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1. Thomas Eakins nacio en Filadelfia el 25 de julio de 1844. Fue el
primogénito entre cinco hermanos. Su padre Benjamin (lamadre
Carolina) repartio los nombres y apellidos de ambos entre todos:
ados hijos, como segundo nombre, le pusieron Cowperthwaite
(el apellido materno letocd a Thomas y Margaret) mientras que
los otros tres (Francis, Benjamin que murio pronto después de
nacery Carolina) recibieron como segundo nombre Eakins, el
apellido paterno. Asilo dejaron escrito, 0 quizas sentenciado, en
laBiblia que lafamilia utilizaba pararezar. EI 11 de Julio de 1857
el patriarca Benjamin Eakins comprd unaresidenciaenlo que
entonces era Washington Court en Filadelfia que se transformo
coneltiempoen 1729 Mount Vernon Street. Estaresidencia
serd el centro de lavida de todos los hermanos Eakins Eakins
y Cowperthwaite Eakins y del arte de Thomas; alli se decidid el
destinotragico de Carolina Cowperthwaite, sumadre, y también
el de su sobrina, Ella Crowell Eakins. En el piso superior, conver-
tido en estudio.
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Thomas Cowperthwaite Eakins pintd y resguardé casi
todasugranobraincluyendo los varios retratos familiares
que nuncaabandonaron su estudio. Thomas Eakins es
considerado el mas destacado pintor que produjo el siglo
XIXnorteamericano (murid el 25 de junio de 1916);" tam-
bién, quizas, es el ultimo pintor con entrenamiento aca-
démico, con obra “realista”, en untiempo en que los mas
importantes artistas, incluyendo norteamericanos, ya
exploraban otros lenguajes pictoricos. Eakins fue un
pintor de ambientaciones sombrias; de creaciones ana-
tomicas extrafiamente androginas; un pintor de técnica
pictorica equivocamente descritacomo “realista” y cuya
obratuvolaimpronta de untrabajo fotografico intenso,
original einquietante. 2

Lasensibilidad modernalargo tiempo harelegado la
obrade los pintores académicos, como decia Octavio
Paz, ala “eternidad refrigerada del museo”.® De aquellos
grandes y poderosos arbitros del arte en Occidente, maes-
tros delas academias de las “Bellas Artes”; de los mas
famosos (cotizados con enormes comisiones privadas
y publicas hastafinales del siglo XIX) que reinaban'y dis-
pensaban su juicio desde laAcadémie des Beux-Arts
en Paris (creadaen 1795) ninguno sobrevivio al siglo
XX, salvo como ejemplo de un arte que envejecio.* Pero
fue precisamente alli, ala Ecole des Beaux- Arts de Paris
buscando latutela de uno de sus grandes y poderosos
dinosaurios, Jean-Léon Gérome (1824-1904), adonde
Benjamin Eakins envio a su hijo Thomas en 1866 para
perfeccionarse en el dibujoy la pintura. Eakins ya habia
estado fugazmente inscrito enla Academia de Bellas Artes
de Filadelfia (entre 1862-63), donde realiz6 estudios de
dibujo anatémico; perola Academia de Filadelfia apenas
seiniciabaemulando alaEcole parisinay contd con pocos
maestros.> Cuando Eakins se dirigio a Francia, o mas bien
alaFcole de Beaux Arts parisina, buscando el aval y el
entrenamiento de sus poderosos maestros, la autoridad
y autoritaria estética de esa anquilosada institucion ya
estabaterminalmente puesta en entredicho. Eakins no se
percato (o no dejo constanciade ello), sinembargo, dela
perturbadoraconmocion artistica que la obra de Gustave
Courbet (1819-1877) y Edouard Manet (1832-1883) pro-
vocaron en Paris, desde salones alternativos, en el afo
que élfue aceptado en el atelier de Jean-Le6n Gérome el
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© Thomas Eakins, Study of Seated Woman Wearing a Mask (Estudio de muijer
sentadaconmascara), 1863-66.

29 deoctubre de 1866. Paraentonces, el arte y la esté-
tica setransformaban en los méargenes delaEcole y de
los ateliers de sus poderosos maestros.8 Eakins parecio,
detodos modos, siempre inmune a cualquier influencia,
incluyendo lade Gérome. Su obra, incluso para sutiempo,
tuvola cualidad de unatradicion pictérica de cien anos
atras. Quizas influyo en ello sutemprana aptitud y maes-
tria parael dibujo.” O quizas el hecho que la decision de
dedicarse ala pintura fue mas bien de su padre Benjamin.®
Benjamin Eakins se habiaforjado una carrera propiay
destacada como caligrafo, y dela caligrafiay de su padre
Thomas recibirialamayory decisiva influenciaartistica.
EIMetde Nueva York alberga el retrato que Thomas Eakins
hizode élen 1882y al cualle puso portitulo The Writing
Master® (Benjaminmuri6 alos 83 anos en 1899). Setrata
deunaobracargadade honday pausadareverencia,
porelpadrey por su arte. Eakins muestra a Benjamin
absortoy enunapose corporal que solo un gran caligrafo
adquiere: sus manos se mueven sueltasy libres mien-
tras dos dedos sostienen suavemente unaplumaconla
que compone floreadas letras.™ Los dos cuadros enlos
cuales Eakins representa a su padre (aunque su parecido
serepetiraenvarias obras) estanfirmados enlatinconla
siguiente inscripcion: Benjamin Eakins filius pinxit (el hijo



de Benjamin Eakins pint6 esto). Deltiempo justo anterior
alos cuatro afos que Eakins pasé entrenandose en el ate-
lier de Gérome en Paris (volvi6 a Filadelfiaen 1870y nunca
mas regreso a Europa) bastaria admirar el dibujo en car-
boncillo Study of Seated Nude Woman Wearing a Mask, '
paradarse cuenta que el habiltrazo caligrafico guio desde
uninicio suarte ytambiénlo poco que sumo a esa habi-
lidad el entrenamiento en el atelier del poderoso Gérome.
Elpadrey suarte de caligrafo seranlainfluencia duradera
ensuobra.

Elsigloxx'2fulmind con el descrédito todos los pre-
ceptos estéticos y el riguroso entrenamiento técnico de
las tradiciones pictoricas que habian perdurado -y se
habian perpetuado en las Academias de Bellas Artes— en
Occidente desde el Renacimiento. El formalismo acar-
tonado, el riguroso ajuste de tonos, colores y lineas que
las ensefianzas académicas exigian al pintorenlarea-
lizacion de una pintura “realista”, asi como la autori-
taria supresion de cualquier desvio enlarepresentacion
formal y tradicional de lafiguray el paisaje, produjo cre-
cientemente obra opaca, sin expresion niimaginacion.
Lamayoria de los alumnos de laEcole en los tiempos de
Eakins se agotaron en el perfeccionamiento de latéc-
nicapictorica abortando la exploracion de un lenguaje
artistico personal. Fueron, seguramente, muchos fac-
toreslo que llevaronaunarupturafinal conla estética que
impuso al arte las academias que emulaban las ense-
fianzas de la Ecole pero, quizés, la primeray profunda
fisura devino porla manera autoritaria como los consa-
grados maestros decidian sobre el valor, 0 no, de unaobra
enlos salones oficiales. Lavaloracion de una obrano
tiene un principio de autoridad estética (amodo de ancla
fuerade laobra misma, ningan punto de Arquimedes,
comodice G. Steiner) desde el cual se verifica o descali-
fica su valor estético. El consenso estético que da valor
aunaobraesdeporsimuy elusivo pero pareciera que
soloeltiempo, es decir, lapresenciade laobraatravés del
tiempo, conversando con otras obras, puede consagrarle
importanciaimperecedera. Lailusion del artista que su
obraletrascienda, quizas, no solo apuntaria entonces a
ciertavanidad por exhibir sus habilidades (o, como dice
Cormac McCarthy, puede satisfacer solo “man’s vanity
(that) may well approach the infinite capacity” ®), sino
que todaobrade arte, al margen de su autor, reclama
tiempo, quizas siglos, paraque el color, volumen, luz, su

“habitacion del espacio” estético, se consagre intemporal
y forme parte de lo que instruye y construye el canon
estético occidental. Steiner, poreso, cree que el arte es
unasuerte de enunciaciony significacion mas alla de si
misma, que invoca e instruye otras enunciaciones y sig-
nificaciones: entrafia, dice él, una ética.™ Sinembargo,
los maestros de la Academia parisina, hastafinales del
siglo XIx, fueron los arbitros absolutos de la estética en
Occidente. Ningtn artista que pretendia obteneralguna
comision o vivir de laventa de sus obras podia darse el
lujo de no contar con su promocion. August Rodin (1840-
1917) solicitd tres veces entradaala Ecole y tres veces
fuerechazado.™

Quizas otrafisura provino de labusquedatécnica de
“realismo” que lainstruccion académicavaloré suprema.
Lahabilidad del artista (no sé qué otra palabra describe
mejor eso que es unasuerte de danza sincopada entre la
actividad de lamanoy lamente) muestra sus resultados
gjercitandola obsesivamente hasta alcanzar, aveces no, el
virtuosismo. En el medioevo europeo el oficio de aprendiz
de artista se decidiaenlos talleres de pintura de maestros
consagrados con comisiones 0 mecenasy Se seleccio-
nabao descartabaaaquellos aprendices cuyas habili-
dades especiales 0 maestrianaturales y tempranas enlas
técnicas artisticas no maduraron en unlenguaje estético
propio. En sociedades no occidentales enlas cuales las
tradiciones artisticas son colectivas —se manifiestanen
danza, masica o arte “manual-destacanigual aquellos
individuos con habilidades naturales y sobresalientes.
Pero enlainmensa mayoria de las culturas artisticas,
las personas que muestran habilidades sobresalientes
ytempranas para el arte, cuando esas habilidades no
setraducen enlenguajes propios, esos “artistas” des-
aparecen de la historia del arte. El quehacer artistico es
unacto, como explica Steiner, de supremallibertad, de
extrema gratuidad o in-atil; y ademas el compromiso y
larigurosidad que su oficio reclamani siquiera garantizala
creacionartistica, menos la consagracion artistica de su
autor. Los artistas seran, poreso mismo, yalolargodela
historia del arte, pocos y contados.

Hay que considerartambiénelusoy abusoquela
fotografia significd enla creacion de la pintura académica
y “realista” del siglo XIx. Larelacion entre fotografia y pin-
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turaes muy antiguay anterioralaaparicion de lacamara
fotograficay los daguerrotipos del siglo XIX;'® pero los pin-
tores maestros de la Academia parisina, especialmente
Jean-Leon Géromey LéonBonnat (1883-1922) en cuyos
ateliers se entreno Eakins entre 1866y 1870, recurrieron
repetidamente alas imagenes fotograficas no solo para
lacreacion de sus propias obras sino como parte inte-
graldelaensenanzaen susateliers.'” Altaller de Bonnat,
Eakins se dirigio para entrenarse en el retrato. Esoimplico
unaperseverante observacion del modelo (Bonnat exigio,
aveces, mas de ochenta sentadas al modelo) y adicio-
nalmente muchas fotografias porque lo Unico que exigia
Bonanta sus alumnos era un “estricto realismo”. Es
decir, que el lienzo pintado tuviera el “realismo” cap-
tado enlaimagen fotografica del modelo. Bonnat era,
por otro lado, paraddjicamente laxo en ensefiar “como”
selograbaese “realismo”. “Siunole interroga simple-
mente como llevara cabo algo, (Bonnat) no dice nada.
Simplemente contesta que lo hagamos como mejor nos
parece...nuncaencuentraerrores excepto enlaobra
final...es demasiado joven... notiene método”, explico
Eakins enunacartaasu padre.’ Gérome, sinembargo,
fue mas metddico, estricto y didacticoy exigio a Eakins
lamisma “realidad”, pero “pintada”, que las fotografias
capturaban del objeto o modelo: le obligo primero atra-
bajar s6lo entonos fuertes, claroscuros evidentes y no
le permitié avanzar alos medios tonos hasta que estuvo
convencido que Eakins alcanzaba el “realismo” dela
imagen fotografica. La coloracion se la exigia con la cua-
lidad que adquieren las piedras pulidas y cuando graduo
aEakins elrecurso del color fue solo para agregar dimen-
sionalidad y volumen a sus ejercicios pictoricos; pero la
observacioncercanay el “naturalismo” anatomico, refe-
renciado por modelos envivo o por fotografias, eran el
rasero con el cual Gérome juzgaba el avance de todas las
obras de sus alumnos. Gérome oblig6 a Eakins, ademas,
arealizar moldes escultéricos, maquetas en cera, de sus
gjercicios pictoricos conelfin que obtuvieramaestria en
otorgarvolumeny apariencia de tri-dimensionalidad a
las figurasy paisajes. Era paradojico, ademas, que por
todasuinsistenciaen el “naturalismo” fotograficoy enel
“realismo anatomico”, Gérome promovio entre todos su
alumnosy no solo con Eakins (quizas porque su propia
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obrapremiada erade esatematica) que pintaran cua-
dros conescenasidilicas de unaimaginada Antigiiedad.
Lacorrespondencia de Eakins muestra unareverencia
formal peroininterrumpida porlas ensefianzas pictoricas
de Gérome, aunque también describié como le resultd
imposible complacerlo. Es mas, Eakins nuncalogro rea-
lizar obras que sus maestros consideraron para exhi-
bicionenlos salonesynuncapasodlos examenes dela
Ecole durante sus cuatro afos de entrenamiento pictérico
enelatelier de Gérome.

Elartista que no exploralarelacion de lafotografia con
la pintura compone imagenes estériles. El resultado es
unaobramimética que precipita cuestionamientos sobre
originalidady autenticidad;'® y es obraenla cual todos los
elementos pintados adquieren el mismo peso. Es decir, la
obraterminadaresultahomogénea, carece de acentua-
ciones, nada destaca porque es mas bien una “fotografia
pintada” que congela uninstante. Obras sin pausas, sin
insinuaciones, aunque con maestria en eltrazo, como
promoviala Academia parisinaen el entrenamiento de
Eakins, se agotaron ante la primera mirada del siglo XX.
Quizas también porque la fotografia que empezo siendo
solounaherramientaenlacreacion setorno enlaase-
sinade su creatividad. Como en el cuadro premiado por
laAcademié de Beaux Artes en 1846, “Pelea de Gallos”,
de Jean-Leon Gérome.

2. Sisolo se enlistan las tematicas que Eakins abordo
ensu pinturaunavez que seinstalo para siempre enla
casapaterna, en Filadelfia, después de 1870, cualquiera,
antes de abrirlos 0jos, bosteza: atletas y escenas depor-
tivas; retratos de mujeres y hombres eninteriores y obra
histdrica que realizo por comisiones; asi como un auto
retrato—dos veces retocado—casial final de su vida. Pero
laobra de Eakins deslumbra con extrana belleza. Es una
obrainquietante, solo en aparienciainocua, quizas debido
aque Eakins, un pintortécnicamente muy conservador,
rinde su obraen un lenguaje pictorico academicista, solo
en apariencia “realista”, que pareciera extemporaneo
incluso para sutiempo.

Laprimera obra que Eakins emprende después de su
regreso de Europa abandono (exactamente como lo hizo
G. Courbetantes) las escenas idealizadas de las com-
posiciones tradicionales del “buen gusto” burgués o de
las clases adineradas que el arte académico promovio.



Eakins siempre expreso rechazo, resentimiento y hasta
desprecio porlas clases sociales altas de Filadelfiay
busco pintartematicas que mas bien retrataran el entorno
americano medio, de clases sociales subalternas, intro-
duciendo en sus cuadros elementos que especificamente
aludieranaello. La obra que retrat6 a su entorno fami-
liar es intimista, oscuramente inquietante y permanecio,
casitoda, alolargo de suvida, ensucasay estudio. Esta
obraes quizas lamas autobiograficay mas complejade
todasu carrera. Por ejemplo, Eakins retratd en 1876 a su
sobrina Ella Crowell cuando Ellatenia menos de un ano:
el cuadrolamuestraenel sueloy manipulando juguetes
conletras. Elentorno es oscuro; alanifiano se le dis-
tingue el sexo y especificamente Eakins la pinta desde-
nando juguetes y practicando —imposible por su edad-
unasuerte de escritura con bloques de madera con letras.
Detras de Ella, Eakins pinta un claustrofobico jardin en
verdes oscuros. Ellafue hija de suhermanaFrancésy de
suamigo de lainfancia William Crowell; hermano a su
vez de su prometida Kathryn.?® Todas estas relaciones
exhiben la extrema endogamia filial, que se repite con
otras hermanas, amigos y familiares en el circulo intimo
de Eakins enla casa paterna de Mount Vernon Street. Ella
fueaviviraesacasacuando Eakinstenia46 anosy alpoco
tiempo exhibio severostrastornos mentales que las partes
médicas diagnosticaron como bipolares. Intentd también
matar a Eakins. Alos 26 afios Ella se suicid6: quedaron
sus testimonios, de sus hermanos y padres, que Eakins
abuso sexualmente de ella. El suicidio de Ellano fue, sin
embargo, el tinico atribuido a unarelacioninsana que
varias mujeres y hombres, incluyendo su esposay su her-
mana Margaret, mantuvieron con Eakins. Todas esas per-
sonas del circulo intimo de Eakins fueronlos temas dela
mayor obra que produjo Eakins; todos fueron retratados
al 6leo o fotografiados al desnudo por él1.2!

Almismo tiempo que Eakins emprendio estos retratos
familiares y de amigos inicio una serie que se ambientd en
exteriores. Estos son cuadros hermosos yfascinantesyla
criticaconsidera uno de ellos —The Champion Single Scull
de 1871—entre las obras maestras de Eakins. Pero tam-
bién son cuadros dificiles de apreciar porque en medio de
tanta apariencia de realismoy normalidad se muestrauna
ambientacion pictorica que resulta extrana.

Filadelfia, su ciudad, se construyd sobre una cuadri-
culaestrictay entre dos rios: el Schuylkilly el Delaware.

© Thomas Eakins, The Writing Master (Elmaestro caligrafo), 1882.

Entiempos de Eakins eralamas antiguay mas impor-
tanteenlos EEUU.2? Entre 1871y 74 Eakins pintd 5 cua-
dros escenificando carreras de remosy veleros en esos
rios.2® Pararealizar esta obra Eakins trazo bocetos pre-
cisos, dibujos matematicos minuciosos previos que
determinaron la perspectiva (el ojo casiaras del agua
enalgunos de ellos) de las escenas sobre los rios que
trasmitieron el esfuerzo, o los vientos, o la quietud de las
figurasy el paisaje. Estos cuadros noimprovisan niuna
sombraperono son “reales”. Eakins decidio cadafigura
aparte: el puente, elangulo delos arboles, laluz que deter-
mina el momento exacto del dia; todo escenificado, sobre-
puestoy acomodado, mas bien coreografiado sobre el
lienzo. Las escenas que Eakins pint6 de los remeros en
elriofueronnovedosas en sutiempoy como composi-
ciones pictaricas exhiben una engafnosa apariencia de
fidelidad alo real; pero sobre todo resultan enganosa-
mente sencillas como pinturas; cuando enrealidad hubo
meses de unlaborioso trabajo para definirla perspec-
tivaasicomo observaciones directas, bocetos y dibujos
previos. Enalgunos delos cuadros (como serd su cos-
tumbre con casitodos sus cuadros) Eakins seintrodujoen
laescenaal estilo de unvoyeur. Eakins decidié también una
ambientaciony unavestimenta enteramente improbable
paralos remeros asi como una geografia de tierra, man-
glaresy agua, trazados con maestria pausada y habilidad,
que parecen calcados de una observacion directa pero que
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sonmas bien construcciones pictdricas que Eakins aco-
modd, incluso forzadamente, en el paisaje. Los remeros en
el rio Schuylkill resultaron cuadros de hondas soledades.
Pesael color sucio delrio que arrastra corrientes detierra
ylodoy pesael desmedido espacio—quelacriticaensu
tiempo juzgd como error enlacomposicion—de un cielo
azulado, casi sin modulaciones cromaticas, pero pin-
tado conunagruesacapade dleo, que afronta al ojo como
siese cielofueralacomposicion central. Eakins pinto
estos cuadros mientras cuidaba, diay noche, con senti-
mientos ambivalentes, a sumadre Carolina, hundidaen
unadepresion psicoticaagudaquelallevo alamuerte por
inanicion (la parte médicarindio el diagnostico de muerte
por “mania”) el 4 de juniode 1872 alos 52 anos.

En 1875 Eakins pintd The Gross Clinic, un cuadro engran
formato que horrorizd a sus contemporaneos porque por
toda su prestancia majestuosa es un cuadro simplemente
inquietante: se trata de una escenificacion sombria del
doctor Samuel Gross enunaleccion de medicina durante
un procedimiento quirdrgico.?* Es muy dificil recurriraun
temay aunatradicionenlaque Rembrandt (1606-1669)
pareciera que largo tiempo habia agotado las técnicas
delclaro-oscuroy el dibujo paraambientar con drama-
tismo unaleccion de anatomia. Pero Eakins, que habia
asistido en 1864 al Jefferson Medical College para prac-
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ticar diseccionesy estudios anatomicos, le dio un giro
dramatico a sucomposicion: coloco el gliteo y el muslo
sangrante del paciente en el centro de la perspectivade la
composicion. Aldoctor Gross leting las manos de sangre
y dejo casialaadivinanzalaanatomiay el género del
paciente. Eakins monto asi otra escenografia coreogra-
fiada, con 29 personajes entotal, todos en movimiento
alrededor de lamesa quirtirgica, que solo en apariencia
es “real”. Quizas pensando en Velazquez, se pint6 tam-
biénasimismo, conun cuadernoy lapiz enlamano, incli-
nado hacia adelante, oscuroy desde la oscuridad, atento
atodalaescenacomo unvoyeur. Es unaescena histrio-
nica, teatral: ninguno de los personajes centrales, salvo el
doctor Gross, le quitalamirada al cuerpo intervenido. Los
personajes de Rembrandten sus lecciones de anatomia?
tienenlamiradaen otro lugary no se dirigen directamente
al cuerpo que estudian, “no sea que sientan fascina-
cionporlo que hacen” supuso W.G. Sebald; pero Eakins
quiere atodos sus personajes comprometidos, absortos
otrastornados; los quiere fascinados conla diseccion del
cuerpo. The Gross Clinic es una obra que incomoda pero
hechizalamiraday que hasido analizada desde todos
los angulos psicoldgicos. En 1889 Eakins volvid sobre
el mismo tema; estavez “The Agnew Clinic” eslacrea-
cionpictdrica de unaintervencion quirdrgica por cancer
de mamadel doctor D. Hayes Agnew. Eakins se vuelve
aincluircomo unvoyeur en el anfiteatro; 31 personajes
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figuranenlaescena; cada uno es unretrato preciso de
conocidos, alumnos o asistentes médicos enlaclinica.
Lellevotres meses febriles terminarlaobra, tiempoenel
cual Eakins incluso durmi6 en el suelo frente al cuadro.
The Agnew Clinic, aunque considerado artisticamente
inferioraThe Gross Clinic, tambiénincomoday fascinaa
lamirada: el doctor Hayes se encuentra exageradamente
alumbrado en un extremo del cuadro, en unamano un bis-
turiylaotraenformade copa, como enespera de recibir
lamama amputada. La obsesion que Eakins demostrd
alolargo de suvidaporel desnudo; ladiseccion ana-
tomica; repetidamente denudandose y desnudando a
alumnosy modelos, asi como los sentimientos agresivos
y de hostilidad hacia sumadre perturbada contribuyeron
asusexualidad misogina (androginay quizas impotente
también) que en estos cuadros magistrales él explorasin
ocultamientos. Basta mirar estas dos obras, sin conocer
unsolo dato biografico, para darse cuenta que Eakins (en
toda su obrapara serjustos) se explora s6lo a simismo.
Estamos ante un pintor profunday mentalmente pertur-
bado cuya obra es algo asi como una demostracion de su
inagotablemente, creativay enfermavanidad.?°

Cuando Eakins decidio recurrir alafotografia (igual
que G. Courbetantes) como medio para pintar, cred una
extensa obrafotografica que no siempre tuvo unarela-
ciondirectaniconlas clases de pintura que impartia ni
conlos cuadros que pintd. Su obra fotografica (que él

insistio subordinada a su oficio de pintor y maestro de
pintura) sera casi en su totalidad de desnudos, en inte-
rioresy exteriores, de sus alumnos, alumnas y modelos
(incluyéndose a élmismoy a su esposa Susan). Pero
también de nifios y ninas. En sus clases, primero enel
Pennsylvania Academy of Fine Arts y después en el Arts
Students League, Eakins paulatinamente concentro el
curriculo en el estudio anatémico: mas de 60 horas a
la semana se dedicaba exclusivamente atrabajar con
unamodelo desnuda (casi siempre unalumno o alumna
del salon). Ninguna otra escuela de arte, en el mundo,
tenia esta concentracion en el estudio de laanatomia que
Eakins exigio a sus alumnos. En clase no solo se des-
nudo él mismo sino exigio a sus alumnos que posaran
desnudosyen 1883 inicio lo que se llamaria The Naked
Serigs: latarea consistio en que cadajueves, enel salon
de clases, todos debian asumir siete poses desnudas
parafotografiarse mutuamente.

En el ano 1889, a los 36 anos de edad, Eakins
adquirio su primera camara. La fotografia no sustituyo,
sinembargo, los dibujos matematicos de perspectiva;
los cuadernos de apuntes y bocetos preliminares nilas
observaciones directas, por ejemplo de modelos envivo,
ensutaller.®® Lacamaraseincorpord mas biencomoun
instrumento adicional paralaelaboracion de sus cuadros.
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© Thomas Eakins, Swimming (fotografia), 1884-85.

Investigaciones con luzinfrarroja muestran que Eakins
utilizo lacdmara de muchas maneras: pararealizar pers-
pectivas lineales sinlos calculos o los aparatos ideados
y derivadosde A. Diirer (1471-1528); proyecto sombras
para definir claroscuros como antes J. Van Eyck (1390-
1441)y otros pintores utilizaron espejos concavos o epi-
diascopios; utilizo fotos proyectadas pararealizar fores-
hortenings (escorzos) como G. van Honthorst (1590-
1656) o H. Holbein (1497-1543) y para cuadrar figura-
cionesyambientaciones de muchos elementos y detalles
como lo hizo Caravaggio (1571-1675). Eakins también
traz6 completas las proyecciones defigurasy eso le per-
mitio quitarlas o colocarlas alejadas o acercadas, pin-
tarlas fueradefoco, recurrirainquietantes y diversas pro-
porciones, comolo habiahecho J. Vermeer (1390-1441)
conunacamaraobscurasiglos antes. Elrecurso de la
camaraparapintar cuadros —tema que Eakins prefirio no
discutiren publico—no significé que se le facilitarala ela-
boracion de una obra; ni siquieraimplicé una disminucion
deltiempo paraterminarun cuadro. Todo lo contrario.
Mientras otros pintores contemporaneos (John Sargent
Singer, porejemplo) podianiniciary terminaruna obra
enunatarde o enunos dias, Eakins necesitd cien veces
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mas tiempo para concluiruna obra: varios meses de tra-
bajo le dedic6 sdlo a definirlaespumasobre elaguaenel
rio de uno de los cuadros de remeros en el Schuylkill.3' El
recurso fotografico enla pintura, desde elmomento en
que los grandes maestros del Renacimiento recurrieron
alacamaraliciday obscura, exigio una habilidad excep-
cional parael dibujoylargostiempos de concentraciony
adiestramiento en el trazado. Lafigura proyectada, el tra-
zado logrado, ademas, no garantiza que la obrafinal sea
sino una copia muerta de unaimagen fotografica conge-
lada. Sialgo muestralaobrade Eakins es quelacamara
fotografica solo complic6 atin mas sus complicadas téc-
nicas pictoricas enlarealizacion de su obra. Basadas en
fotografias Eakins realizd entre 1881y 1885 dos obras
maestras: “Shad Fishing at Glouscester onthe Delaware
River” de 1881y “Swimming” de 1883-1885.Ycred a
suvezungranacervo fotografico, mas bien un extrano
acervo fotografico (en el cual participaron todos los de
sucirculointimoincluyendo familiares y alumnos) que
es dificil de clasificary evaluar porque no se parece a nin-
gunaobrafotograficarealizada por otros artistas (inclu-
yendo Courbet) en el siglo XIX.

3.Enlaoscuridady desarreglo de su estudio, Eakins
guardo el grueso de su obra pictorica y fotografica.



© Thomas Eakins, Swimming (cuadro), 1884-85.

Algunos de los retratos comisionados fueron destruidos
por sus duefios (casi unanimemente, con excepcion de
Walt Whitman, los que posaron para él se horrorizaron
conelretrato que él realizo de sus cuerpos y rostros). En
algunos casos Eakins prefirio exhibirlos cuadros séloen
sucasa (porejemplo, “Elizabeth atthe Piano” de 1875) y
(mientras amonton6 obra maestra sin ningan cuidado en
suestudioy otras partes de lacasa) coloco alaentradael
quelacritica (acertadamente) describe como el inico mal
cuadro que pinto: “La Crucifixion” de 1880. Cuando Eakins
murio en 1916, su viuda Susan Hannah MacDowell, y la
amiga que vivia con ellos, Addie Williams, heredarontodo.
Paraentonces Eakins ya habia destruido alguna corres-
pondencia, documentos y fotografias. Susan, cuidando
delareputacion de sumarido, sobre todo porlos escan-
dalos que marcaron su vida profesional, destruy6 tam-
bién algunaparte de la correspondenciay quizas parte de
laobrafotografica. Cuando Susan murié en 1938, alos
87 anos de edad, 22 afos después de Eakins, suhermana
Elizabeth Kentony Addie Williams heredaronla obraque
Susannovendi6 oregald ainstituciones. Las dos benefi-
ciarias, como lo cuenta Henry Adams, se pelearon acre-
mente porlos muebles y otros objetos, pero ninguna quiso
sabernadade laobrade Eakins. Algunos cuadros fueron
vendidos a galeristas, pero el grueso de las pertenencias

de Eakins, incluyendo camaras, cuadernos de apuntes,
bocetos y fotos, quedd arrumbado en la casa abando-
nada. Un alumno de Eakins y amigo de Addie y Susan,
Charles Bregler, se dio alatarea de rescatarindiscrimi-
nadamentetodo lo que encontrd en el estudio revuelto de
Eakins. Con eltiempo Breglervendid algunas cosas—unas
cartasy eltraje de cowboy de Eakins—,pero escondid todo
elrestoynuncadejo que nadie accedieraalos cuadrosnia
las fotos nialos documentos. Breglermuri¢ alos 93 afos
en 1958y suviudaMary Picozzi, durante 27 afos, asu vez,
mantuvo escondido el acervo que Breglerrescat6 de la
casayelestudio de Eakins. En 1976, veinte fotos de Eakins
(odesucirculo) aparecieron alaventaeincluian algunos
de los desnudos frontales que mas bien llamaron |a aten-
cion porescandalosos oincluso pornograficos. En 1980
otro paquete de fotografias atribuidas a Eakins fue des-
cubiertoenlacajafuerte de Edward Horner Gates, el que
fuerapresidente del Pennsylvania Academy of Arts: pre-
sumiblemente son las fotos confiscadas a Eakins cuando
fue expulsado delaAcademiaen 1886. Laviuda de Bregler
finalmente accedio, en 1984, avendertodo el acervo al
Pennsylvania Academy of Fine Arts que, en 1989, lodio a
conocer en un catdlogo comentado.
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Es necesario insistir: [as fotos de Eakins y su cir-
culono se parecenaninguna obrafotografica de ningun
artista del siglo XIX. La expresa exploracion fotografica
que Eakins promovio de una anatomia androgina asi
como de angulos que resaltaran los gliteos, mas bien
restay no anade erotismo a las fotos. Eakins insistio
también en poses deprimidas, incomodas y vergon-
zantes paralas mujeres. Existe enelacervo, ademas,
unagran cantidad de desnudos masculinos e inquie-
tantes desnudos frontales de nifios y nifas. Parafotos
que le servirian como escenografias y modelos de sus
cuadros, Eakins prefirid vestimenta roida y/o antigua
y expresamente provoco incomodidad y vergiienza en
sus modelos para capturarlos en ese momento des-
equilibrante emocionalmente. Las fotos con clara orien-
tacion homoerdtica son las mas directas; por ejemplo,
lafoto que Eakins tomo al amante de Walt Whitman, Bill
Ducket, a quien hizo posaracostado, desnudoy conun
sugerente objeto sexual enla mano. También |as fotos
que son escenografiasy soportes de unaobraal leo.
Peroelgrueso delaobrafotograficatiene unaimpronta
sexual ambigua, especialmente los desnudos mascu-
linos, afeminados, en poses que imitan esculturas cla-
sicas. Eakins fotografio a sus familiares, alumnosy
alumnas (en algunos casos desnudo conviolenciaa sus
modelos) y se desnudo para que ellos también le retra-
taran. Eakins acostumbraba pintar desnudo en su estudio
y deambulaba enfrente de sus hermanas y familiares, en
lacasa, desnudo o conpocaropa. Peroenlos salones
de laacademiadonde dio clases existen registros que
Eakins también se desnuda sin previo aviso, enfrente de
alumnosy alumnas, y poso paravarias fotos desnudo
frontalmente. Lafoto enlacual él sostiene enbrazos a
una alumna o modelo, ambos desnudos (la mujer lim-
pidaparecieraenvolverlo como unatoga), mientras él
mira desafiante ala camara, claramente quiso inco-
modar o provocar. Lo que es dificil definir es ¢exacta-
mente qué sentimientos o interpretacion nos pide Eakins
con estas poses y fotos? Otras imagenes buscan expre-
samente unaestética corporal androgina o ambiguaen
los desnudos: los hombres asumen poses femeninasy
las mujeres poses masculinas. La obrafotografica de
Eakinsy sucirculo, en su conjunto, pareciera divertirse
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mostrando el desnudo, pero esquivando cualquier atri-
bucion erttica o de género.

5. Eakins fue unhombre oscuroy perturbado que des-
perto unas pocas lealtades intensas y muchos rechazos
violentos. Fue también un pintor que realiz obraenun
lenguaje y técnicas, incluso para sutiempo, anticuadas.
Suobramaestra, de aparente realismo, mas bieninventd
loreal, y aunque muchos quisieron ser engafiados, no
todos pudieron asumir el retrato que esa obrareflejaba
de ély suentorno;y nadie supo decir exactamente qué
eralo que en suobraincomodaba. Quizas porque su obra
remite a esas melodias, como decia William Butler Keats,
que nadie oye; 0 mas bien, remiten amelodias que nadie
quiere oir.
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