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TERRA AUSTRALIS IN COGNI TA

La investigacion historico-artistica
en el Museo Nacional de Bellas Artes de Buenos Aires

José Emilio Burucria

La fundacion del Museo Nacional de Bellas Artes en 1895 formo parte de
un proyecto politico y cultural muy amplio en el que se inscriben otras
inauguraciones, como la del Museo Histérico de la Ciudad de Buenos Aires en
1889, convertido en coleccién nacional en 1891, y la transformacién en sendos
organismos “naci0na1es” del Archivo de Buenos Aires y de la Biblioteca
Pfiblica, creada por la junta revolucionaria ya en 1810. Los primeros anos de
crecimiento y consolidacion de todas esas instituciones federales estuvieron
invariablemente asociados a la direccion de algun individuo muy dinamico,

escritor, intelectual o artista, que conocia el estado de su disciplina y
descollaba cultivandola. Cada uno de ellos marco con su personalidad los

horizontes de ideas y programas dentro de los cuales habria de desarrollarse
la actividad futura de los repositorios y colecciones donde se pretendia
albergar la mayor parte del patrimonio cultural de la Republica, para
construir, a partir de sus materiales, la memoria colectiva de la joven

ProfesorAsociado de Historia Moderna, Facultad de Filosoia y Letras, Universidad
de Buenos Aires.
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comunidad social y politica de los argentinos. Asi, la existencia inicial del
Archivo estuvo muy ligada a la iigura de Juan José Biedma, la de la Biblioteca
al enorme Paul Groussac, la del Museo Histérico Nacional a Adolfo Carranza

y la de nuestro museo de arte al pintor y primer historiador del arte nacional,
Eduardo Schiaftino. Era éste no sélo un pintor bastante sutil, formado en
Paris durante los afios de las querellas entre los académicos y los impresionistas
y muy atento a aquellas polémicas de estilo, sino un critico sagaz, que habia
demostrado sus dotes para la literatura sobre las artes plasticas escribiendo
comentarios de exposiciones en la prensa portena y realizando un primer
esbozo de historia del arte argentino, un texto que se convertiria, al cabo de
varias décadas y merced a numerosas addenda y correcciones, en un libro
canonico de nuestra historiografia artistica

Estas habilidades de Schiaffino hicieron de él, al mismo tiempo, elprimer
investigador cientiiico que estudio las colecciones del Museo Nacional de
Bellas Artes, ayudado en esta tarea por el trabajo de seleccién y documenta
cion de las obras de su propiedad que ya habian realizado los propios
coleccionistas con cuyas donaciones y legados se formaba precisamente el
nucleo inicial del Museo. Las exhaustivas investigaciones que realiza en estos
dias y que ya ha comenzado a publicar Lucrecia Oliveira Cézar estan
demostrando la vasta cultura histérico-critica que poseyeron los primeros
amateurs importantes de nuestro pais, por ejemplo los Guerrico y sobre todo
Aristobulo del Valle, amigo de Schiaffmo y entusiasta colaborador suyo en la
organizacién del Museo. Sobre tales bases y hasta 191 1, el ano en el cual, tras
su colaboracién en el armado de la exposicién artistica del Centenario,
Schiafiino renuncio a su cargo oficial, el director del repositorio pudo realizar
las primeras atribuciones de obras sobre bases metodologicas actualizadas y
trazar al mismo tiempo las historias particulares de muchos objetos del
patrimonio publico. Si, por un lado, este ultimo aspecto de sus trabajos se volcé
en las dos versiones finales de su panorama historico del arte nacional, la
primera publicada por el diario La Nacién en 1910 y la segunda editada por
el autor en 1933, las investigaciones de Schiaffmo acerca de autorias y
procedencias se centraron mas que nada en el estudio de los dibujos de la
coleccion Bayley, que él mismo adquirié en Europa- en 1907, pero han
permanecido manuscritas, en borrador, sobre los margenes del catalogo de
venta del conjunto de dibujos atribuidos a grandes maestros (Ese ejemplar
anotado y un segundo sin inscripciones se conservan todavia en el Museo).

A decir verdad, la investigacién histérica y cientiiica parece haberse
eclipsado y no haber ocupado lugar alguno entre las actividades del Museo
hasta después de 1955. El golpe militar que derrocé a Peron designé a Jorge
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Romero Brest en la direccion del organismo, y éste, un original historiador y
critico de arte, miembro conspicuo de aquella generacién de intelectuales
argentinos que reorganizé la vida cultural y universitaria del pais entre las
dos crisis institucionales de 1955 y 1966, programé una politica de investiga
cién seria, apoyada en los estudios sistematicos de Juan Corradini, restaurador
en jefe del Museo, y en las busquedas histérico-estilisticas de Celia Alégret.
El trabajo cientiiico de estos dos colaboradores de Romero Brest y del director
siguiente, el arquitecto Samuel Oliver, permitié reclasiiicar, reatribuir y
catalogar las obras del patrimonio con criterios modernos. El Museo se coloco
de esta suerte a la par de sus equivalentes eu1·opeos y norteamericanos e
incluso pudo establecer un flujo de intercomunicacion cientifica con los
centros mundiales de la investigacion en historia del arte, merced a la

correspondencia tenaz que mantuvieron Alégret, Corradini y sus colegas
extranjeros. Dos exposiciones relevantes en los anos ’60, la de la pintura
barroca europea De El Greco cz Tiepolo (1964) y la del arte espanol De los
primitivos a Goya (1966), exhibieron de manera espectacular los resultados
de la nueva politica de investigacion en el Museo , la cual también hizo posible
una reorganizacion de las salas dedicadas a la pintura italiana entre el
Trecento y el Settecento y a las artes plasticas en Francia en los siglos XIX y
XX. No olvidemos, de paso, que entre 1955 y 1975 se produjeron las donaciones
tal vez mas importantes en toda la historia del Museo: la coleccién de Torcuato
Di Tella, rica en obras del Renacimiento y del Barroco italianos y del arte del

siglo XX, las colecciones de Antonio y Mercedes Santamarina, excepcionales
en pintura impresionista y en esculturas de Rodin (El legado de los Hirsch,
ingresado después de este periodo éureo de la investigacion, amplio sobre todo
el panorama de la pintura ilamenca y holandesa de los siglos XVI y XVII).

Si bien la dedicacion de Celia Alégret, continuada incluso después de su
viaje y establecimiento deiinitivo en Paris, fue un factor decisivo para el
conocimiento del corpus decimonénico, impresionista y post- impresionista
del Museo , comenzé a destacarse al mismo tiempo, desde Enes de los ’60, la
actividad de dos jovenes investigadoras: Marta Gil Sola (lamentablemente
fallecida al cabo de pocos afios) y Marta Dujovne, La primera organizé el
Gabinete de Estampas, tomando como base principal el lote de la coleccién
Bayley, y renovo todo el sistema de inventario, fichado y confeccién de legajos
de las obras en exposicion o en la reserva del Museo. Marta Dujovne, por su
parte, abordo los primeros capitulos de la catalogacién integral y razonada del
patrimonio, un trabajo que pudo realizar solo parcialmente pero que llevo a
cabo con una pulcritud y una minuciosidad desacostumbradas. Ambas Martas
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completaron el analisis de la obra pictorica de Candido Lopez y de los dibujos
preparatorios de los cuadros de ese artista sobre la Guerra del Paraguay;
Marta Dujovne hizo el estudio, el mas completo que existe hasta el presente,
de los enconchados sobre la Conquista de México, pintados y ensamblados por
Miguel Gonzales a iinales del siglo XVII. Ambas empresas dieron lugar a
insolitas y bellas exposiciones con sendos catalogos , cuya calidad y erudicion
no llegaron a repetirse ni siquiera en el caso de la gran exposicion de obras
francesas y argentinas del Museo, enviada al J apon en 1990, y sobre la cual
enseguida hablaremos.

Si bien entre 1978 y 1985 el Museo estuvo dirigido por dos profesores
universitarios, Adolfo Ribera y Guillermo Whitelow, investigadores prestigio
sos en sus campos respectivos de la historia del arte argentino del siglo XIX
y de la estética contemporanea, los avatares de la politica nacional habian
alejado a personas muy capaces de los equipos del Museo y no hubo tiempo de
reorganizar la investigacion sistematica para continuar el proyecto de cata
logacion encarado a fines de los ’60. Cuando, a partir del robo perpetrado en
la Navidad de 1980, la tragedia del Proceso se mostro con su faz mas brutal
de tortura y sospecha en el propio interior del Museo, apenas si la tarea de
Marta Nanni alcanzo a perfilarse como un renacimiento posible de la indaga
cion cientiiica, mas que nada en la muestra gigante consagrada a Antonio
Berni (Pero adviértase, de todos modos, que esta exposicion pudo verse solo
en 1984, en tiempos del gobierno constitucional del Dr. Alfonsin).

La admiriistracion radical, representada en el Museo por el director
Daniel Martinez, se ocupo de establecer una organizacion nueva de los
museos nacionales dando un lugar i.nédito al area de las investigaciones, la
cual paso a formar un departamento autonomo en los organigramas. En el
caso del Museo de Bellas Artes, el cargo de director de esa imidad se cubrio
por concurso y ello provoco que se abriera una época de interés renovado por
la investigacion. La muestra retrospectiva de Antonio Segui, en la que
trabajaron Maria Teresa Constantin, Patricia Giunta y Maria José Herrera,
bajo la supervision de Jorge Lopez Anaya, la exhibicion de obras principales
del arte francés y de la plastica argentina, enviada al J apon entre 1990 y 1991,
y la gran exposicion de la pintura espafiola del siglo XIX, preparada de cabo
a rabo por el Dr. José Cruz Valdovinos, catedratico de la Universidad
Complutense de Madrid (1991), fueron los programas que demandaron los
mayores esfuerzos. Celia Alégret colaboro para la segunda exposicion desde
Francia mientras que Ana Canakis, Ana Maria Rosso y las investigadoras ya
mencionadas de la muestra Segui coordinaban las busquedas de datos y la
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redaccion de comentarios en Buenos Aires; el resultado fue un muy decoroso
catalogo con informacién amplia y actualizada, pero que no exhibio lamenta
blemente la exactitud ni la erudicion de los catalogos sobre Candido Lopez y
sobre los enconchados de la Conquista, confeccionados a principios de los ’70.

Como quiera que sea, entre 1989 y 1991, volvié a percibirse la necesidad
de reiniciar la catalogacion general razonada y sistematica de todo el patrimo
nio del Museo y se presentaron tres proyectos en ese sentido. Quien esto
escribe incursiono entonces en la coleccién Bayley de dibujos y se apasiono con
la idea de iniciar investigaciones iconograticas con vistas a modiiicar la forma
de exhibicion en varias salas del Museo . La necesidad de contar con el famoso

y controve1·tido catélogo, que algmmos funcionarios y marchands llegaron a
confundir con el inventario "al dia" de la coleccién del Museo, fue claramente
percibida por los investigadores del Instituto de Teoria e Historia del Arte
"Julio Payro", dependiente de la F acultad de Filosofia y Letras, en la
Universidad de Buenos Aires. Desde su director, el profesor Héctor Schenone,
hasta sus miembros mas juniors captaron el interés que la cuestion tenia para
poner en conocimiento de los medios académicos de nuestro pais y del
extranjero las obras que posee el mayor museo de arte de la Republica, con sus
apasionantes problemas de atribucion, estilo e iconografia, en cuya elucidacion
podrian colaborar los scholars del mundo entero (El tema hasta puede tener
su miga para ciertos funcionarios del Estado, algo petrocéfalos en materia
cultural, porque la atribucion correcta de una obra de arte y la determinacion
de sus relaciones historicas inciden cada dia mas en la apreciacion de su valor
monetario; ergo catalogar es precisar en divisas el valor del patrimonio real
y comun del pueblo argentino. Pero quizas sea mucho pretender el que la
burocracia estatal de una republica que se desvanece para transformarse en
res privata comprenda los alcances de este negocio publico ). Claro esta, para
ello, la catalogacién minuciosa, lenta y pormenorizada de los materiales es
una conditio sine qua non. Por lo tanto, Schenone y sus colaboradores (el
arquitecto Angel Navarro, las historiadoras del arte Teresa Espantoso y
Cristina Serventi) decidieron acercarse al Museo y ofrecer los servicios del

Instituto Payré para llevar a buen puerto el trabajo. Merced a un subsidio que
solicitaron y obtuvieron de la Secretaria de Ciencia y Técnica de la Universi
dad de Buenos Aires, han podido adelantar en el examen de las pinturas
ilamencas y holandesas de los siglos XVI al XVIII y de las pinturas espafiolas
anteriores al Ochocientos. La accién del equipo del profesor Schenone parece
haber entusiasmado a las autoridades actuales del Museo que Enalmente
resolvieron, junto con la Asociacion de Amigos, hacer suyo el proyecto de
catélogo razonado de todo el patrimonio albergado alli.
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Es posible entonces que, en los préximos quince anos, las colecciones del

Museo Nacional de Bellas Artes dejen de ser la terra australis incognita cuya
riqueza muchos de nosotros barruntamos. Y hasta podria ocurrir que el
conocimiento de tantas mirabilia nos decida a convertirlo en el museo del siglo
XIX que esta ya mismo en condiciones de ser. Porque es dificil encontrar en
otras colecciones del mundo una seleccién mas completa de la pintura del
Ochocientos en sus diferentes vertientes europeas. gQué museo francés
dedicado al siglo XIX posee buenas obras del realismo y del verismo italianos

0 del historicismo y del pintoresquismo espafioles? Qué repositorio equivalen
te de Italia tiene piezas tan conspicuas del impresionismo francés 0 esculturas
de Rodin y de Bourdelle como las que nosotros conservamos? En qué museo
espanol hay pintura bancesa o italiana del Ottocento? Y no hablamos de bellos
ejemplares de la pintura alemana y centroeuropea de la segunda mitad del
siglo XIX, que se encuentran en nuestra reserva. No tengo dudas de que, si
una empresa como la descripta se cumpliera, los argentinos podriamos
interrogarnos mejor sobre la conilictiva modernidad en la que nacié nuestra
sociedad y de la que se han desprendido los logros, los anhelos, los suefios y
la frustracion de nuestras generaciones. Pues el arte es uno de los caminos
reales del autoconocimiento, del programa socrético por el que vivimos los
hombres de Occidente.

APENDICE 1; LA c0LEcc10N BAYLEY

La coleccién de marras es un corpus muy poco estudiado de dibujos de
maestros renacentistas y barrocos, que el squire John Bayley reunio en los
anos ’40 del siglo XIX, expurgando en los restos de las colecciones Walpole y
Reynolds en Londres 0 bien en las colecciones italianas que se malvendian en
aquella época de viajes de los dcmdys victorianos por la Italia romantica.
Rematado en Roma en 1907, Schiafiino compré el conjunto con fondos del
Estado argentino. Muy pronto, la adquisicion levanté criticas acerbas en
Buenos Aires. Se dijo que toda la coleccion era "ap6crifa", un absurdo que el
mismo Schiaftino se encargé de refutar en una carta al diario La Razén, nunca
publicada pero cuyo manuscrito ha sido hallado por Ana Maria Telesca en el
Archivo Schiafiino que hizo comprar Daniel Martinez, director del Museo
Nacional de Bellas Artes, en 1988. Quizas existio una relacion entre las
apelaciones que Malharro hacia por esos anos en su libro sobre la ensefianza
del dibujo y los argumentos esgrimidos por Schiafiino acerca de la importan
cia que tendria la coleccién Bayley para el enriquecimiento de la técnica y la
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practica del diseno entre los artistas argentinos. Lo cierto es que aquel
desgraciado asunto hubo de influir en la renuncia de Schiaffmo al cargo de
director del Museo, liecho que se produjo en 1911.

Buena parte del corpus Bayley esta formado por copias de modelos
clasicos de la época renacentista, realizadas a partir cle la segunda mitad del
siglo XVIII (segfin lo que revela el analisis de la mayoria de los papeles
utilizados y de las marcas de agua), sobre todo réplicas de artistas toscanos y
venecianos del Cinquecento. Por ejemplo, las piezas catalogadas bajo los
nfimeros 5113 y 655 son respectivamente una copia del Mercurio y las Tres
Gracias, primer cuadro de una serie que Tintoretto pinté para el Anticollegio
en el Palacio Ducal (1576), y una copia incompleta de la Ultima Cena que se
encuentra en la iglesia de San Polo, en Venecia (1568- 69). Entretanto, el
dibujo n. 651, atribuido por Bayley y Schiaffmo al Veronese bajo el titulo de
La Danza de la Magdalena, es una copia del Cdntico de Miriam, pintado por
Luca Giordano y que hoy se halla en el Alcazar de Toledo. La pieza n. 492 es
una copia de El rapto de Europa por el Veronese, cuyos contornos aparecen
picados para el estarcido o para el pasaje de la imagen a la ceramica. El dibujo
n. 173, originalmente adjudicado a Palma Giovane es, en cambio, una copia
y hasta probablemente un bello boceto para la Visi6n de San Jerénimo del
Parmigianino (1527, Londres, National Gallery).

Sin embargo, algunos ejemplares son francamente magnjiicos. El n.3,
una Apoteosis de la Virgen del Rosario, atribuida por Bayley y Schiaffino al
Veronese, podria ser un dibujo de Sebastiano Ricci, esbozo de una pala de altar
pensada para un ambiente dominico, en franca polémica con la orden
franciscana. Pues un retrato de la Virgen, sostenido por los angeles, es
adorado por Santa Catalina de Siena (la santa dominica que compite con San
Francisco exhibiendo sus estigmas), por Santo Domingo empunando el
Rosario sobre un trono de nubes, por las santas Lucia y Catalina de Alejandria,
y por el propio San Francisco, arrodillado ante Santo Domingo. O bien los
numeros 103, 712 y 713, una Sagrada Familia, una alegoria de la Caridad y
otra Sagrada Familia, que han sido acertadamente atribuidos a Luca
Cambiaso: se trata de dibujos salidos de la mano directa del artista, que
presentan la geometrizacién esperada en obras de quien llegé a ser llamado
un "precursor" lejano del cubismo. O, por fin, el espléndido dibujo n. 234, una
Virgen con el Nino cuya atribucién a Giulio Campi parece correcta y que
presenta en el reverso el texto parcial de una carta en la cual el artista
reprocha retoricamente a un amigo los excesivos elogios y alabanzas destina
dos a su persona.
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APENDICE II: UNA "CLAVE" GALILEANA PARA EL GEOMETRA EN EL
MUSEO NACIONAL DE BELLAS ARTES DE BUENOS AIRES

El cuadro El geémetra (inv. 8649), atribuido a Josef de Ribera, ingreso en
el Museo de Bellas Artes en 1978, donado por la sefiora Shaw de Critto quien
lo habia heredado de su abuelo Alejandro Shaw, célebre conoisseur y coleccio
nista argentino. Por lo que sabemos, el sefior Shaw compré el cuadro en el
castillo de Villandry-sur-Loire, alrededor de 1925 , pero no poseemos mas
datos acerca del origen de la pintura. En diciembre de 1973, el perito tasador
de la sucesién Shaw, Francisco Vicente Lameiro, modificé la atribucién y
asigno la tela a Luca Giordano, emparentandola con los “retratos de fil6sofos"
del Napolitano, pintados entre 1650 y 1653, cuyos ejemplares mas célebres se
encuentran hoy en los museos de Viena y Braunschweig. A la luz del nuevo
catalogo general de la obra de Ribera que Nicola Spinosa preparo para la casa
Rizzoli en 1978, parece recomendable volver a la atribucién primitiva. La
firmeza del dibujo y la nitidez del trazo que se advierten en los rasgos faciales
y en los pulgares con ufias largas y sucias de nuestro personaje remiten mas
bien a Ribera que al Fa presto.

La postura del sabio mendigo -de espaldas al contemplador, gira su
cabeza como para observarlo mientras sostiene en alto, con ambas manos, los
folios dibujados- recuerda inmediatamente la del F ilésofo frente al espejo
(Socrates?) que pertenecio ala coleccion de los condes Matarazzo de Licosa en
Napoles, vendida en parte el 17 de noviembre de 1972 en la casa Christie’s de
Londres. La serie de pensadores antiguos de esa coleccién fue aparentemente
copiada de su equivalente, autografa de Ribera, piutada para el duque de
Alcalé, culto y humanista virrey de Népoles, entre 1630 y 1632 . Las
dimensiones de las telas procedentes del corpus Matarazzo coinciden con las
de nuestro cuadro (121 x 93 cm), pero no lo hace tanto la calidad de la factura
que parece francamente superior en nuestra obra. La serie original, pertene
ciente al de Alcala, viajé a Espana y alli se le perdio el rastro, aunque es posible
que una parte de ella fuera el conjunto visto y descripto por Antonio Ponz y
por Cean Bermudez a iinales del siglo XVIII en el monasterio de E1Escoria1:

"[...] Euclides, Arquimedes, un ciego tentando la cabeza de una estatua,
Hisopo y Crisipo considerando la naturaleza del fuego [...]"

E1 Arquimedes es el cuadro homénimo actualmente en el Prado ; el
"ciego" es El Tacto, llamado Retrato del escultor ciego Gambazo , también en
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el Prado y, en cuanto al “Euclides” citado por Cean tal vez sea el que Hgura
como Esopo en el Prado (asi lo sugieren las inscripciones matematicas en las
hojas que exhibe el personaje) . Los dos filtimos tienen casi las mismas
dimensiones que los cuadros de la ex—serie Matarazzo y que nuestra pieza. Los
harapos del Esopo-Euclides, una suerte de patchwork, remedan los de nuestro
Geometro pero, en realidad, la obra mas cercana a ésta de Buenos Aires es el
F ildsofo con libro que adquirié Felipe V, fue expuesta en el Alcazar de Madrid
hasta el afro del incendio del palacio (1734), luego paso al Prado y hoy se
encuentra en el Museo Provincial de Zaragoza: factura, iluminacion, pose,
paneria y dimensiones de ambas obras son sugestivamente coincidentes.
Quizas las dos hayan pertenecido a la serie del duque de Alcala o bien sean
copias del taller de Ribera, muy préximas a los afios 1630-1632 de ejecucion
de los originales.

Pasemos ahora a intentar una identiiicacién aproximada del personaje
representado en nuestro lienzo. Concentrémonos en los dibujos esbozados
sobre la hoja que él examina. En la parte inferior, se ve un circulo del que
parten tres triangulos isésceles alargados, como si se tratase de las proyeccio
nes de sombras posibles para tres focos distintos que iluminan un cuerpo
esférico. Leonardo dibujé iiguras muy parecidas en los capitulos de su
Tratado de la pintura dedicados a la cuestién de las luces y las sombras
(Ashburnham I 21 b - 22 a; CodexAtlon,ticu.s, 187 II a) En el medio de la hoja,
un circulo mas grande, imagen de un cuerpo esférico, proyecta dos conos de
sombra bastante préximos entre si. En la zona opuesta del circulo, hay una
extrana iigura, un arco del que salen rayos y unos trazos regulares en el area
asi delimitada dentro del circulo grande.

Este esquema puede ser interpretado como la explicacién graiica del
método para medir la distancia Tierra-Luna, que Ptolomeo expuso en el libro
V del Almogesto y que, por la via de su antecesor Hiparco, se remonta hasta
Aristarco, autor del De los tamorios y distoncias del Sol y de lo Luna. El
procedimiento consistia en aprovechar un eclipse de Luna para med.ir el
ancho de la sombra de la Tierra a la distancia de la Luna; esa magnitud
permitia calcular la paralaje de la Luna y de alli deducir su distancia a la
Tierra. En nuestro dibujo, se veria a la Tierra proyectando dos conos
correspondientes a los dos momentos en los que la Luna entra y sale de la zona
de sombra de la Tierra, colocada en un mismo plano entre la Luna y el Sol
(aludido por el pequeio arco radiante y los trazos mediante los cuales se suele
representar las facciones de la "cara" del Sol, justo en las antipodas de las
sombras). Por lo tanto, nuestro Geometro seria mas bien un astrénomo y nos
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toca aventurar de cuél de los tres, Ptolomeo, Hiparco 0 Aristarco, se trataria.
Hiparco y sobre todo Ptolomeo fueron los teorizadores del sistema geocéntrico;
a pesar de que mas de tres siglos los separan, ambos compartieron el respeto
de los poderosos de sus tiempos, los monarcas helenisticos el primero, los
emperadores de Roma el segundo. Aristarco, en cambio, sostuvo la verdad del
sistema heliocéntrico, lo cual le valié una acusacion de impiedad del estoico
Cleantes por haber perturbado el reposo de Hestia, la inmovilidad de la
morada terrestre del fue go. Es sencillo plantear a partir de ello la hipotesis de
un Aristarco perseguido y transformado en un mendigo, en un hombre como
el que retrata nuestro cuadro, un sabio inspirado 0 un loco marginal a fuer de
incomprendido.

Desde el famoso trabajo de Pintard acerca del ljbertinaje en el Seicento,
enriquecido mas tarde por los aportes de Spini y los estudios de Haskell y
Salerno en el campo especiiico de la historia del arte, conocemos el papel que
desempené, en el pensamiento y en el arte del siglo XVII, la resurreccion de
los Elésofos “menores", de los magos y cientijicos de la Grecia clasica y
helenistica: Pitagoras, Democrito, Arquimedes, los estoicos, figuras a las que,
en nuestro siglo, Rodolfo Mondolfo involucraria bajo la denominacion de
pensadores "proletarios” de la Antiguedad . Esta corriente intelectual del
periodo barroco expresaba una actitud de inconformismo, de disentimiento
hacia la propia época, hacia los dogmas 0 la autoridad; era la manifestacion
de un anhelo de libertad de pensamiento y a ella nos parece razonable
adscribir la obra que estamos analizando amén de toda su espléndida
parentela. Este Aristarco presunto tendria un significado doblemente revul
sivo, si leemos en él ima alusién en clave al heliocentrismo y asociamos la
fecha probable de su ejecucion (c. 1632) con la salida a la luz del Didlogo
galileano sobre "l0s dos méximos sistemas del mundo" (1632).

Es posible que el cultisimo duque de Alcala fuera partidario del
copernicanismo. No olvidemos su prosapia asombrosa que 10 hacia bisnieto de
Hernén Cortés y descendiente de Perafan de Ribera, primer duque de Alcala,
muerto en 1571 siendo él también virrey de Napoles, quien se habia negado
a implantar el tribunal de la Inquisicién en los territorios italianos bajo su
mando, a pesar de las érdenes expresas de Felipe II. Por otra parte, la politica
profrancesa de Urbano VIII en el conilicto paneuropeo de la Guerra de los 30
Aios coadyuvaba a que un representante del poder espafiol tomase posicion
en apoyo de un sabio, Galileo, y de una "i`1l0sofia" que habian encolerizado al
papa.
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Volviendo al estudio de Salerno, ser filoespanol podia signilicar, en cierta
Italia del Seicento, adherir a un realismo "pauperista" 0 a una tendencia
mistico-quietista. El vestir "a la espaf1ola" era entonces la moda de los

disidentes. Quizas deberiamos de agregar que paradojicamente la simpatia
por Espana encubria, en Italia, opiniones a favor de la ciencia copernicana y
moderna. Recordemos a proposito los vinculos de Galileo con la monarquia
hispana: su participacion en el concurso de la Casa de Contratacion para
obtener un método practico de medicion de la longitud geografica; su entusias
mo, como académico linceo, por la publicacién del Thesaurus mexicarius,
compendio de la labor del doctor Hernandez en la Nueva Espana; su calculo
de las cargas para la estatua ecuestre de Felipe IV, fundida por Pietro Tacca,
que fue la primera realmente llevada a cabo de un caballo en el acto de brincar,
apoyado solo sobre las patas traseras (Digamos al pasar que, de este modo, el
proceso de Galileo se inscribiria también en el gran conflicto politico-religioso
de la Guerra de los 30 Anas, pero con un sesgo distinto al que propuso Pietro
Redondi en su Galileo herético . El juicio contra el sabio no habria sido una

concesion del papa al partido pro-espanol en la Curia sino mas bien un nuevo
instrumento en la lucha del pontiiice contra esa faccion).

Desde esta perspectiva, nuestro Geémetra deberia de ser llamado tal vez
Aristarco y habria sido una pieza emblematica del gran debate epistemologico
cultural del siglo XVII.

Nuestro Museo posee asimismo una tela claramente emparentada con el
Ribera. Nos referimos al Matemdtico (inv. 2858) que ingreso al Museo antes
de 1910 como obra de Ribera. En 1959, Juan Corradini lo atribuyo
acertadamente al periodo riberesco de Luca Giordano (c. 1650-1653) y,
posteriormente, Celia Alégret confirmé con antecedentes muy solidos esta
atribucion. Es indudable que la iconografia de la obra la inserta de lleno en la
corriente intelectual y artistica de que venimos tratando. Por los signos en el
infolio que el personaje exhibe, se ha pensado que él podria ser un astrologo
0 un cabalista hermético, transido por una alucinada inspiracion, fronteriza
de la locura.

Si al presunto Aristarco de Ribera y al Matemcitico del Fa Presto
sumamos otros cuadros vinculados al tema de la inspiracion, como el San,
Agustin meditando sobre el misterio de la Trinidad por Giuseppe Antonio
Petrini (inv. 2411) y el Franciscano por Zurbarén (inv. 8617), podemos
alirmar que el Museo Nacional de Bellas Artes en Buenos Aires posee
testimonios excepcionales de una linea cultural importantisima de la Europa
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de los siglos XVII y XVIII, que hoy pareceria renacer anunciando nuestro

ingreso en la rara temporum felicitate quibus ambitionum pauperi rerum et
sapientiae divites vivemus.
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