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Resumen

Después de la batalla de Caseros en el Rio de la Plata se incorpora una nueva modalidad
de retrato, el retrato familiar. La familia gané entidad como tema de representacién en
un terreno dominado en las décadas anteriores por los simbolos religiosos y patriéticos.
Dentro de esta modalidad, Retrato de Manuel Benavente y Dora Guardo de Benavente
es una obra de gran tamafo ejecutada en 1860 por el ignoto pintor B. Marcel. Aunque
se exhibe actualmente en uno de los museos mas emblematicos de Buenos Aires, son
pocos los estudios que se refieren a ella, en general desde puntos de vista canénicos,
basados en la nocién de originalidad y genio. En este trabajo intentaremos realizar una
nueva aproximacion a la obra reconociendo sus posibles vinculos con la fotografia, su
inscripcion en un contexto artistico pre-institucional pero con gran demanda privada,
y la construccién de los conceptos de clase y género. Planteamos que este retrato de
B. Marcel encarna ese proceso de largo aliento de ascenso y autorreconocimiento de
las pequenas y medianas burguesias que sent6 las bases de la modernidad nacional.
Una historia del retrato que también es una historia de la conquista del gusto burgués.

The Bourgeois Family Portrait in Post-Rosist Buenos Aires through
the Work of B. Marcel as Anticipations of Modernity

Abstract

After the battle of Caseros in the Rio de la Plata a new modality of portrait, the family
portrait is incorporated. The theme of the family became central as a subject of represen-
tation in a field dominated by religious and patriotic symbols during previous decades.
Within this modality, Retrato de Manuel Benavente y Dora Guardo de Benavente is a
large work executed in 1860 by the unknown painter B. Marcel. Although currently
exhibited in one of the most emblematic museums in Buenos Aires, there are few
studies that refer to it, generally from canonical points of view, based on the notion of
originality and genius. In this study, we will try to make a new approach to the work
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recognizing its possible links with photography, its inscription in a pre-institutional
artistic context but with great private demand, and the construction of the concepts
of class and gender. We argue that this portrait of B. Marcel embodies that long-term
process of rise and self-recognition of the small and medium bourgeoisies that laid
the foundations of national modernity. A history of the portrait that is also a history
of the conquest of bourgeois taste.

Introduccion

Retrato de Manuel Benavente y Dora Guardo de Benavente [figura 1], obra ejecutada
en 1860 por el pintor B. Marcel, no ha sido muy trabajada por la historiografia del
arte argentino. Son pocos los estudios que se refieren a ella, en general sucintamente,
mientras que los datos biograficos de su autor contintian siendo un misterio. Tampoco
hemos encontrado informacién sobre la identidad de los retratados, mas alla de sus
nombres, que figuran en el titulo. La obra, sin embargo, se encuentra exhibida en uno
de los museos histéricos mds emblematicos de Buenos Aires. En la sala, rodeada de
peinetones, joyeria y otros accesorios de indumentaria, resalta por su gran tamaiio.
Practicamente desconocida, si, pero igualmente, activa.

Figura 1. B. Marcel. Retrato de Manuel Benavente y Dora Guardo de Benavente, 6leo sobre tela, 215 x 207 cm, 1860
(Museo Histdrico Cornelio Saavedra, Buenos Aires, Argentina).

En el presente trabajo nos interesard, apuntar referencias que ubiquen este retrato en
su contexto y permitan trazar dialogos con otros dispositivos visuales.
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En su estudio sobre el retrato rioplatense del siglo XIX, Adolfo Ribera menciona la
obra de B. Marcel. Después de un corto andlisis de los elementos formales de la pintura,
concluye: “colorido y dibujo son correctos pero sin que se advierta en su autor una
personalidad artistica original” (Ribera, 1982, p. 151). A los fines de nuestra indagacidn,
preferiremos suspender las consideraciones acerca del valor artistico de la produccién
de B. Marcel o de su capacidad creativa, para pensar cudnto se acerca o se aleja la
obra de aquellas aspiraciones y demandas que se imponian al género del retrato en la
segunda mitad del siglo XIX.

Coincidimos con Lia Munilla Lacasa (1999) en que es necesario continuar revisando
los planteos tradicionales de la historiografia del arte argentino que ha considerado
pobre y periférica la produccion del periodo 1810-1870 y desestimo la riqueza de las
inquietudes y los proyectos que se intentaron llevar a cabo durante esos afos. Las inves-
tigaciones mas recientes buscan superar el juicio acerca de los aciertos iconograficos
de los productores locales e intentan atender a aquellos procesos sutiles que hicieron
un largo recorrido en el siglo para constituir las bases de un dmbito artistico oficial e
institucionalizado después de 1880. En este sentido, entendemos el retrato de B. Marcel
como un acto de sociabilidad, en los términos que plantea Annateresa Fabris (2004)
para el retrato fotografico, es decir, como contribucién a la afirmacién moderna del
individuo en la medida en que participa de la configuracién de su identidad como
identidad social. La obra que aqui analizamos encarna ese proceso de largo aliento
de ascenso y autorreconocimiento de las pequeias y medianas burguesias que van a
sentar las bases de la modernidad nacional.

El retrato en Buenos Aires después de 1852

Los aios de mediados del siglo XIX, con posterioridad a la caida del régimen enca-
bezado por Juan Manuel de Rosas, son a menudo descritos como de organizacion
nacional. En buena medida las transformaciones fueron consecuencia de un importante
desarrollo econémico producido por una demanda creciente de Europa de produc-
tos agricolas. A partir de esta nueva coyuntura, la ciudad incorporé servicios para
transportar y almacenar productos primarios ademds de puertos y mejoramiento de
las aduanas. Este crecimiento econémico tiene como correlato un crecimiento de la
poblacién: 1838 la ciudad tenia 69.400 habitantes, en 1851, 82.400 para llegar en 1862
a 128.050 (Gonzélez Bernaldo de Quir6s, 2000). El artesanado urbano pasé a ocupar
el area de servicios mientras que los sectores mas poderosos empezaron a delinear un
perfil terrateniente. La distribucion de la poblacion en el territorio también respondié
ala organizacion de las actividades econémicas con una tendencia mucho mas radical
de segregacion del espacio urbano que en la ciudad rivadaviana (Ibidem, p. 253). En
el centro se concentraron las actividades artisticas y culturales, que, mayoritariamente
sujetas hasta ese momento a la politica rosista, comenzaron a diversificarse e imbricarse
con nuevas practicas y espacios de sociabilidad: bares, clubes, periédicos o salones de
vistas Opticas. El nuevo contexto econdmico permitio, ademas, el surgimiento de la
figura del coleccionista particular, que importaba cuadros y los exhibia en su propia
residencia. En este momento la ciudad de Buenos Aires no contaba con galerias, museos
o salones de arte, por lo cual los espacios de exhibicion de obras (entre los cuales pode-
mos sumar los foyers de los teatros o los almacenes) carecian de especificidad y atin
mas de institucionalidad. Se trat6 de modalidades de consumo vinculadas a la nocién
de ocio, recreo y novedad que dan cuenta del comienzo de un mercado artistico local.
Estas practicas “(...) estan indicando un importante proceso de circulacién y consumo
de lo artistico que apenas habia sido vislumbrado con anterioridad” (Munilla Lacasa,
1999, p. 156). Es dentro de las particularidades de este ambito que debemos ubicar
una figura como de la B. Marcel, pero también la de sus clientes.
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En este contexto, la afluencia de pintores extranjeros, la mayoria con buena forma-
cién académica y alguna experiencia previa, continué dinamizando el medio artistico
local como lo hiciera en décadas anteriores. Ribera distingue tres grupos: los pintores
italianos, los pintores nérdicos y los pintores franceses, y entre sus principales aportes
sefiala la incorporacién de una nueva modalidad de retrato: el retrato colectivo (1982,
p- 146-147). Si bien el autor aclara que aqui el retrato colectivo no pasé de ser un
retrato familiar, éste se popularizd entre la clase urbana. En los periddicos los pintores
publicaban anuncios donde avisaban al puiblico que se encargaban de hacer cuadros
de familia (Ibidem, p. 149). Ribera presenta una extensa lista de nombres de artistas
activos en Buenos Aires después de la batalla de Caseros, la mayoria de ellos dedicados
al retrato privado, lo que evidencia una respuesta a una demanda creciente de la imagen.
Entre ellos, figura B. Marcel, artista activo en Buenos Aires al menos desde 1857. Se
desconoce su nombre de pila (se supone que podria ser Bernardo) y su origen, que se
deduce francés por su apellido. Cros y Dodero (2003) también seialan la semejanza
entre sus obras conocidas y la pintura francesa de la época, lo que podria denotar una
formacion académica en ese pais.

En esta segunda mitad del siglo XIX, la familia, institucién articular de los ambitos
publicos y privados desde los primeros afios de la reptblica (Myers 1999), gané enti-
dad como tema de representacion y desplazé parcialmente los simbolos religiosos
o patridticos que predominaban en los retratos de décadas anteriores. Sin embargo,
como afirma Gonzélez Bernaldo de Quirds entre los miembros de la clase urbana, la
familia adquirié nuevas connotaciones ante las emergentes practicas de sociabilidad que
nombramos anteriormente (bares, clubes, salones, asociaciones, logias masdnicas). La
red familiar, ligada a partir de ahora al universo de lo femenino, perdi6 prestigio frente
a una esfera publica de caricter estrictamente masculino, que de aqui en mds tiene sus
propias formas de encuentro y comunicaciones (Gonzalez Bernaldo de Quirés, 2000).
El retrato familiar, como veremos en el caso de la obra de B. Marcel, es un punto de
confluencia que combina la esfera intima con las nuevas formas de lo publico.

También tenemos en cuenta que el daguerrotipo, presente en el pais desde 1843, y otros
tipos de fotografia se desarrollaron y popularizaron luego 1852, y desde ese momento
“(...) la fotografia no sélo afect6 a los mecanismos de producciéon de la imagen sino que
también modificd y estimuld el acceso a ella” (Marino, 2011, p. 43), habilitando nuevos
mecanismos de reproduccién de la realidad y nuevos procesos de representacion. El
siglo XIX —dice Roberto Amigo— presenta una tensién entre la imagen de poder y
la imagen privada que podria expresarse en la tension entre el retrato de aparato y la
carte de visite. (2011, p. 11). En este sentido, nos interesa proponer que el retrato de los
esposos Benavente participa simultaneamente de una légica pictérica como fotografica,
en tanto ciertos aspectos de la imagen sélo pueden comprenderse teniendo en cuenta las
convenciones y los condicionamientos propios de una u otra forma de representacion.

De Manuelita a Dora

El retrato de Manuelita Rosas realizado por Prilidiano Pueyrredén es una referencia
ineludible en la historia del retrato en el Rio de la Plata y son numerosos los autores que
han profundizado en su estudio desde pardmetros formales, histéricos y politicos. A
los fines de este trabajo, nos interesa sefialar dos consideraciones sobre la obra. Por un
lado, identificarla como imagen condensadora de la penetrante y poderosa iconografia
del periodo rosista. En esos afios, el retrato tuvo no s6lo una funcionalidad propagan-
distica y aleccionadora, sino también un enorme desarrollo. Es decir, que llegados a
1860, ailo de ejecucion del cuadro de los Benavente, contamos con una importante
tradicion en el ambito local, no sélo de produccién, sino de consumo del género, en
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formatos y materialidades diversas que trascendieron por mucho aquellas tradicionales
del arte: la efigie de Rosas se reprodujo en indumentaria, vajilla, estandartes, panfletos,
estatuaria, arquitecturas efimeras (Marino 2011).

El retrato de Manuelita, ejecutado en 1851 —un afio antes de la caida de Rosas— es,

ademas, una imagen bisagra que culmina un periodo y abre el proximo. En este sen-

tido, Roberto Amigo! sostiene que esta obra impone un nuevo modelo estilistico: el 1. MNBA. Manuelita Rosas por
retrato burgués, a la manera europea. Esta retratistica, dice el autor, va a ser central en fi‘:i‘g"z’:)'ggr"eiﬁ;cehrz’godge
la década siguiente tanto para las obras de Pueyrredon como de otros pintores. Es decir, https://vimeo.com/73263321
que podemos pensar simultdneamente la introducciéon de modelos forédneos (el propio

Pueyrreddn se encontraba de regreso luego de una estadia de formacién en Paris) en

articulacion con usos y necesidades locales de la imagen. El amor filial y la piedad de

Manuelita, como virtudes privadas, se convirtieron hacia el final del régimen en ins-

trumentos de la politica (Amigo, 1999). Se extrema, por un lado, ese proceso de diso-

lucién de limites entre lo privado y lo publico que caracterizo la politica de Rosas

(Marino 2011, Aliata 1989), al tiempo que se presenta como novedad la exhibicién de

los vinculos familiares y las costumbres intimas. Este avance de lo privado sobre el

terreno de la imagen va a ser la sustancial para la configuracién del retrato una vez

caido el régimen. Si bien no podemos comprobar que Marcel o sus clientes hayan

estado en contacto con los cuadros de Pueyrreddn, estimar esta produccién nos per-

mite acceder a “(...) un lugar donde mirar los cambios de la cultura visual de la ciudad

de Buenos Aires en las décadas de su actuacién, cambios que, aunque sujetos a las

condiciones locales, respondieron a la expansion global de la visualidad burguesa”

(Amigo 1999, p. 31).

La administracion de los afectos

B. Marcel pint6 al matrimonio Benavente en un entorno que recrea un saléon e incluye
una silla de madera, una pequeia repisa sobre la cual hay un espejo de marco repujado,
dos floreros y un jarrdn, y en el piso, una alfombra de disefio floral multicolor. Los
esposos ocupan la mayor parte de la composicion. El perro recostado sobre el angulo
inferior derecho equilibra el espacio que llena, en el angulo contrario, el ampuloso
vestido de la seflora Benavente. Las tres figuras forman una estructura estable, cuasi
piramidal, con un singular detalle ritmico en la repeticiéon de pecheras blancas en los
cuerpos que se pierden en lo negro de las vestimentas. El fondo neutro permite que las
figuras se destaquen. Finalmente, un pesado cortinado recogido en los costados resulta
un recurso convencional pero eficiente para enmarcar a los protagonistas.

La relacion de los retratados y su comunicabilidad esta bien resuelta por el pintor en
la administracién de gestos y poses. Los esposos Benavente dirigen la mirada hacia el
frente, mientras que sus torsos estdn levemente girados hacia el centro, encontrando-
se. De esta manera, se presentan como personalidades ante el espectador a la vez que
exhiben el vinculo afectivo que los une. Manuel Benavente tiene en una de sus manos
un bastén y en la otra, un par de guantes, elementos que no son utilizados regularmente
en la intimidad del hogar sino en los ambitos publicos. Baston y guantes funcionan al
modo de atributos del rol patriarcal que cumple como varén que participa de la ins-
tancia publica. La firmeza que el pintor imprimid en el gesto refuerza esta intencién.
En cambio, Dora Guardo de Benavente, apoya con delicadeza una de sus manos en el
hombro de su esposo. Ese contacto ocupa el centro casi exacto de la escena, reforzando
el vinculo y cerrando la circularidad entre los torsos que se encuentran. Esta cuidadosa
administracién de los gestos y las poses nos remite a la observacién de Annateresa
Fabris (2004) sobre la representacion de los individuos en el retrato fotografico. Segun
la autora, los fotografiados (aunque, en este caso la observacion vale también para la
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pintura) asumen una pose teatral que es mas que nada un agenciamiento policiado de
los signos de su integracién social. En este caso, los gestos que asumen los retratados
imprimen una diferenciacion de roles masculino y femenino.

Ribera sefala el parecido entre este retrato y otro también ejecutado por B. Marcel,
Familia de Teodoro Atucha de 1858 [Figura 2]. Aunque aqui la disposicién de las figuras
esta invertida, la adjudicacion de roles y la construccién vincular entre los retratados
es muy similar lo que podria hablarnos de cierta comodidad del pintor en el manejo
del género y de la repeticién de soluciones para resolver la imagen de familia.

Figura 2. B. Marcel. Familia de Teodoro Atucha, éleo sobre tela, 260 x 204,5 cm, 1858 (Complejo Museogréfico Provin-
cial Enrique Udaondo, Lujan, Buenos Aires, Argentina).

El vestido negro

Uno de los aspectos que mas llama nuestra atencién frente al retrato de los esposos
Benavente es la gran proporcion de color negro que ocupa la superficie del cuadro.
Podemos suponer que esto ha representado cierta dificultad para el pintor sobre todo
en aquellas zonas donde confluyen las figuras, complicando su definicién. El mismo
color se repite en las vestimentas del retrato de la familia Atucha.
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Guerra y Marino (2013) destacan la popularidad que el vestido negro tuvo entre las
mujeres del siglo XIX. Si bien eran caros, permitian una enorme versatilidad ya que
mediante la inclusién de bordados, labrados y pasamanerias y su combinacién con
guantes, velos blancos o bouquets de flores, podian ser usados tanto en los largos
periodos de luto o en cualquier ocasion solemne o de importancia, incluso en el propio
casamiento. Es decir, que la moda y las costumbres en el vestir podrian estar incidien-
do directamente sobre la superficie del cuadro; sus dictamenes han provocado en el
pintor la busqueda de estrategias para lograr una buena distribucién del color: colocé
verde brillante en el fondo, rojo en el cortinado, azul en los floreros y rosas, amarillos
y ocres en la alfombra.

Adelantandonos a los temas del proximo apartado, nos interesa destacar que los
estudios fotograficos solian aconsejaran a sus clientes evitar los colores claros, en
especial el blanco, para lograr una mayor definicion de las texturas de la imagen (Ibi-
dem, p. 51-52). Es decir, que el color negro para las vestimentas puede ser también
uno de los muchos traficos que se dieron en la segunda mitad del siglo XIX entre el
retrato pictdrico y el fotografico. En este sentido, Fabris, sefiala que para la burguesia
ochocentista el papel significativo de la vestimenta era mas importante que su papel
funcional, pues confiaba a la apariencia la tarea de afirmar su posiciéon dominante.
De esta manera, el triunfo del negro es testimonio de la legitimidad social que la
burguesia habia conquistado y que viene acompanado de las nociones de decencia,
esfuerzo, moderacion, respetabilidad. La cultura de la apariencia determina cudles
son los colores que responden al gusto y estos se imprimen directamente sobre
pinturas y fotografias.

Asimismo, son también signos de estatus los pendientes, colgante y anillos que lleva
la sefiora Benavente, los encajes de las mangas y cuello de su vestido, delicadamente
trabajados por el pintor, y la cadena de oro del reloj de bolsillo de Manuel Benavente.
Fabris apunta que, en ese contexto de construccion de una identidad social, acceso-
rios y escenarios no deben ser analizados en términos de ilusién realista o de efectos
plasticos sino como una suerte de “blasén” burgués (2004, p. 29-30). En este punto
podriamos discutir acerca de la sustancia de la imagen: ;esta presente en esos dos
rostros que buscan la mirada del espectador?, ;O esta en la trama que tejen todos
los detalles de vestimenta, poses, mobiliario, joyeria? Como en un juego de capas, la
emergencia de lo accesorio, de lo que no se nombra en el titulo, pareciera darnos la
clave para comprender la obra.

Trafico pintura fotografia

La primera etapa de desarrollo de la fotografia en la Argentina esta intimamente relacio-
nada a la clase urbana, liberal y en ascenso que hemos intentado describir e identificar
alo largo de este trabajo. Como explica Valeria Gonzélez (2011), en nuestro medio el
Estado se constituyd como comitente de acervos fotograficos sélo tardiamente por lo
cual, la mayor demanda de imdgenes fotograficas estuvo ligada en principio al consumo
privado. Los usos de la fotografia en la Argentina en el siglo XIX traslucen las relacio-
nes entre el ascenso de una clase dominante, el reparto de la tierra, y la conformacién
de un poder centralizado. Mientras que las vistas y las colecciones de costumbres nos
muestran el modo en que la vision burguesa se proyecto hacia el territorio, el retrato
nos permite indagar los modos en que la burguesia “(...) ejerci6 una representacion de
siy de su pertenencia de clase” (Ibidem, p. 15).

En muchos casos, los primeros fotégrafos fueron pintores, argentinos o extranjeros,
que a partir de la llegada del daguerrotipo se dedicaron tanto a la actividad de la
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pintura como de la fotografia de manera sucesiva, alternada o conjunta. Algunos de
ellos, también comerciantes, incorporaron a sus almacenes o mercerias el servicio
de retratos fotograficos. Gonzélez retoma las biografias de Camaiia, Pellegrini,
Descalzi y Gras, todos ellos pintores activos durante el siglo XIX, y comprueba: “(...)
no son biografias de artistas. El perfil que predomina es el del hombre moderno
que se mueve en la busqueda de oportunidades laborales y econémicas” (2011,
p- 20). Las mismas historias de vida podriamos encontrar en tantos otros casos
coetaneos a B. Marcel.

Desde lallegada del daguerrotipo en 1843, la pintura y los distintos tipos de fotografia
traficaron poses, gestos y composiciones [ver figura 3]. Fabris (2004, p. 31), retomando
la historia de la industria del retrato individual, apunta que la carte de visite, patentada
por André Adolphe Eugene Disdéri en Paris en 1854 y popularizada en Buenos Aires
desde principios de 1860, parece tomar como modelo el llamado retrato de ostentacion,
caracterizado por el gran formato que permite al individuo posar de cuerpo entero
sobre un fondo suntuoso. El cuadro de los Benavente parece compartir casi la misma
descripcién que hace Verdnica Tell del tipo fotografico de las cartas de visita: “(...)
exponen variedad de poses —en busto, sedente, de pie— y los individuos se presentan
solos o en grupo, junto a algiin objeto o accesorio mobiliario o con los contornos del
torso difuminados y fundidos con el fondo neutro” (Tell, 2011, p. 2010). Estos retra-
tos se realizaban en estudios que contaban con escenografia que incluia cortinados,
muebles, alfombras y pilastras, los mismos elementos que encontramos en el retrato
de los Benavente, cumpliendo un rol mds decorativo que funcional. Asimismo, Ribe-
ra (1984) senala para el retrato de los Atucha que la iluminacion es frontal a pesar
de contar el ambiente con una ventana en el fondo, lo cual emparenta la obra con el
tipo de iluminacion que se utilizaba en las fotografias de la época. En el retrato de los
Benavente las fuentes de luz tampoco son visibles y la iluminacién también es fron-
tal, dada la luminosidad en rostros y pecheras y la sombra que el cortinado proyecta
sobre el fondo. Si bien no contamos con fuentes para comprobarlo, no seria extraio
que el pintor haya copiado el retrato de los esposos de una fotografia previa, lo que era
una practica usual. Lo que si estamos en condiciones de identificar son traficos entre
ambas técnicas presentes en esta obra; permiten ubicar a B. Marcel como un pintor
activo en un momento de mutua influencia entre la pintura y la joven fotografia y con
conocimiento de esos intercambios.
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Figura 3. Autor no identificado, personajes no identificados, ambrotipo, 13,9 x 10,5 cm ca 1860. Complejo Museogra-
fico Provincial Enrique Udaondo, Lujan, Buenos Aires, Argentina.

Marino (2011) comenta que fueron los pintores miniaturistas quienes mds rapidamente
se vieron afectados en su oficio por la fidelidad de la imagen fotografica. Hasta entonces,
habian poseido la exclusividad en la realizaciéon de imagenes de uso intimo (una miniatura
solia medir unos 5 x 7 cm). En correlacidn con estas observaciones, es interesante notar
que en el transcurso del siglo se da en el género retrato una tendencia creciente a privilegiar
el parecido fisico con el modelo atin por encima de la calidad artistica de la obra (Ribera
1982). El problema de la fidelidad de la imagen es comtn a ambos soportes, fotografia y
pintura, pero cada uno propone en este contexto, soluciones diversas. Tanto en el retrato
de los Benavente como en el de los Atucha hay un interés del pintor en rescatar particula-
ridades fisondmicas. Si los nuevos medios de representacion ya estaban definitivamente
instalados en Buenos Aires en el momento de la ejecucion del retrato de los Benavente,
podemos inferir que quienes encargaron el cuadro no sélo conocian la fotografia sino que,
posiblemente tuvieran acceso a ella. ;Qué motivaba la eleccion de uno u otro formato para
la representacion del nticleo familiar?, ;qué funciones diferenciadas cumplieron pintura y
fotografia en su convivencia en el interior de las viviendas de burguesas? El retrato de los
Benavente hace uso de los modelos de representacion estandarizados por la fotografia pero
con la posibilidad del gran formato que, hasta el momento, sélo daba la pintura.
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A modo de conclusion

Cuando Ribera se refiere a la producciéon de Marcel lo hace desde un punto de vista
candnico, basado en los valores de originalidad. Este tipo de juicios opacan la mirada
sobre otros aspectos interesantes que podriamos destacar de la obra en tanto objeto
de la cultura visual. En nuestro trabajo hemos intentado comprobar que esa falta de
originalidad que Ribera atribuye a Marcel es, desde otro punto de vista, una adecuacion
a las pautas estandarizadas para la construccion del retrato. Entonces, si hay patrones
estandarizados, podriamos decir que estamos ante un mercado incipiente de pro-
duccién y consumo de la imagen al cual B. Marcel, a su llegada al Rio de la Plata, se
integrd. Este recorrido nos permite pensar no sélo a los comitentes, sino también a los
artistas como hombres modernos, circulantes, comerciantes y atentos a las demandas
de un publico en formacién. Si consideramos que los limites entre la imagen artistica
y la imagen mercantilizada son difusos en un momento pre-institucional del campo
artistico, la revisién de aquellas imagenes consideradas menores por la historiografia
tradicional del arte argentino del siglo XIX, pueden ser sustanciales para describir esta
transicion. De esta manera, una obra como el Retrato de Manuel Benavente y Dora
Guardo de Benavente puede incorporarse a una historia del retrato que es también una
historia de la conquista del gusto de la clase burguesa.

%

Nota: Una versién mas acotada de este trabajo fue presentada en las XVIII Jornadas
de Investigacion del Instituto de Historia del Arte Argentino y Latinoamericano “Luis
Ordaz”, abril de 2017 (comunicacion oral).
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