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Resumo: Las fotografias de la Condesa de Castiglione contienen un proyecto poético - com-
positivo basado en experimentaciones visuales dicotdmicas respecto del espacio representa-
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fragmentacion y fuga de la visidn, revela un cambio en la mirada propio del siglo XIX. Contem-
pordneamente, David Lodge revisitard estas rupturas actuantes en la cultura visual decimond-
nica en su film La Comtesse de Castiglione (2000). Asi, consideraremos la hipdtesis de un tejido
de sentidos entre el texto fotografico y el filmico a partir de una operatoria transtextual que
permitird dicho pasaje discursivo.
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“Como infinitos ecos confundidos en la lejania / en una tenebrosa y
profunda unidad,/ inmensa como la noche, como el resplandor,/ los
perfumes, colores y sonidos se responden”

“Correspondencias”. Las flores del mal. (Baudelaire, 1998, p. 26).

Sobre las poéticas y el método transpositivo

Entre 1860 y 1890, Virginia Oldoini, la Condesa de Castiglione, concretd en Paris una serie de
fotografias con la colaboracién técnica de Mayer & Pierson. Creadora de imdgenes privadas,
autosustentd un proyecto poético — compositivo basado en modos singulares de plantear los
espacios y las corporalidades. En la mayoria de sus obras, ella es la productora activa, tanto
desde el orden de la ideacién, como en el de asumir el protagonismo en sus configuraciones
estéticas. Encarnando personajes histdricos, literarios, tipos femeninos culturales o presen-
tdndose como ella misma, sus fotografias tergiversan los cdnones propios de la época3. Esta
operatoria se vislumbra a través del manejo de recursos estructurantes tales como el recorte
del plano, la micromirada, la dislocacién espacial y metartistica a través de la insercién de es-
pejos, marcos y ventanas (Consiglieri y Ocampos, 2013). Sus series fotograficas se retinen bajo
un programa poético respaldado en reglas que la misma artista dispone*. Estas provocan cho-
ques y quiebres en la recepcidn, conectdndose con las nuevas experimentaciones sobre las
imagenes, que muchos artistas contempordneos a la Condesa concretaron como ser Edgar
Degas, Henry de Tolouse-Lautrec, Edouard Manet y la corriente Impresionista en si misma
(Herbert, 1988). El ambiente metropolitano, la vordgine de las multitudes, los nuevos medios
de transporte, los avances en las teorfas cromaticas y luminicas, son algunos de los factores
que incidieron en la construccién moderna de lo visual (Clark, 1984; Eisenmann ed., 1994;
Murger, 1965; Taylor ed., 1987). Hay innovaciones formales mediante encuadres, puntos de
vista variados, la luz como modeladora de las superficies, el color en su cualidad matérica y
relacional. Las modificaciones al interior de la representacién (tableau), valiéndose de la mis-
ma materialidad, transformaron los modos sintédcticos y semanticos de los lenguajes (MENNA,
1977). Asi, la imagen fotografica de la Condesa sustentada en la multiplicacion, fragmentacidn
y fuga de la visidn, revela el cambio perceptivo propio del siglo XIX.

Ahora bien, aquella configuracion moderna, es revisada por el novelista, critico y guionista
britanico David Lodge® en su pelicula La Comtesse de Castiglione (2000). El cortometraje evoca
estética, conceptual y experimentalmente ciertas fotografias de la Condesa. La cualidad in-

3 La tradicional fotografia de retrato decimondnica tendia a reiterar poses y decorados convencionales. En muchos
casos, se establecian alusiones estereotipadas que intentaban manifestar la profesidn, el estatus social y el tipo de
vida general del retratado. Para ello se utilizaba un modo de composicién derivado del género del retrato pictdrico,
consolidado desde las academias. Los fondos planos, con cortinados, seguidos de columnas y mobiliario sobre los que
se sostenia el retratado, eran elementos compositivos comunes que se reproducian en las cartés de visite creadas por
André Adolphe EugéneDisderi. Cf. (NEWHALL, 2002; TAGG, 2005).

4 Esta perspectiva sobre la idea de poiesis estd basada en la teoria del esteta italiano Luigi Pareyson, elaborada en su
obra Teoria della formativita (PAREYSON, 1960).

5 David Lodge (Londres, 1935), es Licenciado en Letras y Master en Artes de la University College London. Se doctoré
en la University of Birmingham. Desde 1987 se dedica exclusivamente a la creacion literaria. En sus obras, en general,
suele observarse un tono sarcastico, irénico y a veces cémico.
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ventiva se evidencia en el uso de técnicas de animacién como stop motion, efectos de repro-
duccién invertida y la aplicacién de métodos del cine primitivo tales como la ausencia de color
en la banda de imagen, el tratarse de un film silente con mdsica incidental y el enmarcado en
iris. La tipologia de créditos iniciales remite a los antiguos carteles de propaganda cinemato-
graficos, indicando la cita a tal encuentro especial, en un horario y dia puntual®. El relato co-
mienza con el Hombre de la caja ingresando a una sala y luego montando una parafernalia
mecanica. Después de expandir telones y conectar megafonos, observa cdmo la Condesa sale
de una caja. Ella da directivas a El guardia, quien desde una ventana acciona la maquinaria.
Acto seguido, en otro espacio, surge El Hombre P3jaro, quien ejecuta un espectaculo frenético
para la dama. Finalmente, la tela blanca que surge como una extensién de su vestido, envuel-
ve y atrapa al insecto. La ventana se cierra y la tela se corta. La Condesa grita y da giros por el
salén, mientras el Hombre P3jaro quiebra sus ataduras. El guardia emite un dardo que se clava
en el cuello de la Condesa. Luego, un tul recubre su cabeza y ella vuelve a refugiarse en la caja.
El Hombre de la caja se retira del lugar, llevandose sus artificios.

Postularemos entonces la existencia de lazos formales y conceptuales entre ambos textos
derivados de diferentes dispositivos: la fotografia y el cine. La antigua etimologia del término
texto explicita su procedencia del latin textus, textus, remitiendo a la accién de tejer (texere)
en el sentido de trazar, entrelazar y al tejido de las palabras y de las ideas’ (Echegaray, 1889).
Pues como sostiene Mijail Bajtin:

Si interpretamos la nocién del texto ampliamente, como cualquier
conjunto de signos coherente, entonces también la critica de arte
(critica de musica, teorfa e historia de artes figurativas) tiene que
ver con textos (obras). Se trata del pensamiento acerca del pen-
samiento, del discurso acerca del discurso, del texto acerca de los

textos (1999, p. 294).

La urdimbre de sentidos congregados entre las fotografias -concebidas como textos visuales-
y el texto filmico de Lodge, implicard la nocidn de transtextualidad. Esta macro-categoria invo-
lucra a la hipertextualidad, definida por Gerard Genette como “(...) toda relacién que une un
texto B (que llamaré hipertexto) a un texto anterior A (al que llamaré hipotexto) en el que se
injerta de una manera que no es la del comentario” (1982, p. 14).

La trama significativa se construye en un film contempordneo que rescata del pasado algunas
fotografias para edificar un nuevo discurso. Continuando con los postulados del autor, existen
en este caso dos tipos de obras de arte cuya inmanencia pertenece al régimen alogrdfico y una
de ellas -el film- concreta un modo de vida trascendente de la primera, reconceptualizando los
sentidos (GENETTE, 1997). Esta practica hipertextual dard como resultado una transposicién:

6 “Special engagment, to commence at half- past 7 o’clock/ For one night only./ La Comtesse de Castiglione/ “The wild
white rose”/ Will perform her Entire Expose of Memorium, Clairvoyance, Animal Magnetism and perform Unsurpass-
able Feats of Equilibria/ By desire and under the Immediate patronage of Mr. David Lodge” (00:00:09 - 00: 00:15).

7 Laitélica es nuestra.
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una operacién en la que un discurso se traslada desde un soporte con un lenguaje especifico a
otro, conllevando a una pluralidad de variables respecto del texto fuente. Sin embargo, debe
perpetuarse algun tipo de invariante para no romper con la verosimilitud y permitir la identifi-
cacion con aquel. “La transposicion se juega en ese lugar inestable de similitudes y diferencias
(...) Es esa transitividad lo que ‘hace problema’ semioldgico, y no la correspondencia” (TRA-

VERSA, 1995, p. 49).

Esta transposicidon se sostiene retomando recursos ideados en la poética fotogréfica de la
Condesa. Las estrategias metadiscursivas comunes se fundamentan en “(...) la deconstruc-
cion de la imagen en piezas [que] evidencia una mecdnica de la ficcién (marcos verdaderos o
ficticios, cortinas, hundimientos, huecos, ‘fueras de texto’ y paratextos, etc.) y participan ya
del paradigma metddico” (Stoichita, 2000, p. 269). En la misma organizacién del lenguaje se
experimenta la creacidn de espacialidades diferentes y se tensiona la dicotomia ficcién -
realidad falseando sus limites. La inclusién de espejos contribuye a asimilar el desdoblamiento
de la imagen, en tanto dispositivo que se deconstruye en su interior y se revela como artificio
representativo. La introduccién de estos emblemas, en tanto conjunto de signos forjados para
ser citados, constituye el paradigma moderno de la busqueda de un desciframiento de senti-
dos.

Ahora bien, la naturaleza de ambos dispositivos no escapa a la captacién de un sustrato de la
realidad, aunque ésta no es nunca una captura neutral. Segun Ernst Gombrich, la imagen posi-
bilita el descubrimiento de lo visual mediante mecanismos de reconocimiento (captacion de lo
visible) y rememoracion (vinculo con el intelecto) (1983). Siempre en todo espejo subyace un
mapa: esquemas mentales que guian las representaciones andlogas a la realidad (1975). Asi,
estas operaciones retdricas reconceptualizan contempordneamente aquellas fotografias de
antafio.

El ojo como configurador del espacio y la luz.

A partir de un parangdn entre algunos planos del film y las fotografias de la Condesa, esboza-
remos tres ejes nodales para el andlisis de los discursos:

1-Miradas: La cuestion de la mirada resulta un tema fundamental en el contexto decimondnico
parisino. ;Qué es la mirada sino la construccidn de la propia subjetividad y el posicionamiento
del sujeto en el mundo? Miradas sobre el mundo; miradas que dialogan entre si, resignificadas,
transformadas, invertidas. La pintura adopta recursos del encuadre y recorte propios de las
técnicas fotograficas y éstas también se embeben de convenciones propias del arte del color.
Los experimentos visuales habfan sido influenciados por la invencién de aparatos cinético-
Opticos diversos (zootropo, taumatropo, estereoscopio), asociados también a la busqueda de
un realismo cada vez méas convincente (NOCHLIN, 1991). “Pero en tanto la observacion esta
crecientemente ligada al cuerpo en el siglo XIX, temporalidad y visién se vuelven inseparables.
Los procesos de cambio de la propia subjetividad experimentados en el tiempo devinieron
sinénimos del acto de ver” (CRARY, 1996, p. 97).
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Estos cambios visuales se insertan en las fotografias de la Condesa. En éstas y en el film de
Lodge, la mirada dispone las formas y se materializa en el ojo como mecanismo complejo. En
ambos textos, se suceden operaciones de réplica, rebote, reflejo y multiplicacién en las direc-
ciones de las miradas. En Scherzo di follia (Figura 01), la Condesa produce un juego visual en-
marcando uno de sus 0jos con un portarretratos. Hay una disrupcidn, ya que se anula la fun-
cién propia del retrato: el reconocimiento identitario del rostro. La multiplicacién de los jue-
gos Opticos hace que el espectador observe a la Condesa desde el recorte fotografico, mien-
tras que ella lo mira a través del orificio, estableciéndose una dialéctica entre la mirada real y
ficticia.

En el film del Lodge, el Hombre con la caja la dispone en el centro de la escena y, de ese plano
general, se pasa a un primer plano del objeto en el que se observan agujeros. Se sucede un
plano detalle (Figura 02), con el ojo de perfil de la Condesa destacado por una luz dirigida
externa: fuente generatriz de miradas comunes en ambos dispositivos. En Scherzo di follia, la
mirada observa a la cdmara y por efecto de rebote, al espectador. En este fotograma, la mira-
da de la Condesa se dirige hacia el interior de la narracidn mediante un fuera de campo diegé-
tico, aunque en el plano previo, se supone que estaria mirando hacia el espacio espectatorial.

En Le Pé (Figura 03), la micromirada actda sobre un fragmento del cuerpo y, “(...) juzgando el
punto de vista pronunciado sobre sus pies (invocando la propia mirada sobre su cuerpo), [esta
fotografia] pudo haber sido tomada por ella misma (y no por Pierson)”. (Consiglieri y Ocam-
pos, 2014, p.16). Consideramos que la Condesa estaba directamente implicada en la ejecucién
de su discurso. Aunque tomadas por un fotégrafo profesional, sus fotografias pueden perci-
birse como de su propia autorfa ya que lejos de seguir pasivamente sus directivas, ella deter-
minaba su propia presentacién ante la cdamara, dictando la pose, el vestuario y el atrezzo (SO-
LOMON-GODEAU, 1986).

El cortometraje también muestra a la Condesa pautando dérdenes. En un plano medio, toma el
tubo de un levitante teléfono y sus labios balbucean directivas. Luego, en un primer plano
(Figura 04), manifiesta un gesto sutil dirigido a El guardia: ella digita los modos de operar la
gran maquina poética del espectaculo y, acto seguido, libera al Hombre p3jaro de su habitdcu-
lo.

2-Espacialidades: En ambos discursos se producen multiplicaciones espaciales por medio de
artificios que explicitan otras topografias: espejos, marcos, ventanas, huecos; encastrados
unos en otros y mayoritariamente, regidos por ortogonalidades estructurales.

El texto filmico presenta vinculos con recursos narrativos surrealistas: se entrecruzan referen-
cias a espacios mundanos (sala de espectaculos) con sub-espacios ficcionales y con micro-
mundos subjetivos. Desde la Fenomenologia y el Psicoanalisis, el espacio de la intimidad y el
espacio del mundo se interrelacionan. “Dar su espacio poético a un objeto, es darle mas espa-
cio que el que tiene objetivamente, o para decir mejor, es seguir la expansion de su espacio
intimo” (BACHELARD, 1975, p. 240). En La Countess de Castiglione (Figura 05), la imagen se
estructura desde una marcada ortogonalidad dada por tres ejes verticales (eje axial de la Con-
desa y limites del atrezzo) con una franja horizontal delimitada por la falda. La figura se dife-
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rencia del fondo por contrastes de valor, texturas visuales (vestido rugoso - plano neto del
fondo) y volumetria- planimetria, bajo una estructura piramidal que otorga estabilidad.

Lodge cita a esta fotografia trastocando su cualidad estatica mediante un movimiento conti-
nuo y emergente, simulando el nacimiento de una flor (Figuras 06, 07, 08 y 09). Los encajes
blancos de un vestido comienzan a emerger de la caja, como si fuera un espacio uterino en
expansion centrifuga. La cabeza de la Condesa es lo primero que se asoma, hasta revelarse
totalmente. También Lodge retoma recursos del cine temprano como el marco en iris y un
certero corte de la accidn a través del montaje, generando una légica relacional entre lo ce-
rrado y lo abierto.

Ademds, “Las fotografias de la condesa resultan ‘manifiestos’ epocales basados en un cons-
tante re-encuadramiento de la imagen a través de la inclusién de espejos y portarretratos,
sumado esto a la actitud de recorte y descentrado, que estan refiriendo a una decisién com-
positiva por la que el dispositivo se piensa a si mismo, en un gesto metalingtiistico de la cdma-
ra fotogréfica” (Consiglieri y Ocampos, 2013, pp. 5-6). En Countess de Castiglione as Elvira at the
Cheval Glass (Figura 10), se focaliza la metartisticidad mediante el recurso especular en sucesi-
vos niveles de ficcidn. El espejo disloca el espacio, se rebotan y reflejan diferentes puntos de
vista de la modelo en el mismo plano: ella se autocontempla y el reflejo de su rostro y torso,
genera un plano dislocado que se redirecciona hacia el espectador real (Consiglieri y Ocam-
pos, 2013). De esta manera, “en la copresencia de lo representado y lo representante reside la
especificidad de laimagen en el espejo” (Stoichita, 2000, p. 176).

Lodge también juega con las ambigliedades espaciales al interior de los planos filmicos. En un
plano medio (Figura 11), la actriz mira a una ventana que parece un espejo. La cdmara subjetiva
por medio de un zoom in, descubre la presencia de El guardia. Este pone en marcha la maqui-
naria que revela otro espacio onirico (al que se accede también por una ventana), habitado
por el Hombre P3jaro. La escena interior produce un topos que acentua la interrelacién entre
la imagen y el espacio expuesto, manifestando el limite entre el mundo real y el representado
(Stoichita, 2000). Jacques Aumont, aludiendo a la interaccién entre marco-objeto y marco-
limite, subraya su caracter indicial, “(...) que ‘dice’ al espectador que estd mirando una ima-
gen, la cual, al estar enmarcada de cierta manera, debe ser vista de acuerdo con ciertas con-
venciones, y que posee eventualmente cierto valor” (1992, p. 155). La apertura de otras espa-
cialidades y ficciones en la macroficcion se sustenta mediante la teatralidad del cortinado que
cae por los bordes del muro.

En The Opera Ball (Figura 12) la Condesa se ubica de espaldas a la cdmara. Su vestido evoca una
estructura triangular cuyo vértice enfatiza los hombros. En el espejo se vislumbran escasos
reflejos de la figura replicada. Este mecanismo discursivo desdobla las ficcionalidades en mdil-
tiples piezas. También, Lodge retoma esta imagen (Figura 13), y en un plano medio (Figura 14)
a partir de un travelling vertical, describe el vestido, los hombros y el peinado. Ella estd de
espaldas al espectador, si bien en este texto, el espejo es reemplazado por una ventana con
un hueco espacial verdadero. Como un falso espejo, el orificio murario introduce una subfic-
cion, al implantar como un reflejo desdoblado de la figura femenina, al Hombre Pdjaro. Asi, el
espectador es testigo de la tensidon psicoldgica y de la ambigiiedad que envuelve las espaciali-
dades.
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3-Valor: Respecto a las gradaciones de luz, en ambos textos acromaticos se producen efectos
visuales relacionados con la escala de grises. Mientras que las imagenes analdgicas de la Con-
desa sustentan técnicas fotograficas propias de la segunda mitad del siglo XIX, David Lodge
busca explicitamente retomar la estética visual del cine primitivo, explorando las gamas de
grises en los planos, los fuertes contrastes entre blancos y negros plenos, los fundidos y las
sobreimpresiones.

En el corpus fotografico general de la Condesa, el manejo de la luz suele estar controlado y
pautado. La mayoria de sus creaciones esbozan escalas de grises intermedios, equilibrados en
sus contrastes. En ciertos casos, introduce abruptos contrastes de valor en sintonia con la
estética moderna: grises altos o blancos irrumpen violentamente contra valores bajos vincula-
dos al negro. En The opera Ball, propone una poética en la cual el vestido no debe ser visto
como vestido, sus hombros tampoco como hombros y el espacio circundante tampoco como
tal: compone “formas estéticamente equilibradas [a través de] masas de valor, lineas conver-
gentes, estructuras reticulares multiplicadas” (Consiglieri y Ocampos, 2014, p. 18). La masa
blanca de la tela contrasta bruscamente con el fondo bajo, en el cual se funden el espejo y su
cabellera. El doble especular se desvanece y solo quedan ciertas lineas de contorno curvas,
blancas y contrastantes.

Lodge propone el manejo de focos luminicos artificiales resolviendo los planos a partir de una
gama equilibrada de grises con claves mayores intermedias y bajas. Sus bordes suelen ir de un
tono negro fundiéndose en gradientes de grises bajos al interior de los planos. En reiteradas
ocasiones, también aplica iluminaciones duras, notdndose el evidente contraste entre luz y
oscuridad, debido a que la primera cae directamente sobre el objeto. Asimismo, un elemento
visual unificador de todo el relato es la insercién de destellos y resplandores en los planos.
Estos funcionan como notas que inyectan vibraciones y movimiento a las iméagenes a partir del
montaje dado por la técnica del stop motion, remitiendo también a la textura luminica variable
de las primeras peliculas del cine mudo.

También, en los créditos iniciales junto con el titulo que refiere a la Condesa de Castiglione, se
agrega un subtitulo: “La salvaje blanca rosa”®. A partir de dicha expresién lingtistica, se esta-
blece una cita al punto maximo de condensacién de luz: al blanco, aludiendo metafdéricamente
a la contraposicion entre la pureza simbdlica que éste valor encarna junto con la ironia de
incluir el término salvaje. En la serie Rosas que la Condesa realiza durante la década de 1860,
ella posa sentada a partir de un plano medio, llevando en su cabellera complejos tocados de
rosas blancas (Figura 15). El blanco es el valor protagonista, se encarna en ella y es revitalizado
en contraste con los atrezzos de grises intermedios del fondo.

La frase inicial de Lodge insiste en esta retdrica a partir del blanco vestido acampanado de la
actriz. Aludiendo a la nocién de rosa blanca, ella florece de la caja; las telas forman parte in-
trinseca de su ser y cual si se tratase de pétalos con vida propia, se van abriendo y expandien-
do como extensiones de su persona. Esta metafora entre la naturaleza y lo femenino, se ob-
serva en un plano general (Figura 16) en el que, luego de haber florecido, su vestido despide

8 “The Wild White rose”
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una extension de tela que atrapa al Hombre pdjaro. Un tul blanco envuelve el rostro de la
mujer y hace que retorne al receptaculo. La blancura salvaje y sagaz inspira su fundamento
creativo. Partiendo del microespacio uterino de la caja, con la concentracion de fuerzas inti-
mas y vitales, Lodge pretende demostrar el pasaje de este germen fértil a una realidad creati-
va materializada que finalmente, vuelve a replegarse en su pimpollo. “La flor esta siempre en
la almendra (... ) ¢(Hay, en efecto, una imagen de intimidad mas condensada, mas segura en su
centro que el suefio de provenir de una flor cerrada aun, y replegada en su semilla?” (BACHE-

LARD, 1975, p. 55).

Conexiones, tejidos sensibles:

En suma, a lo largo de este recorrido hemos establecido relaciones entre dos textos disimiles —
la fotografia y el cine- pertenecientes a dos momentos histdricos y culturales distintos. Ambos
dispositivos presentan caracteristicas formales comunes: en un caso se parte de imagenes
estdticas en escalas de grises, mientras que el film incluye efectos de movimiento dados por el
pasaje de fotogramas fijos que utilizan la misma estética decimondnica. Aunque manteniendo
la especificidad de cada uno de los discursos y lenguajes, existe una poderosa vinculacién
entre ambos textos.

Acudiendo nuevamente a las ideas de transtextualidad e hipertextualidad, las citas de un texto
a otro, en este caso del cine a la fotografia, podemos argumentar que éstas no constituyen
comentarios pasivos sino fuentes de resignificacidon dindmicas de sentidos encriptados.

La recurrencia de claves y constantes visuales en los discursos, de ciertas constancias pero
también de marcadas alteraciones en los modos de ver, bajo un primer estrato de recepcidn
parecieran ser nimias y sin relevancia, pero a partir de una espectacidén activa, resultan esen-
ciales para poder establecer el correlato significativo. Estas claves son hilos formales y simbd-
licos que permiten tejer sentidos en la urdimbre de los discursos poéticos e histdrico.
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Figura 01. Scherzo di follia. Condesa de Castiglione- Pierson. 1863-1866. Fuente Metropolitan Museum of Art, NewYork:
http://www.metmuseum.org/art/collection/search/269214

34



Revista do Coldquio de Arte e Pesquisa do PPGA-UFES, V. 6, N. 11, Dezembro de 2016

Figura 02. Detalle de fotograma del film La Comtesse de Castiglione (00: 01: 12 — 00:01:15). David Lodge. 2000. Fuente:
https://www.youtube.com/watch?v=Te45gbtaSOg

Figura 03. Le Pé. Condesa de Castiglione- Pierson. 1894. Fuente Metropolitan Museum of Art, New York:
http://www.metmuseum.org/art/collection/search/286842
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Figura 04. Detalle de fotograma del film La Comtesse de Castiglione (00:05:36). David Lodge. 2000. Fuente:
https://www.youtube.com/watch?v=Te45gbtaSOg

Figura 05. La Countess de Castiglioné. Condesa de
Castiglione- Pierson. ca.1860. Fuente Metropolitan Museum
of Art, New York: http://www.metmuseum.org/art/collection/search/285700
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Figuras 06, 07, 08 y 09. Detalle de fotogramas del film La Comtesse de Castiglione (00:03:40 — 0:04:45).David Lodge.
2000. Fuente: https://www.youtube.com/watch?v=Te45gbtaSOg
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Figufa 10. Countess de Castiglione as Elvira at the Cheval Glass. Condesa de Castiglione; Pierson. 1861-1867. Fuente
Metropolitan Museum of Art, New York: http://www.metmuseum.org/art/collection/search/285701

Figura 11. Detalle de fotograma del film La Comtesse de Castiglione (00:04:47). David Lodge. 2000. Fuente:
https://www.youtube.com/watch?v=Te45gbtaSO:
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Figura 12. The Opera Ball. Condesa de Castiglione:Pirersén. 186A1-18767'. Fﬂiéag'Metropolif;AMuseum of Art, New York:
http://www.metmuseum.org/art/collection/search/285652
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Figura 13. Sculptural shoulders. Condesa de Castiglione- Pierson. 1861-1867. Fuente Metropolitan Museum of Art, New
York: http://www.metm m.or; llection/search/2
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Figura 14. Detalle de fotograma del film La Comtesse de Castiglione. (00:09:17). David Lodge. 2000. Fuente:
https://www.youtube.com/watch?v=Te45gbtaSOg

Figura 15. Roses. Condesa de Castiglione- Pierson. 1861-1867. Fuente Metropolitan Museum of Art, New York:
http://www.metmuseum.org/art/collection/search/261275

Figura 16. Detalle de fotograma del film La Comtesse de Castiglione (00:08:49). David Lodge. 2000. Fuente:
https://www.youtube.com/watch?v=Te45gbtaSOg
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