posteriores estudiados en detalle pbr
Baldasarre.

De modo creciente Weiss se perfilé como una madre de familia abocada a tareas
artisticas, aunque haya algunos ejemplos anteriores de este modo de presentacién en la
prensa. En 1915, por ejemplo, El Hogar ya la presentaba como “descubrimiento de su
ex profesor (hoy su esposo)”.'”® Pero en 1927 la revista Femenil publicé una nota
ilustrada donde Weiss era ya perfectamente mostrada en su rol de madre-artista [Figura
26]. La primera fotografia la mostraba haciendo modelar a uno de sus hijos, una
actividad habitual que su hija Marisa ha recordado con profunda molestia.'” La imagen
siguiente la mostraba con dos de sus hijos, en tanto que la reproduccién de su obra En
familia cerraba la secuencia. Weiss era descrita como una mujer dichosa que habia visto
realizados “sus ensuefios de arte y sus anhelos sentimentales”.'* '

Si bien es posible que la maternidad y su conversién a la religién catélica hayan

restringido sus intereses artisticos,'®

también es posible pensar que apelar a un ideal de
familia artistica y a una personalidad basada en el hogar hayan sido técticas de insercién
profesional, como ha sugerido Baldasarre. -

Es interesante constatar que el cambio temadtico en su obra y el radical viraje de
su modo de autopresentacién fueron anticipados por una lectura critica de su obra que
contrastaba con las valoraciones previas de su pintura. En 1918 se afirmaba que “pinta
con el espiritu de sexo en cuanto ello significa delicadeza y sutilidad, afdn de armonia o

 simplemente gracia femenina en el conjunto de las cosas, pero su espiritu

1% Maria Isabel Baldasarre “Mujer/artista...”, op. cit., pp. 26 y 27.

101 «Ana Weiss de Rossi”, Myriam, afio I, nim. 7, noviembre de 1917, p. 41.

192 “Nuyestros pintores”, El Hogar, afio X1I, nim. 312, 24 de septiembre de 1924, p. 312.

103 Entrevista con Marisa Rossi, Buenos Aires, 21 de noviembre de 2010.

104 Expectador, “Notas de arte — Ana Weiss de Rossi”, Femenil, afio III, nim. 17, 5 de diciembre de
1927, s. p.

15 Su hija Marisa, en efecto, ha compartido con nosotros el recuerdo de su madre, a quien describe como
profundamente conservadora y catélica. Entrevista a Marisa Rossi, Buenos Aires, 13 de noviembre de
2013.
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definitivamente amoldado y su técnica segura saben dar expansion debida a su exquisito
temperamento de artista”.'® Para 1919 Ana Weiss poseia “el secreto de la gracia”.'”’
Representaba “el arte femenino [con] un mundo aparte y un procedimiento particular”.
Rojas Silveyra continuaba sefialando que “[t]Jodas las mujeres que pintan —a excepcién
de Rosa Bonheur que era una excepcién en todo— pintan de una manera inconfundible
en lo que coinciden todas mds o menos, como coinciden generalmente en la manera de
apreciar las cosas y la vida”."” La artista “dispone sus colores con la misma finura
espiritual con que Mimi Pinson arregla un sombrerito de verano o las rosas de su
biicaro”.'”” Tal vez Weiss sintiera que su desarrollo profesional se veria favorecido si
seguia esta linea de trabajo y autopresentacion.

El olvido de su primera etapa ocurrié en la década de 1930. En 1933, por
ejemplo, Ricardo Gutiérrez seiialaba: “[s]u placidez religiosa tuvo un momento de
definicion en la terrena existencia. Fué madre y madre ejemplo. Ello no perturbé su
carrera; por el contrario, nuevos horizontes de divina mansedumbre se abrieron ante sus
0jos”.""® Por los mismos afios, José Ledn Pagano expresaba asi esta situacion: “[c]Juando
Ana Weiss se creyd pintora, y sélo pintora, mera funcién de 0jo y mano, se detuvo en el
cabrilleo cromatico, en las fulgencias asoleadas, sin sospechar, acaso, cuales eran sus
virtudes congénitas. Tardé en advertirlo... La revelacién llegé por las vias de un
sentimiento de inefable ternura: el de la maternidad”.'" Asi, Pagano evidenciaba el paso
desde la artista dedicada a la artista-pintora a la artista-madre.

Ahora bien, Weiss transgredié las expectativas en diversas oportunidades. En
primera instancia, su envio al X Salén de Otofio rosarino era un desnudo tan inusual
como perturbador: “un cuerpo que destila una sexualidad inquietante precisamente por
ubicarse en ese punto indefinido en que una nena se transforma en mujer”, en palabras
de Baldasarre.''” Sin embargo, es su retrato de Alberto Rossi con una modelo la obra
més audaz en este sentido [Figura 27]. En ella, Weiss representa a su marido absorto en
la contemplacién de una modelo que —de acuerdo a una iconografia de larga data— estéd

recostada y ofreciendo su cuerpo a las mirddas de los espectadores. El tema del

196 «“Ana Weiss de Rossi, Augusta, vol. 1, nim. 3, agosto de 1918, pp. 127 y 128.

197 M. Rojas Silveyra, “Ana Weiss de Rossi”, Augusta, vol. 3, nim. 19, diciembre de 1919, p. 256.

198 Tbid., p. 258.

9 Ibid., p. 260.

0 Ricardo Gutiérrez, “Sereno y valiente es el juicio de Ana Weiss de Rossi sobre las escuelas de
vanguardia”, Caras y Caretas, ailo XXX VI, nim. 1804, 29 de abril de 1933, 5. p.

1! José Leén Pagano, Historia del arte argentino, op. cit., p. 415.

12 Marfa Isabel Baldasarre “Mujer/artista...”, op. cit., p. 27.
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matrimonio de artistas presenta un matiz mas sombrio que en los relatos sobre la vida
familiar de la artista aparecidos en la prensa.'”® '

Expuesta en el 1 Salén de Arte de Tandil en 1939, la obra habia figurado sin
tanto éxito en el Salén Nacional de 1938. Al afio siguiente, Weiss obtendria el Gran
Premio Adquisicién por La abuelita, un 6leo de tema amable.''* Su tictica de insercién

con obras de este tipo era efectiva.
6.3.2. Emilia Bertolé y la elaboracion consciente de un estilo femenino.

Junto a Lola Mora, Raquel Forner y Marta Minujin, Emilia Bertolé constituye una de
las artistas mds investigadas de la historia del arte argentino. Tal es asi que es posible
afirmar que en torno a ella se ha tejido el mito de una artista doliente e hipersensible
agobiada por el trabajo. El discurso de la necesidad econémica como motor de su
carrera aflora en diversos textos. Bertolé, al igual que Mora dos décadas antes, aparece
como una mujer que debe valerse por si misma y con el agravante de una familia
dependiente de sus ingresos.'"”

Tras varios afios de aprendizaje junto a Mateo Casella, Emilia Bertolé expuso en
1915 su primer envio al Salén Nacional: un autorretrato al pastel [Figura 28]."'¢ El
género del autorretrato fue recurrente en la obra de Bertolé. En el contexto del Salén
Nacional de 1915, sin embargo, esta obra era extraordinaria, ya que las mujeres artistas
expusieron en el periodo considerado en este capitulo un nimero singularmente bajo de
autorretratos.

Esta reducida presencia tal vez se relacione con las complejidades implicitas en
conciliar la identidad de “mujer” con la identidad de “artista”. Ademds, no existia una
tradicién rica en este aspecto. En efecto, habian sido pocas las artistas que realizaron
autorretratos durante las décadas anteriores (s6lo el de Maria Obligado, los de Graham
Allardice y el de Diana Cid Garcia de Dampt estin documentados). En términos
generales, los autorretratos presentados en el Salén en el periodo considerado no

exhibifan las herramientas del quehacer artistico sino que enfatizaban otros aspectos de

13 “Una tarde en el atelier de Alberto Rossi”, Atldntida, 20 de noviembre de 1924, s. p. .

14 Ana Weiss, La abuelita, 6leo sobre tela, 150 x 115 cm, Museo Nacional de Bellas Artes, Buenos Aires.
15 E] archivo del Museo de Bellas Artes de La Boca posee una seleccién de articulos publicados tras la
muerte de la artista que resultan relevantes en este sentido.

8 Nora Avaro, “Vida de artista”, en Nora Avaro, Rafael Sendra y Rail D’ Amelio, Emilia Bertolé. Obra
poética y pictérica. Rosario, Editorial Municipal de Rosario, 2006, p. 24.
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la personalidad de las artistas. Los autorretratos expuestos hasta 1924 parecen prestar
poca atencién a la declaracién de una identidad profesional, un punto que se diferencia
de los casos de varones estudiados por Baldasarre.'"

Por ejemplo, Zulema Barcons, artista de la que poco sabemos hasta ahora,
expuso en 1915 un notable autorretrato, uno de los més tempranamente expuestos en el
Salén [Figura 29]. La revista Myriam destacé la obra de su colaboradora artistica: “ha
merecido los mds justicieros elogios por la delicadeza de su inspiracién y la seguridad
de su pincel”."”* Barcons fue también elogiada por Chiappori: “la cabeza estd
modelada virilmente y tiene condiciones de color no comunes”.'”” El autorretrato,
propiedad por entonces de un hombre identificado por las iniciales M. H., fue expuesto
en la amplia muestra que la artista realiz6 en Witcomb en 1918, su unica presentacion
" individual en Buenos Aires: “[h]ace dos afios los visitantes del Salén anual se
sorprendian ante un autorretrato, de colores un poco crudos, pero de sélida factura,
mediante el cual se revelaba una jovencita como de diez y siete abriles, que aparecia
bien colocada sobre la tela, en arrogante actitud”.'™ El impacto de la obra debe ser
vinculado tanto a la técnica de la artista —en la reproduccién es visible el 6leo
empastado— como a la osada presentacion de la artista que la obra suponia.

Las artistas Washington, Morriconi y Sanguinetti presentaron sus autorretratos
en 1918 y 1919. Son obras que nada revelan del oficio de pintora pero que presentan la
construccién visual de la mujer moderna. Como sefiald6 Whitney Chadwick en su
estudio sobre autorretratos femeninos, en estas obras sorprende la mirada fija que se
- rehiisa a ceder el acto de ver a la mirada voyeuristica del otro."”! En este sentido, cada
imagen de si realizada por una mujer implica una reivindicacién de la representacion de
las mujeres, que Occidente ha cedido al genio masculino.'*

Los autorretratos reproducidos en los catdlogos de los salones nos permiten

conocer algunos aspectos bdsicos de los mismos. En los retratos de Morriconi y

117 Maria Isabel Baldasarre, “La formacién del artista profesional en la Argentina: entre el mercado y la
autorepresentacién”, ponencia presentada en Meeting of the Latin American Studies Association, Rio de
Janeiro, 2009, p. 2 (mimeo).

18 «Notas de arte. (VI Salén Anual)”, Myriam, afio 11, niim. 9, octubre de 1916, p. 12 <
19 Atilio Chiappori, “El Salon del Retiro. Pintura—II”, La Nota, afio 11, mim. 60, 30 de septiembre de
1916, p. 1180.

120 «Bellas artes. Zulema Barcons”, La Nacién, 8 de junio de 1918, p. 8. Entre las cincuenta y cuatro obras
habia una gran diversidad de temas: paisajes, desnudos, cuadros de género, refratos y naturalezas
muertas.

2! Whitney Chadwick, “How do I look?”, en Liz Rideal, Mirror Mirror. Self-portraits by women artists.
New York, Watson Guptill Publications, 2002, p. 8 pp. 8-21.

2 Ibid., p. 9.
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Washington hay una mirada “hacia el futuro”, en palabras de Chadwick, unida a una
imagen de la artista como mujer de facciones bellas [Figuras 30 y 31]."* En tal sentido,
un critico describié de este modo el pastel de Washington: “tiene delicadeza y un aire de
gracia”.'*

El caso de Sanguinetti resulta extraordinario, dado que se destaca su mirada
hacia arriba y su expresion doliente [Figura 32]. Es un estudio psicolégico mds
profundo que los anteriores: la atencién es desviada desde el atuendo hacia la vida
interior del sujeto. En las tres obras hay un elemento en comun: las figuras ocupan gran
parte de la superficie, dominando por entero la composicién y dotandolas de gran
relevancia visual.

Sé6lo Carlota Stein se representd como artista en su taller, uniendo a la
representacion de su fisonomia personal su identidad profesional. Su mirada, que
enfrenta al espectador, y su postura refuerzan la autoposesién de la artista [Figura 33].
No es, sin embargo, una imagen del quehacer artistico. La artista no parece haber sido
interrumpida en su tarea. No tiene pincel en mano y su ropa no presenta las marcas del
oficio de la pintura. Se trata de una figura segura, calma y pequefia.

En su pastel de 1915 Bertolé se presenta de frente al espectador, vestida con un
atuendo liviano y atractivo. Su peinado y su maquillaje han sido también
cuidadosamente representados. A pesar de la sencillez de la figura, la imagen de Bertolé
es de una gran belleza. Como sefialé Baldasarre, “[e]n sus autorretratos Emilia opté por
presentarse como un objeto hermoso, a la vez lejano y misterioso”.'”® Este autorretrato
la mostraba con las manos tomadas por detrds de la espalda. Hay algo de anifiado en la
postura de la joven, que a la sazén tenia diecinueve afios.

En su lectura de los retratos y supuestos autorretratos de Artemisia Gentileschi,
Mary Garrard sostuvo que en términos generales “las manos tienen una dimensién de
género. Son el locus de la agencia, tanto literal como metaféricamente”.'” No
sorprende, entonces, encontrar las manos de Bertolé ocultas, disimuladas, pasivas.
Considerar las manos como un sitio de subjetividad y de agencia permite revisar

criticamente un ndmero importante de autorretratos femeninos, asi como de

'3 Ibid., p, 12.

124 «Bellas Artes. El Salén. 117, La Nacidn, 28 de septiembre de 1918, p. 10. -

125 Maria Isabel Baldasarre “Mujer/artista...”, op. cit., p. 28.

126 Mary D. Garrard, “Artemisia’s Hand”, en Mieke Bal (ed.), The Artemisia Files. Artemisia Gentileschi
for Feminists and Other Thinking People. Chicago y London, The University of Chicago Press, 2005, p.
3. . :
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representaciones de las mujeres artistas en la prensa y en la fotografia.'”” De los siete
- autorretratos femeninos que hemos podido identificar en catdlogos del Salén entre 1911
y 1924 apenas dos —el de Barcons y el de Stein— muestran las manos.

Bertolé volvié al tema del autorretrato en diversas oportunidades. En varios de
ellos el motivo de las manos del artista se carga de sentido: ellas son uno de los sitios
donde se evidencia la feminidad exacerbada de la artista. Por ejemplo, en el autorretrato
sin fecha del Museo Nacional de Bellas Artes la mano derecha aparece enjoyada y con
larguisimas ufias pintadas [Figura 34]. Esta mano cuidada niega la materialidad del
quehacer artistico. En efecto, Nora Avaro ha recuperado una publicidad de esmaltes
Cutex donde junto al retrato de la artista se reproducia una foto de su mano con la
leyenda: “[d]ice Emilia Bertol¢, la conocida pintora: ‘No importa los trabajos que haga;
mis ufias estdn mds brillantes més tiempo’”.'” Una poesia publicada por primera vez en
El Hogar insistia sobre sus manos: “Mis manos, ciertas veces,/ dan la rara impresion de
cosa muerta./ Palidez mds extrafia no vi nunca;/ marfil antiguo, polvorienta cera/ y en el
dorso delgado y transparente/ el turquesa apagado de las venas”.'”

En 1929 Joan Riviere publicé su texto “Womanliness as a masquerade”, articulo
donde analizaba la feminidad exagerada como un disfraz para controlar la ansiedad
masculina frente a las mujeres exitosas en espacios supuestamente reservados a los
hombres."*® Bertolé se presenté como una mujer fragil y bella, demostrando una cierta
conformidad con las expectativas sociales y reduciendo su amenaza ante los hombres.

Ahora bien, el estilo y la eleccidon temdtica de Bertolé no permanecieron
inmutables en el periodo considerado. En efecto, si en 1915 su debut en el salén se
produjo con obras como Ensuerio y Autorretrato, en 1918 exponia El ayer, donde la
figura melancdlica estaba lejos de las bellas figuras con que se ha identificado a la
artista. La obra recibié una dura critica por parte de M. Rojas Silveyra. El critico se

referia a los “precarios recursos” utilizados, que comprometian la reputacién adquirida

127 Baldasarre agrega a la autorrepresentacién que suponen los autorretratos las fotos de prensa, muchas
veces suministradas por los propios artistas. Maria Isabel Baldasarre, “La imagen del artista. La
construccion del artista profesional a través de la prensa ilustrada”, en Laura Malosetti Costa y Marcela
Gené (comp.), Impresiones porteiias: imagen y palabra en la historia cultural de Buenos Aires. Buenos
Aires, Edhasa, 2009, pp. 47-80.

128 Nora Avaro, “Vida de artista”, op. cit., p. 54.

129 Emilia Bertolé, “Mis manos”, EI Hogar, afio X VIII, ndm. 633, 2 de diciembre de 1921, s. p.

30 Joan Riviere, “Womanliness as a Masquerade”, International Journal of Psychoanalysis, vol. 10,
1929, pp. 303-313.
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con otras obras “mds sustanciales y eficaces”."”' La obra representa a una anciana que,
arrinconada en la izquierda de la composicién, deja gran parte de la tela vacia. La de
Rojas Silveyra no fue la tnica critica que recibié. En La Nacidn se sostenia que, si bien
no habia bajado su calidad, Bertolé no habia trabajado lo suficiente: “[El ayer]
representa, sin duda, una figura sentida, pero tiene algo de trivial a pesar de la innegable
expresiéon de aquella cabeza dolorosa. Sélo el pastel que exhibe en la VI sala, tipo
enfermizo de mujer de ensuefio, nos recuerda ese como contenido mistico que tanto nos
llamaba la atencién en otros afios”.””” Frente a El ayer —con su composicién descentrada
y su atmésfera ligubre—, Cabeza era aquello que se esperaba de Bertolé.'”

Bertolé cultiv6 un estilo que apeld a un fuerte decorativismo, permitiéndole una
inserci6n en el panorama artistico. Sin embargo, su estilo programdticamente femenino
también determiné que no fuera tomada en serio.”* Se pedian de ella unicamente obras
“bellas”. Tal vez Pagano haya sido el juez més exacto de Bertolé. En su historia general

del arte en la Argentina, Pagano eligié Retrato de mi padre como la mejor de sus obras

[Figura 35]:

Hizo en los comienzos una pintura envuelta, fundiendo en la atmésfera ambiente el
contorno de sus figuras. La propensién a lo delicado la llevé a incidir en lo bonito,
méxime en los retratos femeninos. Prefirié los tonos claros y los matices leves,
entonados siempre con gusto de retina. Entre sus aciertos cabe recordar El poeta
Bufano. Posterior en cuatro afios es Retrato de mi padre, al dleo, la obra mas lograda
.de cuantas produjo. En este lienzo afortunado no se propuso agradar. Fué veridica.
Dejandose conducir por la emocién, el sentimiento la guié, llevandola por el buen
sendero, el de la sinceridad, siempre fértil."**

La eleccién de Pagano contrasta con la fortuna critica de la obra de Bertolé. Sus obras
mds reproducidas han sido siempre sus autorretratos o sus retratos femeninos,
frecuentemente asimilados entre si por la apelacién a un repertorio de marcas de
sensualidad: cejas delineadas, boca pintada y piel perfecta. Lo “bonito” acabé marcando
la casi totalidad de la obra de Bertolé, convirtiéndola en retratista de moda —elegida por

muchas mujeres, como la expositora del Ateneo y mecenas Victoria Aguirre— y en

31 M. Rojas Silveyra, “El VIII Sal6n Nacional: pintura, escultura y artes decorativas. Resefia general”,
Augusta, afio I, ndm. 4, septiembre de 1918, p. 178.

132 «Bellas Artes. El Salén. II”, La Nacidn, 28 de septiembre de 1918, p. 10.

133 Catdglogo ilustrado del VIII Salén Nacional. Buenos Aires, 1918, p. 66.

134 Whitney Chadwick, Mujer, arte y sociedad, op. cit.,p. 279.

13 José Leén Pagano, Historia del arte argentino, op. cit., p. 420.
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favorita de las revistas, como ha demostrado Avaro.”*® Como sostuvo Baldasarre, “las
crénicas del momento hicieron incesante hincapié en la hermosura de su persona”."”’

El examen de su producci(’)n revela un costado muy diferente al que marcé la
fortuna critica de la artista, que da cuenta de otras bisquedas, como advirtiera José Le6n

Pagano tempranamente.
6.3.3. Lia Correa Morales: en busca de un nombre propio.

Dos nombres extrafios aparecen en diversos catilogos del Salén Nacional: Mary Mac
Lie (1912) y Mary Mac Lea (1913, 1914 1915). Los nombres pronto desaparecieron de
los listados de expositores. El legajo de Torso, obra de Mary Mac Lea conservada en el
Museo Nacional de Bellas Artes, sefiala la auténtica autoria del 6leo no firmado [Figura
36]. Méry Mac Lea no fue una de las decenas de artistas cuyo paso por el Salén fue
olvidado sino que es el pseudénimo bajo el cual expuso Lia Correa Morales durante sus
primeras cuatro participaciones en el evento.”*® S6lo podemos conjeturar qué razones
llevaron a la artista a exponer y vender la obra bajo un pseudénimo. La actitud contrasta
con la intensa actividad de Corréa Morales en las décadas de 1920 y 1930, cuando se
convertiria en la primera mujer integrante del jurado del Salén.

Torso era una obra rara, ya que el desnudo ejecutado por mujeres —aunque
aparecié tempranamente en el Salén Nacional- era inusual. Fueron pocas las artistas
que cultivaron este género en el periodo.'” Egresada como profesora de dibujo de la
Academia, Adela Rabuffi —de participacién permanente en el Salén entre 1919 y 1932
expuso desnudos al menos en 1920 y 1922. Son obras de un erotismo suave y discreto
[Figuras 37 y 38]. Las obras de Maria Elena Bertrand, que también poseia titulo de la
Academia, eran més osadas. En 1921 presenté El collar azul, donde una elegante joven
de Iespaldas se contempla en el espejo [Figura 39]. Otra obra, conocida sélo por una

fotografia conservada en el Archivo General de la Nacién y fechada en 1920, muestra

13 Nora Avaro, “Vida de artista”, op. cit., p. 35. Las mujeres también fueron sus compradoras. Ademds de
los retratos femeninos como el de Victoria Aguirre, Mi prima Ana fue adquirida en el Salén por la Sra. de
Wilmart. “Bellas artes. Salén anual”, La Nacidn, 19 de octubre de 1916, p. 7.

137 Marfa Isabel Baldasarre “Mujer/artista...”, op. cit., p. 27.

138 Significativamente, Pagano omitfa los primeros envios de la artista, que habfa sido retratos y un
desnudo: “[s]us primeros envios al Salén Nacional la definieron como espiritu delicado. Eran pequefios
cuadros de naturalezas muertas”. José Ledn Pagano, Historia del arte argentino, op. cit., p. 416.

139 Para el caso cordobés de 1930 a 1950, véase el trabajo de Julia Di Rienzo, “Tres desnudos femeninos
(1930-1950) en la obra de Rosa Ferreyra de Roca”, Estudios, nim. 27, enero a junio de 2012, pp. 87-99.
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una escena inquietante [Figura 40]. Un desnudo femenino recostado yace de espaldas
entre ricas telas y en un interior lujoso. Junto a ella se observa la cara de una figura
masculina de rasgos grotescos. La idealizacién de la joven y el entorno contrasta con
esta representacion, produciendo una imagen audaz y que parece comentar sobre la
prostitucion.

Torso, el desnudo de Correa Morales, no apela a ningtin contenido narrativo. Es
simplemente una figura de estudio en un taller, que evidencia la seriedad de su
formacién artistica aun antes de su primera viudez y de su reencuentro con Rogelio
Yrurtia, el talentoso discipulo de su padre que, segiin la visién de la propia artista, seria
su maestro mds influyente. El desnudo continuaria siendo un tema de reflexion
permanente y constituiria la base de su trabajo. Como sefialé Pagano, la forma de
trabajo de Correa Morales estaba anclada en su interés duradero por el desnudo: “hace
del modelo desnudo dibujos tamafio del natural”. Una fotografia, conservada en una
coleccién particular, muestra el estudio para Jacky la bailarina , obra conservada en el
Museo Nacional de Bellas Artes [Figura 41].

En 1922, tras la muerte de su primer marido, Lia Correa Morales recomenzé sus
estudios artisticos y en 1926 se traslad6 a Europa para perfeccionar sus conocimientos,
residiendo entre otros sitios en Alemania —donde visité a la pintora animalista Julia
Wernicke, 'amiga de su madre- y en Francia, donde se hallaba Yrurtia realizando el
mausoleo de Rivadavia. Lia Correa Morales habia estado siempre en contacto con la
prictica artistica. La figura de su madre indudablemente tuvo un gran impacto en el
desarrollo posterior de la carrera de su hija. De hecho, Gonzalez Acha fue una de las
escasas artistas activas desde fines del siglo XIX que logré ingresar a espacios
legitimantes como el Museo Nacional de Bellas Artes en 1913. Sin embargo, Lia Correa
Morales jamas mencionaba el nombre de su madre en los documentos donde hacia
constar sus estudios artisticos. Era el afamado Lucio quien ocupaba el lugar de primer
maestro. Sus otros profesores habrian sido también hombres: Alfredo Torcelli, Pedro

140

Zonza Briano, Pompeyo Boggio y Carlos Ripamonte.”™ De este modo, los meses de

trabajo con Julia Wernicke eran también eliminados, en favor de una genealogia

140 1 {a Correa Morales], texto sin titulo y sin datacién (Archivo Irene Ruiz de Olano, Universidad
Nacional de San Martin, en proceso de clasificacién).
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exclusivamente masculina, aquello que Mira Schor ha denominado acertadamente
“linaje paterno”.'*’

Lia Correa Morales jamds asocié su trabajo con el de su madre. Al contrario,
advertimos que existid una singular voluntad de separarse de ella. En este sentido,
debemos sefialar que en el Museo Yrurtia no hay obras de su madre. En cambio, de
Lucio Correa Morales, su primer maestro y también el de su esposo, figura un nutrido
conjunto de esculturas de pequefio formato. De este modo, Lia Correa Morales parece
haber adherido ticitamente a la opinién que sostenia que el arte era un asunto
preferentemente masculino o que por lo menos lo habia sido durante la generacion
inmediatamente anterior a la suya, frente a la que la propia suponia un cambio. Por otro
lado, la actividad artistica de su madre puede haber sido percibida por Lia como aquella
propia de una “aficionada”. Después de todo, la pintura habia sido s6lo uno de sus
multiples intereses.

Sin embargo, sus retratos de nifios ~los mas reproducidos, aunque no hayan sido
més que una parte de su produccién- recuerdan singularmente la obra de su madre, que
hemos analizado en el capitulo 3. Ademas, es posible sugerir que la inspiracién para una
de las grandes obras de la artista ~hoy perdida— haya estado vinculada precisamente a su
madre y a los vinculos que mantuvo con el Consejo Nacional de Mujeres,
particularmente con una de sus fundadoras, Cecilia Grierson. Elina Gonzilez Acha y
Cecilia Grierson, como hemos visto en el capitulo 3, se habian conocido durante su
adolescencia y cultivaron una duradera amistad, que explica el bello retrato que Lia
Correa Morales haria hacia el final de la vida de 1a médica [Figura 42].

Como analizamos en el capitulo 5, las patricias argentinas fueron una duradera
creacion historiografica sumamente valorada por diversos grupos de mujeres de las
primeras décadas del siglo. Es posiblemente mediante esta via que este tema, ya en la
década de 1930, llegé a Lia Correa Morales. La obra de las mujeres patriotas constituia
para ese momento una gesta recordada por alguna conferencia ocasional y, sobre todo,
por la prensa periddica destinada a las mujeres y a los nifios. Sin embargo, Correa
Morales emprendié la realizacién de una gran pintura de historia con este asunto,
insertdndose en la tradicién de artistas de la generacién previa de la talla de Mora y

Posadas.

141 Mira Schor, “Linaje paterno”, en Karen Cordero Reiman e Inda Séenz (comp.), Critica feminista en la
teoria e historia del arte. México, Universidad Iberoamericana-Universidad Nacional Auténoma de
México, 2007, pp. 111-129.
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En el archivo de José Ledn Pagano, conservado en el Museo de Arte Moderno
de Buenos Aires, existen dos fotografias de una misma obra de Correa Morales. En el
revérso de cada una de ellas, siguiendo la costumbre del prolijo historiador del arte, se
puede leer el titulo de la obra. Lo curioso es que hay dos titulos para un mismo éleo:
Damas mendocinas o Las damas patricias de Buenos Ayres [Figura 43]. En el Museo
Yrurtia, el mayor reservorio publico de obras y documentacién referida a Lia Correa
Morales, se hallan algunos estudios preparatorios para esta obra. Se trata de esquemas
simples, inventariados con una misma etiqueta: Croquis para un cuadro histérico. El
tema de la obra aparece inmerso en el misterio. La falta de documentos que puedan
iluminar el tema real de estos dibujos han llevado a la adopcién de un nombre ambiguo
y simple.

Las ilustres patriotas de Buenos Aires —como proponemos denominar a la obra,
por motivos que explicaremos— ocupa un lugar destacado en la produccién de Correa
Morales. No se trata de su Unica incursién en la pintura de gran asunto. Otra especie de
grande machine en pleno siglo XX, Amalia. Heroina de José Mdrmol, fue terminada en
1939 [Figura 44]. Aqui también la mujer aparecia imbuida de saberes y valores
republicanos. La presencia de una carta en su mano remite a la cultura letrada. El
aislamiento de la monumental Amalia, figura trégica, actia como recordatorio de la
escasez de mujeres virtuosas' en la Argentina rosista. Sin embargo, el 6leo sobre las
patricias parece haber revestido una importancia ain mayor para la artista. Los
muiltiples bocetos sobre el tema son un testimonio contundente de su dedicacién.

La escena de las patricias se desarrolla en un interior amplio y sencillo. En torno
a una mesa, se hallan reunidas catorce figuras femeninas, sentadas, paradas o inclinadas
sobre la misma. Algo apartadas, a la izquierda aparecen dos mujeres hablando. Sin
embargo, aun el grupo central presenta divisiones internas. La figura central, destacada
por el color de su vestimenta, no actia como un elemento de cohesién. No puede ser
otra que Maria Sdnchez de Thompson que —con pose reflexiva como en el retrato de
Rugendas conservado en el Museo Histdrico Nacional, aunque lejos del gesto de
melancolia— es la Unica figura sentada.

Los descendientes de Correa Morales han conservado un nutrido conjunto de
estudios preparatorios, ejecutados en 6leo o lapiz, y un nimero limitado pero interesante

de material referido a esta obra. Es asi que sabemos que el titulo de la obra es Las
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ilustres patriotas de Buenos Aires.** Ofrecido a la Municipalidad de Buenos Aires
como celebracion del “patriotismo de la mujer de esta ciudad”, el éleo no exaltaba, al
menos directamente, la memoria de las damas mendocinas que bordaron la bandera ni
de las damas que ofrecieron sus joyas, sino el recuerdo del grupo de mujeres que
donaron dinero en 1812, en coincidencia con el caracter fundamentalmente portefio de
la construccién historiogréfica.

Es evidente que Correa Morales conocié y trabajé conscientemente sobre el
texto de Carranza. Después de todo, representd a las catorce figuras establecidas por el
historiador. Una anotacién de la artista nos confirma esta hipétesis: “[ilegible] 1812 se
reunieron en lo de Escalada y formaron la ‘Sociedad Patridtica’. Donaron 12 o 13
fusiles y eran 14 damas - hay 11 retratos. De las damas mendocinas no hay nombres”.'**
Los once retratos son una indudable referencia a la obra de Carranza, quien no habia
podido reunir los catorce retratos de las damas de la Sociedad Patridtica. De este modo,
Carranza apareceria como la fuente escrita mds importante. Sin embargo,..el tono de
Carranza es triunfal y parece singularmente alejado de estas figuraciones femeninas con
vestimentas vaporosas y rostros calmos. Es acertado describir la obra como un cuadro
histérico con solucién de pintura de género. La obra se sitia en el encuentro de los
temas histdricos y su trabajo con retratos femeninos, por los que seria reconocida en las
décadas de 1920 y 1930.

Los estudios preparatorios para esta obra, conservados por la familia y que
nunca han sido publicados, permiten seguir el proceso creativo durante la bisqueda de
una composicién que resultara atractiva y “verdadera”. Nos parece interesante comparar
tres estudios de cabezas femeninas. En uno de ellos, muy alejado del tono del cuadro
terminado, nos enfrentamos a un minucioso examen [Figura 45]. Al menos en un primer
momento Lia Correa Morales presentaba la obra como una reconstruccién fidedigna de
los hechos de 1812: “todos los detalles de época -trajes, muebles, etc.- serdn
escrupulosamente estudiados. Asi también, y en la medida de lo posible, el parecido de
las patricias, de once de las cuales parece que se conservan retratos”.'** En cambio, los
estudios formalmente mas cercanos a la obra terminada [Figuras 46 y 47] prescinden de

este nivel de detalle. Trasmiten una idea mas general de las mujeres patriotas. Correa

142 Borrador de carta de Lia Correa Morales a Mariano de Vedia y Mitre datada “Buenos Aires, martes 13
de noviembre de 1934” (Archivo Sebastian Rossi).

143 1 fa Correa Morales, texto sin fecha y sin titulo (Archivo Sebastian Rossi). ‘

144 Borrador de carta de Lia Correa Morales a Mariano de Vedia y Mitre datada “Buenos Aires, martes 13
de noviembre de 1934” (Archivo Sebastian Rossi).
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Morales parece haber limpiado los rostros de historia, representando mujeres de edades
similares y con facciones no individualizadas. La tnica referencia mds o menos
explicita a la informacién disponible sobre la reunién es la presencia de una nifia en la
obra: se trata de Rufina de Orma de Rebollo, quien segiin Carranza habia nacido en
1803. Sin embargo, no seria justo decir que Lia Correa Morales descuidd los aspectos
de reconstruccién histérica, como lo demuestran sus dibujos de modas de 1812."° Los
vestidos que lucen las figuras ‘en la obra terminada son resultado de este interés. Su
coleccién de postales de Amigos del Arte, consistente en unas treinta imdgenes de obras
ejecutadas en Buenos Aires hasta 1850, dan cuenta también de este interés por la
reconstruccion. v
A pesar de que la obra se encuentra estrechamente vinculada a la monografia de
Carranza, no debemos dejar de lado la posible lectura de otro texto anterior. Mariano
Pelliza (1837-1902) incluyé en Glorias argentinas, coleccién de anécdotas y relatos
pintorescos de la historia nacional, algunos eventos donde las mujeres cobraban un rol
preeminente. El colaborador de Angel Justiniano Carranza recogfa la historia de la
" llamada “Sociedad Patridtica”, constituida por las damas que habian comprado fusiles
en 1812.'* Desde su titulo, “El complot de los fusiles”, el lector (o presumiblemente la
lectora) se halla frente a un relato algo alejado de las heroinas de cartén que Mitre habia
instaurado. Pelliza delineé un retrato de femmes salonniéres, reunidas en la elegante
residencia de Tomasa Quintana de Escalada, madre de Remedios. No es un conjunto
an6nimo de mujeres sino una reconstruccién fuertemente convencional del encuentro
nocturno. La figura de Maria Sédnchez de Thompson pasa a un primer plano: se trata de
la mujer letrada. La cuestién de la escritura de la proclama luego publicada en La
Gaceta constituye el nicleo del relato de Pelliza. La declaracién de las damas de la
Sociedad Patridtica, atribuida a Monteagudo por autores posteriores como Antonio
Dellepiane,'*’ es objeto de una discusién, bastante agria, en el seno del amable grupo.
Carmen Quintanilla de Alvear acusa a Mariquita de no haber escrito la proclama, tras io
cual Mariquita prende fuego el texto y vuelve a redactarlo. Estas mujeres virtuosas son
algo desobedientes, capaces de “complotar” a la luz de una vela, y son poseedoras,

ademds, de refinados talentos literarios. Sus dotes para la conversacién no son menos

145 1fa Correa Morales, Estudios de vestimentas femeninas, circa 1934, 1dpiz sobre papel, 19 x 15 ¢m,
coleccioén particular, Tandil.

146 Mariano A. Pelliza, “El complot de los fusiles”, en Glorias argentinas. Batallas. Paralelos. Biografias.
Cuadros histéricos. Buenos Aires, Félix Lajoune, 1885, pp. 189-195.

"7 Antonio Dellepiane, Dos patricias ilustres. Buenos Aires, Imprenta y casa editora Coni, 1923.
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notables. Lo que el relato de Pelliza enfatiza es la sociabilidad femenina, la cultura de
los encuentros literarios.auspiciados por mujeres y el ideal de la mujer cultivada.

En la obra de Lia Correa Morales el grupo de las patricias no e€s un conjunto
homogéneo. De hecho, algunos estudios previos muestran grupos reducidos de mujeres
que conversan [Figura 48]. Estos conjuntos se integrarian mdas tarde en composiciones
mds amplias, ya similares al 6leo, de manera paulatina. Existe una gran cantidad de
bocetos donde no aparecen las catorce patricias sino un nimero inferior [Figura 49].

En este punto, nos parece adecuado considerar los problemas de composicion
que planteaba esta escena, carente de accién. A diferencia de otros temas histéricos, el
episodio de la donacidn es singularmente calmo, de ahi que los ilustradores de 1900 en
adelante hayan decidido utilizar modelos procedentes de la representacién de bailes o
salones literarios. Correa Morales ensay$ diferentes formas de hacer el asunto
visualmente atractivo, citando la tradicién iconogréfica donde las patricias se integran
en un conjunto poco solemne. La correspondencia absoluta con Carranza se rompe
doblemente: a través del rechazo de sus retratos y de la eleccién de un tono poco severo.

Esta forma de componer la escena, apelando a grupos pequeiios integrados sélo
en la composicion final y en un nimero reducido de bocetos conservados [Figura 501,
también puede brindar una pista acerca de las posibles lecturas de Correa Morales. Tal
vez Lia Correa Morales ensayaba modos visuales de expresar la polémica, el debate y
aun las divisiones internas de la Sociedad Patriética, relatadas por Pelliza. El resultado
final es elocuente: la artista ha logrado una obra donde se palpa la idea de la diversidad
de opiniones en la unidad de propésitos.

Como hemos visto en el capitulo anterior, las patricias inundaron publicaciones
periddicas de diverso tono y dirigidas a publicos heterogéneos, aun en la década de
1940. En el contexto del Consejo Nacional de Mujeres, al que Lia Correa Morales
estaba vinculada mediante su madre, Antonio Dellepiane pronuncié dos conferencias
sobre el tema, ya a fines de la década de 1920. La dedicada a Marfa Sadnchez de
Thompson reproducia el tono (y las palabras) de Pelliza pero le quitaba a la ilustre dama
la autoria del texto. Tal vez esa haya sido la via mediante la cual Correa Morales
conocié la versién de Pelliza y el dmbito relajado, culto y gricil donde se desenvolvian

las damas. Por otro lado, hemos encontrado en la biblioteca del Museo Yrurtia un
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ejemplar de la publicacién La Elegancia donde el texto aparecié publicado por primera
vez.'*®

Aunque el tema estaba presente en el contexto cultural de la década de 1930,
Correa Morales parece querer enlazarse con la tradicion artistica previa a su tiempo, con
las manifestaciones que analizamos en el capitulo 5. En efecto, no hemos hallado otras
obras vinculadas a las patricias en este momento y, en rigor, todas las que conocemos
son muy anteriores. Tal vez Correa Morales se quisiera presentar como aquello que era,

heredera de una gran tradicién de artistas mujeres en Buenos Aires. En este sentido,

constituye una excepcion.

6.4. Nuevos caminos.

El establecimiento de los Salones Nacionales brindé a las mujeres una oportunidad
anual de exponer su obra en un espacio oficial, controlado y jerarquizado. El campo se
complejizaba “con una diversidad enorme de tendencias, con verdaderas promesas”, en
palabras de Lozano Moujin.'”® Pero el auténtico poder dentro de esta institucién era
indudablemente detentado por hombres. Las mujeres comenzaron muy lentamente a
ocupar espacios de premiacién y ain més lentamente en el jurado.

En los primeros catorce afios del Saléon Nacional, periodo que hemos
considerado en este capitulo, se asistié a un progresivo retiro de las mujeres de este
espacio (Anexo 2). Este proceso coincide con otros que, aunque exceden los limites de
esta tesis, es necesario mencionar. Hasta entonces, las mujeres no habian considerado
necesaria la gestién de espacios de exhibicién propios, seguramente porque estos
espacios alternativos no parecian ofrecer a sus participantes beneficios mayores que los
salones administrados por hombres. A partir de 1923 se comienzan a realizar salones
escindidos, gestionados por diversas asociaciones femeninas. Por primera vez, las
mujeres artistas desafiaban los inevitables jurados masculinos [Figura 51]. Pero antes de
este momento de inflexién, las artistas del Salén Nacional habian procedido con la
misma cautela que habia caracterizado a las artistas del Ateneo.

(Consideraron las artistas de esta generacion intermedia, entre el Ateneo y la

década de la renovacioén estética, a sus predecesoras como modelos a seguir? La

148 Mariano Pelliza, “El complot de los fusiles”, La Elegancia, 1 de diciembre de 1883, s. p. (Biblioteca
Museo Yrurtia, Buenos Aires).
1% José Maria Lozano Moujan, Apuntes para la historia..., op. cit., p. 147.
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herencia de las artistas del Ateneo se diluyé pronto. Casi ninguna se atrevié a exhibir en
el Salén y, salvo Maria Obligado, se replegaron en el silencio mds absoluto. Las reglas
del juego habian cambiado tanto que los posicionamientos ensayados por “las antiguas”
—particularmente su profesionalizacién encubierta— ya no servian.

Es dificil medir las consecuencias de esta situacién para las artistas mds jévenes.
Si resulta claro que la imposibilidad de situarse en un continuo de mujeres artistas
existente desde el muy temprano siglo XIX las llev$ a posicionarse como pioneras. Esta
tactica no dejaba de presehtar riesgos: al desmarcarse de la tradicién de creadoras
femeninas, las artistas de las décadas de 1910 y 1920 buscaron obtener reconocimiento
sin tener pasado, éxito sin genealogfa. Las artistas del Ateneo no integraron el horizonte
visual de las artistas de la generacion de los primeros salones (salvo en el caso analizado
de la obra de Lia Correa Morales), no fueron maestras de artistas y cayeron en el olvido.

Ninguna de las fuentes criticas o periodisticas analizadas buscaron tender
puentes entre las “primeras modernas™ y las artistas visibilizadas por el Salén Nacional.
Aunque las artistas de la generacién del Ateneo habian allanado el camino para nuevas
experiencias, es justo decir que para la década de 1920 pocas estaban en actividad, ya
fuera realizando obras o ensefiando. En rigor, la dltima aparicién de cierta importancia
de una de ellas tuvo lugar en 1927, cuando Maria Obligado expuso su Itinerario de
viaje en Witcomb."”® En 1934 Atilio Chiappori podia decir abiertamente que la mujer

argentina descollaba en la literatura, no en las artes pldsticas.'”’
6.4.1. La ansiada profesionalizacion.

Es cierto que, entre la energia y la gracia, las artistas del temprano Salén Nacional
desarrollaron una obra mucho mds vasta que la de sus predecesoras. Mediante sus
envios al evento anual lograron una visibilidad mds consistente que las artistas de la
generacién del Ateneo. Ademds, sus presentaciones individuales se hicieron mds
frecuentes y ambiciosas. Si bien, como hemos visto en el capitulo 4, artistas como

Obligado, Allardice o Garcia Cid realizaron muestras con su obra ya desde los primeros

150 B] afio anterior Obligado habia concluido E! funeral de las vacas, una enorme composicién que remitia
a La hierra por tema y tratamiento. Sin embargo, nunca fue expuesta y no hemos podido hallarla. “Dos
retratos”, Nosotros, afio XXIII, nim. 238, marzo de 1929, pp. 238-244.

151 Nene Cascallar, “La mujer argentina en el arte”, Rosalinda, junio de 1934, p. 82
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afios del siglo, la exposicion individual se torné un paso necesario en las carreras
artisticas.

En tal sentido, la presentacién de Bargons en Witcomb en 1918 resulta ejemplar.
La artista, de corta edad, habia realizado su debut en el Salén apenas dos afios antes. Su
muestra en Witcomb fue sumamente ambiciosa: cincuenta obras de los mds variados
géneros. Desde La Nacién se recibi6 con interés y cautela la propuesta, de modo similar

a la retrospectiva de Obligado en 1918:

No hay casi ningin género pictérico que no haya sido abordado por su paleta audaz,
y si ni el paisaje, ni el retrato, ni el desnudo, ni la naturaleza muerta, ni los interiores
la asustan, se dirfa que tampoco la atemoriza el tamafio de las telas. Las hay
enormes, por cierto en esta exposicién tan poliforme y tan interesante —desde el
punto de vista diddctico- por la buena voluntad que afirma.

Apresurémonos a decir que no en todos los casos el éxito ha correspondido a esa
buena voluntad. Zulema Barcons ha contado demasiado sobre sus fuerzas, y la
primera caricia de la gloria la ha entusiasmado demasiado. Su pincel aborda tareas
superiores a sus capacidades técnicas, y algunas veces por dureza en el dibujo, otras
por pobreza imaginativa y decorativa en la composicién, luego por impureza de
tonos —especialmente en las telas ejecutadas al aire libre- prueba a menudo la triste
verdad de que no basta querer para poder. El rudo camino de la pintura no puede ser
vencido por una joven de 18 6 20 abriles, aun cuando tenga un gran talento, como lo
tiene seguramente Zulema Barcons, y por mucho que luche y trabaje con un noble
empefio, del cual seguramente recoger4 en el porvenir optimos frutos.'

De este modo, se recibia con un cierto nivel de censura la osadia de Bar¢ons. La artista,
en efecto, era muy joven. Habia egresado de la Academia Nacional en 1915 junto a
Maria Vieyra, a quien ya hemos mencionamos. Barcons se trasladé a Estados Unidos
tempranamente y no hemos hallado obras en las colecciones relevadas en Buenos
Aires.””® Sin embargo, de su etapa portefia se conserva, en la carpeta de Vieyra, un
interesante estudio [Figura 52], unico testimonio que hemos hallado de sus dotes para el
dibujo y la composicién.

El hecho de que Barcons haya realizado una presentacién publica de estas
caracteristicas en un momento tan temprano de su carrera declaraba la seriedad de sus
intenciones. Aunque no fuera equiparable a la presencia masculina en el circuito de
galerias, la visibilidad de las mujeres fue sin lugar a dudas relevante. En efecto, aunque
excepcional por su escasa trayectoria en el Saldn, la presentacién de Barcons dist6 de

ser extraordinaria. Los espacios de exposicién mds alld del Sal6n Nacional sirvieron a

152 “Bellas artes. Zulema Barcons”, La Nacidn, 8 de junio de 1918, p. 8.
153 Ya desde 1934 exponia en Nueva York. “New York Exhibitions. Concerning Work by Various Artists
That Is Now Being Shown in Local Galleries”, New York Times, New York, 8 de julio de 1934,p. 7.
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las mujeres en su buisqueda de reconocimiento y posibilidades de desarrollo profesional,
aun cuando sus carreras estuvieran apenas emergiendo.

Léonie Matthis constituye otro ejemplo de los modos de circulacion de las obras
de mano femenina en las primeras décadas del siglo XX. Los primeros datos de Léonie
Matthis que hemos hallado hacen referencia a su éxito en los concursos regularmente
organizados en la Académie Julian en Paris. En octubre de 1903 obtuvo una Mencién
(sin premio) en el certamen de dibujo.'* Al afio siguiente obtendria una Mencién, en
cuarto lugar, en la categoria de dibujos del torso femenino.”” Estudiaba en el taller
donde corregian Bouguereau, Ferrier, Lefevbre, Fleury, Baschet, Schommer, Royer y
Verlet.

Expositora en el Salon Nacional desde 1914, y ganadora en 1919 del premio

tinico acordado a extranjeros por su obra En la quinta,’™

Matthis pronto expuso su
producciéon en Witcomb. Su primera muestra individual tuvo lugar en 1912 y se
convirti en una constante en su carrera. En su debut, expuso un conjunto de cuarenta y
dos obras, ejecutadas en diversas técnicas: 6leos, grabados, un pastel y un gouache.
Palais de Glace (Paris), conocido sélo por una reproduccién, mostraba el interior de un
sitio de sociabilidad y esparcimiento con una técnica abocetada [Figura 53]. En La
Nacion se elogié la muestra: “[nJo sélo por la diversidad, de sus procedimientos
técnicos, sino también por la valentia de su ejecucién”.””’

La artista trabajé de modo sostenido con diversos medios, entre ellos la acuarela
y el gouache, indudablemente feminizados. En 1922 Lozano Moujin definia a la
acuarela como “un arte femenino”."*® Sin embargo, sus elecciones temdticas dificultaban
una lectura de su obra en esta clave: se trataba sobre todo de paisajes, urbanos y rurales.
Con ocasién de su participacion en el salén de la Sociedad de Acuarelistas, Pastelistas y
Aguafuertistas José Maria Pérez Valiente sostuvo que Matthis “la interesante pintora,

nos descubre algo del alma de la ciudad, en sus dos rincones pintorescos de las plazas

Congreso y San Martin: lo que pasa inadvertido a los ojos profanos lo que no vemos en

154 “Jugement des concours de mois d’Octobre 19037, L’Académie Julian, aiio III, nim. 11, noviembre de
1903, p. 8.

155 “Jugement des concours du mois de Janvier 1904”, L’Académie Julian, afio III, mim. 4, febrero de
1904, p. 6.

156 Emile Coutaret, “El salén de primavera”, La Nota, aiio V, ntim. 217, 10 de octubre de 1919, p. 1058.
157 «“Bellas artes. Exposicién Leonie Matthis”, La Nacidn, 29 septiembre de 1912, p. 15.

138 José Maria Lozano Moujan, Apuntes para la historia..., op. cit., p. 159.
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nuestro cotidiano ambular por las calles portefias, toda la misteriosa poesia de la urbe
moderna, vibra como rayo de luz en estas notas de color, sutiles, muy francesas”.'”

Con la diversidad como tictica, Matthis expuso de modo sostenido en la galeria
de la calle Florida. Sus producciones fueron seguramente muy bien acogidas por el
publico portefio, pues sélo asi puede explicarse la regularidad de sus apariciones, tanto
dentro como fuera del Salén. Con ocasién de su presentaciéon en Witcomb en 1919,
Emile Coutaret sefialaba las dificultades de la técnica empleada por la artista, al tiempo
que exageraba sus logros en Francia como modo de legitimar las aspiraciones de
Matthis en el medio portefio.'*

Junto a sus paisajes, ejecutados a la acuarela y al gouache, Matthis realizé
retratos, algunos de los cuales fueron expuestos en 1927. Su retrato de una mujer no
identificada mostraba a una joven en un lujoso interior [Figura 54]. Frente a un biombo
oriental que ocupaba gran parte del fondo, la figura femenina aparecia recostada en un
sillén pero a punto de incorporarse, captada en el instante en que algo o alguien atraia su
atencion. La composicién descentrada, el delicado equilibrio de la figura, sus piernas
desnudas, su cabello corto y el aire resuelto de su mirada emparentan esta obra con las
figuraciones de la nueva mujer. Matthis aparece como una renovadora del género del
retrato femenino también en otras obras de la misma época, como el retrato de Beatriz
B. de Bullrich [Figura 55]. Son mujeres decididas que, no obstante, permanecian fieles a
la exhibicién de marcas de clase tan claras como el lujo y la elegancia.

Las trayectorias profesionéles como la de Matthis fueron sin duda mas comunes
que lo que es posible inferir a partir de las historias generales del arte argentino. Como
sefial6 Swinth para el caso de la pintora estadounidense Theresa Bernstein, “su historia
modesta se parece a las decisiones de otras artistas por la experimentacién estética y el
embarque hacia nueva identidad para ‘la mujer artista’”.'*’ Es contra estos ejemplos que
hay que reevaluar la trayectoria de Raquel Forner, la heroina de la vanguardia desde su
presentacién en el Salén de 1924. Lejos de ser tinica, Forner se vincula con una miriada
de artistas que transitaron el camino de la renovacién formal y de la profesionalizacién.

Los relatos sobre el periodo, sin embargo, descuidan estas carreras en favor de la

159 José Marfa Pérez Valiente, “Notas de Arte. V Salén de Acuarelistas”, Plus Ultra, aiio IV, nim. 37,
mayo de 1919, s. p.

190 Emile Coutaret, “Salén Witcomb: Leonie Matthis”, La Nota, afio V, nim. 213, 12 de septiembre
de 1919, pp. 959 y 960.

1! Kirsten Swinth, Painting Professionals. Women Artists and the Development of Modern Art, 1870-
1930. Chapel Hill, The University of North Carolina Press, 2001, p. 164.
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exaltacidn de una tnica figura, heroica y solitaria, de la artista moderna. Los esfuerzos
de la mayor parte de estas artistas ~expositoras en los salones, mds o menos al margen
de las experimentaciones pladsticas mds radicales— fueron eventualmente olvidados.
Desplazadas de las historias del arte, sus trayectorias se resumen como un paso previo
para la actividad —considerada excepcional- de Forner, que devino simultdneamente un
punto de llegada (por verse a la actividad de las anteriores mujeres como meros

ensayos) y uno de partida (inaugurando una visibilidad para las mujeres artistas).
6.4.2. La renovacion pldstica y Raquel Forner.

En 1924 tuvo lugar una exposicién que posee un estatuto mitico para los relatos sobre
historia del arte argentino. La presentacién de Pettoruti en Witcomb constituye “una
marca historiografica ya cldsica de nuestra historia del arte”.'®* Al respecto, Wechsler ha
sefialado que ese afio “representa un momento inaugural dentro de la disputa por el
poder simbdlico en nuestro campo artistico ya que se incorporan nuevos modos de
accién ligados a las estrategias de la vanguardia”.'®

Forner irrumpié con fuerza en el escenario artistico portefio. Su representacion
de si y el modo en que su figura fue registrada por la critica inaugura un nuevo modo de
ser mujer artista en el escenario portefio. Forner desafié la identificacién de la capacidad
artistica femenina con lo anticuado y fue, aun antes de su viaje a Paris, presentada como
renovadora. Sus envios al Salén de 1924, Mis vecinas y Sol, 1a consagraron como artista
capaz de ensayar soluciones originales [Figura 56]. El rechazo de una de sus obras en
1925 la instalé en la prensa vanguardista como “nifia” de “ojos nuevos”.'® Pero esta
operacién, por la que Forner pasé a ser una “artista de vanguardia”, se realiz6 a
expensas de otras experiencias femeninas en lo moderno. El relato heroico de la
renovacién artistica de la década de 1920 y 1930 incluyd una sola mujer, inmersa entre

varones de trayectorias analizadas hasta el paroxismo (Berni, Spilimbergo, Pettoruti).'®’

162 Diana Beatriz Wechsler, “Buenos aires, 1924: trayectoria publica de la doble presentacién de Emilio
Pettoruti”, en El arte entre lo publico y lo privado. VI Jornadas de Teoria e Historia de las Artes. Buenos
Aires, CAIA, 1995, p. 345.

13 Diana Beatriz Wechsler, “Nuevas miradas, nuevas estrategias, nuevas contrasefias”, en Diana Beatriz
Wechsler (coord.), Desde la otra vereda..., op. cit., p. 120.

g G. (Santiago Ganduglia), “Un cuadro rechazado”, Martin Fierro, afio II, nim. 24, octubre de 1925.
Cit. en Diana Beatriz Wechsler, “Salones y contra-salones”, en Marta Penhos y Diana Wechsler (coord.),
Tras los pasos de la norma..., op. cit., p. 70.

15 En 1944 Cérdova Tturburu recuperaba las palabras de la artista: “[pJorque amo Espafia y soy mujer no
pude volver a pintar una naturaleza muerta”. Cit. Paula Bertia, “Mujeres en la prensa cultural antifascista
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Forner no fue, sin embargo, la tnica artista que exhibié un estilo renovado. El
periodo inaugurado en 1924 asisti¢ al surgimiento de otras figuras interesantes. Por
ejemplo, Dora Cifone, egresada también de la Academia, expuso de modo sostenido en
el Salén desde 1926. Artista cercana a Pettoruti, incorporé a su produccién
simplificaciones formales y atmdsferas enrarecidas, acercdndose a una sintesis formal
de raigambre cubista en otras obras [Figura 57].

Forner y Cifone, entre otras artistas, constituyen casos muy diferentes a los
estudiados en esta tesis. Sus posibilidades fueron mucho mds vastas que las de las
artistas hasta aqui consideradas. Pero esta ampliacién no debe oscurecer una realidad
inquietante: las instituciones artisticas mds prestigiosas continuaron en manos
masculinas, la existencia de un “estilo femenino” se mantuvo vigente y pocas mujeres
accedieron a espacios relevantes dentro de la critica especializada. Algunos hechos, sin
embargo, hablan de una participacién més profunda de las mujeres: en Amigos del Arte
—fundada por Maria Adelia Acevedo y Larrazdbal (1877-1958)- ocuparon cargos
relevantes y en 1934 Lia Correa Morales se convertia en la primera mujer convocada
para integrar el jurado de un Salén Nacional.

El escollo mds importante que enfrentaron las artistas de la década de 1920, sin
embargo, fue la cristalizacién de un tipo (masculino) de artista. La modernizacién del
campo artistico instalé un nuevo sistema de valores, afirmando la importancia de la
expresién original en un lenguaje fuertemente atravesado por el género.'*® Las mujeres,
de las que se esperaba que fueran practicantes naturales del “estilo femenino”, se
situaron incémodamente en estos discursos y vieron cdmo esta categoria era aplicada a

todas ellas por igual.'”’

Al mismo tiempo, las historias convencionales de la vanguardia,
como ha sefialado Pollock, han sido incapaces de integrar la creatividad de las mujeres

en sus narrativas.'® Pero esa es otra historia.

(Argentina, 1930-1940)”, Arenal. Historia de las mujeres, nim. 22 (en prensa). De este modo, Forner
contribuia a la separacién entre su trayectoria artistica y los anodinos temas atribuidos a las mujeres.

1% Por ejemplo, en 1928 en la revista Claridad Ricardo Bernardoni afirmaba que el Salén era el lugar de
reunién de “pinceles castrados y expositores eunucos”. Cit. en Diana Beatriz Wechsler, “Salones y
contra-salones”, op. cit., p. 53.

167 Sobre este tema véanse los fundamentales aportes de Patricia Artundo que, centrados en la actuacion
temprana de Norah Borges, han sacado a la luz fuentes de enorme interés. Patricia Artundo, Norah
Borges. Obra grdfica. 1920-1930, Buenos Aires, Fondo Nacional de las Artes, 1994, pp. 109-126.

' Griselda Pollock, “Moments and Temporalities of the Avant-Garde ‘in, of, and from the Feminine’”,
New Literary History, vol. 41, nim. 4, otofio de 2010, pp. 795-820.
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Conclusiones

Las historias generales del arte argentino han subestimado la actuacién de mujeres
artistas durante el largo siglo XIX. A lo largo de esta tesis hemos comprobado que la
actividad artistica de las mujeres en Buenos Aires durante el periodo fue mucho mas
relevante y variada que lo sugerido hasta ahora por la bibliografia. La investigacion de
base realizada, largamente soslayada en nuestro medio, ha revelado un rico conjunto de
obras de mujeres y ha permitido justipreciarlas.

A partir de 1890 y a pesar de que las mujeres tuvieron un acceso indudablemente
mas dificil a la practica artistica —siendo frecuentemente presentadas como
excepciones—, no fueron pocas las que se formaron sélidamente y fueron reconocidas
tanto por las instituciones como por la critica. El discurso de los obstéculos
infranqueables que habrian enfrentado las mujeres no se constata. La recuperacién de
estas historias supone cuestionar la docilidad femenina y el caracter menor de las obras
ejecutadas por ellas, enfocandonos en cambio en su visibilidad en la cultura del fin de
siglo.

Hasta las ultimas décadas del siglo XIX las actividades artisticas femeninas
circularon limitadamente. La historia del arte tradicional, al desechar las producciones
de escasa circulacion y situadas en los maérgenes de la jerarquia artistica canonica,
obliteré episodios y obras de alto valor simbdlico para la nacién incipiente. Una de las
diferencias clave entre las primeras décadas del siglo XIX y los afios posteriores a 1890
es la constitucion de la imagen de la mujer artista, un concepto impreciso que gand un
lugar destacado en la cultura contemporanea —particularmente en la prensa periddica— al
ritmo de la modernizacidn artistica en Buenos Aires.

El relevamiento y andlisis de la importante presencia de articulos referidos a
mujeres artistas —tanto del escenario local como del ambito internacional- ha
demostrado que la figura de la mujer artista integrd los temas de fin de siglo en Buenos
Aires. La modernizacién involucré tanto discursos como posibilidades de desarrollo
efectivo de las artistas en Buenos Aires.

A partir de 1890 la actividad de las mujeres se multiplicé. Las mujeres no solo
fueron organizadoras de exposiciones, estudiantes con maestros reconocidos y
coleccionistas, sino también ocuparon sitios importantes como artistas comprometidas:
fueron premiadas y sus obras fueron discutidas en la prensa. El Ateneo se nutrio de su

interés por el arte. Sin embargo, tenemos que seflalar que durante la generacion del
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Ateneo hasta la década de 1920 no hubo igualdad de oportunidades entre hombres y
mujeres. En efecto, fueron muy pocas las becadas para estudiar en Europa en el periodo
considerado en esta investigacion. Ademas, esta situacién se vio agravada por una
ausencia de mujeres a nivel institucional.

Los géneros pictéricos abordados por las mujeres a partir del fin de siglo fueron
variados y estuvieron bastante alejados de la difundida idea de que las mujeres solo
pintaban naturalezas muertas —particularmente pintura de flores— y que no se
aventuraban al estudio del natural o a las composiciones con figuras. Las artistas
también encararon la realizacién de obras con tematica histdrica desde 1890. A pesar
del reconocimiento contemporaneo que experimentaron estas obras, fueron
completamente desplazadas del limitado repertorio de “obras maestras del arte
nacional”. Las selecciones operadas sobre la produccién artistica femenina resultaron
devastadoras para imagenes otrora poderosas.

La realizacién de ambiciosas obras con tema histdrico asi como las ansias de
colocar obras en espacios publicos —que fueron més alld de Mora—, formaron parte de
las tacticas de la primera generacion de artistas modernas, conscientes de su novedad y
formadas con disciplina. Pero la posibilidad de exhibir, en si misma un gesto moderno,
fue el principal movimiento para obtener el reconocimiento del publico. Frente a la
ausencia de documentacion privada que posibilite conocer los rasgos mds intimos de
este camino, debemos basar nuestras interpretaciones en los gestos publicos, en rigor los
unicos que iluminan el proceso por el que estas artistas se posicionaron en un lugar
diferente al de sus predecesoras y buscaron integrarse a los “primeros modernos”.

La figura de Lola Mora integra un reducido pantedn artistico femenino. Es una
heroina solitaria, ya que en el periodo cubierto por esta tesis apenas se asoman otros dos
nombres femeninos de cierta notoriedad en su especialidad. La escultura, que prometia
en el periodo de entresiglos ser un campo abierto a las intervenciones femeninas, tuvo
escasa participacion de las mujeres en las décadas siguientes. Desmarcada de la escena
artistica nacional en sus afios de éxito y abocada a otras actividades mas tarde, Mora no
actudé como un poderoso modelo de mujer artista sino que su perfil fue en gran medida
no imitado y, tal vez, inimitable. En efecto, Mora se sostuvo gracias a una compleja red
de relaciones que le permiti6 desarrollar —aunque por un breve tiempo- todo su
potencial. Adicionalmente, su figura se vio complejizada por su. apelaciéon a su

“condicién femenina”. De este modo, Mora super6 barreras para el desarrollo artistico
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femenino al -mismo tiempo que las reforzaba, haciendo aun mas fuerte la autoridad
masculina. .

La produccion plastica constituye una evidencia fuerte en favor de la idea de la
seriedad de los estudios artisticos femeninos. En efecto, junto al valor de la obra de Lola
Mora —una de las escasas artistas entre las consideradas en esta tesis que ha sido
reconocida como -artista de talento por la historiografia— hemos encontrado otras
trayectorias dignas de destacarse y que constituyen auténticos puntos salientes en la
historia del arte nacional. Estas artistas han tenido menor visibilidad pero son
comparables en ambiciones y logros.

Maria Obligado, de sélida formacion y de gran visibilidad durante la Gltima
década del siglo XIX y la primera del XX, ha dejado un corpus de obras de elevada
calidad —aunque con desniveles—, que la ubica en un lugar singular entre las artistas
cuya obra hemos recuperado. En tal sentido, las trayectorias de Sofia Posadas y Diana
Cid Garcia de Dampt podrian ser de una calidad comparable, aunque el escaso numero
de obras halladas, particularmente de la segunda, nos haya impedido constatarlo
fehacientemente. Otras artistas, como Eugenia Belin Sarmiento, Julia Wernicke,
Hortensia Berdier y Graham Allardice de Witt, constituyen casos documentados de
artistas de valor, reconocidas por sus cAontemporéneos, pero poco recordadas. En las
décadés de 1910 y 1920 también se hallan artistas de enorme interés, aunque hayan
tenido escasa trascendencia: Ana Weiss de Rossi y Lia Correa Morales de Yrurtia
constituyen casos de artistas cuya trayectoria debe ser situada junto a las de los artistas
mas importantes de su generacion.

No todas las artistas de la generacién del Ateneo demostraron condiciones y
ambiciones comparables a las de este grupo. Frente a estas artistas comprometidas,
existieron muchas otras que expusieron sus obras en un pufiado de ocasiones para luego
desaparecer. Aun las artistas con participacién mdas esporadica contribuyeron a 1;
consolidacion de un campo artistico moderno a través de su deseo de participar en
espacios de exposicion.

La critica artistica del periodo comprendido entre 1890 y 1920, en términos
generales, no acto de modo disuasivo sino que en términos generales alentd las cada
vez mas frecuentes incursiones femeninas en el arte. Resulta relevante constatar que
casi la totalidad de la critica fue ejercida por hombres. Durante este periodo no parece

haberse desarrollado un interés de las mujeres por escribir sobre arte y sumarse a los
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debates en este sentido. La artista francesa Andrée Moch es la Ginica que demostro
constancia en este punto.

No conocemos las reflexiones de las artistas en torno a su practica artistica. Este
hecho ha dificultado el acceso a muchos aspectos de su vida e impide hacer
afirmaciones documentadas sobre sus ambiciones. Es de esperar que futuras
investigaciones continuen el camino que hemos iniciado y descubran en archivos
privados nuevas fuentes primarias.

Por otro lado, el separatismo no fue una opcion para las artistas del largo siglo
XIX. Las instituciones constituidas en el tardio siglo XIX se presentaron como
relativamente incluyentes de las mujeres, al considerar que su practica artistica
constituia también un indice del progreso. Las artistas de las generaciones examinadas
en esta tesis se mantuvieron aisladas entre si y no buscaron asociarse. La relativa
apertura del incipiente campo artistico torné innecesaria esta empresa. A partir de 1920
florecieron los salones de arte femenino, tal vez como respuesta a la creciente
profesionalizacion de las mujeres y a su consiguiente necesidad de presentar de manera
regular su obra al publico. |

No es posible sostener que las mujeres participaron limitadamente en la
definicion del campo artistico. La importancia otorgada a ciertas obras en los
comentarios de sus contemporaneos da cuenta de un interés sostenido por la actividad
artistica de las mujeres. Debemos recordar que la generacion de artistas activas entre
fines del siglo XIX e inicios del XX no estaba ya activa a partir de la década de 1930,
cuando comienzan a cobrar fuerza los relatos de la historia del arte argentino. Era facil,
por lo tanto, obviarlas. Las generaciones posteriores de historiadores del arte heredaron
una vision empobrecida del arte de las mujeres.

Es dificil defender la idea de que la practica artistica de las mujeres haya sido
escasa o meramente un “adorno” durante el largo siglo XIX, alcanzando una
profesionalizacion sdlo luego del primer cuarto del siglo XX. El camino de las artistas
“en Buenos Aires sugiere mas un movimiento espiralado que una linea recta hacia la
“liberacion” o “profesionalizacién”. Las hemos visto participando en actividades
culturales diversas, dibujando, exponiendo. Ocuparon algo mas que los margenes del
campo artistico y contribuyeron econémicamente a la expansion y consolidaciéon del
mismo.

Los oficios creativos femeninos fueron asunto de reflexién en la Buenos Aires

de las primeras décadas del siglo XX. Los movimientos de mujeres no se mantuvieron
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al margen de estos debates, ya fuera mediante la promocion de la obrera artista o su
interés en artistas, tanto argentinas como extranjeras. Las préicticas y representaciones
emanadas de los movimientos de mujeres de entresiglos contribuyeron a la
generalizacion de los estudios artisticos para las mujeres, que se incorporaron
masivamente a la Academia Nacional de Bellas Artes y también alimentaron el
alumnado de una multiplicidad de escuelas de artes, tanto oficiales como privadas. Por
otro lado, este asociacionismo de mujeres encontraria una continuidad en los salones de
arte femenino, desarrollados a partir de la década de 1920.

Las artistas que hemos considerado en esta tesis han sido subvaloradas o tienen
una insercién compleja en la historiografia artistica. Esperamos haber demostrado que
un grupo de ecllas trabajo intensamente en su formacion y que alcanzé a realizar
producciones de valor. Finalmente, esta tesis ha intentado cuestionar un supuesto de
ciertas tendencias dentro de la historia feminista del arte. Lejos de postular una
especificidad de la creacidn artistica de las mujeres, hemos visto su diversidad, lo que
nos permite pensar que el género es un factor que interviené mas en “la circulacion y
recepcion de sentido” que en su produccion.' El discurso de la historia del arte en
Argentina ha soslayado de modo sistematico la intervencién femenina, relegandola a un
lugar marginal, a pesar de la riqueza desplegada.

Esperamos haber contribuido a recuperar no s6lo el conocimiento de las vidas de
un grupo de mujeres artistas, sino sus ambiciones y suefios, durante largo tiempo
frustrados y finalmente olvidados. Mediante este trabajo, estos anhelos se volvieron

nueva y dolorosamente reales.

' Rita Felski, The Gender of Modernity. Cambridge, Harvard University Press, 1995, p. 33.
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Introduccién

1

Maria Obligado de Soto y Calvo, La hierra (“Hierra” argentina. Maniére de marguer les troupeaux en
République Argentine), 1909, 6leo sobre tela, 443 x 321 cm, Museo Histérico Provincial “Julio Marc”

(detalle). Numero de inventario: 865.
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Capitulo 1

1
Eduardo Schiaffino, “Muchacha calchaqui decorando una urna”. Tomado de Eduardo Schiaffino, La

pintura y la escultura en Argentina. Buenos Aires, Edicion del autor, 1933, p. 51.



2
Maria Obligado de Soto y Calvo, Venecia gris, 1927, 6leo sobre tabla, 14 x 20 cm (aproximadamente),

coleccion particular, Buenos Aires.
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3

“El concurso de pensionados”, Caras y Caretas, aiio 11, nim. 60, 25 de noviembre de 1899, s. p.
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4

Anatole Saderman, Retrato de Raquel Forner, fotografia. Foto: Archivo José Ledn Pagano, Museo de

Arte Moderno de Buenos Aires, Sobre Raquel Forner, fotografia 48.
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5

Lola Mora, Fuente de las nereidas, 1900-1903, marmol de Carrara y travertino, Costanera Sur, Buenos

Aires. Foto: Departamento de Documentos Fotograficos, Archivo General de la Nacion.
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6

“Lola Mora en el Congreso™, Caras y Caretas, aio 9, num. 421, 27 de octubre de 1906, s. p.
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L0

LA BANDERA

Mgauette del Monumento a la Reina Victoria.
Tomado de “Lola Mora”, El Gladiador, afio 11,
num. 67, 13 de marzo de 1903, s. p.

8

James White, Queen Victoria Memorial, 1907,
marmol y granito, Queen Victoria Gardens,

Melbourne, Australia.
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9
Portada de Revue lllustrée du Rio de la Plata, afio X1V, niim. 236, julio de 1903.
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10
Postal con reproduccion de la Fuente de las

nereidas, circa 1909, Archivo Pablo Mariano Sola.
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11 ;
Postal con reproduccion de la Fuente de las ; a
nereidas. circa 1903, Archivo Beba De Ridder S 3
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12
“La exposicion artisticoculinaria. Su

inauguracion”, La Nacion, 24 de julio de 1904, p.

5.

378



13
Andrée Moch, Autorretrato, ubicacion actual desconocida. Tomado de “Salén Witcomb. Exposicion

Andrea Moch”, Caras y Caretas, aiio XI, num. 532, 12 de diciembre de 1908, s. p.

379



14
Andrée Moch en su estudio, 1919. Al fondo, Entrada al bosque de Palermo (1917). Foto: Departamento

de Documentos Fotograficos, Archivo General de la Nacion. Publicada en Caras y Caretas, afio XXII,

num. 1089, 16 de agosto de 1919, s. p.
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15

“La Sta. Moch en pose para Myriam”. Tomado de
Gustavo Chavez, “En el estudio de la seforita
Andree Moch”, Myriam, afio 11, num. 4, junio de

1917, p. 12.

16
Retrato de Andrée Moch. Tomado de Andrée

Moch, Andanzas de una artista, Buenos Aires,

Aniceto Lopez, 1939, s. p.
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17

“Andrea Moch, pintando en Vicente Lopez, el histérico ombii que se le supone 5 siglos de existencia, una

de las obras que exhibird en Nueva York”. Tomado de “Andrea Moch”, La Baskonia, afo XXX, num.

1054, 10 de enero de 1923, p. 153.

382



18

Andrée Moch, El alarde de Fuenterrabia, 1906, ubicacion actual desconocida. Tomado de “El alarde de

Fuenterrabia”, La Baskonia, afio XVI, num. 561, 30 de abril de 1909, s. p.

383



19
“Bellas artes. Academia de Andrea Moc}}”, La Baskonia, afio XXIV, nim. 830, 20 de octubre de 1916, p.
20.

384



20

Andrée Moch, Baserri eta mendiak, 1907, ubicacion actual desconocida. Tomado de Andrée Moch,

“Baserri eta mendiak™, La Baskonia, ano XVI, num. 574, 10 de septiembre de 1909, p. 535.
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‘} Capitulo 2

1

Procesa Sarmiento,
Retrato  de  Raymond
Monvoisin, circa 1843-
1848, ubicacion actual
desconocida. Tomado de
Albino Diéguez Videla,
“El album de Procesa
Sarmiento”, La Prensa,
30 de diciembre de 1979,

s. p.
2

Procesa Sarmiento,
Autorretrato, circa

1843-1848, ubicacion
actual desconocida.
Tomado de  Albino
Diéguez Videla, “El
album de Procesa
Sarmiento”, La Prensa,

30 de diciembre de 1979,
s. p.
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3

Procesa Sarmiento, Retrato de Mercedes Necochea, circa 1843-1848, ubicacion actual desconocida.

Tomado de Albino Diéguez Videla, “El dlbum de Procesa Sarmiento”, La Prensa, 30 de diciembre de
1979, s. p.
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4

Dolores Prats de Huisi,
Margarita Corvalan,
Mercedes Alvarez de
Segura, Laureana Ferrari
de Qlazabal y Remedios
de Escalada, Bandera del
Ejército de los Andes,
1816-1817, bordado de
seda sobre sarga,
Memorial de la Bandera
de los Andes, Mendoza.
Tomado de  Hilario
Velasco Quiroga, La
bandera de los Andes.
Mendoza, Talleres
Grificos  D’Accurzio.

1943, s. p.

5

Abanico de Laureana
Ferrari de Olazabal, seda
pintada y hueso, Museo
Historico Nacional,
Buenos Aires. Numero

de inventario: 1233.
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6
Maria Antonia Oyuela Negron de Beazley, A la grande obra del Restaurador de las Leyves, circa 1840,

seda bordada y pintada, Museo de Arte Hispanoamericano “Isaac Fernandez Blanco”, Buenos Aires.

389



7

Carlos E. Pellegrini, Dofia Mercedes Anchorena de Aguirre, temple sobre papel, 22 x 16 cm, ubicacién

actual desconocida (antiguamente en la coleccion de Manuel G. Balcarce). Tomado de Alejo B. Gonzilez
Garaiio, Elena Sansisena de Elizalde y Carlos Ibarguren, C. H. Pellegrini. Su obra, su vida, su tiempo,

Buenos Aires, Amigos del Arte, 1946.
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8

Album de Manuela Paz, circa 1848-1852, Complejo Museografico “Enrique Udaondo”, Lujan. Numero

de inventario: 54.
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aproximadamente 30 x

, acuarela y lapiz sobre papel,

circa 1850

Buenos Aires.

Autorretrato,

Luisa Sanchez de Arteaga,

25 cm

Sara Shaw de Critto

colecci

]

on

Ll
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10

Johann Moritz Rugendas, Retrato de Luisa Sanchez, 1845, ubicacién actual desconocida. Tomado de

Vicente Gesualdo, Enciclopedia del arte en América, tomo I11. Buenos Aires, Omeba, 1969, s. p.

393



11

Justa Foguet de Sanchez (atribuido), Autorretrato, circa 1850, lapiz sobre papel, aproximadamente 30 x

25 ¢m, coleccion Sara Shaw de Critto, Buenos Aires.
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13
Andrienne Macaire, Retrato de César Hipdlito
Bacle, 54 x 4,7 c¢m, acuarela y gouache sobre

marfil, circa 1828-1838, coleccion particular.

12

Andrienne Macaire, Retrato de mujer, circa 1828,
acuarela y gouache sobre marfil, 6,8 cm o, Musée
d’art e d’histoire, Genéve. Nimero de inventario:

AD 0022.

3
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15

Antonia Brunet de Annat, Rerrato de joven, 1827,
ubicacion actual desconocida (antiguamente en la
coleccion Adolfo Luis Ribera). Tomado de Rodolfo
Trostiné, “La miniatura en Buenos Aires. Notas para

su historia”, Estudios, tomo 77, num. 419, 1947, s. p.

14

Antonia Brunet, Retrato de Maria Eugenia
Escalada de Demaria, circa 1830, miniatura
sobre marfil. 4,5 x 5,3 cm, Museo Historico
Provincial “Julio Marc”, Rosario. Numero de

inventario: 300.

16

Antonia Brunet de Annat, Retrato del Cnel.

José Maria Vilela, 1830, miniatura sobre
marfil, Museo Historico Nacional, Buenos

Aires. Numero de inventario: 2893.



17

César-Hippolyte Bacle, Relation du naufrage de la polacre sarde Vigilante, Buenos Aires, 1833

(Bibliothéque Nationale de France, Paris).

397



18

Andriennc Macaire,
Caza de fieras en
Oriente, litografia.
Tomado de E!/ Museo
Americano, ano 1, nam.
3, Buenos Aires, 1835, p.
25.

19

Chasse au lion, Le
Magasin Pittoresque,
ano I, nam. 34, Paris,

1833, p. 256.

20

Frontispicio de Pen and
pencil sketches, being the
Jjournal of a tour in India
by Captain Mundy, late
Aide-de-camp 10 Lord
Combermere. John

Murray, London, 1832,
5. p.



21

Andrienne Macaire, Ejecucion de Vicente y Guillermo Reynafé y de Santos Pérez, 1837, litografia, 46 x

41 cm, Museo Historico Nacional, Buenos Aires. Nimero de inventario: 2177.
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22

Andrienne Macaire, Ejecucion de Vicente y Guillermo Reynafé y de Santos Pérez, 1837, litografia

coloreada, 46 x 41 ¢m, Museo Histérico Nacional, Buenos Aires. Numero de inventario: 2832.
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“Las facultades extraordinarias”, EI Grito Arjentino, num. 17, Montevideo, 25 de abril de 1839, p. 3.

401



24

Procesa Sarmiento de Lenoir, Retrato de Maria de los Angeles Cano de Borrego, circa 1857, 6leo sobre

tela, 86 x 71 cm, Museo Historico Provincial “ Agustin Gnecco™.

402



25

Procesa Sarmiento, Sin titulo, 1898, collage con pastos naturales, cartén y recortes de imagenes impresas,

82,3 x 66,5 cm, Museo Casa Natal de Sarmiento, San Juan. Numero de inventario: CNS 0004
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26

Josefa Diaz y Clucellas,
Frutas y verduras, oleo
sobre tela, 70 x 50 cm,
Museo Provincial de
Bellas  Artes  “Rosa
Galisteo de Rodriguez”,
Santa Fe. Tomado de
Guillermo Fantoni,
Instantaneas  sobre el
arte de la ciudad de
Santa Fe. Una antologia
desde el siglo XIX hasta
el  presente.  Imago
Espacio de Arte,
Rosario, 2007, p. 29

27

Procesa Sarmiento de
Lenoir, copia de Ali
Pacha et Vasiliki de
Monvoisin. Archivo José
Ledén Pagano, Museo de
Arte Moderno de Buenos
Aires, Sobre  Cuyo,
fotografia 13.

404



Capitulo 3

1

“La artista en su taller”. Tomado de “Ana de Carrié. Sus nuevas obras pictoricas”, El Gladiador, afio 11,

num. 16, enero de 1903, s. p.

405



2

“La sefiorita Anita Limendoux en su estudio”. Tomado de “Una nueva pintora argentina”, Revista

Ilustrada del Rio de La Plata, afio XVI, nim. 271, 15 de enero de 1903, p. 2011.

406



3
“Josefa Aguirre de Vassilicos™. Tomado de
“Damas ilustres de la capital”, La Mujer, afio 11,

nam. 32, 5 de septiembre de 1901, s. p.

4

“La Repnblica Argentina 4 Coldn. Proyecto de la
Sra. Aguirre de Vassilicos”, Homenaje a Colon,

numero unico, 12 de octubre de 1892, s. p.

407



5

Josefa Aguirre de Vassilicos, £/ genio de Colon senialando su ruta en el océano, 1890 (fundido en fecha

no determinada), bronce, Plaza Pueyrredon, Buenos Aires.

408



6
Portada de Biicaro Americano, afio 11, nim. 15, 15 de agosto de 1897.

409
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7

Crescencia Obligado de Martinto, Paisaje, acuarela, 11 x 16 cm, coleccion particular, Buenos Aires.

410



8

Elina Gonzilez Acha, Retrato de Lucia, circa 1900, 6leo sobre tela, 42 cm x 35,5 c¢m, coleccidon

particular, Rosario.

411



9

“Excursion artistica hecha a la Isla Maciel, por las alumnas de la academia de Bellas artes, que dirigen los

profesores Sres. Limarzi y Bouchet”, La Mujer, afio IV, nim. 51, 15 de enero de 1903, s. p.

412



10

Eugenia Belin Sarmiento, Amapolas rojas, oleo
sobre tela, 99 x 60 cm, Museo Historico
Sarmiento, Buenos Aires. Numero de inventario:

1077.

11

Eugenia Belin Sarmiento, Amapolas rojas
(detalle), oleo sobre tela, 99 x 60 cm, Musco
Histérico Sarmiento, Buenos Aires. Numero de

inventario: 1077.

413
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12

Hortensia Berdier, De paseo, 1894, 6leo sobre tela, 90 x 55 cm, coleccion particular, Buenos Aires.

414



13

Hortensia Berdier. Canal de San Fernando, 1888, 6leo sobre tela, 43 x 72 cm, coleccion particular,

Buenos Aires.

415



14

Reinaldo Giudici, Bosque del Talar de Pacheco, 1894, dleo sobre tela, coleccion particular, Buenos

Aires.

416



15
Hortensia Berdier, Sin titulo, circa 1889, 6leo sobre tabla, 13,8 x 32 cm, coleccion particular, Buenos

Aires.

16

Hortensia Berdier, Sin titulo, circa 1889, acuarela sobre papel, coleccion particular, Buenos Aires.

417



17

Corina Berdier, Sin titulo, 1878, lapiz sobre papel, coleccién particular, Buenos Aires.

418



18

bre papel, coleccion

apiz sol

6n a Laguna de los Padres), 1889, 1

Hortensia Berdier, Sin titulo (Excursi

particular, Buenos Aires.

419



19
Graham Allardice de Witt, Un luto. Tomado de “Salén de 1895, La Nacidn, 20 de octubre de 1895, p. 6.

420



20

Graham Allardice de Witt, Una carta, 1895, 6leo sobre tela, 120 x 80 cm, coleccion particular, Provincia

de Buenos Aires.

421



21

Graham Allardice de Witt, Retrato de Margarita, 1898, 6leo sobre tela, 30 x 40 cm, coleccion particular,

Provincia de Buenos Aires.



22

Graham Allardice de Witt, Sin titulo, dleo sobre tela, coleccion particular, Provincia de Buenos Aires.

423



23

Graham Allardice de Witt, Cabeza de niiia, pastel sobre papel, 65,5 x 50 cm, coleccion particular,

Provincia de Buenos Aires.

424



24

Margarita Witt en el estudio de su madre, circa 1900, fotografia, coleccion particular, Provincia de

Buenos Aires.



25

Maria Obligado de Soto y Calvo, Rerrato de Francisco Soto y Calvo, ubicacidn actual desconocida. Foto:

Departamento de Documentos Fotogréificos, Archivo General de la Nacion.

426



26

Retrato de Diana Cid Garcia de Dampt. Tomado de
Jorge Dupuy, “Una pintora argentina en ¢l Salén de
Primavera, de Paris”, Elegancias, afio I, nam. 1,

Paris, 1 de mayo de 1911, p. 7.

27

Diana Cid Garcia de Dampt, La dama de las
camelias, ubicacion actual desconocida. Tomado
de Jorge Dupuy, “Una pintora argentina en el Salén
de Primavera, de Paris”, Elegancias, ano I, naim. 1,

Paris, 1 de mayo de 1911, p. 6.

427



28
Retrato de Sofia Posadas. Tomado de “Sofia Posadas”, Miniaturas, afio I, num. 6, 26 de abril de 1899, p.
77.

428



29
Fotografia de un desnudo de Sofia Posadas, Complejo Museogréfico Provincial “Enrique Udaondo”,

Lujén.

429



30
Postal con vista del estudio de Sofia Posadas, Complejo Museografico Provincial “Enrique Udaondo”,

Lujan.
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31

Anénimo, Retrato de San Martin, 1827, 6leo sobre tela, 73 x 65 ¢m, Museo Historico Nacional, Buenos

Aires.

431



32

£ 93

“Dormitorio de San Martin”. Tomado de Ernesto Quesada, Las reliquias de San Martin. Estudio de las

colecciones del “Museo Historico Nacional”. Buenos Aires, Imprenta de la Revista Nacional, 1900, s. p.

432



33

Mercedes San Martin de Balcarce, Retrato del General José de San Martin, 1856, 6leo sobre tela, 99 x 81

c¢m, Museo Historico Nacional, Buenos Aires. Numero de inventario: 1166.

433



34

Josefa Balcarce y San Martin de Gutiérrez de Estrada, Croquis del cuarto del General Dn. José de San

Martin, circa 1899, tinta sobre papel, Museo Historico Nacional, Buenos Aires. Numero de inventario:
1309.

434



Sofia Posadas, El ultimo suefio del General San Martin, 1900, oleo sobre tela, 79 x 100 cm, Museo

Histérico Nacional, Buenos Aires. Nimero de inventario: 1165.
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37

Sofia Posadas, Estudio para El ultimo sueno del
General San Martin, 1899-1900, acuarela y lapiz
sobre papel, 22 x 19 cm, Complejo Museogrifico
Provincial “Enrique Udaondo”, Lujan. Numero de

inventario: 6784.
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36

Sofia Posadas, Estudio para El éltimo sueiio del

General San Martin, 1899-1900, acuarela y lapiz

sobre papel, 23 x 17 cm, Complejo Museografico

Provincial “Enrique Udaondo”, Lujan. Namero de

inventario: 6780,

436



38
Sofia Posadas, Soldado federal, acuarela sobre papel, 34 x 39,7 cm (con marco), Complejo Museografico

Provincial “Enrique Udaondo”, Lujan. Namero de inventario: 1403.

39

Sofia Posadas, Rancho de la Calle Larga de la Recoleta, acuarela sobre papel, 32 x 51, 7 cm (con marco),

Complejo Museografico Provincial “Enrique Udaondo”, Lujan. Nimero de inventario: 1612.
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. 40
r Eugenia Belin Sarmiento, Estudio a partir del yeso,
1880, lapiz sobre papel, Museo Historico

Sarmiento, Buenos Aires. Inventario 1191.
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41
Eugenia Belin Sarmiento, Estudio de desnudo,
1919, lapiz sobre papel, Museo Histdrico

Sarmiento, Buenos Aires. Inventario 1227.
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42

Eugenia Belin Sarmiento, Retrato de Amelia Sdnchez, 1899, dleo sobre tela, 57 x 37,5 ¢cm, coleccién

particular, Buenos Aires.
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43

Eugenia Belin Sarmiento en su taller, fotografia, Museo Histérico Sarmiento, Buenos Aires.
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44

Eugenia Belin Sarmiento, Retrato de Sarmiento, 1894, oleo sobre tela, 45 x 46 cm, Musée Rodin,

Meudon. Numero de inventario: P.7268.
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45
Eugenia Belin Sarmiento, Refrato de Sarmiento, Oleo sobre tela, 166 x 135 cm, Museo Histérico

Sarmiento, Buenos Aires. Namero de inventario: 136.

442



46

Sr. Foresti, “Clase nocturna de dibujo (alumnas)”. Tomado de “La Sociedad Estimulo de Bellas Artes”,

Buenos Aires, aiio 11, nim. 69, 2 de agosto de 1896, p. 5.

443



47

Fotografias de los cursos preparatorios de dibujo, 1927. Tomado de Academia Nacional de Bellas Artes y

Escuela de Artes Decorativas e Industriales 1878-1928. Buenos Aires, 1927, s. p.

A



48

Las estudiantes premiadas Francisca R. Puglia, Maria E. Kleine, Eduviges Rosembuk, Andrea Ferndndez

y Josefina Brau. Tomado de “En la Sociedad Estimulo de Bellas Artes. Distribucion de premios”™, Caras y

Caretas, 1 de septiembre de 1900, s. p.

445



49

“Profesores de la Academia de Bellas Artes ‘Perugino’™. Tomada de Manuel C. Chueco, La Republica

Argentina en su primer centenario. Buenos Aires, Compafia Sudamericana de Billetes de Banco, 1910. s.

p.
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| Capitulo 4
I

“Marie Curie inaugurando su curso sobre la radioactividad”. Tomado de “La primera profesora de la

Sorbona”, La Nacidn, 4 de diciembre de 1906, p. 5.

447



2
José Marfa Cao Luaces, portada del Suplemento Hustrado de La Nacién, afio I, nim. 18, 1 de enero de

1903.

448



: L (Potugrefia de Freitas y Oasdilisi
SESORITA SARA ZAVALA=PROMER PRIMIO DZ FIGURA DE LA ACADEMIA ESTIMULO DI BELLAS ARTES

3

“Sefiorita Sara Zaval —Primer Premio de figura de la Academia Estimulo de Bellas Artes”. Buenos Aires,

afio III, nim. 113, 6 de junio de 1897, p. 8.
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ROSA BONHEUR

t AVER IN FONTAINEMLEAU

| Ea emujer modernne o8 indudablemente
[ un praducto de nuestro fin de siglo. Ksti
de mieda hablar de In cuestion feminista
v muujered hav que creen nque jes hasta
calzar Bloonm~rs andoar en bleicleta vy fn
mnr cigarnlios para reclamnr para s sexo
tosdos fos derechos —y rara v lox deberes-

nue hov correspanden exclusivamente a los
hombries, v parn sentrar de lleno en Ia

wrena de la jueha por la vidas, segun rezs |

|4 Irase consagrada del credo feminists
cambio, san 1odavia pocas ias moje-
we rivalicen econ los hombres en el
je L netividad humanun en sus
wmes mns elevad y bns gue ast }o
hacen no sun precispmenie « ins mujeres Mo
dernnss, no fo fue madame de sSevigné, ni
Cerorges Sand, i la poctisa Browning. nl
rfin. la eximia artista que acaba de ex
linguirse en su retirs » Fontaineblean
1. aulora de «)ia féeria da coballoss no
ponca los derechos de elector, ¥
surgo ella fué qulen mAas que todas
fax emrres modernass reunidas ha de
ostra i mundo nque ¢f genio creador,
“ivivdel sexo fuerte
esur fué, en clecto Ja primera
rivalizo con los hombres ¥ ad
ugar prominente en esie arte de
nturn porguae =1 blen hay muchas mu
« galones con s lar

ativpevcla

Fen gue enrijuecen §
de (Hodfios ebstudios al nuturdls, ele.,
ew ite Hosa Bonhear ha sabido

“Rosa Bonheur”, La Prensa, 27 de mayo
de 1899, p.5.

{
i

ayer on Varis del edlebre pintor Pedro Puvig de

Chavannes, presidente de {a sociedad nacional de

brellae nrles de Franeia,

+ Nacid el eminento artista en Lyonel 14 do di-
ciembire de 1824, contando, pues, al vcocrir su
Inllecitmiento cerea de setenta y cuntvo afios,

,5 Digeipulo do Scheffer y de Couture, sc dedict

Tespoeinlmente 4 la pintura mural ¢ decorativa, en

jln que tan alto nombre habia du conseguir,

En ¢l sulon de 1859 cxpuso por primera vez
«u8 obras, cicontrdndose va en ellas ol artista ge-
ninl gue habia de obtener mas tavde ¢l aplauso
undalme do la critica,

Por su coneurrencin 4 Ins diversas exposiciones
tabtuve nusmerosas medallas, slendo nombrado en

1567 eaballero de In legion de honor y dicz uiios
tleapues oficlal de ln mismn Grden.

Sus principales obras son las tlituladas «Con-

l‘ El telégrafo nos comunien In mucrte ocorrlda

5

X2

pe—

“Puvis de Chavannes”, Tribuna, 25

de octubre de 1898, p. 2.
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LA COLUMNA DEL HOGAR

s N - o g
Presepimoslo gue s0lo abonamos  eston Pprovios,
en canthio e articnlos do muestin cos.

Sl s mludan kvl B 8y atton, 8. Kirettoff
y tin :

ROSA BONHEUR

La grui artista francesa que acabs de morir, ha
sido segurnmente una do las mugeres que mbs hoo
hournido & puestro sexo.  Bu talento, cuergia, tra-
Baje ¢ inteligeucia, que nudie podrh desconcesr 3
que ban kecho In admiracion del mundo entero,
son la mas seabisda refutacion de e opiniones
yortidar por len que sostienen gque las facuitades
de la mujer son, forzosamente, en yvirtod de su niis-
ma organizecion fisiologicn, inferiores & las de sn
companero, ¥ que el poder de crear, de combinan
de “abstracrar, esth reservedo sl cerobro més
perfecto, wejor organizade del hombre.

Muy pocos son los pintores contemporinecs que
hian visto sus coadros saludados coms verdaderas
cbras de arte & su mparicidn, conservar al cabode
algunos anos la elasificacion que les discerniera la
critica de los primeros dine: Ross Bonheur ha te-
zido este houor, osta satisfaceitn, C
1a Legion de Honor, coando se excluin todavia &
la& mujeres de esta orden, fué también ells, la pri-
mora, ¥, basta hoy, la Goien de su sexo, cuyos
candros =e hayan colocado en el Museo del Lu-
semburgo, dedicado & sancionar el mérite y la
gloria de los pintores del siglo,

Mmo. Maris Hosa Bonheur, & més sencillames-
te, Resa Bonheur, que hn muerio & Ia edad de se-
tents y siete mfios, habia pacido .gn Burdea, ¥
desde muy joven principid & estudinr la pinturs
bajo 1a direccion de an padry, Raymundo Bonhaur,
artista de gran talento.

Su reputscibu universal como pintor de anima-
les ¥ ¢l uotable éxito que ohtuvo en la reproduc-
cibn tante de los silvestres como de los domésti-
cau, fuersn el precio de la constancia de Rom
Ronheur ¥ del estudio detenido que hizo do ellox

Cusndo era nina todevia, ningin indiclo pudo
hacer presagiar su fama fotara. y auvqoe aficio-
nada & culiriy 1ss paredes del estudio de su padre
con fyumas grotestas, su misma familin no consi-
dernba esnn tentatives infantiles como seilales de
su genio.

A los quince sfios, Rosa Bonhear fué colocada
en la casa de upa pnra aprender &

con

menta w0 peputaciin de pintors de primer onden.
Este cusdro neuym hoy an lagar de preforencia an
Ia galeria naclonal, Lax Vacas en ol Abrevadera, e
Joeen Pastor en lon Pirincos, Guprdando su Beba-
A0, ol Cambic de Prado, unn Disparada y Aler-
ta, som otros tentos condreos touy notables y que ¢l
vrnhado ha heoha popularor.

Dewte mucho tiempo, Koan Bonheur residia en
sl Castillo dr By, cerea de Fontaineblenu, en el
cual habia hecho hacer iusinlaciones esprecisles pa-
™ fus animalos.

Vestin, genernlments, traje masculino, 4 mds
bien dicho de paisano del contro de Francia, co-
mo la represonta nuestro grabado: habia tomade
eata costumbre, cuando hecin low estudios para su
Fevia de Cabalioe, & fin dn tener mas libertad v
pasar mas desapercibida entre el pablico, general-
menle grosero que frecusnta las ferins y dow mer:
cados, ¥ encontrando mks comodo ese traje cnen-
do tenin gue pintar en la campaiia, lo habis con-
servado parn sus excursiones.

En By, Hom B vivio pl 1o reti-
radn del mundo, rodesda de servidores fieles gue
Ia libertaban de los | e, pero cuando sl
guien comeeguia traspasar cl minbral del castille,

Roes Bosheur ¢n Fontansblesu ol 34 de maye do 29 "

gonurse la vide con su sgujs, pero ess ocugpacion
sedentaris y muy poco de su gusto, quebrantd su
salud, y s¢ Ia mandd 4 un internato en el cusi
entrd con 1 condicién de dar tres lecciones de
dibujo por semans, en vea del pago en efectivo,
Su éxito no fué mayor alll %uﬁ’em la costurera ¥
de nuevo, volviGd la cana

En la tranquilidad del hogar ¥ del estudio, In
verdaders lendenoia de su esplritaipo tardd en ma-
nifestarse. Ela dibujd y pintd de Is maiianas 4 la
noche, & hiso tales progrescs que,su pedre,—des-
pubs de un curso preparstorio, Ia manddal «Lon.
vres & copior 'as obras maestrms do los mntiguos
maestros.

En 1840, su primera pintura originsl, L2 comefor
fué rosibide en ol salén, lo mismo qus ol adic #i-
guicnte, las orefes y cabras, que principlarcd &
Vamar Ia atencidn, ¥ Is decid eron & seguir en Ia
vis elegids, por Jo cual comensd & visitar las ca-
uiise, estnblgcimiontos de cris y las feriss, para
estudiar 1a esleuctura ¥y los bibitos de los anima-
los, en todas s circunstancies,

Estre lss mba notables de sus pinturas se puede
citur Kt Hwey Contdbrice, que obluvo una primera
medalla, y on 1868, La Forin de Cabollos que fué
vomprada por el estado y que ciments definitiva-

6

recib’a ulli uno acogida tap franca como amable
¥ hospitalaria.

camnbiié de 1wl wols que, ruando b
pinceles ¥ au paleta seercarse & s Jaul
trabis con inequivocas muestras de als
ina rejar ¥ pacolm entre oilas o pats, qw
sirabn hasta haber recibids  les carician
prwdas, Una Joona muris entre los braees dé '
ama, lamidndols las maum, comn o guisiese, OiN
eatas altimas dementraciones de curing, Aeriirie:. No
me dejes

Huee pina que Hosa Bunheor regaid sl Jurdin
o Platas dos Jeones y hwsta wucho ticop:
después, cuando’ *u untigus  duciia s acerceba &
ellos, Tosfanimales hastante ariscos con 108 guardis-
ues, pasaban sus caliczas entre lus rejas para recic
bir caricias de o pequeda y simphtica meno, qic
5o temis nads de los animales que sntes hubia
caidadi.

—

CORRESPONDENCIA DE LA RIOIA

Mayn 21 do 1w,
Nolencontramos disfrutando de un otoio tan
templado, que sun no dessparceen bom trajes ¥a-
porotos ni las telan de verano.  Efinvierna, en La
Ricja, e wigo deliciowo con esta temparators, y s
evio fuese un Buenor Aires, no dessarismos mhs,

Por fin pe Tan apagando agui los ecos fastime-
ron de los sucesos e Viochina y en pesumen te-
nemox que b tierrn ha temblado fuorte. que s
han coido loa pocos ranchos gue quadaron én pic
después del temblor del afio 1884, qus hay mucha
niiseria, mochs hambre ¥ muchos enformos, coa
que suceda siempre, pero que  nadie s precenpa
de averiguar, siuo cuando la ticrra fiembla. Los
perinicios de los temblorvs, sicmpre que po oodrran
desgracins peesonales, squi nunca serin de nonse-
cuencis, parque la edificacién oo puede v ke
ristica: cuatro horcones, ouas ramas y un poce de
barro, y las casas de Jos ricos se edifican an pirs
barro, con adobes, siendo lon techos casi en
ottalidad de pajs y barro.

La miseria, que tanto ha coumovido & las perso-
1at de ess oemtro que ban venido al lugar citada,
e¢ la mistna de todos los diss sin excepeion, tiem-
ble & no tiemble 1a tierrs. El dormic § la intew-
perie ex una costumbro general aqui y de In cual
pusde ofrccer testimanio todo ¢l que algunn vez

Los honores hablan ido& &

baya visitado ests proyinci
El auxillo que B 0 mandan ys, de ciento
cincuenta y ochg. vendrh muy bien, ¥ tal
vez por la de su vida, conozcanalli tanto
| dinero: todos Ticon,
Pero, créame, que, aqui mismo, en la capital de
ia en su wledad |Ia provineia, andan much O & wertss
da | 4% sos ranchios, con el mmmm:*”h‘

Eu 1848, y otrs yez en 1855 fut p
con medollas de primera clase y en 1848 tambids,
dmitida como miamb: fectivo del Instituto de

Amberas.
Condecorads de 1a Real Orden ds Leopoldo de
Bélgien y comendadors de la Cros de Inabel de
Espaiis, Rosa Bonh habis sido propucsis, des-
de 1883, para Ia Legion ds Honok, y eeta distincién
le habia sido rehusads, bajosl pre
la podis conceder & ningtin x
iern foesen 50 méri

edlelirn artista, probibis todo deteriors em eu cae-
tilo y 5

pard en 1888, 5
Durante In gnerrs del 70-T1, una orden especial
del ) Lo dmirador dojls

Jeza; que secusntan por cenfenares, los mucluchos
que juegsn en la calle, sin padn Vestiments qur
una sucls y deagarrads camisa; ¥ md 0o fes ve, n
low dias caniculares, y tambidn en los fries, tuando
1a sierrs de Velareo mos presents su clispide blancs
y helada

Enta miseria o espantoss que sftige &

_ i
vincia, tiens uma csmes, que no wath reslmente

El poder do Rosa Bonheur sobre los aaimgles
ers slgo inoreible y sxtrafio. i

verdadern afecciba. :
Un lebn, que habls sido ol mbs Soxoa do todes

“Rosa Bonheur”, La Columna del Hogar, afio 1, nim. 16, 1 de junio de 1899, p. 9.
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Retrato de Julia Wernicke. Tomado de Bernardo Gonzdlez Arrilli, Historia de la Argentina segin las

biografias de sus hombres y mujeres, tomo IX. Buenos Aires, Nobis, 1964, p. 3216.
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8

Julia Wernicke, Toros. 1897,
dleo sobre tela, 55 x 70.2 c¢m,
Museo Nacional de Bellas
Artes, Buenos Aires. Nimero
de inventario: 1644. Foto:
Archivo José Ledén Pagano,
Museo de Arte Moderno de
Buenos Aires. Sobre Julia

Wernicke, fotografia 9.

9

Toros en el Museo Nacional de
Bellas Artes, Buenos Aires,
circa 1911. Foto: Departamento
de Documentos Fotogrificos,

Archivo General de la Nacion.



10

Julia Wernicke, El ledn, 1901, éleo sobre tela,
62 x 86 cm, Musco Municipal de Bellas Artes
Juan B. Castagnino, Rosario. Nimero de

inventario: 1479.

11
Rosa Bonheur, Un vieux monarque (téte de
lion). 1879, 6leo sobre tela. 92 x 77 cm,

ubicacién actual desconocida.
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12

Julia Wernicke, Estudio de
tigre, 1900, 6leo sobre cartén,
38 x 46,5 ¢cm, Museo Yrurtia,
Buenos Aires. Numero de
inventario: 613. Foto:
Departamento de Documentos
Fotogréficos, Archivo General

de la Nacion.

13

Rosa Bonheur, Tigre roval,
6leo sobre tela, 64 x 98 cm,
ubicacién actual desconocida.
Tomado de Galerie Georges
Petit. Catalogue des tableux
par Rosa Bonheur, Paris, 1900,
s. p. (Library, Getty Research

Institute, Los Angeles).
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14
Publicidad detallando los cursos para mujeres ofrecidos en la Académie Julian. Tomado de L'Académie

Julian, afio 111, ndm. 1, noviembre de 1903, s. p. (Archivo Christophe del Debbio, Paris).
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15
Lucie Attinger, Sin titulo, 14piz sobre papel, circa 1880, Archivo Christophe del Debbio, Paris.
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SE TROUVE CANS TOUS NOS ATELERS LES DESSING ET MANUSCRITS NE SONT PASR RENDUS

13* Année, — N~ 2 e1 8 Le Numéro: 0.10 Awril 1914

L'Académie Julian

Publication donnant des renseignements utiles aux artistes

Pour ce qui concerpe le journal, s'adresser de 2 & 5 heures, 31, rue du Dragon

Mie PICHOT Mie JANDELLE

PRIX BT MEDAILLE AU CONCOURSE RODoLUME JULIAN PIUN BT MEDAILLE AU CONCOURS 1 POICTRAIT.

Dessin de Mlle H, Briam,

16
Portada de L'Académie Julian. aiio X111, nim. 2 v 3, abril de 1914 (Archivo Christophe del Debbio,

Paris).
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17
Taller de Bouguereau y Ferrier, fotografia, 1892, Archivo Christophe del Debbio, Paris.
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18
Maria Bashkirtseff, En el estudio, 1881, 6leo sobre tela, 154 x 186 ¢cm, Museo de Arte de Dnipropetrovsk.
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19

Ana de Carrié, Retrato. ubicacién actual desconocida. Tomado de “Ana de Carrié. Sus nuevas obras

pictéricas”, El Gladiador, afio II, nim. 16, enero de 1903, s. p.
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20

Ana de Carrié, Sans pain, sains asile, ubicacion actual desconocida. Foto: Dossier Ana de Carri¢, Musée

d’Orsay. Parfs.
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21

Hortensia Berdier, Estudio, 1896, lipiz sobre papel, coleccion particular, Buenos Aires. Foto: Lucia

Benavides.
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22
Hortensia Berdier, Estudio, 1896, éleo sobre tela, 65 x 55 cm, coleccién particular, Buenos Aires. Foto:

Lucia Benavides.
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23
Artista no identificada, Estudio, 1896,
ldpiz sobre papel, 19 x 14 cm, coleccidn

particular, Buenos Aires.

24
Stanislava de Karlowska, Estudio, 1896,
ldpiz sobre papel, 20 x 13,5 cm, coleccién

particular, Buenos Aires.
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25

Elvira Mayol, Estudio, 1907, éleo sobre tela, 100 x 81 em. coleccion particular, Paris.
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26

Maria Obligado de Soto y Calvo (primera fila, primera desde la izquierda) en un taller parisino,

fotografia, coleccion particular, Buenos Aires.
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27

“La mujer argentina en la pintura”, Caras y Caretas. aiio XXXII, nim. 1605, 6 de julio de 1929, s. p.
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28

Sala de La Ribera con La hierra a la izquierda y EI General San Martin al fondo. Foto: Archivo José

Leén Pagano, Museo de Arte Moderno de Buenos Aires, Sobre Maria Obligado de Soto y Calvo,

fotografia 9.
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29

Maria Obligado, Estudio,
1876, lapiz sobre papel. 32 x
27.6 cm, coleccién
particular, Buenos Aires.

Foto: Federico Lo Bianco.

30

Maria Obligado, Paisaje.
1882, dleo sobre tabla, 36 x
41 cm, coleccién particular,
Buenos Aires. Foto: Lucia

Benavides.
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3

Maria Obligado de Soto y Calvo. Viejo marino normando, ubicacién actual desconocida. Foto:

Departamento de Documentos Fotogréficos, Archivo General de la Nacion.
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32
Artista anénimo, The Studio, 1902,

33

Maria Obligado de Soto y Calvo, Estudio,
grafito sobre papel, 62 x 48 cm, coleccién
particular, Buenos Aires. Foto: Federico Lo

Bianco.
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34
Maria Obligado de Soto y Calvo, Estudio.
grafito sobre papel, 62 x 48 cm, coleccién

particular, Buenos Aires.

35
Maria Obligado de Soto y Calvo, Estudio.
grafito sobre papel, 63 x 48.2 c¢cm, coleccion

particular, Buenos Aires.
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36
Marfa Obligado de Soto y Calvo, Estudio, grafito sobre papel, 62 x 47 cm, coleccién particular, Buenos

Aires. Foto: Federico Lo Bianco.
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37
Jules Joseph Lefebvre, Femme nue, assise sur
une selle, de face, 299 x 194 cm, 1886,

Musée du Louvre, Paris.

38
Maria Obligado de Soto y Calvo, Estudio,
grafito sobre papel, 63 x 48 cm, coleccién

particular, Buenos Aires.
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39
Marfa Obligado de Soto y Calvo, Estudio,
grafito sobre papel, 63 x 47,8 cm, coleccién

particular, Buenos Aires.

40
Maria Obligado de Soto y Calvo, Estudio,
grafito sobre papel, 62 x 47.5 cm, coleccién

particular, Buenos Aires.
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41

Charlotte Trouessard, Estudio. 1904, grafito sobre papel, 62 x 42 ¢cm, coleccién Christophe Del Debbio,
Paris (detalle). Tomado de Jane Becker y Gabriel P. Weisberg (ed.), Overcoming All Obstacles: The
Women of the Académie Julian. New Y ork, Dahesh Muscum, 1999, p. 22.
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42

Maria Obligado de Soto y Calvo.
Autorretrato, 6leo sobre tela, 45 x 40
c¢m, Museo Histérico Provincial “Julio
Marc™, Rosario. Nimero de inventario:

1801.

43

Paul Noé. Retrato de Maria Obligado
de Soto y Calve, 1900, terracota, 61 x
42 x 30 cm, Museo Histérico

Provincial “Julio Marc™, Rosario.

478



44

Marfa Obligado, Estudio, 1900, 6leo sobre tela, 93 x 51 cm, colecci6n particular, Buenos Aires (detalle).
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45

Maria Obligado de Soto y Calvo, Angoisse, 1900, dleo sobre tela, 152 x 107 cm, coleccion particular,

Buenos Aires.
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46

Maria Obligado de Soto y
Calvo. Viejo marino normando,
oleo sobre tela, 60 x 45 cm,
coleccion  particular, Buenos

Aires.

47

Maria Obligado de Soto y
Calvo, Chagrine, ubicacién
actual  desconocida. Foto:
Departamento de Documentos
Fotogrificos, Archivo General

de la Nacion.
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49
Maria Obligado de Soto y Calvo, Marina, éleo sobre papel, 18 x 24 c¢m, coleccion particular, Buenos

Aires. Foto: Lucia Benavides.
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50

Pierre Maric Beyle, Espérance,
ubicacion actual desconocida.
Tomado de Catalogue Ilustré
du Salon de 1900. Paris,
Librairie d”Art, 1900, p. 232.

51
Virginiec Demont-Breton. Stella
Maris. 1895, ubicacién actual

desconocida.
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52

Maria Obligado de Soto
y Calvo, En Normandie,
1902. dleo sobre tela,
162 x 207 cm, coleccion

particular, Buenos Aires.

53

Anna Klumpke, [n the
Wash House, 1888, dleo
sobre tela, 200.7 x 170.2
cm, Pennsylvania
Academy of the Fine

Arts, Philadelphia.
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54
Maria Obligado de Soto y Calvo, El General San Martin, 1901, 6leo sobre tela, 200 x 270 cm, Musco

Histérico Provincial “Julio Marc”. Nimero de inventario: 612.



55

Maria Obligado de Soto y Calvo. La hierra (“Hierra” argentina. Maniére de marquer les troupeaux en

République Argentine). 1909, 6leo sobre tela, 443 x 321 ¢cm, Musco Histérico Provincial “Julio Marc™,

Rosario. Numero de inventario: 865.
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56
Maria Obligado de Soto y Calvo, boceto para La hierra, circa 1909, tinta y ldpiz sobre papel, 61.5 x 52

cm, coleccion particular, Buenos Aires.

57
Maria Obligado de Soto y Calvo, boceto para La hierra, circa 1909, ldpiz sobre papel, 14 x 7 cm,

colecci6n particular, Buenos Aires.

487



EXPOSICION

MARIA OBLIGADO DE SOTO Y CALVO

Autoretrato

SALON WITCOMB

FLORIDA 364 & BUENOS AIRES

SEPTIEMBRE 1918

58
Portada del catdlogo de la exposicién de Marfa Obligado de 1918.
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59
Marfa Obligado de Soto y Calvo, sin titulo, 26 x 21 cm, éleo sobre tela, coleccién particular, Buenos

Aires, Foto: Federico Lo Bianco.
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Capitulo 5

1

“Floristas”. Tomado de “Escuela Profesional de Mujeres”, Suplemento llustrado de La

Nacion, aiio 1, ndm. 48, 30 de julio de 1902, s. p.
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Exposicion de labores femeninas en el Woman’s Exchange (1902). Foto: Departamento

de Documentos Fotogrificos, Archivo General de la Nacion.
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3

“Abanico de encaje inglés, hecho por las sefioritas de Moreno”. Tomado de La Columna

del Hogar, aiio I, num. 6, 20 de enero de 1899, p. 8.

CONGRESO FEMENINO |
INTERNACIONAL

BUENOS AIRES, MAYO 1910

SOCIEDAD

“Universitarias

Argentinas”

... Al gran pueblo Argentinc, ..
. “BALUD ! '

4

Andrée Moch, tarjeta de adherente al Congreso Femenino Internacional, 1910. Tomado

de Unidn y Labor, afio I, nim. 8, 18 de mayo de 1910, p. 39.
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5
Portada de Unién y Labor, afio 1,
ndm. 25, 21 de octubre de 1911.

— i it Buenod Afres, Ottubiro 91 de 1011 Nim
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6
Retratos de patricias argentinas,
Hustracion Historica Argentina, afio 1,

num. 4, 1 de marzo de 1909, s. p.

493



7

Holmberg, “Escultura oficial. Las estatuas encargadas por la Comisién del Centenario™,

Caras y Caretas, ailo X1, nim. 547, 27 de marzo de 1909, s. p.
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Reunién organizada en honor a Mora por las universitarias argentinas en julio de 1903.

Foto: Departamento de Documentos Fotograficos, Archivo General de la Nacion.
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9,10y 11

Lola Mora, proyecto del Monumento a las
Patricias Argentinas, 1907. Tomado de La
Prensa, 7 de marzo de 1907, p. 6.
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- D

José Maria Cao, Lola Mora, Caras y Caretas, aiio VI, nim. 225, 24 de enero de 1903, s.

P.
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13
Clémentine-Hélene Dufau,
afiche para La Fronde, 1898,

litografia a color, 100 x 140 cm.

14

Portada de Pdginas inmortales
(episodios, anécdotas, acciones
herdicas) de Elvira Reusmann

de Battolla (1910).
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15

Rafael del Villar, abanico pintado con retratos de patricias y boceto de monumento por

Chloé Castro Ferndndez Blanco, témpera sobre marfil tallado y calado, Museo Isaac

Ferndndez Blanco, Buenos Aires.
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dezempeie
los que en
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rtador de medio continente. Murid  dice: 'l

17

“Damas patricias. Maria E. Escalada de Demaria”, Para Ti, 22 de noviembre de 1922,

18

“Nuestra historia. San Martin en Mendoza.- 11", Billiken. La Revista de los Nifios, afio

XIX, nim. 969, 13 de junio de 1938, p. 15.
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19

Lola Mora, Maquette de la Fuente de las nereidas, 1900. Tomado de “Una donna che

scolpisce statue monumentali. Lola Mora™. Il Secolo XX, afio 5, 1906, p. 594.
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20

Taller de Pierre Puvis de Chavannes, El nacimiento de Venus, 6leo sobre tela, 84 x

158,7 cm, coleccion particular. Rematado por Christie’s el 5 de abril de 2001.
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21
Fuente de Galatea, siglo XVIII, Villa Visconti Borromeo Arese Litta, Mildn.
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22

Lola Mora, Libertad, 1904, marmol, Plaza Independencia, Tucumdn. Tomado de Pablo

Mariano Sold, Por amor al arte. Buenos Aires, Espaciomultiarte, 2007, p. 33.
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23
Paul Albert Laurens, Glauca y
Talia, 1896. Tomado de Art at

the Salon Champs Elysées,

1897, p. 13.

24

Arnold Bocklin, Jugando en las
olas, 1883, 6leo sobre tela, 180
x 238 cm, Neue Pinakothek,
Munich.
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25

Giacomo dell Porta y Giovanni Lorenzo Bernini, Fuente de Neptuno, 1514, mdrmol y

pietrasanta, Piazza Navona, Roma. Esculturas de Gregorio Zappala y Antonio della

Bitta (1873). Detalle de las nereidas.
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27

Giovanni Lorenzo Bernini, Fuente del

Triton, 1624-1643,

Barberini, Roma.

travertino,

Piazza

28

Filippo Bai y Francesco Moratti, Fuente

de los tritones, 1717, mdrmol y travertino,

Piazza della Bocca della Verita, Roma.
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Capitulo 6

1

Elvira Mayol, Retrato de Lucio V.
Mansilla, 1908, éleo sobre tela, 97
x 83 cm, Complejo Museogrifico
Provincial “Enrique Udaondo™,

Lujdn. Nimero de inventario: 467.

2

Kettic Ross Broglia, Mercado del
Plata, 116 x 131 cm, Museo
Nacional de Bellas Artes, Buenos

Aires. Numero de inventario: 5572.
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3

Cesdreo Bernaldo de Quirds, Retrato de
Luisa Isella, ubicacion actual desconocida.
Foto: Departamento de Documentos
Fotogrificos, Archivo General de la

Nacion.

4

Luisa Isella, Amor y Psiquis, ubicacion
actual desconocida. Foto: Archivo José
Leo6n Pagano, Museo de Arte Moderno de
Buenos Aires, Sobre Luisa Isella,

fotografia 2.

510



5

Luisa Isella, Nifio a la fuente, yeso, ubicacién actual desconocida. Tomado de F. E. A., “Obras de la

escultora Isella”, Athinae, afio 111, nim. 26, octubre de 1910, p. 15.
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6

Luisa Isella, Monumento a la Independencia, yeso, ubicacién actual desconocida. Foto: Archivo José

Leén Pagano, Museo de Arte Moderno de Buenos Aires, Sobre Luisa Isella, fotografia 7.
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7

Luisa Isella, Amor maternal, ubicacién actual desconocida. Foto: Archivo José Leon Pagano, Musco de

Arte Moderno de Buenos Aires, Sobre Luisa Isella, fotografia 7.
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8

Dibujo de Miguel Petrone para el cuento de Edmundo Montagne, “La viejecita del Salén”, Plus Ultra,

afio IV, nim. 35, marzo de 1919, s. p.

514



9

“Academia Nacional de Bellas
Artes”, El Hogar, 1915, coleccién
particular, Buenos Aires (primera

desde la izquierda, fila central).

10

Maria Amalia Vieyra, Estudios de
plantas y artes aplicadas, circa
1914, lapiz y acuarela sobre papel,
coleccion Diego Garay, Buenos

Aires.
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11

Maria Elvira Rojas, Eurindia,
madera, ubicacion actual
desconocida. Foto: Departamento
de  Documentos  Fotograficos.

Archivo General de la Nacién.

12

Edgardo J.  Arata. Retrato.
ubicaciéon  actual  desconocida.
Expuesta en el Saléon Nacional

de 1924,
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13

Lia Gismondi. Oropa (estudio de montaiia), 1911, 6leo sobre tabla, 31,2 x 44,6 cm, Museo Nacional de

Bellas Artes, Buenos Aires. Nimero de inventario; 5554.
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14

Lia Gismondi, Chinita, ubicacién actual
desconocida. Tomado de “Arte argentino™,
Careas y Caretas, ano XIX, nim. 937, 16 de

septiembre de 1916, s. p.

15
Lia Gismondi, Manola. ubicacién actual
desconocida. Tomado de Atilio Chiappori,

“El Salén™, Pallas, nim. 5, 1913, p. 95.
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16

Lia Gismondi. En el espejo, ubicacién actual
desconocida. Foto: Archivo José Ledén Pagano,
Museo de Arte Moderno de Buenos Aires, Sobre

Lia Gismondi, fotografia 9.

17
Fides Castro, Blancos y verdes, ubicacién actual
desconocida. Tomado de Catdlogo ilustrado del

V Salén Nacional. Buenos Aires, 1915, p. 161.
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18
Maria  Escudero. Raguel, ubicaciéon actual
desconocida. Tomado de Catdlogo ilustrado del V

Salén Nacional. Buenos Aires, 1915, p. 58.

19
Emilia Zampetti de Nava, Contraluz. ubicacion
actual desconocida. Tomado de Catdlogo ilustrado

del V Salon Nacional. Buenos Aires, 1915, p. 46.

20
Emilia Bertolé, El libro de versos, 1921, dleo
sobre tela, 105 x 120 cm, Museo Municipal de

Bellas Artes “Juan B. Castagnino™, Rosario.



CONCURSO para 01
CENTENARI0 ARGENTINO 1910

PREMIOS 5. 5.000

it o3 Artls
10% pacienales y extranioros remdes
fe8 &0 1a Bepdddicn Argontina i to-
a7 pATte en un conourso do dissfios
& dibuivs pars In construcclan de un
earta alegdrien do In hidepmndencis
argerting, que hahrd do Bgurar on
las festas dn 31810, commmmorntivay
del Patrio Centeaato,

Fara mayeres dates dicigiren & Ja
Filrtica de Cigarrillor Osatensrio, va.
ur Himeralda, 258,

22
Ana Weiss de Rossi. Galvanoplastia, 6leo sobre
tela, 832 x 57 cm, Museo Nacional de Bellas

Artes. Numero de inventario: 5584,

21
Ana Weiss de Rossi, publicidad de cigarrillos
Centenario, Caras v Caretas, ano XII, nim. 540, 6

de febrero de 1909, s. p.
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23

Ana Weiss de Rossi, EI Gran Sacerdote,
ubicacién actual desconocida. Tomado de
Catdlogo ilustrado del V Salon Nacional.

Buenos Aires, 1915, p. 46.

24

Ana Weiss de Rossi, El vestido rosa, dleo
sobre tela, 140 x 100 cm, Museo Nacional
de Bellas Artes. Buenos Aires. Nimero de

inventario: 5319,
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25

Alberto Rossi, Retrato de Ana Weiss, circa

1915, éleo sobre tela, coleccion particular,

Buenos Aires.

= o\ e oo g
\(‘Eie&y

Sra. Ana Weiss de Rossi en su estudio B La artista con sus hijos

26
“Sra. Ana Weiss de Rossi en su estudio” y “La artista con sus hijos”, Expectador, “Notas de arte — Ana

Weiss de Rossi”, Femenil, afio 111, ndim. 17,5 de diciembre de 1927, s. p.
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27

Ana Weiss de Rossi, En el estudio, 1938, éleo sobre tela, 110 x 149 cm, Museo Municipal de Bellas Artes

de Tandil. Numero de inventario: 601.



28

Emilia Bertolé, Autorretrato, 1915, pastel sobre cartulina montada en bastidor, 100 x 65,5 cm, Museo

Municipal de Bellas Artes “Juan B. Castagnino™, Rosario. Nimero de inventario: 1395.
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29
Zulema Barcons, Zula, ubicacién actual
desconocida. Tomado de El Hogar, ano

XIII, nim. 377, 22 de diciembre de 1916.

30

Maria Washington, Autorretrato,
ubicacién actual desconocida. Tomado de
Catdlogo ilustrado del VI Salén
Nacional. Buenos Aires, 1918, p. 74.
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31

Agustina Morriconi, Autorretrato, ubicacion
actual desconocida. Tomado de Catdlogo
ilustrado del 1X Salén Nacional. Buenos

Aires, 1919, p. 99.

32
Rosa Sanguinetti, Auforretrato, ubicacion
actual desconocida. Tomado de Catdlogo

ilustrade del IX Saldn Nacional. Buenos

Aires, 1919, p. 29.

33
Carlota Stein, Autorretrato, ubicacién actual
desconocida. Tomado de Catdlogo ilustrado
del VII Salon Nacional. Buenos Aires, 1917, p.
51.
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34

Emilia Bertolé, Autorretrato, pastel sobre cartén, 36 x 28 cm, Musco Nacional de- Bellas Artes, Buenos

Aires. Niimero de inventario: 6854.
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35
Emilia Bertolé, Retrato de mi padre, 1925, dleo sobre tela, 100 x 81 cm, Museo Nacional de Bellas Artes,

Buenos Aires. Nimero de inventario: 1725.
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36

Lia Correa Morales, Torso, 6leo sobre tela, 60 x 50 cm, Museo Nacional de Bellas Artes, Buenos Aires.

Numero de inventario: 6241.
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37

Adela R. Rabuffi, Luz y sombra,
ubicacién  actual  desconocida.
Tomado de Catdlogo ilustrado del
X Salén Nacional. Buenos Aires,

1920, p. 66.

38

Adela R. Rabuffi, Meditando,
ubicacion  actual  desconocida.
Tomado de X/ Salén Anual.
Comision Nacional de Bellas Artes.

Buenos Aires, 1922, p. 35.



39

Maria Elena Bertrand, El collar
azul, ubicacién actual
desconocida.  Tomado de
Catdlogo ilustrado del XI Salon
Nacional. Buenos Aires. 1921,

p.31.

40

Maria Elena Bertrand, Mi
fetichista, 1920,  ubicacion
actual  desconocida.  Foto:
Departamento de Documentos
Fotogrificos. Archivo General

de la Nacion.
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41
Lia Correa Morales, Estudio para Jacky la bailarina, fotografia, coleccién particular, Buenos Aires.
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42

Lia Correa Morales. Retrato de Cecilia Grierson, ubicacién actual desconocida. Foto: Archivo Jos¢ Leon

Pagano, Museo de Arte Moderno de Buenos Aires, Sobre Lia Correa Morales, fotografia 27.
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43

Lia Correa Morales., Las
ilustres  patriotas de Buenos
Aires, 1935, oleo sobre tela,
113 x 175 c¢m, ubicacién actual
desconocida. Foto:  Archivo
José Ledn Pagano, Museo de
Arle Moderno de Buenos Aires,
Sobre Lia Correa Morales.

fotografia 15.

44

Lia Correa Morales, Amalia.
Heroina de José Mdrmol. 1939,
6leo sobre tela, 200 x 130 cm,
Museo Yrurtia, Buenos Aires.
Foto: Departamento de
Documentos Fotogrificos,

Archivo General de la Nacion.



45
Lia Correca Morales, Estudio para Las ilustres

patriotas de Buenos Aires, circa 1934, ldpiz sobre

papel, 15 x 10 cm, coleccién particular, Tandil.

46
Lia Correa Morales, Estudio para Las ilustres
patriotas de Buenos Aires, circa 1934, dleo y ldpiz

sobre tela, 20 x 20 cm. coleccién particular, Tandil.

47
Lia Correa Morales, Estudio para Las ilustres
patriotas de Buenos Aires, circa 1934, dleo y ldpiz

sobre tela, 20 x 20 ¢cm, coleccion particular, Tandil.
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48
Lia Correa Morales, Estudio para Las ilusires
patriotas de Buenos Aires, circa 1934, lapiz sobre

papel, 19 x 12 c¢m, coleccién particular, Tandil.

49
Lia Correa Morales, Estudio para Las ilustres
patriotas de Buenos Aires, circa 1934, 6leo sobre

tela, 27 x 37 cm, coleccién particular, Tandil.

50

Lia Correa Morales, Estudio para Las ilusires

patriotas de Buenos Aires, circa 1934, 6leo sobre

tela, 27 x 37 cm, coleccidén particular, Tandil.
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51

“Salén anual de Bellas Artes”, Caras y Caretas, aiio XXII, ndim. 1094, 20 de septiembre de 1919, s. p.
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52

Zulema Bargos, Estudio, ldpiz sobre papel, coleccién particular, Buenos Aires.
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Léonie Matthis, Palais de Glace (Paris), tempera, ubicacion actual desconocida. Foto: Archivo José Ledn

Pagano. Museo de Arte Moderno de Buenos Aires. Sobre Léonie Matthis, fotografia 15.
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54

Léonie Matthis. Retrato sin identificar, ubicacion actual desconocida. Foto: Archivo José Ledn Pagano,

Musco de Arte Moderno de Buenos Aires, Sobre Léonie Matthis, fotografia 11.
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55

Léonie Matthis, Retrato de Beatriz B. De Bullrich, ubicacién actual desconocida. Tomado de Exposicion

Léonie Matthis. Buenos Aires, Witcomb, 1927,



57

Dora Cifone, La pintora, ubicacién actual

desconocida. Foto: Archivo José Ledén Pagano,

Museo de Arte Moderno de Buenos Aires. Sobre

Dora Cifone. fotografia 4.

56

Raquel Forner, Mis vecinas, destruida.
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Anexo 1

Biografias de artistas activas en Buenos Aires (1830-1923)

Aguirre, Victoria (San Nicolas, 1858/1860-1927)

Pintora, benefactora de las artes y coleccionista. Expuso en el salén del Ateneo (véase
Anexo 3). Particip6 en la organizacion de la Exposiciéon Feminista en 1898, ocasién en
la cual también expuso una colecciéon de objetos premiada con Medalla de ‘Oro.
Promotora de las artes, en 1903 adquirié una obra de Giudici y doné dinero para uno de
los premios en la Exposicién celebrada por Estimulo de Bellas Artes en 1903. Emilia

Bertolé hizo su retrato.

Aguirre de Vassilicos, Josefa (Buenos Aires, 1838-1913)

Escultora y fildntropa. En la Exposicion Nacional de 1871 expuso flores artificiales. En
la Exposici(’)‘n Continental de 1882 obtuvo una Medalla de plata por un retrato bordado
en seda de Julio A. Roca, al tiempo que participé de la Comisién de Sefioras. Casada
con un diplomdtico, Aguirre viajé por Europa, donde residié durante largos periodos, y
expuso en el salén de Paris. En 1887, con motivo de la Coronacién Pontificia de la
Virgen de Lujdn, realizé una imagen de la Inmaculada Concepcién, colocada en la
fachada de la iglesia. Expuso en el salén del Ateneo (véase Anexo 3). En 1905 particip6
de la exposicién de la Sociedad Artistica de Aficionados. Socia activa del Consejo
Nacional de Mujeres, colabor6 asimismo con la Escuela Profesional de Mujeres de la
Sociedad Santa Marta, fundada en 1895. Es autora de El genio de Colon sefialando su

ruta en el océano, actualmente ubicado en el barrio portefio de Liniers.

Alazet Rocamora, Dolores (Buenos Aires, 1878 - ;?)

Pintora, ilustradora y docente. Estudi6 en la Sociedad Estimulo de Bellas Artes. Trabajé
en educacion artistica desde que obtuvo su titulo de profesora. Fue la fundadora de la
Escuela Profesional de Artes Decorativas “Fernando Fader”. Participé en diversos
salones, entre ellos el Nacional. En 1915 y 1916 expuso en el salén de la Sociedad de -

Acuarelistas, Pastelistas y Grabadores. Fue Presidenta del Circulo de Artes hacia 1923.

Allardice de Witt, Graham (Madras, India, 1863 - Buenos Aires, 1947)
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Pintora. Nacida en India, se trasladé a Paris y luego a Londres. Contrajo matrimonio
con un empresario alemdn en 1889 en la ciudad de Asuncién del Paraguay,
trasladédndose a Buenos.Aires entre 1894 y 1895. Expuso en el salén del Ateneo (véase
Anexo 3) e individualmente en 1905. Cultivé el paisaje, el retrato, las escenas de género

y la alegoria.

Alston de Gallegos, Luna (Buenos Aires, 1881-1978)

Pintora. En 1908 aspiraba al titulo de Profesora en la Academia. Especializada en
miniatura, expuso desde 1906 en diversos dmbitos. Entre 1906 y 1908 particip6 de la
exposicion de la Sociedad Artistica de Aficionados. Integré el Salén de Miniaturas y
exhibié de modo sostenido en exposiciones femeninas. También expuso de modo
individual (Witcomb, 1940).

Antepara de Godoy, Lucila (San Juan, 1840-1905)
Pintora. Se formé en el Colegio Santa Rosa de San Juan, junto a Procesa Lenoir. En
1854 contrajo matrimonio con el politico Ruperto Godoy (1803-1873). Uno de sus

hijos, Ruperto Godoy, también se dedicé a la pintura.

+Arufe, Carmen (activa en la primera década del siglo XX en Buenos Aires)
Pintora. En 1913 obtuvo el premio “Dr. Carlos de la Torre” en el Salén Nacional por su

6leo Nubes, convirtiéndose en la primera mujer distinguida en este certamen.

Atucha de Gramajo, Adela (activa a fines del siglo XIX en Buenos Aires y Paris)
Pintora. Estudi6 en la Académie Julian y con Francesco Parisi en Buenos Aires. Expuso
labores y pinturas en la Exposicion Feminista en 1898, obteniendo una Medalla de Plata

por sus miniaturas.

Belin Sarmiento, Eugenia (Buenos Aires, 1860-1952)

Pintora. Comenzé su formacién artistica con Procesa Sarmiento en San Juan y la
continu6 con Giuseppe Agujari en Buenos Aires. Expuso en el salon del Ateneo (véase
Anexo 3). Particip6 en la comisién de pintura de la Exposicién Feminista en 1898.
Residié en diversos lugares de Europa (Holanda, Bélgica, Italia y Francia) junto a su
hermano Augusto. Se dedicé al retrato, al paisaje y a la naturaleza muerta. Trabajé con

6leo y pastel. Obtuvo una Medalla de Bronce en la Exposicién de 1910.
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Benoit de Zapiola, Dolores (activa en la primera década del siglo XX en La Plata y
Buenos Aires)

Escultora. Era hija del arquitecto Pedro Benoit. En 1903 obtuvo una Mencién de
Primera Clase en la exposicion de bellas artes celebrada en La Plata por el diario
Buenos Aires, con un jurado compuesto por Sivori, Malharro, de la Cércova, Schiaffino

y Alonso. En 1911 expuso en el Sal6n Nacional.

Berdier, Hortensia (Buenos Aires, 1862-1938)

Pintora. Estudié en Buenos Aires bajo la direccién de Reinaldo Giudici y en Paris con
Jules Joseph Lefebvre. Participé en la Exposicién Continental de 1882 con un conjunto
de acuarelas. Expuso en el salén del Ateneo (véase Anexo 3). En 1908 participé de la
exposicion de la Sociedad Artistica de Aficionados. Exhibi6 también en el Sal6n
Nacional de 1912. En la década de 1920 se uni6 a la Liga PatriGtica Argentina, de cuya

comisién femenina fue presidenta.

Bertrand, Maria Elena (Buenos Aires, 1899 -s. d.)
Pintora. Estudi6 en la Academia Nacional de Bellas Artes. Expuso en el Salén

Nacional, en el de Rosario y en Madrid. Cultivo la figura y el desnudo.

Boado Romero de Garrigos, Maria Crescencia (1802-1867)

Dibujante y pintora. Fue discipula de José Guth y puede haber asistido a 1a Academia de
Dibujo fundada en 1815. Son conocidas, por referencias escritas, tres obras
representando a Chactas, Atala y Andrémaca, expuestas en la exhibicién de trabajos de
alumnos de la Escuela de Dibujo en 1818, asi como uh retrato de Belgrano. Casada en
1824 con Agustin Garrigés Conget, funcionario rosista, fue opositora al gobierno y
miembro de la Sociedad de Beneficencia desde 1830, institucién que presidid entre

1840 y 1845, entre 1852 y 1854 y, finalmente, en 1863 y 1864.

Brau, Josefina (activa en la primera década del siglo XX en Buenos Aires) -
Pintora. Estudio en la escuela de la Sociedad Estimulo de Bellas Artes. En 1905 realizé
una exposicién individual en Witcomb. Se vincul6 con circulos feministas, participando

en el Congreso de 1910.
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Brunet de Annat, Antonia

Pintora. De origen francés, trabajé como miniaturista y docente particular al menos
entre junio de 1831 y octubre de 1837. Realiz6 algunas cuidadas miniaturas, como las
conservadas en el Museo Histérico Provincial “Julio Marc” en Rosario y el Museo

Historico Nacional.

Castro Fernandez Blanco, Chloé (activa en las décadas de 1910 y 1920 en Buenos
Aires y Paris)

Escultora. Estudié en Paris. Participé en el Salén Nacional. En 1914 expuso, en el Salon
de la Société des Artistes Frangais su obra Vieille indienne argentine. Participé en el

Salén Nacional.

Carrié, Ana de (Coronel, Chile, ;? - ;?)

Pintora. Casada con el diplomadtico argentino Julio C. Carrié, se establecié en Buenos
Aires. Luego, se traslad6 a Paris, estudié con Benjamin y Lenbach. A fines de 1903
expuso de modo individual en la Galerie des Artistes Modernes en Paris. Expuso en el
Salon de la Société des Artistes Frangais en diversas oportunidades: 1904 (Portrait de
Miss B. G. W.), 1907 (Sans pain, sans asile), 1908 (Portrait d’enfant), 1909 (Portrait
des enfants W.), 1911 (Lilas), 1912 (Boules-de-neige) y 1914 (Mme la Csse. de

Bréviaire).

Chertkoff de Repetto, Fenia (¢Odesa?, 1869 - Buenos Aires, 1928)

Escultora, pintora y militante feminista. Nacida en Rusia, en el seno de una familia
socialista, Chertkoff llegd a la Argentina en 1895. Hacia 1899 se instal$ definitivamente
en Buenos Aires, donde conocié a Nicolds Repetto, con quien contrajo matrimonio.
Ademads de participar de modo destacado en el movimiento feminista y en diversos
prbyectos educativos, fue una artista y concurrié desde 1910 al estudio de Andrée
Moch, participando en 1911 de la exposicioén anual de discipulos con Noche de luna, un
interior iluminado por la luz que atravesaba una ventana. Integr6 la seccién Artes e

Industrias del Primer Congreso Femenino Internacional, celebrado en 1910.

Cid Garcia de Dampt, Diana [0 Garcia Cid] (Buenos Aires, (?)
Pintora. Expuso en el salén del Ateneo (véase Anexo 3) e integré el envio a Saint Louis

en 1904. Expuso en el Salon de la Société des Beaux-Arts en diversas oportunidades,
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egres6 en 1878 junto a Cecilia Grierson — en 1899. Junto a Cecilia Grierson —su
compafiera de estudios en la Escuela Normal de Profesoras—, Maria Atilia Canetti y
Ernestina Lépez fund6 la Biblioteca de la Mujer en 1899. En 1922 fundé la Sociedad
Argentina de Geografia e integré desde 1932 la Society of Woman Geographers,
fundada en 1925 para reunir mujeres interesadas en geografia, antropologia y
exploracion. Publicé los libros Geografia elemental (en co-autoria con M. E. Carbone,
1909), Ensayo de geografia argentina (1910), Isondi (1909 y 1910) e Isipés (1911).

Colaboré en la revista de la Sociedad Geogréfica Argentina.

Gorostiaga, Maria (Buenos Aires, 1869-1939)
Pintora. En 1909 participé de la exposicién de la Sociedad Artistica de Aficionados.

Expuso también en el Salén Nacional entre 1911 y 1938.

Grierson, Cecilia (Buenos Aires, 1859-1934)

Médica, activista feminista, pintora, benefactora de las artes y docente. En abril de 1895
se incorporé como a la Sociedad Estimulo de Bellas Artes en cardcter de *“Socia
protectora”. En 1899 fue comisionada para estudiar en Europa “escuelas del hogar e
industriales para mujeres”. Ejercio la docencia en la Academia Nacional de Bellas Artes
dictando la materia “anatomia artistica”. A partir de 1904 fue socia activa de Sociedad
Estimulo de Bellas Artes. Entre 1920 y 1923 establecié un premio para obras en pintura
y escultura que representaran la “nifiez sana y feliz” o para género animalista en el
Salén Nacional, luego asignado a la Mutualidad de Estudiantes de Bellas Artes entre
1923 y 1929. En 1933 restablecié el premio destinado a obras vinculadas a la infancia,

tinicamente para obras pictdricas expuestas en el Salon.

Huergo, Maria

Pintora. Estudi6 con Sivori. Participé en los salones del Ateneo (Anexo 3).

Isella de Motteau, Luisa Isabel (Buenos Aires, 1886 - San Isidro, 1942) _

Escultora, pintora y docente. Comenzé su formacién en Italia y la continué en Chile, en
la Academia Nacional de Bellas Artes, donde residia junto a su familia. En la
exposicion anual de Santiago de Chile recibié una Mencién honorable (1897) y una
Medalla de tercera clase (1900). En 1901 integré el envio chileno a la Exposicion

Panamericana de Nueva York con Trabajadora, Retrato y Estudio. Obtuvo un
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reconocimiento en el Salén de Santiago en 1905 pero su nacionalidad le impidi6 optar
por una subvencién para estudiar en Europa. Becada por el gobierno argentino en 1906,
viajé a Paris donde estudié con Arias e Injalbert. En 1910 regres6 a Buenos Aires para
los festejos del Centenario pero volvié a trasladarse a Paris en 1912, donde establecio su
taller, regresando en definitivamente en 1919. Expuso en el Salon de la Société des
Artistes Frangais en 1907 (Jeunesse, busto en yeso), 1908 (Portrait de Mme..., Enfant a
la source; Mencién honorable), 1910 (Portrait de M. Juan Carlos Belgrano,
bajorrelieve en bronce) y 1912 (Fragment décoratif pour un basin). Envio sus obras al
Salén Nacional en 1912, 1914 y 1915. Proyecté un ambicioso Monumento a la
Independencia en bronce para la ciudad de 25 de Mayo, cuyo vaciado en bronce quedo
trunco. Se destac también en la docencia, siendo profesora de la Escuela de Artes

Decorativas. El Museo Nacional de Bellas Artes alberga obras suyas.

Limendbux, Ana (activa en Buenos Aires, La Plata y Paris en la primera década
del siglo XX)
Pintora. Estudi6 en Paris y con Francesco Parisi, en Buenos Aires. Expuso en Paris y en

La Plata, asi como en el salén de la Sociedad Artistica de Aficionados de 1906.

Macaire de Bacle, Andrienne Pauline [Andrea Bacle] (Ginebra, 1796-1855)

Pintora y dibujante. Lleg6 a la Argentina hacia 1828 junto a su esposo, César Hipdlito
Bacle. Permaneci6 en Buenos Aires junto a sus dos hijos hasta 1838, con excepcién del
periodo comprendido entre mayo de 1832 y mayo de 1833, cuando vivié en Sahta
Catalina (Brasil). Se dedicé a la produccién de litografias y publicaciones impresas, a la .

ejecucion de retratos y a la ensefianza.

Matthis, Léonie (Troyes, 1883 - Buenos Aires, 1952)

Pintora. Expuso en el salén de la Société des Beaux-Arts en 1907 y 1911 (Vues
d’Espagne). Particip6 en el Salén Nacional regularmente entre 1913 y 1926. En 1919
recibid el premio para artista extranjeros por su obra En la quinta. Se especializé en la

realizacién de acuarelas y gouaches, muchas de ellas de tema histérico.

Moch, Andrée (Paris, 1879 - Buenos Aireés, 1953)
Pintora, escultora, dibujante, critica de arte y docente. Expuso en Paris en el Salon des

Artistes Frangais en 1905 y en el Salén Retlinger en 1933. En 1908 exhibi6 sus obras
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en el Circulo de Bellas Artes de Madrid, en el Sal6n del Pueblo Vasco en San Sebastidn
y en el Salén Lux de Bilbao. Ademds de haber expuesto un grupo de unas setenta obras
en la Anderson Gallery de Nueva York en 1923 bajo los auspicios de la Cémara
Argentina de Comercio, Moch expuso en Buenos Aires en diversas oportunidades en
Witcomb (1908, 1928 y 1937), en la sociedad vasca Laurak Bat (1909) y en la
Asociacién Nacional del Profesorado (1934), asi corﬁo en Tandil y en Mar del Plata
(1937). Asimismo, organizé regularmente exposiciones en su estudio. Se abocé a la
naturaleza muerta (particularmente los cuadros de ramillete), las marinas, los retratos,
las decoraciones en casas particulares. Publicé diversos libros autobiogréficos, de
crénicas, de poesia y uno de critica artistica. Colaboré en La Nacion, Unién y Labor,

Nuestra Causa y sobre todo en La Baskonia.

Mofa, Lola (El Tala, 1866 - Buenos Aires, 1936)

Escultora y pintora. Comenzé su educacién en el Colegio Sarmiénto, donde recibié
clases de dibujo. Tras la muerte de sus padres en 1885, comenzé sus estudios de pintufa-
bajo la guia de Santiago Falcucci (1856-1922), maestro italiano llegado a Tucumén en
1887 y autor de uno de los primeros bosquejos biograficos de Mora. Entre 1897 y 1900
residié en Italia gracias a una beca gestionada por influyentes politicos. A su regreso,
obtuvo importantes encargos oficiales y privados en Buenos Aires, Rosario y Tucuman.
Tras un acotado periodo de intensa actividad, entre 1900 y 1907, la carrera de Mora
sufrié reveses inesperados. En los tltimos afios de su vida trabajé en el norte del pais.

Murié en Buenos Aires, tras el fracaso de proyectos vinculados al cine y la mineria.

Moértola de Bianchi, Catalina T. (Buenos Aires, 1889-1966)
Grabadora y pintora. Estudié en la Academia Nacional de Bellas Artes, egresando en
1911 como profesora y en 1915 con una especializacién en grabado. Expuso desde 1913

en el Salén Nacional. Estuvo al frente de una academia, la Escuela Argentina de Arte.

Obligado de Martinto, Crescencia (activa en Buenos Aires entre 1895 y 1910)

Pintora. Expuso en el salén del Ateneo (véase Anexo 3).

Obligado de Soto y Calvo, Maria (Buenos Aires, 1857 - Vuelta de Obligado, 1938)
Pintora e ilustradora. Estudié en Buenos Aires con el maestro italiano José Agujari,

continuando su formacién con maestros de la Académie Julian. Expuso en el salon del
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Ateneo (véase Anexo 3) y en la Exposicién Internacional de Arte del Centenario.
Expuso en el Salon de la Société des Artistes Frangais en cuatro oportunidades. Cultivé
diversos género: paisaje, retrato, costumbres y pintura de historia. Ilustré diversas obras
de su esposo, Francisco Soto y Calvo. Hacia 1926 Obligado concluyé El funeral de las
vacas, una enorme composicion que remitia a La hierra. En los tltimos afios de su vida
creci6 el interés por descifrar el lenguaje de los pdjaros, tema sobre el cual planed
realizar un libro. Fue una gran coleccionista de arte y realizé una importante donacién al

Museo Histérico Provincial “Julio Marc” de Rosario.

Palla, Graciosa (activa en la década de 1880 en Buenos Aires)
Educadora y pintora. Obtuvo el titulo de maestra normal en 1878. Expuso cuadros al
6leo en la Exposicion Continental de 1882 y obtuvo una Mencién honorifica. No se han

podido hallar més datos y no se ha logrado ubicar su obra.

Palla, Herminia (;? - General Rodriguez, 1939)

Educadora y pintora. Obtuvo el titulo de maestra normal en 1881. Expuso un dibujo y
un abanico en la Exposicién Continental de 1882. En 1907 participé de la exposicién de
la Sociedad Artistica de Aficionados. No se han podido hallar més datos y no se ha

logrado ubicar su obra.

Perrier, Luisa (activa entre 1909 y 1912 en Buenos Aires)
Pintora. Estudio con Sivori y Parisi. En 1909 participé de la exposicién de la Sociedad

Artistica de Aficionados. Expuso en 1912 en el Salén Nacional.

Posadas, Sofia (Buenos Aires, 1859-1938)

Pintora. Estudié con José Agujari y Reinaldo Giudici. Exposicién en el salén del
Ateneo (Anexo 3). Cultivé el desnudo, el retrato, la naturaleza muerta y la pintura de
género, asi como composiciones histéricas. En la exposicién de La Colmena Artistica

de 1898 obtuvo una Medalla de bronce.

Puglia, Francisca R. (activa en la primera década del siglo XX en Buenos Aires)
Pintura. Obtuvo recompensas en la Sociedad Estimulo de Bellas Artes (1896, 1900,
1901, 1902). Fue, al menos desde 1902, profesora suplente en esa institucién. En 1904

termind sus estudios en la Sociedad Estimulo, recibiendo el diploma de profesora. En
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1905 se desempefiaba como docente de dibujo en escuelas primarias, adhiriendo a los

postulados de Malharro.

Rams de Sefiorans, Margarita (activa en la década de 1880 en Buenos Aires)

Escultora. En la Exposicién Continental de 1882 obtuvo una mencién honorifica en la
seccién de escultura por sus bustos en yeso. vContrajo matrimonio con el fildntropo
Esteban Sefiorans (1809-1894). No se han podido hallar més datos y no se ha logrado

ubicar su obra.

Ross Broglia, Kettie (Italia, ;?)
Pintora. Participé en la segunda exposicion del grupo Nexus en 1908. En 1909 realizé
una exposicién individual en el Salén Costa. Obtuvo una Medalla de Bronce en la

Exposicién de 1910. Participé en el Sal6n Nacional.

Sanchez de Arteaga, Luisa (Buenos Aires, 1823-1883)
Pintora. Hija de Justa Foguet, recibié6 una educacién esmerada. En 1852 contrajo

matrimonio con Carlos Arteaga, comerciante.

Sarmiento, Vicenta Bienvenida (San Juan, 1804 -1900)

Bordadora, dibujante, pintora y educadora. Fue vicedirectora del Colegio de Santa Rosa,
donde dicté diversas asignaturas. En 1842 se traslad6 a Chile junto a su familia,
interviniendo con su hermana Procesa en proyectos educativos. En la Exposicién de San

Juan de 1885 recibié una Medalla de Plata por sus bordados.

Sarmiento de Lenoir, Procesa (San Juan, 1818-1899)

Pintora y educadora. Inicié su formacién en el Colegio Santa Rosa y luego continué su
educacidn artistica con Amadeo Gras. Acompaifié a su hermano Domingo Faustino en
su exilio a Chile, donde estudié con el pintor Raymond Monvoisin. Se casé con el
ingeniero y educador Benjamin Lenoir en 1850, unién de la que nacieron Soffa en 1851
(casada con Klappenbach) y Victorina en 1853 (casada con Navarro). A su regreso a
San Juan, ejercié la docencia en la Escuela Superior de Nifias. Se especializé en
retratos, al 6leo y miniaturas a la acuarela sobre papel, realizando también realiz

pintura de flores, paisajes y motivos religiosos. Se abocé asimismo a técnicas mixtas.
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. Sundblad Roseti, Hortensia (Buenos Aires, 1863 - ;?)
Pintora. Estudio con Reinaldo Giudici. Expuso en el Ateneo (Anexo 3). No se han

podido hallar més datos y no se ha logrado ubicar su obra.

Umerez, Delia ((7)
Pintora. Fue discipula de Angel Della Valle. Expuso en el Ateneo (véase Anexo 3) y en
la Exposicién Internacional de Arte del Centenario. No se han podido hallar més datos y

no se ha logrado ubicar su obra.

Washington, Maria (¢?)
Pintora. En 1909 participé de la exposicién de la Sociedad Artistica de Aficionados.
Expuso en el Saléon Nacional. En 1911 el Museo Nacional de Bellas Artes adquirié

Rincon de Saavedra,

Weiss de Rossi, Ana (Buenos Aires, 1892 - Los Angeles, Estados Unidos, 1953)

Pintora. Recibié su formacién en la Academia Nacional de Bellas Artes y junto a
Alberto Maria Rossi, con quien contraeria matrimonio en 1915. Obtuvo el Premio
Europa, suspendido por la guerra, en 1914. Cultivd el retrato, el desnudo y las escenas
de género. Se presenté en el Salén Nacional con regularidad desde 1912. En 1935
obtuvo el Primer Premio en el Salén Nacional y en 1939 alcanzé el Gran Premio

Adquisicién, siendo la distincién maxima acordada por primera vez a una mujer

Wernicke, Julia Federica Herminia (Buenos Aires, 1860-1932)

Pintora, grabadora y docente. Estudié en la ciudad alemana de Munich junto a Heinrich
von Ziigel y en Dresden con Gotzen, quien la introdujo al grabado. Dict6 la materia
“dibujo natural” en la Escuela Normal de Profesoras N° 1 en 1898, asi como en otras
escuelas de Buenos Aires entre 1888 y 1889. (estd en el Monitor 31-10-1898).
Fundamentalmente dedicada a la pintura animalista, realizé una exposicion en 1897 en
el bazar de Samuel Boote. Expuso en el salén del Ateneo (véase Anexo 3). En 1898, en
la seccién femenina de la Exposicién Nacional, obtuvo una Medalla de Oro en pintura.
En 1901 realizé la primera exposicién de aguafuertes en el pais. En 1904 integré el
-envio argentino en Saint Louis, obteniendo una Medalla de bronce. En 1909 realiz6 una

exposicién de sus obras en Witcomb.

554



%8 %9 %tl Yol %01 %L1 %S1 %pl %bl %81 %S b4 %Ll %91 %l %St %08 %0T %tbb %¢£T
< o o~ — < N oo Lol o wy <t o o —_ < 0 =] w oy [ae)
o~ o o~ o~ N — —_ — —_ — — — —_ —_ = xR =3 =N o N
2 2 2 ) & 2 2 & a a 2 2 2 & 2 S E ® Ed E

SaIPUOIIDN] SaUOIDS £ OLIDUIIUDY)

2P 214 2P [PUOLIDULIIU] UOIDISOAXT] D] P DUIIUDB.AD UOIIIDS ‘0dU]Y [dp SPUOIDS SO Ud Saalnu svisipip ap uotovdionavd ap afojuaoiod [ viqu [

(bZ6T-£681) SI[BUOIdEN SAUO[ES A OLIBUNUI))
[9P 21V 3p [euoneWI)U] UoRIsodXy e[ Ip LURUIS.IE UOIIIIS ‘0auUY :souonIsodxd ud sepr1ajasd seanewrd) £ euruowdy uonedpnie

7 [()UIWNIOP OXIUY

55




$5914 BUI[0IED) YHON JO ANsIdatupy YL ‘[ItH [odeyD

"OIPEND [ UD OPEJIPISUOD OU ‘e)si[ewiue 010u3 3p sesqo 3p odnid un uod gdionted aydiusom elnf,
'SeIqo sej uadsualad anb [e 0oug1ord 019u3 9 zeuTwIgIdp opipod ey 95 ou —sauotoensnjl 29sod ou 030[gIed [ opuend ANuowre[nonted
— sosed sounJ[e ud anb e£ ‘uard 1ewns ou uspand solejusdsiod SO "OIPAW )9 OPELIIPISUOD SOWISY OU ‘BIN}[NOISD B[ US s3ralnur se[ ap e1oudsaid eseoso e[ e OpUSIPUAY ' [00T
"0S61-0L81 MV u1apopy Jo juawdojana(q 2yt pu SISYIY UDULOA “S|PUOISSIO4J SUNUIDS “YIUIMS USSITY 9P OPEdJIPOIN |

%Lt %0v %0¢€ %b € %LE %67 %9¢ %38 %8¢ %Sy %bt %tE %S¢ %l¢ %9¢ %S¢ %8Y %¢S %I1¢ 334 0.2 & SD.NBL]
%bS %Sy %8S %09 %SS %09 %IS %0¢€ %Ly %Ly %IS %IS %08 %8S %S¢ %¢ET %y %¥T %67 %bE afosivg
%E 14 - %t %l % %t %T %9 %t %T %S %t %l %l %1 %9 %S %t %l %¢E D0 pza|pAnjoN
sa.uquiogy
%99 - %9L %Sy %8S %99 %89 %08 %LS %09 %8Y %S %S9 %P %LE %69 %8y %LL %l %CE oo £ DAN31.f
%9 %99 %pl %6 %ST %T1 %TT %9¢ %9 %LT %TT %bT %91 %TE - %S| %S1 %9 %02 %be aflosinyg
%Lt %EE %01 %lLT %8 %61 %6 %l %ST Yol A %ST %TI %t %08 Yl 1 %S| %01 %¥T %TT DL DZIDANION
soualpy
< o o — o = o ~ o [a) < o ~ — =] X o a b4 o
& & [& & |&8 |2 [&2 |28 [2 (2 |8 |2 [8 |2 |2 [ |& |& [&8 |&

%&BQSQBZ S2U0DS & 01.IDUDIUDY) [dP DIAY 2P [DUOIIDUIDIU] UOIIISOXT D] 2P DUIIUIZID UOIDIDS ‘0IUDJY P SDUODS SO] UD SO2UDL) "7 DIQD]

55



Anexo 3
Expositoras del Ateneo (1893-1898)

Aguilar de Gallegos, Isaura: 1895 (Después del fhe).
Aguirre, Victoria: 1893 (Paisaje), 1894.

Aguirre de Balcarce, Rosa: 1893 (Paisaje).

Aguirre de Vassilicés, Josefa: 1895 (Nifia a orillas del mar).

VAllardice de Witt, Graham: 1895 (Una carta, Retrato de la Seiiora de Quaglia (o
Queglia), Retrato de la Seiiora de Giudici, Un luto), 1896 (Paisaje, Elsa, La muerte y la
Jjoven, Norma). 1895 (Mencién honrosa, primera clase), 1896 (Mencién honrosa,

primera clase).

Anchorena, Juana: 1896 (El bajo de Punta Chica, Paisaje de San Isidro), 1898
(Paisaje, Paisaje).

Arduino, Luisa T. de: 1898 (Frutas, Frutas).

Belin Sarmiento, Eugenia: 1893 (Paisaje de la Recoleta, Retrato, Retrato de Domingo
Faustino Sarmiento), 1894 (Vidalita, Cabeza de vasco, Retrato de la Sefiora L. E.,
Retrato del Sefior Ventura Martinez, Le réve, Retrato del nifio J. C.), 1895 (Emy,
Retrato al pastel de A.M. L. 1., Retrato de J. M. Estrada, Barranca de San Isidro,
Duraznos, Retrato de A. M. D.), 1898 (Pequeiio dique en Santa Maria. Sierras de
Cdrdoba, Floreal, Pequeriio dique en Santa Maria. Sierras de Cordoba, Chinita de la
Sierra). 1894 (Mencién honrosa, primera clase), 1895 (Mencién honrosa, primera

clase), 1898 (Mencién honorable).
Benvenuto, Isabel: 1898 (Impresiones de Palermo. Estudio del natural).

Berdier, Corina: 1893 (Paisaje, Paisaje), 1894.
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Berdier, Elena: 1898 (Flores).

Berdier, Hortensiaﬁ 1893 (Canal de San Fernando, Después del Lawn Tenis, Fantasia,

Cabeza, Meditacion), 1894 (De paseo, Lago de Palermo, Entre flores).

Berdier, Maria Luisa: 1893 (Flores, Pensamientos), 1894.

Bonmati y Marcé, Elisa: 1894 (Tumba de la reina Amante del bosque).

Cid Garcia de Dampt, Diana: 1895 (Cabeza de estudio, El diio, Floriferaria,
Hespérides, Morphine, Pensativa, Vision blanca, Meditacion, Las amapolas), 1896
(Détresse, Autorretrato, El diio, Pensive, Retrato de la Sefiora A. B. C.). 1895 (Mencién
honrosa, primera clase), 1896 (Mencién honrosa, primera clase; Premio Estimulo de
$200).

Cremona, Manuela: 1898 (Frutas, Frutas).

Cruz, Maria Clotilde: 1898 (Cabeza de estudio, Cabeza).

Damianovich, Lia: 1894 (Frutas).

Demaria, Mercedes: 1894 (Retrato de la Seriora S. de R.), 1895. 1895 (Mencién

honrosa, primera clase).

Echeveguren, Maria Esther: 1898 (Cabeza‘ de estudio, Retrato). 1898 (Mencién

honorable).
Fevre, Ana: 1894 (Esperanza).
Francois, Delfina: 1894 (Flores de Niza, Primer pesar, Retrato de la Sefiora S.R. F.),

. 1895, 1896 (Corona de flores al ldpiz, tres acuarelas de flores, cuatro miniaturas), 1898

(Retrato de la Seriorita Alicia P. Rosas). 1895 (Mencién honrosa, segunda clase), 1896
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(Mencién honrosa, primera clase; Premio Graciano Mendilaharzu al mejor dibujo a

pluma), 1898 (Mencién honorable).

Gélve;, Angélica: 1896 (Cabezas de estudio).

Garcia, Ana F.: 1894 (Naturaleza muerta).

Gomez, Angélica: 1893 (Barrancas de San Isidro, Calle de drboles), 1894.

Gomez, Manuela: 1893 (Nifiita en una ventana), 1894 (Cabeza de estudio).
Gonzalez Acha de Correa Morales, Elina: 1896 (Cabeza de estudio).

Guillén, Laura: 1893 (Bandfield, Uvas).

Guillén, Sarah: 1893.

Hayward, Florence: 1898 (Flores).

Herrera, Elvira: 1896 (Figura femenina). 1896 (Mencién honrosa, segunda clase).
Homeyer, Feliza: 1894 (Frutas y flores, Interior).

Huergo, Maria: 1894 (Cabeza de nifia), 189S (Una cigale), 1896 (Pensativa, Retrato
de la Seriora Q. de A., Cabeza de estudio). 1895 (Mencién honrosa, segunda clase),
1896 (Mencién honrosa, segunda clase).

Iglesias, Victoria: 1894 (Retrato de niiia), 1895 (Figura, Angélique Rougon
Macquart), 1896 (Retrato de Manuelita), 1898 (En el taller). 1896 (Mencién honrosa,
segunda clase).

Jalour, Elena: 1896 (Flores, Flores).

Lanis, Florencia: 1895 (Dibujo a pluma), 1898 (Estudio, Estudio).
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Lavarello, Bice: 1898 (Uvas, Margaritas).
Lavarello, Carmen L. de: 1898 (Rosas y claveles)

Lavarello, Elisa L. de: 1898 (Récimo de uvas, Geranios, Maceta con plantas floridas,

Huevos). 1898 (Mencidn honorable).

Lavarello, Matilde: 1898 (Verdura, Flores, Nervi. Ribera de Génova, Violetas y

geranios).

Lennox Samson, M.: 1898 (Limones).

Martello, Antonia: 1895 (Cabeza de estudio, Estudio).
Mascietti, Celia: 1895 (Magdalena arrepentida).

Meyeren, Clara von: 1896 (Naranjas sobre un plato, Rosas).
Molina y Vedia, Carolina: 1894 (Violetas, Pensamientos).
Murray, Evelyn L.: 1895 (Puerta de una antigua mezquita).
Nevares, Ana de: 1898 (Estudio, Cabeza).

Obligado, Crescencia: 1895 (Cabeza de nifia). 1895 (Mencién honrosa, segunda

clase).

Obligado de Soto y Calvo, Maria: 1896 (Cabeza de estudio, El taller, Paisaje, Retrato
de la Seriora C. J.de S., Retrato de J. J. de Soto, Terneros, Asaltado, Retrato del Sefior
Soto y Calvo), 1898 (Viejo marino normando, Cabeza de estudio). 1896 (Mencién

honrosa, primera clase; Premio Estimulo de $150).

Ortiz Herrera, Martina (o Mariana): 1895 (Paisaje).
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Ovando, Maria Luisa: 1894 (Al mercado).

Pacheco de Quesada, Eleonora: 1893 (Una cabeza, Estudio, Figura de mujer), 1894
(Retrato de niiiita), 1898 (Cabeza de estudio).

Paez, Isabel y Julia: 1894 (Retratos del Serior y la Sefiora P.).

Pagani de Casorati, Valentina: 1898 (Retrato de la Seiiora X, Carnaval).

Pérez, Petrona: 1898 (Marina).

Pillado de Perdriel, Clara: 1895.

Posadas, Sofia: 1893 (Pulvis est, Flores), 1894 (Retrato del General D. Emilio Mitre,
Violetas, En el jar@fn, Pajarito muerto), 1895 (Un recuerdo). 1894 (Mencidén honrosa,

primera clase).

Ramsdals o Rausdale: 1896 (Retrato, Cabeza de estudio, La Yoma. Capilla del
Monte).

Rodisbe Luque, S.: 1896 (Contemplando).
Rizzi, Maria: 1894 (Paisaje).
Sainz, Joaquina: 1893 (Jarrdn de flores, Flores sueltas, Frutas), 1894.

Salinas, Elvira: 1893 (Paisaje), 1894 (Una calle en el Caballito, Paisaje), 1896
(Paisaje).

Sassi, Sara: 1894 (Retrato de la Seiiora B. §.), 1896, 1898 (Estudio del natural).

Schwarz, Virginia: 1896 (Retrato, Frutas, Conejos).
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Segliutti, Telma: 1896 (Retrato de niiia, Retrato), 1898 (Sefiorita leyendo).

Silveyra, Maria: 1898 (Interior de una casa de familia en el momento de recibir una

visita de confianza). 1898 (Mencién honorable).
Soiffich, Adela: 1896-
Sola, Rosario: 1894 (Aves, Pescados).

Soutang (o Sontag), Pilar G. de: 1896 (Estudio de interior). 1896 (Mencién honrosa,

segunda clase).
Sparrow, J. E. de: 1895 (Rio Lende).

Sundblad, Hortensia: 1893 (Figura de mujer, Mujer de pie, Estudio), 1894 (Entre
amigas, Cabeza de mujer), 1896 (Alice, Réverie, Estudio, Odette), 1898 (Estudio,
Réverie, Estudio, Entre amigas). 1894 (Mencién honrosa, primera clase), 1896
(Mencién honrosa, primera clase; Premio Estimulo de $100), 1898 (Mencion

honorable).

Terrero, Maria Isabel: 1898 (Estudio de flores).

Udaondo, Ana: 1894 (Paisaje del Tigre, En el jardin).

Udaondo, Elisa: 1894 (Paisaje de San Fernando, Paisaje de San Fernando, Paisaje de
San Fernando, Legumbres), 1896 (Paisaje, Paisaje de San Fernando, Flores). 1896
(Mencidn honrosa, segunda clase).

Umerez, Delia: 1895 (Provocacion), 1896 (Fantasia, Retrato de seriora), 1898
(Fantasia, Cabeza de nifiita, Dalias). 1896 (Mencién honrosa, segunda clase; Premio

Estimulo de $100), 1898 (Menci6n honorable).

Vega, Maria W. de de la: 1898 (Naturaleza muerta).
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Vidal, C.: 1898 (Cabeza de estudio).

Vignati de Bonavia: 1896 (Flores).

Vismara, Luisa: 1894 (Flores).

Wernicke, Julia: 1896 (Argentina, Bob, Caballos, Cachorro dormido, Vacas, Madre e
hija, estudios al 1dpiz), 1898 (Diana y Milord. Perros de San Bernardo, Botellas,
Toros). 1896 (Mencién honrosa, primera clase; Premio Estimulo $200), 1898 (Medalla

de plata).

Woodgate, Amalia S. de: 1898 (Tarde de otoiio).
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Anexo 4

Artistas sudamericanas en la Académie Julian

El siguiente listado, ordenado por pais de origen de las artistas, se basa en los registros
conservados en la coleccién de Christophe del Debbio de Paris. En lugar de ofrecer una
transcripcion, esta lista surge de la contrastacién y andlisis de los catorce libros
conservados. También se ha recurrido a diccionarios, guias de expositores en el Salon
parisino y otras fuentes impresas para cotejar datos e intentar minimizar errores
derivados de la copia de escritos antiguos. En el caso de las argentinas se aclaran, si los
datos disponibles lo permiten, los afios, el taller al que concurrieron, sus maestros y su

direccidn.
Argentina

Elvira Aramayo

Taller: 5 Rue Berri (Bouguereau y Ferrier) y 28 Rue Fontaine (Lefebvre y Robert-
Fleury, desde 1901)

Periodo: noviembre de 1896 y abril de 1903 (diversos abonos intermitentes)
Direccién: 2 Rue de Messine |

Notas adicionales: recomendada por la Srta. de la Valette’

Adela Atucha de Gramajo

Taller: 5 Rue Berri (Bouguereau y Toudouze)

Periodo: mayo y octubre de 1905

Direccién: 70 Rue de Rivoli (Hotel Albany)

Hortensia Berdier

Taller: 5 Rue Fromentin (Lefebvre y Robert-Fleury)

Periodo: abril de 1896 (abono de tres meses)

Notas adicionales: conocia a Lefebvre, a quien su familia habia encargado un retrato de

su madre

3 Tal vez se refiera a Eva de la Valette, originaria de Niza. Estudiante entre 1887 y 1892, concurrié al
taller de Robert-Fleury.
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Consuelo Cabral
Taller: 27 Passage des Panoramas
Periodo: 1893-1894

Direccién: 10 Rue Gustave Doré

Srta. Dolores Cobo

'i‘aller: 5 Rue Fromentin (Boulanger, Lefebvre y Robert-Fleury)
Periodo: octubre de 1893 y abril de 1895

Direccién: 90 Boulevard de Courcelles, 11 Boulevard Malesherbes

Notas adicionales: educanda de Herminia Palla, con quien concurre a las clases

Sra. Fernandez Blanco
Taller: 5 Rue de Berri
Periodo: entre junio y septiembre de 1898

Direccion: 3 Rue La Boétie

Harispe

Taller: 5 Rue de Berri

Periodo: 1890 a 1893

Direccién: 97 Boulevard du Montparnasse

Notas adicionales: recomendada por la Srta. Gerderes*

Symone Herelle

Taller : 27 Passages des Panoramas (Laurens y Royer)
Periodo: marzo y abril de 1904

Direccién: 20 Rﬁe d’ Antin

Notas adicionales: nacida en Paris, vivia en Buenos Aires

Sra. Lazano
Taller: 27 Passage des Panoramas (Laurens y Royer)

Periodo: mayo de 1906

* La Srta. Gerderés concurrié a la Académie entre 1889 y 1892.
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Direccién: 15 Rue des Acacias

Elvira Mayol
Taller: 5 Rue de Berri (Bouguereau y Ferrier)
Periodo: noviembre de 1899 y junio de 1907 (diversos abonos intermitentes)

Direccién: 10 Rue le Sueur

Lucia Merkens
Taller: 27 Passage des Panoramas (Laurens y Royer)
Periodo: entre abril y octubre de 1904

Direccién: 11 Rue Poussin

Maria Obligado de Soto y Calvo

Taller: 27 Passage des Panoramas (Constant y Laurens) _

Periodo: entre 1894 y 1896, luego entre mayo de 1898 y noviembre de 1900
Direccién: 117 Rue du Ranelagh

Notas adicionales: es calificada como “ancienne éleve”

Srta. Herminia Palla

Taller: 5 Rue Fromentin (Boulanger, Lefebvre y Robert-Fleury)
Periodo: octubre de 1893 y abril de 1895

Direccién: 90 Boulevard de Courcelles, 11 Boulevard Malesherbes

Notas adicionales: institutriz de Dolores Cobo, con quien concurre a las clases

Sra. Pietranera QEmina?)
Taller: 5 Rue de Berri
Periodo: 1895

Direccidén: 24 Rue du Boccador
Ernestina de Quesada
Taller: 5 Rue de Berri (Bouguereau y Ferrier)

Periodo: 1905-1906

Concepcion Sylvestre de Quiroga
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Taller: 5 Rue de Berri (Bouguereau y Ferrier)

Periodo: 1905-1906

Brasil
* Barbosa
* Nicota Bayeux Benain
* Cristina Capper
* Castillois
* Margarita Caymari
* Forneiro
* Julieta de Franca
¢ Felicissima de Mesquita
¢ Negrio
* Marietta de Rezende
* Nair de Tefé
* Helias Seelinger
* Alice Amalia da Silva Grilo
* Julie de Sistello (Vicomtesse)
* Nicolina Vaz de Assis
Chile

* Celia Castro
* M. Teresa Gandarillas (recomendada por la Srta. de la Valette)

* Rebeca Matte (recomendada por la Srta. de la Valette)

Colombia

* Valeria Fletcher

* Margarita Holguin y Caro
* Helen Kelley
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* Restrepo de Pérez
* Nina Reyes
* Sofia Reyes

Cuba
* Dolores Desvernine
Guatemala
* Teresa Aparicio
e de Montis
Uruguay

* ;/Carmen? Crovetto
Nacionalidad no especificada (América del Sur)

*  Amélie Waring
* Bartleson

* Masce Sisk

Fuentes (Coleccion Andrée del Debbio, Paris)

Eléves Dames. Nationalités et Renseignements depuis 'année 1868. 5 bis Berri.
Villes. Nationalités. Dames

Catalogue Général des Eléves Dames, depuis 1868. Renseignements. 5 bis

Atelier Dames :ie Mrs. J. Lefebvre et T. Rober-Fleury. 5 Rue Fromentin. Année 1893-
94-95. 5bis ,

28 Rue Fontaine. Dames. Comcé. Novembre 1899

Dames. Passages de Panoramas. Atelier de MM. G. P. Laurens & B. Constant
Dames Berri. Ateliers de MM. W. Bouguereau et Ferrier. 1901-1902
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Dames Berri. Ateliers de MM. Bouguereau et Ferrier. Années 1896, 1897, 1899, 1900,
1901

Atelier de MMrs. G. Boulanger et J. Lefebvre

Atelier de MMrs. T. Robert Fleury et Cot. De MMrs. T. Robert Fleury et Giacomotti.
De MMrs. Bougereau et Robert Fleury. De MMrs. Bouguereau et G. Ferrier. De MMrs.
Bouguereau et Toudouze. De MMrs. E. Toudouze et M. Baschet. De MMrs. M. Baschet
et H. Royer

Atelier de M.M. J. P. Laurens & Benjamin Constant

Nationalités. Ancien livre 48

Dames. Panoramas. 1903 - 03 - 04 - 05 - 06 - 07

Miniature. 55 Rue du Cherche-Midi. Ccé. 30 Octobre 1905. Comptes des Eléves
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Anexo §
Cronologia de Maria Obligado de Soto y Calvo (1857-1938)

1857

El 4 de febrero nace en la residencia familiar, situada en la calle Independencia.

1883
Se produce el primer encuentro entre Maria Obligado y el escritor Francisco Soto y

Calvo, en el salén organizado por Rafael Obligado.

1887
En mayo contraen matrimonio Maria Obligado y Francisco Soto y Calvo. Tras su boda,

visitan Montevideo y Mendoza.

1888

La pareja parte hacia Europa. Recorren, entre otros lugares, Italia, Suiza y Espafia.

1889
Pinta en Tanger un cuadro con la figura de un hombre 4rabe. A fines de mayo se

encuentra ya en Parfs.

1890
Tras viajar durante casi dos afios, regresa al pais y comienza junto a su esposo la
construccién de La Ribera, una estancia situada en un campo de mil quinientas

hectareas.

1893

Parte nuevamente a Europa. Se instala, al menos desde junio, en Asniéres-sur-Seine, al
noroeste de Paris. Comienza-su formacién en la Académie Julian, con Jean Paul
Laurens y Benjamin Constant. Ella y su esposo mantienen relaciones amistosas con
artistas e intelectuales como Miguel de Unamuno y Armando Palacio Valdés en Espaiia,
y con Rufino J. Cuervo, Benjamin Constant, Jean Paul Laurens, André Gide, Albert

Maignan y Henri Martin.
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1896

Expone en el salén organizado por el Ateneo (Cabeza de estudio, El taller, Paisaje,
Retrato de la Seiiora C. J. de S., Retrato de J. J. de Soto, Terneros, Asaltado, Retmté
del Serior Soto y Calvo), obteniendo una Mencién honrosa, primera clase y un Premio

Estimulo de $150.

1897
Regresa a Buenos Aires brevemente y en julio de 1897 vuelve a Paris, instaldndose en

la Rue du Ranelagh.

1898
Participa de la Seccién de Bellas Artes de la Exposicién Nacional con dos obras: Viejo

marino normando 'y Cabeza de estudio.

1900
Expone Angoisse en el Salon des Artistes Frangais. La reproduccidon de esta obra

aparece en el catilogo.

1901
Expone Le Général San Martin en el Salon des Artistes Frangais. A fin de aflo

comienza a pintar En Normandie.

1902
Expone En Normandie en el Salon des Artistes Frangais. Nuevamente, la reproduccién

de esta obra aparece en el catdlogo. Es nombrada Officier d’Academie.

Segun Sudrez Calimano, Soto y Calvo y Obligado, afectada por un surmenage, deciden
regresar a la Argentina. El 1 de septiembre, sin embargo, inaugura una pequefia

exposicion individual en la galeria Witcomb. Las obras no se ofrecen a la venta.

1906

Parten a Europa desde Buenos Aires en octubre.

1908
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En enero se halla en 1908 La Ribera.

Hacia marzo se encuentra nuevamente en Paris, instalada en un hotel de la Rue du

Prony, cerca del parque Monceau.

1909

Expone la versiéon pequefia de La hierra en Londres, segin Sudrez Calimano, y la
version de‘mayor tamafio en el Salon des Artistes Frangais, tras dos viajes donde se
documenta y realiza bocetos para las obras. Asimismo, algunos cuadros de esta etapa

pueden ser comprendidos como estudios preparatorios de La hierra.

1910
Expone dos obras en la Exposicion Internacional de Arte, organizada para conmemorar

el centenario de la Revolucion de Mayo.

Se halla en Argentina, tras la extensa experiencia francesa. Regresa con un
extraordinario corpus de aproximadamente cuatrocientos dibujos, entre estudios de

academia y otros trabajos.

1918

Tras una serie de fallidos negocios de construccién y de la depresion sufrida por Soto y
Calvo, Maria Obligado expone nuevamente en la galeria Witcomb. En esta oportunidad
las obras estdn a la venta. Por su intencién, esta exhibicién podria ser considerada la

primera muestra retrospectiva llevada a cabo por una artista argentina.

1925
Reside junto a su esposo en Posadas durante el invierno, tras viajar por la Patagonia.

Maria Obligado regresa del viaje con varios cuadros.

1926
El 26 de diciembre parten en un viaje en que recorrerdn Alemania, Austria, Italia,

Grecia, Egipto, Turquia y Tierra Santa.

1927
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A fines de enero, se encuentran en Florencia, en compafiia de Jorge Max Rohde, Jorge
Obligado y su primo, Elias Gémez. En febrero su ésposo sufre un ataque de bronquitis y
sus compaiieros continiian el viaje segtin lo planeado, mientras la pareja se queda en
Roma. Luego, contindan solos el recorrido. A mediados de afio, regresan a Argentina.
En julio expone ciento quince obras en la galeria Witcomb, con el titulo Itinerario de
viaje. Las pinturas fueron realizadas durante el prolongado viaje. Se tréta, en general, de
6leos de pequefio formato donde la artista busca captar con espontaneidad vistas

representativas de los lugares visitados.

1932
En mayo su esposo realiza una importante donacién a la Biblioteca Nacional, que
incluye libros, cartas y obras inéditas. Hay poco material que tenga relacién directa con

Maria Obligado, de ia que sélo se conservan dos cartas.

1933
El matrimonio planea donar su biblioteca y coleccién artistica al Museo Nacional de

Bellas Artes. Por razones desconocidas hasta ahora, nunca se efectiia.

1936

A mediados de septiembre fallece su esposo.

1937
Realiza una donacién de obras a Julio Marc. Ademas de ocho 6leos, dona mobiliario
histérico, en ocasiones pertenecientes a prdceres, y otros objetos. En el discurso

inaugural del Museo, Julio Marc agradece a Obligado, ya fallecida.

1938
El 19 de junio fallece en el drea de Vuelta de Obligado. En su funeral, Arturo Marasso

pronuncia unas palabras de despedida.
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