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La fundación de la Sociedad Estímulo de Bellas Artes en
1876 generó en Buenos Aires un clima de confrontación y
polémica en torno a la posibilidad de un arte plástico
nacional y moderno. Las bellas artes se discutieron en
relación con su importancia estratégica como elemento
transformador del destino de la nación.

Laura Malosetti Costa analiza la actividad artística
plástica en Buenos Aires durante las últimas décadas del
siglo XIX para situarla en el contexto más amplio de la
historia política, económica, social y cultural del país.
Identifica el surgimiento, el apogeo y la crisis de un
proyecto llevado adelante por un grupo de artistas —
Eduardo Sívori, Eduardo Schiaffino, Ángel Della Valle y
Ernesto de la Cárcova, entre otros—, y propone una
novedosa coherencia entre sus prácticas y las imágenes
que crearon en sus obras. Para eso, recorre la intensa
actividad crítica desplegada por sus protagonistas en la
prensa y las elecciones en la construcción de espacios de
exhibición y difusión de sus producciones, y las vincula con
sus decisiones estilísticas e iconográficas. Se detiene en
algunas obras en particular para indagar en detalle los
procesos creativos y la recepción por parte del público. Un



público vasto, no erudito, que fue en definitiva el que las
consagró como piezas fundamentales de la historia del arte
nacional.

A veinte años de su primera edición, Los primeros
modernos es una obra crucial e insoslayable para acercarse
a aquel período clave de la historia cultural argentina,
cuyas pinturas siguen siendo admiradas, valoradas y
resignificadas por el público y los artistas contemporáneos.
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Prólogo a la nueva edición

PRONTO SE CUMPLIRÁN veinte años de la primera publicación
de este libro, que resultó casi un milagro en medio de la
debacle desencadenada por la crisis de diciembre de 2001
en Argentina. Fue posible gracias al decidido apoyo del
entonces director de la editorial, Alejandro Katz. Todavía
recuerdo el tumultuoso día de su presentación en la Feria
del Libro, el 23 de abril de 2002, con renuncia (la cuarta en
poco más de tres meses) del ministro de Economía incluida.

Si bien se reimprimió varias veces, el libro está agotado
desde hace años. Aun así, se ha seguido leyendo, a menudo
fragmentariamente, en cursos de arte, de historia, y en
cátedras universitarias de diversas disciplinas. Hoy se
reedita en medio de otro escenario de crisis, esta vez
global, de incalculables alcances y destino incierto. Este
nuevo escenario invita a volver a dedicar una mirada crítica
a aquel período clave de nuestra historia cultural.
Agradezco al nuevo director de la editorial, Gastón Levin, y,
como siempre, a la inestimable editora Mariana Rey la
posibilidad de encarar esta nueva edición.

Decidimos volver a publicar el texto original casi sin
cambios, solo introduciendo correcciones a algunas



imprecisiones, errores u omisiones que fui encontrando a lo
largo del tiempo y que fueron evidentes solo para
especialistas en el período, quienes me acercaron
generosamente algunas observaciones puntuales. La
novedad importante en esta reedición es el índice de
nombres que no nos había sido posible realizar en aquel
tumultuoso 2001 y que estimo imprescindible para facilitar
consultas específicas de referencias, a lo largo de sus más
de cuatrocientas páginas.

Quisiera aquí explicar estas decisiones, proponiendo una
reflexión acerca de qué cambió en los estudios y las
aproximaciones críticas sobre esos años finales del siglo
XIX, y sobre todo por qué entiendo que los argumentos y las
líneas de análisis desplegados en este libro se sostienen y
merecen volver a pensarse frente a los desafíos de este
conmocionado presente.

Al momento de la primera publicación de Los primeros
modernos, el tramo final del siglo XIX era la zona más
“oscura” de la historia del arte argentino, se veía lleno de
“betunes” y copias poco originales de las tendencias más
conservadoras de los salones europeos. Desarmar los
prejuicios respecto de un completo período artístico
requiere no solo nuevas ideas, sino también un sólido
manejo de fuentes documentales para sostenerlas. Cuando
encaré la investigación para este libro, gracias a la sabia y
generosa dirección de José Emilio Burucúa para mi tesis
doctoral en la Universidad de Buenos Aires (UBA), el acceso
a archivos documentales era realmente una odisea. No solo



los archivos privados se encontraban cerrados o accesibles
apenas a algún crítico o historiador amigo, sino que los
archivos públicos también eran a menudo manejados de
ese modo. Sin embargo, algunas familias de aquellos
artistas vieron con agrado la revaloración de sus
antepasados ilustres y me brindaron acceso a sus papeles y
colecciones familiares. Pero el trabajo hemerográfico fue
crucial: el rastreo de fuentes periodísticas del período fue
la herramienta fundamental para sostener las hipótesis, y a
partir de las consultas y preguntas que recibo a menudo,
creo que esa profusión de citas de fuentes primarias
(diarios, revistas, catálogos, etc.) es uno de los aspectos
más valorados de Los primeros modernos, aun cuando la
política de acceso a los archivos de arte ha cambiado
mucho. Gracias a iniciativas pioneras, como la de Mauro
Herlitzka con la Fundación Espigas (hoy alojada en la
Universidad Nacional de San Martín [UNSAM]), y sobre todo
gracias a la democratización que las colecciones
digitalizadas han impuesto a la circulación de la
información, los archivos hoy son muchísimo más
accesibles.

Durante estos casi veinte años, además, nos dedicamos
junto con colegas, restauradores e investigadores,
discípulas, becarias y becarios, estudiantes de Historia del
Arte y de Restauración, en el Instituto de Investigaciones
sobre el Patrimonio Cultural (IIPC-TAREA) de la UNSAM, al
rescate, la organización, el cuidado y la digitalización de
archivos de artistas e instituciones artísticas, como el de



Pío Collivadino, el Archivo Ruiz de Olano (de Lía Correa
Morales de Yrurtia y Rogelio Yrurtia), el de la Dirección de
Parques y Paseos de la Ciudad, y el de Ricardo Carpani,
entre otros. La figura y constancia de investigadores,
restauradores y auténticos rescatadores de archivos, como
Luis Priamo y Nora Altrudi, han sido y siguen siendo
cruciales inspirando con su ejemplo y construyendo
equipos.

En estos veinte años, se han multiplicado y complejizado
los estudios críticos sobre diferentes aspectos de las artes y
la vida cultural en esas décadas finales del siglo XIX y un
poco más allá, en el período llamado “de entresiglos”.
Trabajos como Los dueños del arte, de María Isabel
Baldasarre,1 sobre la formación del coleccionismo y su paso
a la esfera pública; los de Marta Penhos sobre las
relaciones entre arte y ciencia en la construcción de las
imágenes de los pueblos originarios del paisaje y la
cartografía;2 los de Roberto Amigo sobre la pintura de tema
histórico;3 el de Verónica Tell sobre la fotografía del
período;4 el de Georgina Gluzman sobre las mujeres
artistas;5 el de María de Lourdes Ghidoli sobre
representaciones y autorrepresentaciones de la comunidad
afroporteña;6 los de Sandra Szir y Claudia Roman sobre
artes gráficas y cultura visual;7 los de Patricia Corsani y
Carolina Vanegas Carrasco sobre la escultura;8 el de
Laurens Dhaenens sobre la crítica de arte en el contexto
internacional;9 además de los trabajos de Marcelo
Nusenovich y Tomás Bondone en Córdoba,10 y otros tantos



artículos, tesis doctorales y de maestría, entradas
razonadas de catálogos y monografías que sería difícil
enumerar aquí, han contribuido muchísimo a complejizar y
ampliar el interés por el período de entresiglos, tanto en
Argentina como en otras naciones latinoamericanas. En
estas dos décadas, se ha desplegado en Brasil, Chile,
Colombia, México, Paraguay, Perú y Uruguay un importante
volumen de investigaciones y valiosos aportes al estudio de
diversos aspectos de las artes plásticas en la segunda mitad
del siglo XIX latinoamericano, del que sería imposible dar
cuenta aquí.

Entre las exposiciones que han contribuido a dar
visibilidad a diversos aspectos de aquel fin de siècle
porteño, cabe mencionar “Primeros modernos en Buenos
Aires” (Museo Nacional de Bellas Artes, Buenos Aires,
2007), “Mirar, saber, dominar, imágenes de viajeros”
(Bellas Artes, Buenos Aires, 2007), “Las armas de la
pintura. La nación en construcción” (Bellas Artes, Buenos
Aires, 2008), “Entresiglos. El impulso cosmopolita en
Rosario” (Museo Castagnino+Macro, Rosario, 2012),
“Memoria de la Escultura 1895-1914” (Bellas Artes, Buenos
Aires, 2013), “Collivadino, Buenos Aires en construcción”
(Bellas Artes, Buenos Aires, 2013), “La seducción fatal.
Imaginarios eróticos del siglo XIX” (Bellas Artes y Biblioteca
Nacional, Buenos Aires, 2014), entre otras. Pero tal vez
fueron las tres exposiciones conectadas que llevamos
adelante en 2016 en homenaje a Ernesto de la Cárcova
(Bellas Artes, Museo de Calcos y Escultura Comparada



Ernesto de la Cárcova de la Universidad Nacional de las
Artes [UNA] y edificio de la Escuela Interdisciplinaria de
Altos Estudios Sociales [IDAES] en el campus UNSAM) el
proyecto más significativo que nació en este libro y lo trajo
al presente de la mano no solo de las investigadoras y
restauradores que participaron en él, sino también de los
artistas, colectivos de artistas y organizaciones sociales
que formaron parte.11

Sin pan y sin trabajo, de Ernesto de la Cárcova, cuyo
proceso de elaboración y problemática recepción son
analizados en el capítulo VIII, se volvió tempranamente un
icono de la protesta social. Sujeto de innumerables citas y
reapropiaciones a lo largo del tiempo —de Antonio Berni a
Carlos Alonso, entre otros—, en el ambiente convulsionado
de la crisis de 2001 comenzó a verse en las calles en obras
de colectivos de artistas solidarios con los hombres y las
mujeres que nuevamente quedaban sin pan y sin trabajo en
Argentina.12

En 2016, se cumplieron ciento cincuenta años del
nacimiento del artista que nunca más, desde la exposición
póstuma organizada por su viuda en 1928 en la Asociación
Amigos del Arte, había tenido una exposición retrospectiva.
En el contexto de una ola de despidos de empleados del
Estado, y en particular de empleados de museos,
bibliotecas e instituciones culturales, con la que cerró 2015
y comenzó 2016, un gran equipo de investigadores,
educadores y artistas trabajamos en una propuesta que
integró tres ámbitos bien distantes entre sí, todos ellos



vinculados con la obra y su autor.13 En el Bellas Artes, se
exhibió la reedición de aquella exposición póstuma en una
sala, y en la sala contigua, Sin pan y sin trabajo, exhibida
por primera vez junto a su boceto y a una imagen
radiográfica que reveló su largo y trabajoso proceso de
creación, acompañada de numerosas reapropiaciones y
citas de artistas a lo largo del tiempo hasta ese momento,
incluyendo creaciones para las redes sociales y trabajos de
los niños del barrio La Carcova. Al mismo tiempo, en el
Museo de la Cárcova de la UNA (ex Escuela Superior de
Bellas Artes, fundada por Ernesto de la Cárcova en 1923),
se inauguró la exposición “Las Bellas Artes de la Cárcova”,
que recuperaba el proyecto educativo de aquel “dandi
socialista”, sus primeras iniciativas y discípulos, y los
lujosos mobiliarios donados por él para aquella antigua
caballeriza municipal que habían destinado para su
escuela.14

Pero tal vez el aspecto más innovador e importante del
proyecto fue el que se llevó a cabo en el barrio La Carcova,
crecido en uno de los vertederos de basura más grandes
que rodean la Ciudad Autónoma de Buenos Aires, en la
llamada Área Reconquista.15 La Carcova se llama así
porque la calle que la atraviesa lleva el nombre de Ernesto
de la Cárcova. Esa vía desemboca —ironías del destino— en
una fábrica abandonada. No son muchos los vecinos del
barrio (cuyo nombre se pronuncia diferente, sin el acento
en la primera vocal) que recuerden o sepan la razón de ese
nombre. Como parte del proyecto, trabajamos desde la



UNSAM con directores, profesores de artes plásticas y otros
profesionales que colaboran en las escuelas y en la
Biblioteca Popular del barrio para vincular a las y los
alumnos de esas instituciones con el nombre y la historia
de su barrio, y dedicarse —a partir de Sin pan y sin trabajo
— a temas como la injusticia y la exclusión social. Sobre la
base de esas actividades, emprendieron con sus maestros
una reflexión que resultó en una jornada de arte y una
exposición en el edificio de Ciencias Sociales de la UNSAM,

en las que se estamparon remeras, se realizó un evento
musical, una obra de teatro y se exhibieron dibujos,
collages, cortos cinematográficos y una pintura mural. La
presencia en la exposición del Bellas Artes de algunas fotos
y registros de esa experiencia pretendió, también, tender
puentes de comunicación horizontales e inclusivos entre
realidades hoy muy distantes y, sobre todo, poner en
escena la vigencia de los ideales de un artista que,
proveniente de los estratos más privilegiados, trabajó toda
su vida de un modo sincero y comprometido por una
sociedad mejor y más justa.16

El proyecto en su conjunto puso en evidencia la
productividad del trabajo con los archivos históricos para
proponer una intervención significativa de la historia del
arte en el presente. Las tres exposiciones realizadas en
2016 pusieron en escena no solo la obra del artista y sus
reapropiaciones a lo largo del tiempo, su labor en la
construcción de instituciones educativas y el destino de
ellas, sino también las tensiones actuales en todos esos



ámbitos y la potencia de la figura del artista y su cuadro
para inspirar nuevas utopías.

En general, en estos veinte años, ha habido una
significativa revaloración y apropiaciones críticas de las
obras que se analizan en este libro por parte de artistas
contemporáneos. Ellas y ellos han retomado aquellas piezas
fundantes del arte nacional y las han resignificado, las han
traído de nuevo al presente no solo en sus asuntos, sino
también en su manera de encararlos. Este libro ha
dialogado mucho con esas nuevas generaciones de
investigadores y de artistas.

Esas reapropiaciones críticas de obras como Un episodio
de la fiebre amarilla en Buenos Aires, de Juan Manuel
Blanes, Le lever de la bonne [El despertar de la criada], de
Eduardo Sívori, La vuelta del malón, de Ángel Della Valle,
entre otras —además del caso ya analizado de Sin pan y sin
trabajo—, por parte de numerosos artistas
contemporáneos, grupos de artistas, autores de
caricaturas, novelas gráficas, intervenciones en las redes
virtuales, etc., han dado un nuevo giro a la valoración de
aquellas cuestiones críticas que las grandes pinturas del
siglo XIX pusieron en escena. Artistas como Roberto Jacoby,
Fermín Eguía, Daniel Santoro, Alberto Passolini, RES,
Leonel Luna, Tomás Espina, Jacqueline Lacasa, en
Uruguay; artistas gráficos como Miguel Rep, Scalerandi y
Ferro (autores de varias tapas de la revista Fierro); los
colectivos GAC, Erroristas y muchos otros cuyos nombres no
conozco pero cuyas producciones he visto en exposiciones,



revistas y publicaciones periódicas, piezas gráficas,
publicaciones virtuales y a menudo en los muros de la
ciudad citan, discuten y resignifican piezas clave de aquella
utopía transformadora que pensó el arte como instrumento
privilegiado para un futuro mejor, más justo y más feliz.

En este sentido, tras largos, complejos (y en buena
medida aún abiertos) debates acerca de la Modernidad, el
modernismo, sus límites y alcances, su eventual caducidad
de la mano de las teorías acerca de la posmodernidad, los
estudios poscoloniales y las teorías sobre la globalización,
en un escenario global en el que, pese a todo, se mantienen
inmensas desigualdades culturales en términos de poder
desde los diversos lugares de enunciación, creo que estas
reflexiones sobre aquel proyecto finisecular no han perdido
vigencia.

Este libro analiza en detalle los procesos creativos y la
primera recepción de aquellas obras por parte del público.
Un público vasto, no erudito, que fue en definitiva el que
las consagró como piezas fundamentales de la historia del
arte nacional.

Este tema del público —a qué público se dirigieron esas
obras, cuál fue la clave de su éxito, qué imaginaban sus
autores, a quién o a quiénes interpelaban— está en el
centro de las cuestiones abordadas aquí, y las elecciones
estilísticas de aquellos artistas han sido analizadas desde
esta perspectiva a partir de las, por entonces, renovadoras
tendencias en la historia social del arte abiertas por
autores como T. J. Clark y Thomas Crow. Propongo ahora, a



la distancia, una reflexión un poco más general acerca de
aquellas (y otras) grandes obras del siglo XIX que lograron
conmover y permanecen siendo emocionantes para
espectadores que no saben de arte, o bien de quienes no se
espera una experiencia de tipo específicamente estético
pero se sienten impactados y emocionados por ellas. Por un
lado, creo que se impone prestar atención a su particular
imbricación en un Pathosformel en un sentido warburgiano,
recurriendo a fórmulas de lo patético de larga y sostenida
presencia en la cultura.17 Pero, además, es necesario volver
a reflexionar acerca de su capacidad renovadora respecto
de aquellas fórmulas patéticas tradicionales con un
lenguaje nuevo, cercano a la moderna industria del
espectáculo. En este sentido, las investigaciones de Ettore
Spalletti y Carlo Sisi, y más recientemente las de Silvestra
Bietoletti sobre Antonio Ciseri —el maestro florentino que
renovó el lenguaje de la pintura religiosa a mediados del
siglo XIX y fue el elegido por los primeros pintores
latinoamericanos que fueron a formarse allí— me parecen
cruciales, así como la investigación de Stephen Bann sobre
El asesinato de Lady Jane Grey, la celebrada y luego
olvidada pintura de Paul Delaroche que estuvo en Florencia
(adquirida por el conde Demidoff) en aquellos años.18

Las redes, los viajes y, sobre todo, la comunión de
intereses de los artistas latinoamericanos que se formaron
en las capitales del arte europeo en la segunda mitad del
siglo XIX han merecido en los últimos años una atención



renovada y muy importantes aportes y exposiciones, en
especial en relación con Roma y París.19

Pero un aspecto sobre el cual me parece importante
seguir pensando son las decisiones de los artistas visuales
en sus vínculos con aquellas otras artes, como la literatura,
la música, el teatro y en particular la ópera, que
convocaban multitudes por entonces en aquellas ciudades y
en las capitales americanas. En 2017, fui madurando estas
reflexiones en una investigación en torno al poema Tabaré,
del uruguayo Juan Zorrilla de San Martín, una “pieza
fundante” en la educación sentimental de la identidad
uruguaya (acerca del cual venía trabajando desde hacía
tiempo en relación con la cuestión de las cautivas blancas,
desarrollada en el capítulo VII), que impactó también en
grandes audiencias hispanoparlantes e inspiró pinturas,
canciones, obras teatrales, al menos cuatro óperas y la
primera película de la incipiente industria cinematográfica
mexicana a comienzos del siglo XX.20

La interacción, en las décadas finales del siglo XIX y
primeras del XX, entre literatura, pintura y música en la
construcción de grandes audiencias o comunidades
imaginarias a partir del melodrama, entendido en su
sentido más amplio, y su rol en los relatos fundacionales de
las naciones americanas es un asunto que ha merecido
atención de investigadores de Brasil y México, y todavía
ofrece posibilidades de análisis desde una perspectiva
contemporánea.21



El melodrama (del griego μέλος, “canto con
acompañamiento de música”, y δρᾶμα, “drama”) fue un
concepto asociado a la ópera “seria” o trágica, al menos
desde la célebre definición de Jean Jacques Rousseau a
fines del siglo XVIII.22 Sin embargo, el concepto tiene una
significación mucho más amplia que recoge el Diccionario
de la Real Academia Española y que apunta a un rasgo
central del género: “Obra teatral, literaria, cinematográfica
o radiofónica en la que se acentúan los aspectos patéticos y
sentimentales”.23 El término también fue aplicado a un
género específico, central en la historia del cine, asociado a
menudo con una valoración negativa de producciones que
recurren a fórmulas previsibles para conmover a un público
masivo recurriendo a los lugares comunes más
conservadores de la cultura y, en particular, de las
relaciones de género (sexual) y raza. Sin embargo, es en el
ámbito de los estudios sobre cine donde más atención ha
merecido el análisis del melodrama, apuntando a sus
características básicas: la identificación con el punto de
vista de la víctima, la inocencia inicial y final del
desencadenante del drama, el rol de la fatalidad o el azar,
etc.24 Algunas —muy pocas— formas del melodrama
entraron en el canon de la historia del arte moderno (siglos
XIX y XX), aunque los estudios culturales han renovado el
interés en el análisis crítico en sus abordajes de la cultura
de masas, al observar la persistencia de formas
melodramáticas en las esferas pública y privada
contemporáneas.25



Héroes y heroínas trágicos, pasiones desatadas,
sacrificios y grandes gestos de amor, raptos, crímenes y
desastres naturales conmovieron y conmueven a
multitudes. En ese sentido, la ópera representa un caso de
excepcional persistencia de los tópicos sentimentales del
siglo XIX en la cultura llamada “culta”, aunque despojados
en buena medida de aquel carácter conmovedor. En la
valoración contemporánea del melodrama operístico,
prevalecen sus valores musicales, la novedad de sus
escenificaciones y la excelencia en las interpretaciones. Sin
embargo, quisiera recuperar aquí la eficacia de los
argumentos melodramáticos frente a sus primeras
audiencias y la persistencia de sus motivos básicos. Aun
cuando sus formas fueron cambiando, e incluso cuando la
gestualidad y la retórica para la expresión de esos
“aspectos patéticos y sentimentales” pierden eficacia a lo
largo de la historia de la sensibilidad y las mentalidades
colectivas, ciertos motivos básicos del melodrama
persisten.

El rol peculiar que ocupó la ópera en Argentina, y en
especial en Buenos Aires en los años de la gran inmigración
italiana, ha sido abordado por Aníbal Cetrangolo en un
libro reciente, a partir de su definición como “un objeto
jerárquico, difundido, público, interclasista y esencialmente
migrante”.26 El Teatro Colón en particular llegó a ocupar
un lugar destacado en el mapa mundial de la ópera, sobre
todo luego de la finalización de su nuevo edificio en 1908,
por la jerarquía de su sala y de los artistas de primera línea



que fueron contratados por la opulenta elite porteña, así
como por la rápida y exitosa recepción de obras modernas
y vanguardistas en su programación.27 José Emilio
Burucúa, por su parte, dedicó un capítulo notable de su
trabajo de raíz warburgiana al análisis de la presencia de
antiguos Pathosformeln de la mujer trágica y cómica en las
heroínas operísticas del siglo XIX.28

Aquella fórmula antigua que prevaleció en los mitos
americanos —la de dignificar al enemigo y al mismo tiempo
señalarlo como un ser de otra índole, inferior, bárbaro,
hasta llegar a compararlo con las fieras salvajes, a partir de
un nudo dramático con tres personajes: la competencia de
uno y otro por el cuerpo de una mujer— parece un asunto
activo aún en la sensibilidad contemporánea. Incluso
cuando esta parábola parece cosa del pasado, sería bueno
analizar algunas películas recientes (sobre todo para el
público infantil) en las que la fórmula parece repetirse con
muy pocas variantes.

A lo largo del siglo XX, la dinámica de las vanguardias fue
alejando cada vez más el mundo del arte moderno y
contemporáneo del “gusto vulgar” de las grandes
audiencias. Siempre me ha interesado la circulación de las
imágenes artísticas por fuera de la dinámica de su campo.
Hoy percibo cada vez más urgente y necesario el
restablecimiento de vínculos creativos nuevos con esas
audiencias vastas y ajenas a los circuitos del arte
contemporáneo, de los museos, de las exposiciones y



bienales de arte; tal vez aspirar de nuevo a modificar algo
en esas sensibilidades colectivas.

El feminismo está sometiendo a análisis crítico aquellas
fórmulas tradicionales; lo hacen también artistas varones y
mujeres, en soledad o en grupos, y tal vez a partir de esa
crítica sensible a la persistencia de esas mentalidades,
desde el territorio de las creaciones artísticas, se logre
imprimir un cambio decisivo alguna vez en los rumbos de la
sensibilidad humana. No pierdo las esperanzas.

Este libro sigue dedicado a Juan, el compañero de mi
vida, a quien no hay agradecimiento que alcance. Y a
nuestros hijas e hijos, naturales y políticos: Paola, Cristian,
Federico, Sofía, Bruno y Barbie. Y a las nietas: Martina,
Paloma y Francesca; al bisnieto Valentino, y a un nieto más
que está por llegar. Ese grupo de gente hace felices mis
días y es también mi futuro.

Martina ha sido mi asistente en el trabajo de
correcciones y actualización de citas en esta edición.
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