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En los albores del siglo x1x, cuando Europa se recon-
figuraba después de la debacle napolednica y el con-
tinente americano iniciaba nuevas andaduras, ya libe-
rado de los lazos coloniales, el artista de Augsburgo
Juan Mauricio Rugendas (1802-1858) se aventuraba
a registrar con vuelo artistico sus impresiones de las
tierras y los pueblos del otro lado del Atlantico. Con
el tiempo, el joven artista viajero se transformaria en
uno de los mas intuitivos intérpretes de las sociedades
que se gestaban en el Imperio brasilefio y en las jove-
nes republicas hispanoamericanas. Su produccion es
gigantesca. Son millares de dibujos y centenas de pin-
turas al 6leo en los que materializo su deseo de “mos-
trar al mundo los tesoros del espacio tropical” y su
vocacion de “ser el pionero en un campo de las artes”
que, segiin auguraba al final de su vida, otros desarro-
llarian de manera mas completa.

Hoy, su obra constituye uno de los mas ricos lega-
dos artisticos dedicados a representar la América de
la primera mitad del siglo x1X, una fuente inagotable
de inspiracion e informacion para amplios estudios
americanistas y para la comprension sensible del de-
venir de nuestros pueblos, como se muestra en este

libro.
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Fig. 1. Juan Mauricio Rugendas, “Autorretrato: Rugendas en Brasil”, ca. 1838.

12 Rugendas: El artista viajero




PRESENTACION

a produccién de los artistas viajeros ha experimentado un considerable aumento de interés en el campo académico, en
el comercio de arte, entre los coleccionistas y en el pablico en general. Hasta mediados del siglo xx esa obra era objeto de
curiosidad para unos pocos, sobre todo en América Latina. Junto con piezas del “gran arte”, algunas colecciones publicas y
privadas solian incluir, de forma marginal, uno que otro cuadro y algunos conjuntos de estudios a l4piz de los dibujantes y pinto-
res itinerantes que visitaron estas tierras y —con mayor frecuencia— preciosas publicaciones ricamente ilustradas de narrativas de
viajes. La llamada “pintura topografica” ofrecia el atractivo de mostrar evocativas iméagenes de otros tiempos, de paisajes impolu-
tos, encantadoras ciudades de pequefias dimensiones y, a veces, también escenas de la vida de un mundo de apariencia armoniosa.
Varios aspectos incidieron en que esa forma de percepcion y la consecuente evaluacion de aquellos trabajos artisticos realiza-
dos en viaje comenzaran a mudar. Uno de los factores que impulsaron ese proceso fue la creciente atencién que mereci6 la vida
y obra de Alexander von Humboldt (1769-1859), el decano de los viajeros americanistas modernos. El trabajo de ese hombre de
multiples saberes ha sido valorado como un anélisis bien documentado del espacio americano, concebido desde la perspectiva
europea en el momento en que se gestaban los nuevos estados independientes. Consecuentemente, en el curso de una década
vieron la luz pablica dos monumentales estudios biograficos de ese personaje, uno de Hanno Beck (1959-1961), desde la pers-
pectiva alemana, el otro de Charles Minguet (1969), en una mirada francesa.

El viaje de proporciones inéditas a la América espafiola que habia emprendido el explorador prusiano fue divulgado a través
de una gigantesca obra editorial a la que, con razon, se ha atribuido un gran valor histérico. También los numerosos y bellos
grabados de sus publicaciones pasaron por una reevaluacion, induciendo a repensar la categoria artistica y epistemologica de ese
tipo de produccion visual de forma general. Y, claro, Humboldt no era un personaje solitario en el horizonte de las ciencias en
viaje. Ya otros exploradores, como los ilustres circunnavegadores James Cook y Louis Antoine de Bougainville, también habian
llevado a publico los resultados de sus empresas a través de lujosos volimenes ilustrados. Pero la obra del cientifico de Berlin
mostraba algo inédito: América.

De forma paralela, entre los historiadores, las publicaciones de todo tipo de viajeros ganaron prestigio como fuente de estu-
dio. Ya no aparecian como mera literatura amena, sino que fue un material que iba siendo desvelado de manera paulatina para
la investigacion historica y que representaba una nueva vertiente para la aproximacion a la tierra y la vida de hombres y mujeres
de los confines de la propia Europa y del mundo extraeuropeo.
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Poco a poco, la historia del arte se sumo al abordaje innovador de la produccion de los artistas itinerantes que habian empren-
dido los estudios historicos. Esa disciplina colateral de la historia atribuyé otro rango al género del arte de viajeros, liberandolo
del estigma de ser una categoria meramente anecddtica y con poco valor estético, para estudiarlo de acuerdo con la l6gica interna
en la que se gesto e interpretarlo como un complejo y rico discurso historico sobre asuntos sociales, culturales y ambientales.

Fue siguiendo esa tendencia de cambios en el quehacer de la historia y la historia del arte que también la figura y obra del
artista viajero de Augsburgo Juan Mauricio Rugendas (1802-1858) ha pasado por reevaluaciones, tanto en los circulos académi-
cos como en el mundo de los coleccionistas y del comercio artistico.

Las mas antiguas referencias biograficas a Juan Mauricio suelen partir por mencionar la tradicion artistica ancestral de los
Rugendas. Sus ilustres ascendientes, artesanos emigrados del sur de Francia, habian constituido una dinastia de soberbios artistas
en la ciudad imperial libre de Augsburgo. Por casi dos siglos, Augsburgo y los Rugendas se venian dando lustre reciprocamente. Y
no habian faltado los reconocimientos ptblicos de los méritos de la familia desde los lejanos tiempos del antepasado Georg Phi-
lipp el Viejo, un pintor de batallas que, en el siglo xvii, ejercia su oficio como profesional liberal y se habia hecho un nombre en
Europa, de Viena a Roma, en los principados alemanes y entre la rica burguesia de Augsburgo. Como aquella figura fundadora de
la estirpe, también su descendiente en la séptima generacion, Johann Lorenz —padre de Juan Mauricio—, desempefiaba funciones
de docencia y direccion en la academia local de las artes. Son estos trazos de identidad que en un primer momento definen al
altimo de los Rugendas pintor, dibujante y grabador, nacido en 1802, que, de acuerdo con la costumbre, dio los primeros pasos
de su carrera en el taller paterno. Segiin muestran referencias explicitas, en su correspondencia o evocaciones dispersas en su
produccién artistica, cargaba con orgullo la prestigiosa herencia del nombre, el oficio y el rango ciudadano en el que se habia
forjado su familia.

No obstante, los nuevos aires del periodo napoleénico rompieron la secular categoria de ciudad-estado libre de su Augsburgo
natal, que en la reestructuracién politica de 1805 fue integrada al recién creado reino de Baviera. Desde entonces, el sentido
autorreferencial de la ciudad se diluyé en beneficio de Munich, y la capital bavara no solo adquirié la funcién de un importante
centro administrativo, sino, también, se convirtié en un foco de irradiacion para la cultura del reino. Con recursos generosos, la
Corona implementé una politica en los campos de la educacion, la ciencia y las artes, con la intencién de tornarse un efectivo
lugar de referencia tanto para el joven reino como con la aspiracion de competir en el &mbito alemén y europeo de forma gene-
ral. Junto con el realce que ganaron la antigua universidad y la ya prestigiosa academia de las ciencias, el reino fundé museos vy,
por fin, en 1808, también una academia de bellas artes.

Fue en ese contexto que Juan Mauricio tuvo la oportunidad de conocer otros horizontes. Ciertamente, la academia y sus
maestros introdujeron nuevos aires en una biografia marcada y, en alguna medida, predestinada por las profundas raices de la
tradicion familiar, pero el factor decisivo que condujo a una redefinicién de su quehacer profesional tal vez viniera de la propia
vida cultural de la ciudad. Fue ahi donde tom6 conocimiento de primera mano de lo que eran las empresas cientificas viajeras
y del papel que podia desempefiar un artista en esos proyectos naturalistas. El ambiente culto y mundano de Munich le mostré
un universo que acabé por reorientar el rumbo de su carrera. Ahi recibié los impulsos que harian de ¢l una figura arquetipica
del artista viajero.

Consideramos como un punto de referencia inicial para la concepcion de este libro el afio 1821, momento en que Juan
Mauricio asume su vocacion.

Son numerosos los estudiosos que han trabajado sobre el artista de Augsburgo. En primer lugar, la investigadora alemana
Gertrud Richert, que no solo publicé la primera biografia bien documentada del pintor (1942-1943, 1952 y 1959), sino que,
también, asumi6 la ardua tarea de editar un importante cuerpo de fuentes documentales relativas a su estadia en América del
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Sur (1952, 1953 y 1954). También en el dmbito académico aleman, la historiadora del arte Renate Loschner dedico su tesis
doctoral (1976) a la edicion critica de fuentes, concretamente la correspondencia del artista con Alexander von Humboldt y
con cientificos y editores, sobre todo del espacio bavaro y prusiano; después, como conservadora del Instituto Ibero-Americano
de Berlin, estudi6 y divulgo el cuerpo de obras de tema mexicano que el pintor viajero habia enviado a Humboldt durante su
periplo y que el cientifico traspasé6 a los fondos de las colecciones de arte del estado de Prusia (1984 y 1985). Fuera del 4mbito
europeo, importantes estudios fueron realizados en los paises de América del Sur que visit6; ahi encontramos trabajos con ricas
referencias documentales y analisis de su produccion artistica. Entre las primeras obras de referencia imprescindibles mencio-
namos a Tomas Lago y su Rugendas, pintor romantico de Chile (1960), Artistas extranjeros en la Argentina, Mauricio Rugendas de
Bonifacio del Carril (1966), Juan Mauricio Rugendas. El Perti romantico del siglo xix de José Flores Araoz (1975), Rugendas no
Brasil de Newton Carneiro (1979) y el estudio monogrifico de Hubert Beemelmans sobre “El Uruguay en la obra del pintor
aleméan Juan Mauricio Rugendas” (1979).

Medio siglo después del arranque de los estudios sistematicos sobre el artista, y disponiendo de un cuerpo de investigaciones
ya bastante consistente, apareci6 el catalogo de su obra, publicado por Pablo Diener en 1997, que ofrece una visién de conjunto
de esa produccioén artistica gigantesca. Y con el nuevo siglo, en los dos lados del Atlantico surgieron otras miradas que, en forma
de tesis doctorales o de articulos cientificos, abordan la vida y obra del artista viajero desde los mas diversos dngulos.

La extensa fortuna critica del legado de Rugendas nos incentivé a emprender la edicion de esta colectanea. Hemos querido
llevar a publico una serie de investigaciones y ensayos que ofrecen nuevas perspectivas o profundizan en aspectos de su vida y
obra que hasta la fecha han sido discutidos tangencialmente.

En los trece textos de este libro publicamos estudios de autores americanos y europeos, que convidamos a participar por su
conocimiento erudito en los asuntos que tratan. Cada uno de ellos revisito al artista de Augsburgo con modernas lentes meto-
dolégicas.

Con la intencion de ofrecer una vision del abanico tematico escogido, el volumen est4 organizado en cinco partes.

La primera incluye cuatro estudios que abordan de forma monografica temas de la carrera, vida y produccién de Rugendas.
Como abertura, una investigacién sobre sus primeros pasos trata de su actuacién en calidad de dibujante y pintor de la Expe-
dicion Langsdorff. La historiadora brasilefia Maria de Fatima Costa demuestra que, a pesar de la dificil relacion con el jefe de
esa empresa, Juan Mauricio se construyd como un artista a caballo entre las artes plasticas y las ciencias naturales ya durante su
estadia en Brasil, a la sombra de Georg Heinrich von Langsdorff. Su produccién en la América lusitana, tal como fue llevada a
publico en la monumental publicacion de Voyage pittoresque dans le Brésil (1827-1835), es abordada por la historiadora del arte
e investigadora australiano-britanica Sarah Thomas desde la perspectiva de la postura del artista en relacién con la esclavitud.
La autora pone en evidencia los matices de la actitud de nuestro personaje sobre ese tema —de relevancia impar para la historia
social y politica de Brasil-, confrontando su obra con la de otros artistas de la época.

Dos estudios estan dedicados al periplo del artista viajero por la América espafiola. El investigador mexicano Luis Ignacio
Sainz contextualiza el dramatico episodio que vivié en México, cuando pasé un par de meses en prisién mientras era juzgado
por la acusacion de conspiracion que pesaba sobre él por haber participado en la fuga de dos enemigos del régimen del general
Antonio Lopez de Santa Anna. Ese percance, bastante divulgado por la prensa atin en vida de Rugendas, es analizado aqui desde
la perspectiva de las relaciones tradicionalmente dificiles entre la Reptblica de México y los artistas y cientificos extranjeros
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que la visitaron. Para la estadia en Chile, el historiador chileno Rafael Sagredo emprende la interpretacién del famoso cuadro
“La llegada del presidente Prieto a la Pampilla” (ca.1835). Ese estudio nos lleva a acompafiar la sutil intuicién del pintor que,
en la lectura de este historiador, traduce al lenguaje visual la incipiente cohesién nacional de un Chile que, por aquellos afios, se
estructuraba como pais independiente.

En la segunda parte del libro publicamos los resultados de dos investigaciones sobre la técnica del pintor, un tema sobre el
que, hasta la fecha, careciamos de informacién consistente. Las conservadoras y restauradoras alemanas Franziska Butze-Rios y
Katrin Holzherr llevan a cabo un analisis de los estudios al 6leo con motivos mexicanos y chilenos pertenecientes a la Colecciéon
de Arte Grafico de Munich. A partir de sus constataciones en materia de las sustancias pictéricas y los soportes utilizados, las
autoras consiguen proponer una nueva datacién para ese conjunto de obras, que goza de particular prestigio en la produccion
del artista, por su belleza y diversidad. La historiadora del arte y conservadora chilena Ximena Gallardo, a su vez, realiza una
investigacion de las caracteristicas materiales de las pinturas de Rugendas que posee el Museo Nacional de Bellas Artes de San-
tiago. Si bien el foco de atencién es verificar la autenticidad del éleo “Rodeo de huasos maulinos en los llanos de la Mariposa”,
que ya habia sido cuestionada antes de su adquisicién por el museo en 1939, en su anélisis la autora amplia el estudio de las
caracteristicas técnicas, abordando todas las piezas del pintor de Augsburgo pertenecientes a esa coleccion putblica, y ofrece un
vistazo sobre las sustancias pictéricas identificadas en ese conjunto de cuadros.

En la tercera parte hemos reunido tres ensayos sobre la circulacién de la obra de este prolifico ilustrador del mundo ameri-
cano. A partir de una larga experiencia en el comercio de arte, el investigador britanico Nicholas Lambourn ofrece un vistazo de
la evoluciéon que ha experimentado el mercado de los trabajos de Rugendas en las tltimas cuatro décadas. Evocando la historia
del movimiento comercial de esas obras, el autor centra sus observaciones en la espectacular subasta que tuvo lugar en Londres
en diciembre de 2016, en la cual una serie de nueve telas fue vendida por valores récord.

Aun cuando se suele decir que solo se falsifica lo que es bueno y ofrece expectativas financieras, en su texto el periodista y
critico literario brasilefio Marcelo Bortoloti muestra que los falsos Rugendas comenzaron a aparecer ya en la década de 1950,
vale decir, cuando nuestro personaje surgia como objeto de investigaciones académicas. El autor acompania las actividades de
Roberto Heymann, el més famoso estafador en materia del arte de viajeros, para exponer con destaque la produccion que de-
dico al pintor de Augsburgo. El anticuario aleman Werner Steinbeiss, por su parte, describe la azarosa tarea de los buscadores
de tesoros artisticos, un oficio que exige erudicion y sensibilidad para separar el trigo de la paja. Para Rugendas, Steinbeiss narra
la historia de algunos hallazgos estelares, desde telas de gran tamafio y extraordinaria calidad ocultas para el ojo comtn por la
patina del tiempo y el descuido, hasta preciosos dibujitos de apariencia irrelevante, que en el mercado son codiciadas piezas de
coleccionista por su rareza.

La cuarta parte es una invitacién a acompanar tres miradas sobre la personalidad, la figura y la obra del artista. La investiga-
dora francesa de literatura y arte hispanoamericano Lucile Magnin desmenuza la ficcion literaria que el escritor argentino César
Aira cre6 sobre el artista de Augsburgo en su novela Un episodio en la vida del pintor viajero (2000). Situaciones y personajes
de fantasia se cruzan en un instante de inicios de 1838 con el personaje histérico. Y Lucile Magnin explora cémo el novelista
construye una interpretacién estética de la obra del viajero a partir de esa conjuncién. La historiadora del arte e investigadora
alemana Christin Conrad, en cambio, nos devuelve a la materialidad de la historia del arte con un estudio sobre el taltimo retrato
conocido del pintor bavaro. Ese analisis traslada al lector a la ciudad de Munich de los afios hacia 1850, donde el artista intenta
recrear su vida. Ahi establece lazos con la joven pintora Julie Hagen, que él quiere transformar en su alter ego, y la induce a retra-
tarlo como artista viajero en el ejercicio de su profesion en Sudamérica. El tltimo ensayo de esta parte propone una reevaluacion
de la obra americana del hoy famoso expedicionario artistico. Apoyado en una revisién de esa enorme produccién y sirviéndose
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de fuentes manuscritas el historiador chileno Pablo Diener reafirma las palabras de Domingo Faustino Sarmiento, que “Rugendas
es un historiador més bien que un paisajista”.

En la quinta parte, concluimos este libro con la publicacién en espafiol de uno de los mas elaborados ensayos escritos sobre
Juan Mauricio Rugendas, de autoria de su gran amigo Victor Aimé Huber, escritor y erudito hispanista. Ese articulo de 1836, que
hasta hoy no habia sido republicado, permite una comprensién del lugar que aquel hombre de letras atribuy¢ al artista viajero
y su trabajo en el mismo momento en que, empefiado en sacar adelante su proyecto de vida, recorria las tierras sudamericanas.

En fin, este libro es el resultado de un trabajo de colaboracion desarrollado a lo largo de varios afios. Inicialmente contaba con
un pequefio nacleo de textos, que fue creciendo hasta alcanzar el volumen que ahora presentamos como resultado final. Nues-
tro deseo ha sido el de abordar un abanico amplio de temas, afinar la imagen que tenemos de Juan Mauricio Rugendas y abrir
perspectivas para repensar al artista viajero desde el horizonte que la historia y la historia del arte nos ofrecen en la actualidad.

El factor decisivo para la edicion de este libro ha sido la paciente colaboracion de los autores, algunos de los cuales quiza ya
temieran que sus escritos se perdieran como agua en la arena. En todo este tiempo pudimos mantener la expectativa de que la
publicacion del libro se materializaria porque contdbamos con el respaldo de la Biblioteca Nacional de Chile y el apoyo de Rafael
Sagredo Baeza. Por fin, tratandose de un trabajo en los campos de la historia y la historia del arte, cuyo principal objeto son obras
artisticas, es evidente que su realizacion solo ha sido posible porque las pinturas, los dibujos y los grabados mencionados existen
y son accesibles en colecciones publicas y privadas. A todos dirigimos nuestro sincero agradecimiento.

PABLO DIENER Y MARIA DE FATIMA COSTA
Diciembre de 2020
(desde Cuiaba - Mato Grosso en tiempos de pandemia)
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RUGENDASY LANGSDOREFF:

LA INICIACION DEL ARTISTA VIAJERO

Maria de Fatima Costa

A pedido del Sr. Carvinski [Karwinsky], de Hurlach, habiendo recibido la noticia

de que el sefior su hermano, el consejero de estado v. Langsdorff,
procuraba un artista que lo acompafiara en sus viajes cientificos a Brasil,

para alli dibujar y pintar tanto motivos del paisaje como también animales y plantas,

ueron esas lineas, escritas el 25 de agosto de 1821 por

Johann Lorenz Rugendas —el padre de Juan Mauricio— a
Wilhelm von Langsdorff, que, de modo indirecto, dieron

inicio a la relacion del joven artista, entonces con diecinueve
afos, con el naturalista Georg Heinrich von Langsdorff, de cua-
renta y siete afios de edad. Ademés de manifestar la disposiciéon
del hijo, de participar en el viaje cientifico que el consejero de
Estado del Imperio ruso pretendia realizar a Brasil, en esa carta
el padre describe con orgullo las virtudes que habilitarian a
su retofio para tal empresa. A su juicio, Mauricio —como acos-
tumbraba a llamarlo— contaba con los atributos fisicos, mora-
les y artisticos necesarios: tenia una constituciéon robusta, era
sano, disponia de un buen talante espiritual y sobresalientes
aptitudes para las artes; ademas, el rasgo que Johann Lorenz

nuestro hijo Mauricio ha decidido sin dilacién acudir a esa propuesta.

define como el mas importante, el joven Rugendas poseia “un
incontrolable entusiasmo por viajar y la conciencia de lo que
es la fama”!.

Una vez iniciadas las negociaciones, su desarrollo fue ra-
pido. Pasado apenas un mes, Juan Mauricio estaba contratado
en calidad de pintor de la expedicién naturalista rusa que iria
a Brasil bajo las 6rdenes de Langsdorff. Durante tres afios, de
octubre de 1821 a noviembre de 1824, el joven artista perma-
necié vinculado a esa empresa y su jefe. Pero ni el trabajo ni
las relaciones con el consejero de Estado respondieron a sus

! Carta de Johann Lorenz Rugendas a Wilhelm von Langsdorff, en Pablo DiE-
NER y Maria de Fatima Costa, A América de Rugendas. Obras e Documentos,
pp. 34-35.
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expectativas. Entre ellos fue surgiendo un entramado de des-
conflanza que generd conflictos cada vez méas vehementes y
culminé con la salida de Rugendas de la expedicion. Esto ocu-
rri6 en el interior de Minas Gerais. Después de una violenta
discusion con su jefe, el artista abandond la caravana, llevando
consigo més de tres centenas de dibujos.

Pasados algunos meses, Rugendas retorn6 a Europa y su
primer destino fue Paris. En esa ciudad, entonces la capital cul-
tural de Occidente, haciendo uso de su experiencia brasilefia
como salvoconducto, establecio lazos con personalidades del
mundo cientifico y editorial, que por aquellos afios estaban
avidas por conocer mejor las tierras sudamericanas. Asi, no sor-
prende que ya en 1827 comiencen a ver la luz ptblica una
serie de litografias que, paso a paso, iran dando forma a su bello
libro-album Voyage pittoresque dans le Brésil?.

En este articulo me propongo calibrar la relacion que el
artista establecié con Langsdorff y los matices de su participa-
cién en la expedicién rusa. Es verdad que hubo muchos des-
encuentros y atropellos, y no es el caso aqui imputar culpas o
hallar villanos; tratindose de ecuaciones humanas, el resulta-
do ser4 siempre un namero decimal periédico. Al penetrar en
el enmarafiado del tiempo —en la medida que nos faculta la
documentacion—, el paisaje que aparece es nebuloso y oculta
numerosos artificios empleados por los propios protagonistas,
empefiados en camuflar sus actitudes. A esto se suma el hecho
de que el jefe de la expedicién —como observé Friedrich von
Weech que lo conocié bien—, a pesar de ser un gran viajero,
“poseia poco talento para lidiar con los seres humanos™. El
joven augsburgués, por su parte —segtin lo caracterizé su pa-
dre—, tenia un “incontrolable entusiasmo por viajar y la con-
ciencia de lo que es la fama”. Entre tales personalidades, la
linea de equilibrio solo podia ser tenue. Con independencia
de las vicisitudes, cuando acompafiamos esa relacién, resulta
evidente que fue en la empresa naturalista rusa y bajo la batuta

2 Johann Moritz RUGENDAS, Voyage pittoresque dans le Brésil / Malerische Reise
in Brasilien.
Friedrich voN WEECH, A agricultura e o comercio do Brasil no Sistema Colo-
nial, p. 180.
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de Langsdorff que Juan Mauricio aprendi6 el oficio de artista
viajero y, por cierto, esa rica experiencia le dio una profesiéon
que le permitié caminar con pies firmes en su vida futura. En
un plazo mas inmediato, cabe recordar también que los dibujos
que mostr6 a Alexander von Humboldt en Paris, y que encan-
taron al prusiano, eran producto de su estadia y trabajo en Bra-
sil. No obstante, Rugendas parece negar esos hechos; siempre
que pudo los omitié, al punto que en su libro no hay ninguna
referencia a la expedicion rusa o a su jefe.

LA OPORTUNIDAD

Por contradictorio que resulte, fue una nota finebre que trajo a
luz la informacién de como ocurrio la entrada de Rugendas en
la Expedicién Langsdorff. Mas de un mes después de su muerte
—acontecida el 29 de mayo de 1858, los peridédicos continua-
ban rindiéndole homenajes en notas y articulos necrologicos. Era
patente el prestigio que habia conquistado entre sus conciuda-
danos y la persistencia del interés que despertaba su vida. Los
panegiricos tejian matices en torno de los inicios de su carrera y
recordaban que habia sido por mediacion de Wilhelm Friedrich
barén de Karwinsky —un influyente naturalista en aquella época—
que el joven artista llegd a Langsdorff y con este, a Brasil; pero
no se explicaba de modo consistente de qué manera esto habria
acontecido.

Partiendo de la méxima que “por disposicion superior, con fre-
cuencia de asuntos irrelevantes se desarrolla algo exitoso”, un “ami-
go de juventud del difunto [Rugendas]”, que se autocalifica de
“bien informado sobre el asunto”, llevé a publico la manera en
que, seg(in sus propias palabras, “involuntariamente llam¢ la aten-
cién del barén”; entrando en detalles, relata:

“En cierta ocasién Rugendas vagaba sin destino subiendo
por la colina del Perlachberg. En medio del camino se en-
contré con un amigo de juventud (A. v. B.) que a la pre-
gunta de ‘;adénde vas?’, respondio, ‘al palacio Metzger, a
la escuela de dibujo’. ‘jAlto!” grité Rugendas, ‘voy contigo,
solo quiero comprar papel de dibujo donde Wirth (co-
mercio de papel y material de escritorio)’. En la tienda de

Wirth se encontraba en ese preciso momento el barén Von
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Karwinsky con el bonito ejemplar de un galgo, que Rugen-
das dibujo répidamente en un resto de papel, mientras espe-
raba que le trajeran el papel pedido, y lo hizo con tanta habi-
lidad que el barén Von Karwinsky —que en aquel momento
procuraba un joven artista para su amigo Langsdorff- vio de
inmediato en Rugendas al hombre adecuado vy, en seguida,
fue con él donde su padre, quien tras una breve meditacion
autoriz6 al hijo impaciente para que emprendiera el viaje™.

Esto debe haber ocurrido hacia inicios de agosto de 1821;
alumno de la Real Academia de Arte de Munich (fig. 2) y que
se divertia dibujando animales, Juan Mauricio se paseaba sin
destino por su Augsburgo natal durante las vacaciones de ve-
rano, y asi fue como no titubed en recurrir a su habilidad con
el lapiz delante de un perro tan atractivo. Al proceder de esa
forma, segtin insinta la nota, mal sabia que estaba trazando
también los caminos de su vida futura. En aquella tarde, por
mediacion del barén Karwinsky, se le presentaba la posibilidad
de viajar a Brasil como artista de la expedicién rusa capitanea-
da por el barén Langsdorff. Se trataba, pues, de una propuesta
en la que coincidian un lugar, un personaje y un proyecto, una
trilogia que en aquel momento estaba muy presente en la ima-
ginacion de los bavaros, particularmente en Manich.

Desde el viaje que los académicos Johann Baptist von Spix
(1781-1826) y Carl Friedrich Philipp von Martius (1794-1868)
realizaron a Brasil entre 1817 y 1820, las tierras brasilefias esta-
rian mas proximas de esa parte de Alemania. Las descripciones
de los bosques tropicales, las riquezas naturales y la multiétnica
poblacién, en especial los pueblos indigenas, eran asuntos que
se habian tornado comunes y excitaban la curiosidad de mu-
chos. Y de cierta manera, Langsdorff, que ejercia las funciones
de cénsul general de Rusia en Rio de Janeiro, aparecia vincu-
lado al éxito de aquel viaje, de modo que, en los primeros dias
de 1821, a su paso por Minich de camino a San Petersburgo,
fue recibido con gestos de reconocimiento y homenajes. Hubo
solemnes recepciones y bailes en su honor y el rey Maximi-
liano José 1 condecor¢ al ilustre visitante con la Orden de la
Corona de Baviera. Con esas distinciones se queria retribuir la

4 Augsburger Tagblatt, Augsburgo, 10 de julio de1858, p. 2422.
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gran ayuda que el barén Langsdorff habia prestado a los expe-
dicionarios bavaros Spix y Martius durante su estadia en Rio
de Janeiro, antes de que iniciaran su viaje al interior de Brasil.
Fue su apoyo lo que hizo “viable esa empresa [realizada] en
beneficio de las ciencias™.

En aquel momento, cuando Langsdorff seguia camino a
San Petersburgo precisamente para tratar del proyecto del viaje
cientifico que se proponia realizar en Brasil, una noticia divul-
gada con destaque en las paginas de Miinchener politische Zei-
tung el dia 1 de agosto de 1821 comunicaba:

Fig. 2. Juan Mauricio Rugendas, “Autorretrato”, 1818; detalle.

“Su Majestad el emperador [de Rusia], por sugerencia de
hombres de estado bien informados y visionarios [...], en-

> Bayreuther Zeitung, Bayreuth, 25 de febrero de 1821, p. 165.
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comendo al Sr. Von Langsdorff un viaje de historia natural
al interior de América del Sur. La eleccion de este erudito
como jefe de tan interesante expedicién cientifica, que es-
tara dotada con los recursos adecuados y el personal nece-
sario, no podria haber sido mas afortunada, puesto que [...]
el Sr. Von Langsdorff [ ...] est4 en condiciones de transmitir
al mundo erudito importantes esclarecimientos de una re-

gion tan singular del mundo como es América del Sur™.

Si prestamos atencion a la fecha de publicacién de esta noti-
cia, constatamos que ella circulé poco antes o quiza el mismo dia
en que Juan Mauricio fue abordado por el baron Von Karwinsky
con la invitacién para integrarse a la expedicion en calidad de
artista. Es, pues, muy probable que el joven artista estuviese al
tanto de esos hechos y que esas circunstancias hayan incidido en
su decision de aceptar la propuesta con celeridad. Por lo demas,
debemos considerar que, a inicios del siglo xix, las expediciones
cientificas atin funcionaban como portales para el ascenso profe-
sional, econémico y social anhelado por numerosos jovenes na-
turalistas y artistas. No se trataba solo de la expectativa de aven-
turas de viaje, sino que, también, estaba implicita la posibilidad
de obtener beneficios al retorno. Aquellos que se arriesgaran a
atravesar el océano y recorrer territorios considerados distantes e
ignotos, era frecuente que, mas alla de recibir el pago de los sala-
rios acordados, también fuesen compensados con cargos en mu-
seos o en las academias o también con pensiones vitalicias. Los
Rugendas, padre e hijo, sin duda que conocian esas premisas. Por
lo demas, el contratante no era un desconocido, sino un hombre
de gran reputacion en el mundo académico europeo, respetado
y agraciado por la realeza bavara y que en ese momento actuaba
amparado por el poderoso Imperio de las siete Rusias.

LANGSDOREFF,
UN HOMBRE DE MUCHAS FACETAS

Natural de Wéllstein, en la region de Renania, Georg Heinrich
von Langsdorff (1774-1852; fig. 3) era médico y habia sido
discipulo del renombrado profesor de la Universidad de Gotin-

6 Miinchener politische Zeitung, Manich, 1 de agosto de 1821, p. 2.
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ga, Johann Friedrich Blumenbach. Entre 1803-1807 participd
del primer viaje de circunnavegacioén ruso, bajo el comando
de Adam Johann von Krusenstern, una expedicién que, como
nos recuerda el historiador Nicolau Sevcenko, tenia inequi-
vocas intenciones politico-econémicas. En ese momento con
veintinueve afios, comprendia muy bien “cémo los intereses
cientificos, militares y econémicos pueden ensamblarse ade-
cuadamente pareciendo indisolubles”. Los trabajos que realizé
en el curso de esa expedicion le dieron una proyeccién en el
mundo cientifico de toda Europa, lo hicieron merecedor de
una pension vitalicia y del cargo de consejero del zar en la cor-
te imperial rusa®. Ademas, en 1813, el antiguo circunnavegador
habia sido nombrado cénsul general de Todas las Rusias en Rio
de Janeiro, a donde se mudé ese mismo afio. Hablaba fluida-
mente portugués y habia conocido el sur de Brasil durante el
viaje alrededor del mundo, cuando visit6 Santa Catarina.

Fig. 3. Hércules Florence, “Retrato de Georg Hein-
rich von Langsdorff”, ca. 1825.

7 Nicolau SEVCENKO, “O paraiso revelado pela ciéncia ou o dr. Langsdorff e o
descobrimento russo do Brasil”, pp. 135-136.
§ Boris Komissarov, Da Sibéria a Amazonia: a vida de Langsdorff, p. 62.
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Ocurre que, huyendo de las guerras napolednicas, en 1808,
la familia real portuguesa habia transferido la sede de su gobier-
no de Lisboa a Rio de Janeiro, donde permanecié hasta 1821. El
mismisimo afno de su llegada, el principe regente Dom Jodo or-
dené que los puertos de Brasil fuesen abiertos a navios extran-
jeros, permitiendo, asi, que su colonia americana fuera visitada
por las naciones consideradas amigas. Rusia intenté aprovechar
esa apertura para incentivar el comercio con Brasil y para usar
el puerto de Rio de Janeiro como apoyo para los navios de la
Compaiiia Ruso-Americana, que actuaba en el norte del conti-
nente; fue con ese propédsito que se abri6 el referido consulado.

En Rio, Langsdorff conciliaba sus actividades consulares con
los quehaceres naturalistas. Emprendié diversas excursiones
por los alrededores de la ciudad y en compaiia de los botanicos
Auguste de Saint-Hilaire y Antdnio Ildefonso Gomes se aven-
tur6 algo mas, llegando hasta Minas Gerais. Por lo demas, en la
corte luso-brasilefia se revel6 como un gran anfitrién. En el ci-
lido ambiente que cre6 en su casa junto con su primera esposa
Frederika Fiodorovna, recibia a extranjeros, con particular inte-
rés, cientificos viajeros. El matrimonio Langsdorff proporciona-
ba a los visitantes de Rio —una ciudad donde “la vida era muy
monotona y casi no habia distracciones ni reuniones sociales™—
diversiones propias de los salones europeos. En esas ocasiones
solia convidar a los colegas para mostrarles sus colecciones y les
ofrecia ayuda, tal como ocurri6 con Spix y Martius. Esos juegos
sociales le permitian, de una forma amena, mantenerse actuali-
zado acerca de los proyectos y los trabajos que realizaban otras
naciones; esas informaciones formarian parte de los reportes
que con regularidad enviaba a Rusia. A su juicio, estaba habien-
do una verdadera carrera, sobre todo entre franceses, alemanes
e ingleses, por conocer y poder participar en la explotacion
de Brasil, una disputa en la que el imperio del zar no estaba
participando. De ahi la necesidad de realizar a la brevedad una
gran expedicion cientifica que, bajo sus 6rdenes, recorriera el
interior de Brasil y visitara lugares que no hubiesen sido explo-
rados por otras naciones.

¢ Theodor voN LErtHOLD, Meine Ausflucht nach Brasilien oder Reise von Berlin
nach Rio de Janeiro und von dort zuriick [...], p. 53.
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Ademas, en paralelo con las cuestiones consulares y natu-
ralistas, Langsdorff pretendia crear una colonia agricola. Con
este proposito, en 1816 habia adquirido una gran propiedad
rural al norte de Rio de Janeiro, la hacienda Mandioca, y cua-
renta negros esclavizados, dando inicio a plantaciones de café y
mandioca. Era ahi que proyectaba llevar inmigrantes alemanes.
Sabemos que, a comienzos del siglo xix, los Estados alema-
nes pasaban por una profunda crisis agraria y los campesinos
sufrian grandes pérdidas; al no encontrar alternativas, estaban
emigrando al continente americano. Primero se dirigieron a
Estados Unidos vy, a partir del traslado de la corte portuguesa,
Brasil fue visto como una opcién, de modo que surgieron ini-
ciativas particulares, como la Colonia Leopoldina en Bahia'®.
En su hacienda, el barén naturalista pretendia combinar el tra-
bajo compulsivo de los negros esclavizados con el trabajo libre
de los colonos alemanes!!.

Para echar a andar esos dos proyectos, el de la expedicién y
con los inmigrantes, el cénsul se embarcé para Europa en 1820.
En octubre estaba en Paris y entr6 en contacto con el joven na-
turalista Edouard Ménétries —entonces discipulo del Museo de
Historia Natural y, como Juan Mauricio Rugendas, con dieci-
nueve afios—, contratandolo como zodlogo para la expedicion.
En esa ciudad concluyé y publicé el folleto Mémoire sur le Bré-
sil, pour servir de guide a ceux qui désirent s’y établir'?, dirigido a
quien quisiese migrar para Brasil. A comienzos del afio siguiente,
como ya sabemos, estuvo en Munich donde, ademas de dejarse
homenajear, concluyé otro texto sobre la inmigracion, destina-
do de manera puntual a los colonos alemanes, las Bemerkun-
gen iiber Brasilien mit gewissenhafter Belehrung fiir auswan-

10" Carlos. H. OBERACKER JR., “A coldnia Leopoldina-Frankental na Bahia meri-
dional: uma colénia europeia de plantadores no Brasil”.
""" Aun cuando esa cuestion escapa al objetivo de este estudio, cabe recordar
que Langsdorff no se oponia a la esclavitud, por el contrario, la defendia
“como una manera de mejor civilizar y cristianizar a los negros, transfor-
mandolos en ciudadanos, lo que, en su opinion, es mejor que dejarlos aban-
donados en Africa”, como observo la historiadora Débora Bendocchi ALvEs,
“Langsdorff e a Imigragdo”, p. 170. Y mantenia trabajadores esclavizados
tanto en su casa en Rio como en la hacienda Mandioca.
Georg Heinrich von LANGSDORFF, Mémoire sur le Brésil, pour servir de guide
a ceux qui désirent s’y établir.
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dernde Deutsche [Observaciones sobre Brasil, con minuciosas
instrucciones para los emigrantes alemanes], que poco después
sera publicado en Heidelberg'®. Atin corria el mes de febrero
cuando lleg6 a San Petersburgo, donde también fue festejado
y condecorado por los trabajos que venia realizando en Brasil
e, incluso, fue nombrado consejero de Estado. En la Corte del
zar Alejandro I present6 formalmente su proyecto de expedi-

cion.

PLANES PARA LA EXPEDICION

En el proyecto que presenté a la Imperial Academia de las Cien-
cias de San Petersburgo, describia las investigaciones que los
cientificos extranjeros estaban desarrollando en Brasil y sefia-
laba que “Rusia no deberia quedarse atras de las otras poten-
cias”. Su plan era realizar un viaje que llevase a cabo investi-
gaciones geograficas, estadisticas, que hiciera descubrimientos,
estudiara los productos atn “desconocidos por el comercio”
y reuniera “colecciones de objetos de todos los reinos de la
naturaleza”'¥. La propuesta fue aceptada en su totalidad y
aprobada sin objeciones por la academia, concediéndosele un
presupuesto de cuarenta mil rublos asegurados por el propio
zar. Y cuando solicité instrucciones para el viaje, la acade-
mia
“decliné inmiscuirse, dejando el cuidado de sus intereses

en manos del reconocido entusiasmo de Langsdorff como
académico extraordinario”!®.

Hasta donde sabemos, ningin otro naturalista habia obte-
nido tantas facilidades y tal margen de libertad para realizar
una expedicion cientifica, como Rusia concedié a Langsdorff.

Todo fue gestionado con celeridad: los instrumentos y el
equipamiento cientifico serian enviados a Brasil con una fraga-

13 Georg Heinrich von LANGSDORFF, Bemerkungen iiber Brasilien: mit gewissen-
hafter Belehrung fiir auswandernde Deutsche.

14 Kowmissarov, Da Sibéria..., op. cit., p. 87.

15 Roderick J. BARMAN, “The Forgotten Journey: Georg Heinrich Langsdorff
and the Russian Imperial Scientific Expedition to Brazil, 1821-1829”, p. 75.
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ta militar y el equipo de los expedicionarios ya estaba siendo
organizado. De acuerdo con los planes que habia trazado, el
jefe de la expedicién requeriria de un zoologo, un astrénomo,
un boténico y un artista. En aquel momento, ya contaba con el
zoologo Edouard Ménétriés, cuyo contrato habia sido firmado
y estaba en vigor desde el 1 de enero de 1821, y con el astréno-
mo de la marina rusa Nester Rubtsov (1790-1861), quien poco
después seguiria para Rio de Janeiro con el navio que llevaba
los instrumentos'®. En cuanto al botanico, habia contactado al
berlinés Ludwig Riedel (1791-1861), que ya se encontraba en
Brasil y viajaba por cuenta propia por el sur de Bahia!’. Le fal-
taba el artista y, sin duda, eso era un problema.

Si bien dentro de una expedicion cientifica la actividad
ejercida por los artistas era considerada complementaria y en la
jerarquia estos funcionarios estuviesen subordinados a los na-
turalistas, de hecho, eran profesionales indispensables. A ellos
les cabia ejecutar la documentacion visual de todo lo que no
era posible describir apenas con palabras. Eran sus dibujos y
acuarelas, realizados durante el recorrido, los que servian de
base para los grabados que ilustrarian las publicaciones. ; Cémo
mostrar los paisajes, las formas y los colores de plantas y ani-
males, los trazos fisionomicos y de identidad de las poblaciones
sin los lapices y pinceles de los artistas? Fue en ese sentido que
el expedicionario se vio en la necesidad de buscar ayuda de
amigos, como el baron Karwinsky, pidiendo que descubriesen a
un joven que fuese habil en ese tipo de representaciones. Pero
la tarea no era facil. El candidato, ademas de joven y talentoso,
debia ser saludable y tener gusto por la aventura. Por eso es
que, a pesar de una buena oferta salarial y promesa de mer-
cedes, pensiones vitalicias o cargos, no eran muchos los que,

16 Llama la atencion que en las noticias que circularon en periédicos europeos
en la segunda mitad de 1821 no consta el nombre de Nester Rubtsov entre
los miembros de la expedicion. Quien aparece como astréonomo es el ba-
rén Von Drais (Karl Friedrich Christian Ludwig Drais, 1785-1851), que en
1817 habia inventado el vehiculo de dos ruedas, la Draisiana, precursor de
la bicicleta. El barén, incluso, viaj6 en el mismo navio que llevé a Langsdorff,
Rugendas y Ménétriés a Brasil. Pero, de hecho, Drais no particip6 en el viaje
cientifico; el astronomo de la expedicion fue el ruso Nester Rubtsov.

17 Moema Parente AUGEL, Ludwig Riedel. Viajante alemdo no Brasil.
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junto con satisfacer todos los requisitos, también se disponian
a asumir el desafio. Para la gran expediciéon de Spix y Martius,
la Academia de las Ciencias de Baviera, con independencia de
los esfuerzos que desplegd, no consiguié contratar un artista,
y fueron los propios naturalistas que se debieron hacer cargo
del registro visual'®. Para fortuna de Langsdorff, Juan Mauricio
Rugendas poseia todas las cualidades exigidas y estaba loco por
viajar. Pero, por la edad, quien decidia era atin su padre Johann
Lorenz que, con madura sensibilidad, tenia la prudencia nece-
saria.

LA CONTRATACION

“Primero que nada, me tomo la libertad de preguntar bajo qué
condiciones el Sr. consejero de Estado pretende contratar a este
joven”, pregunta Johann Lorenz en la carta que envi6 a Georg
Heinrich von Langsdorff, a través de su hermano Wilhelm, ci-
tada al inicio de este ensayo. El intuia que aquel viaje reper-
cutiria en toda la vida futura de su hijo. Antes de permitir que
el entusiasmado muchacho se embarcase en el proyecto del na-
turalista, eranecesario esclarecer qué tipos de vinculos se estable-
cerian:“pienso que un joven artista como este debe ser visto, res_
petado y tratado como un compaiiero de viaje del Sr. consejero
de Estado y se le debe asegurar un honorario de acuerdo con
las necesidades de aquel lugar”.

Para él, solo cuando “las cosas” estén “maduras y después
de haber firmado un contrato” sera posible que Juan Mauricio
se incorpore a la expedicion'®. Era necesario prever no solo las
buenas condiciones de trabajo y la remuneracién, sino, también,
las soluciones para eventuales situaciones, como la de ocurrir
alguna enfermedad, /el joven artista recibiria el auxilio reque-
rido? Y si por cualquier motivo imprevisto la expedicién fue-
se interrumpida, ;tendria cubiertos los costos totales del viaje
de retorno? ;De quién serian los dibujos y pinturas que reali-
zase en su tiempo libre y sobre motivos ajenos a la finalidad de
la expedicién? ;Podria venderlos? Debemos convenir que no

18 Pablo DIENER y Maria de Fatima Costa, Martius, pp. 122-124.
19 Carta de Johann Lorenz Rugendas a Wilhelm von Langsdorft..., op. cit., p. 35.

se trataba de desvelos infundados, sino de garantias esenciales
para quien se encontraria solo en tierras distantes.

Es dificil saber si fue por comprensién o por la urgencia, o
quiza por algtin otro condicionante, el hecho es que Langsdorff
atendi6 a todas las demandas. E1 19 de septiembre el contrato
fue firmado por él en Lahr im Breisgau y el 1 de octubre por
el artista y su padre en Augsburgo, segin testimonia la copia
conservada en el Archivo de la Academia de las Ciencias de
San Petersburgo?.

Por fin, amparado por ese contrato, Juan Mauricio se tras-
lada a Bremen; ahi se encuentra por primera vez con el ba-
rén Von Langsdorff, que ya estaba acompafiado por el zoélogo
Edouard Ménétries. Nada sabemos sobre como ocurrié ese
encuentro ni de las impresiones mutuas del jefe y el artista,
pero lo cierto es que Rugendas vivi6 otra realidad, ahora en la
calidad de pintor de la gran expedicion cientifica rusa:

“El sefior Von Langsdorff, consejero de Estado ruso [...],
tiene como acompafantes, entre otros, al sefior Moriz Ru-
gendas de Augsburgo, como pintor (descendiente de los
famosos pintores del mismo nombre), el sefior Ménétriés,
de Paris, alumno de la Escuela Politécnica, como auxiliar
para la coleccién y la preparacion de objetos de historia
natural, el sefior barén Von Drais (inventor de la famosa
Draisiana) como matemaitico, para observaciones astrono6-
micas y determinaciones de lugares geograficos y, por fin, el
senor Riedel, jardinero artistico y botanico™!.

Para alguien que poseia “conciencia de la fama”, noticias co-
mo esa eran promisoras.

20 Véase DIENER y COSTA, A América..., op. cit., pp. 37-39. En su estudio pionero
y fundamental publicado por primera vez en la década de 1940, Gertrud Ri-
chert—aun hoy, la principal biégrafa de Rugendas— afirma que Langsdorff con-
traté al artista “no en condiciones muy favorables”, Gertrud RicHEerT, “Johann
Moritz Rugendas. Un pintor alemén en Ibero-América”, p. 313. Es posible
que para su evaluacion esa autora tomara como base la versién del contrato
guardada en Augsburgo, a la que hace referencia en su texto. No debe haber
tenido oportunidad de ver la version final del contrato, una vez que, en esa
época, la documentacién de la Expedicion Langsdorff guardada en la Unién
Soviética era practicamente desconocida y aun hoy su acceso es dificil en
la Rusia actual.

2l Bremer Zeitung, Bremen, 21 de noviembre de1821, pp. 5-6.
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Es en esa condicién que Juan Mauricio, junto con los nue-
vos compaifieros, sigue para Brake, donde los esperaba el Doris,
el navio fletado por el barén naturalista para llevarlos a Rio de
Janeiro. En esa embarcacion, ademas de los miembros de la ca-
ravana cientifica, estaban Drais y algunos familiares de Langs-
dorff todos instalados en los camarotes de la parte superior, ya
que la parte de abajo estaba ocupada por veintinueve familias
de colonos alemanes, con un total de noventa y cuatro perso-
nas que emigraban para Brasil, cuyo viaje era financiado por el
consejero de Estado.

RUGENDAS Y LANGSDOREFF,
EL ENTUSIASMO INICIAL

La relacion entre los dos parece haberse iniciado muy bien.
Estar proximo de un hombre que, como pocos en su tiempo,
habia dado la vuelta al mundo y que conocia los més diversos
lugares y pueblos, debia entusiasmar al joven de Augsburgo.
Juan Mauricio traté de ese asunto en la carta que envid a su
padre del puerto de Gessendorf, donde el mal tiempo retuvo al
Doris por més de un mes. Quien escribe es un joven satisfecho
y seguro, que emite juicios y hace confidencias, demostrando
sentirse a gusto entre sus nuevos companeros: “he estado bien
—escribe— y llevo la mejor de las vidas del mundo, es lo que se
puede decir de las delicias de una vida ociosa”?2.

Deja la impresion de sentir placer en las actividades que
realizaba y su ocio incluia una rutina de estudios y distraccio-
nes instructivas: estaba aprendiendo francés con Ménétriés y
portugués quiza con Langsdorff —el Gnico a bordo que debia
dominar esa lengua—, ademas, participaba de las sesiones de
lectura sobre temas cientificos que el “propio consejero de Es-
tado” realizaba todos los dias después de cenar. Por su parte, en
los dias lluviosos ensefiaba dibujo y se distraia jugando ajedrez,
dibujando y —-més una vez con el zodlogo— se ejercitaba en el
tiro al blanco con la “magnifica carabina” que habia recibido de
su jefe, y ya se consideraba “un buen tirador”. Es evidente que

22 Carta de Juan Mauricio a Johann Lorenz Rugendas, de 10 de diciembre de
1821, en DienER y CosTA, A América..., op. cit., pp. 40-43.
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entre él y el zoologo iban surgiendo delicados lazos de amistad;
reconocia en Ménétriés a “un hombre bueno y culto”, cuyo
trato disfrutaba®.

Entre Rugendas y el consejero de Estado, a pesar de los
limites que imponia la jerarquia, parecia florecer una respetuo-
sa proximidad. Era frecuente que conversaran sobre el futuro
viaje y se animaran haciendo planes: irfan a Tierra del Fuego
y Magallanes, recorrerian todo Brasil “siguiendo el orden de
las provincias” y se detendrian en el “curso del Amazonas”. El
augsburgués consideraba que la forma en que el jefe de la ex-
pedicién lo trataba era “muy buena” y armonizaban bien. No
obstante, ya en aquel inicio del viaje comenzaba a percibir
que su superior era una persona conflictiva y a ese respecto
comenta: “El sefior consejero de Estado ha hecho acopio de
enemigos, sobre todo a través de sus negocios [...]". Pero en
aquel momento su juicio atin es benevolente: “si no procede
correctamente, no es un asunto de mi competencia” e, incluso,
intenta justificarlo: “también es posible que lo hayan incomo-
dado mucho, y nadie esta libre de errores”?.

Al referirse a los “enemigos” de los que Langsdorff habia
hecho acopio, Rugendas tenia claro que no se trataba de las
comunes disputas de intereses entre los miembros de las Cor-
tes; lo mas probable es que, para él, el asunto de fondo fuera la
querella pablica en la que estaba envuelto su jefe con el tam-
bién naturalista viajero Georg Wilhelm Freyreiss (1789-1825),
uno de los fundadores de la mencionada Colonia Leopoldina.
La arena de esa contienda fueron las paginas de la publicacion
periddica de Stuttgart Morgenblatt fiir gebildete Stéinde. E1 asun-
to se introduce aqui no solo como una digresién, sino porque
permite esbozar algunos trazos del caracter del consul.

“ACOPIO DE ENEMIGOS”

El consul y Freyreiss habian cultivado una relacion de proximi-
dad; en 1809 estuvieron juntos en San Petersburgo y cuando

% Carta de Juan Mauricio a Johann Lorenz Rugendas, de 10 de diciembre de
1821, op. cit.
24 Ibid.
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Langsdorff viaj6 a Rio de Janeiro en 1813, lo llevo consigo, pero
poco después se separaron. Freyreiss permanecié en Brasil por
cuenta propia, reuniendo colecciones para instituciones euro-
peas y, en calidad de naturalista, acompafé al principe Maxi-
miliano de Wied-Neuwied en su expedicion de Rio de Janeiro
hasta Bahia, entre 1815 y 1817. Después, en colaboracién con
el baron Von dem Busche, fundo la Colonia Leopoldina en el
sur de Bahia. Pero en noviembre de 1819, Langsdorff publicé
una carta en Morgenblatt, en la que, so pretexto de responder
consultas, hacia serias acusaciones contra “un tal de Freyreiss de
Francfort en el Meno”, descalificando tanto al naturalista como
su proyecto de colonizacién. Entre otras cosas lo acusaba de
crear falsas ilusiones entre sus coterraneos, sirviéndose de pro-
mesas infundadas de expectativas de propiedades agricolas, y de
hacerse pasar por doctor y profesor?.

La respuesta inmediata fue dada ya en Francfort por un
amigo de Freyreiss, Heinrich Meidinger, que en una larga mi-
siva esboza el perfil del denostado personaje, detalla su trabajo
de la colonia y aguijonea al cénsul, recordando las desavenen-
cias que habian tenido:

“Por qué razén [Freyreiss] se desvinculé del Sr. v. Langs-
dorff poco después de su llegada es algo que este tltimo
debe tener buenos motivos para silenciar, y no es asunto

que interese aqui”?.

Hubo otros articulos sobre el asunto y el propio Freyreiss
escribi6 en el periddico, pero solo un afio después a causa de
la distancia?’. Durante la estadia de Langsdorff en Alemania,
Morgenblatt le cobra una manifestacién, pero su respuesta es
apenas la indicacién de que ya habia tratado de esa cuestion en
su Bemerkungen iiber Brasilien..., que acababa de ser publica-
do?®. De hecho, el asunto es mencionado al final de aquel libro.
Sin dar pie atras, Langsdorff se refiere ahi a Freyreiss como un

> Carta de Langsdorff, en Morgenblatt fiir gebildete Stéinde, Stuttgart, 13 de no-
viembre de 1819.

% Carta de Heinrich Meidinger, en Morgenblatt..., op. cit., Stuttgart, 13 de no-
viembre de 1819.

7 Carta de Georg Freyreiss, en Morgenblatt..., op. cit., 16 de noviembre de 1820.

28 Carta de Langsdorff, en Morgenblatt..., op. cit., 26 de mayo de 1821.
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“supuesto Sr. doctor, profesor y coronel E”, pero su objetivo
era atacar a Heinrich Meidinger, el joven que habia tenido la
osadia de rebatirlo en publico:

“Valdria recomendar con benevolencia al joven sr. Meidin-
ger que, en el futuro, limite en alguna medida sus juicios
precipitados y atrevidos, tales como se permitié emitir en
un periodico de Francfort el 5 de noviembre de 1820, y
que se convenza de que esta por debajo de la dignidad de
un hombre de categoria responder a ese tipo de imperti-
nencias. Personalidades groseras no caben ante el pablico y
personas maduras y con experiencia no deben ser ofendi-

das por jévenes carentes de ejercicio de vida”?.

El hecho de llevar el tema a las paginas de su libro pone en
evidencia cuanto ese asunto incomodaba al cénsul. Asi, cuando
Rugendas escribe en tono confidencial a su padre que el jefe “ha
hecho acopio de enemigos”, hablaba de algo latente y de domi-
nio publico y que debia ser objeto de conversaciones en el na-
vio. A pesar de decir que no es un “asunto de mi competencia”
y universalizar el comportamiento del jefe con un “nadie est4
libre de errores”, dificilmente dejaria de registrar, al menos, para
si mismo, que Langsdorff era capaz de actuar con desfachatez.

Observando las cuestiones desde otro punto de vista, es evi-
dente que las palabras que el barén dirige a Heinrich Meidinger
traen incorporada una concepcion de mundo propia de la noble-
za; €l encara al joven no por lo que haya dicho o hecho, sino por
haberse manifestado, porque —en su concepcién— habia cometi-
do una falta de respeto a su “categoria”, su edad y su experien-
cia. Esas son cuestiones comportamentales que después también
estardn presentes en la convivencia del artista con su jefe, como
veremos mas adelante. Por ahora, retornemos al Doris.

ENTRE COLONOS Y EXPEDICIONARIOS

Era 5 de marzo cuando el Doris entr6 en la bahia de Guanabara,
después de una tranquila travesia ocednica. Para los expedicio-
narios, el viaje fue un tiempo de convivencia y aprendizajes. A

29 LANGSDORFF, Bemerkungen..., op. cit., pp. 106-107.
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Langsdorff, en cambio, la larga navegacion transatlantica le im-
puso la dificil tarea de controlar los problemas con los colonos;
hubo quejas y desobediencias, y las insatisfacciones generaron
un conato de sublevacion, segin el consul dejo registrado en el
discurso que dirigi6 a los inmigrantes a la llegada®’. Pero, por
fin, todos estaban en Rio y se veian ante una nueva realidad.

En los dos afios que el consul y naturalista estuvo ausente, Bra-
sil pas6 por importantes mudanzas politicas y administrativas. Al
embarcarse para Europa, él dejé una ciudad que, desde 1815, se
habia tornado la capital del Reino Unido de Portugal, Brasil y Al-
garve; ahora llegaba a un lugar convulsionado por transformaciones.

El estallido de la Revolucién Liberal de Oporto, en 1820,
habia forzado al rey Dom Jodo VI a retornar a Lisboa, dejando
a su hijo Pedro en calidad de regente. Pero las Cortes reunidas
en Portugal también exigian el retorno inmediato del principe.
En Brasil el clima no era menos tenso y surgian rebeliones por
doquier. Se luchaba para no volver a la condicién de colonia. De
hecho, lo que estaba en curso era el proceso que algunos meses
después acabaria con la proclamacion de la independencia, el 7
de septiembre de 1822. Asi, pues, no cabe duda que, en aquel
inicio de marzo, cuando el Doris aport6 en Rio, Langsdorff des-
embarcaba en una ciudad diferente de la que habia dejado.

Por lo demas, en lo particular, al llegar a Rio el consejero de
Estado se vio ante graves problemas financieros. Por un lado, no
encontr6 el deposito del dinero con el que contaba al dejar Eu-
ropa; por otro, durante su prolongada ausencia, la plantacién
de café en su hacienda Mandioca no estaba siendo lucrativa.
En consecuencia, se veia sin condiciones, sea para instalar la
colonia agricola, sea para preparar la expedicién cientifica. En
lo inmediato, la distancia no le permitia contar con la ayuda de
Rusia, por lo que, para poder salir adelante con sus proyectos,
recurrié al ministro y secretario de Negocios del Reino, José
Bonifacio de Andrade e Silva, que en efecto lo auxilié con el
préstamo de una voluminosa cuantia de dinero’!.

30 Georg Heinrich von Langsdorff, apud Hans BEcHER, O Bardo Georg Heinrich
von Langsdorff. Pesquisas de um cientista no século xix, pp. 58-59.

31 Komissarov, Da Sibéria..., op. cit., p. 96; BECHER, op. cit., pp. 58 y 61; WEECH,
A agricultura..., op. cit., p. 179.
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Pero contrariando el deseo de los miembros de la expedi-
cién, los primeros esfuerzos de Langsdorff no estuvieron orien-
tados a la preparacion del viaje cientifico, sino a la instalacién
de la colonia agricola en su hacienda. Era urgente amparar a las
familias de los inmigrantes. Ademas, de acuerdo con lo que co-
municé a la Academia de las Ciencias, “los importantes acon-
tecimientos politicos que tienen lugar en este pais” de cierta
forma impedian el inicio de sus investigaciones cientificas®.
Asi, durante los primeros meses, todos sus esfuerzos estuvieron
dirigidos a la empresa agricola. Ese proyecto, no obstante, no
dio los resultados esperados: dia tras dia surgian nuevos conflic-
tos entre él y los inmigrantes, los cuales casi siempre quedaban
sin resolver. A poco andar, la colonia se malogré del todo. En
las palabras de Friedrich von Weech, que conoci6é de prime-

ra mano la hacienda Mandioca, pues fue su administrador en
1824,

“desde su nacimiento la colonia traia el germen de la diso-
luciéon y acabo por dispersarse incluso antes de que siquie-

ra media yugada de tierra hubiera sido cultivada”™s.

Teniendo que enfrentar las desavenencias con sus colonos
y en medio de los acontecimientos politicos que en su calidad
de cénsul no podia ignorar, no tuvo mas alternativa que la de
posponer el inicio del viaje cientifico.

EN RITMO DE ESPERA

Desde la llegada a Rio, Rugendas y Ménétriés fueron llevados
por su jefe a vivir en la hacienda Mandioca. A ellos se sumé el
astrénomo Rubtsov, que habia viajado con el navio ruso que
transportd los instrumentos para la caravana cientifica, y se en-
contraba en la ciudad desde enero de 1822.

32 Apud Komissarov, Da Sibéria..., op. cit., p. 97.

3 WEECH,, op. cit., pp. 179-180. La hacienda Mandioca dejé de existir en 1826,
cuando sus tierras fueron expropiadas por el gobierno para ampliar la Real
Fabrica de Polvora da Estrela. Langsdorff recibi¢ la noticia el 29 de enero de
1827, mientras viajaba por el interior del pais y anoté en su diario: “no le reco-
miendo a nadie tener propiedades en una tierra sin leyes”, apud Langsdorff,
en Danuzio Gil Bernardino da Siva (org.), Os Didrios de Langsdorff, vol. 1, p. 83.
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Emplazada al fondo de la bahia de Guanabara, la hacienda
era un lugar atractivo para un artista, en medio de la paradisia-
ca Mata Atlantica, en un drea montafiosa en las faldas de la
Serra da Estrela, no muy distante de la ciudad (fig. 4). Para ir de
Rio a Mandioca se debia hacer la travesia de la bahia en barco
hasta Porto da Estrela y de ahi seguir a caballo un camino de
dos leguas, recorrido que, en aquella época, todos describen
como muy pintoresco. La propiedad estaba localizada en el
inicio del Nuevo Camino Real que unia Rio de Janeiro con Mi-
nas Gerais, de modo que, por su situacion, constituia un punto
de paso para todos los que hacian esa ruta. Ademas de estar en
un lugar de transito con bastante movimiento, también fueron
muchos los naturalistas que estuvieron de visita en la hacienda.
Y, por fin, como parte de sus actividades consulares, era co-
mun que Langsdorff recibiera en Mandioca a los oficiales de la

marina rusa que recalaban en Rio. Junto con las distracciones
mundanas, los expedicionarios contaban con una rica biblio-
teca, donde no faltaban obras de ciencias en viaje y podemos
suponer que, a ejemplo de lo que hacia en el Doris, el jefe
reuniese también ahi a sus subordinados en sesiones de lectura
sobre temas cientificos.

Pero viviendo en el mismo espacio donde los inmigrantes
estaban siendo instalados, los miembros de la expedicién cien-
tifica también eran testigos, queriéndolo o no, de los conflictos
entre estos y el cénsul. En un primer momento parece que
el artista y el zodlogo se solidarizaban con su jefe. En carta
a amigos en Alemania, cuyos extractos fueron publicados en
periodicos de Augsburgo, Langsdorff llegd a elogiar de forma
explicita a los dos compaferos por haber sido

Fig. 4. Juan Mauricio Rugendas, “Vista de la hacienda Mandioca”, 1822-1825.
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“fieles durante todo el viaje, asi como igualmente a la llega-
da a Brasil han colaborado en las mas diversas situaciones,

prestando numerosos servicios en tan gran empresa”.

Pero con el correr del tiempo, todos comienzan a impacientarse;
a fin de cuentas, habian atravesado el Atlantico para investigar
los tres reinos de la naturaleza y para describir y representar los
paisajes y sus poblaciones. {No para estar parados en medio de
nada! Antes de llegar a Rio, Juan Mauricio ya se habia temido
que algo asi ocurriese. En la carta que le escribi6 a su padre en
el puerto de Gessendorf, expresé de forma explicita ese recelo:
“lamentaria que transcurriera mas de un afio antes de poder
iniciar el viaje”, y complementa, ideando un consuelo,

“como si no supiese que ese tiempo yo podria aplicarlo de

forma util en la elaboracién de estudios de arboles brasi-

lefios, etc.”.

Eso era probablemente lo que intentaba hacer en aquel mo-
mento, mientras esperaba, y la Mata Atlantica se ofrecia con
generosidad como modelo para los lapices del artista.

No obstante, ya habian transcurrido mas de cuatro meses
desde su llegada a Mandioca, y por muchos atractivos que la
hacienda ofreciese, todo aquello estaba muy por debajo de lo
que pretendia realizar. De hecho, todos los expedicionarios es-
taban en el limite de la paciencia. El sentimiento de desagrado
se habia generalizado.

A fines de julio de 1822, Langsdorff encontr6 una forma de
disminuir la ansiedad de los miembros de su equipo, sobre todo
de los dos mas jovenes: programé una excursion a la ciudad de
Nueva Friburgo y solicito las autorizaciones de rigor a las auto-
ridades brasilefias. Localizada en la Serra dos Orgaos, también
en la provincia de Rio de Janeiro, ese enclave urbano habia sido
creado tres afios antes por inmigrantes suizos, que alli funda-
ron una colonia agricola. Se trataba, sin duda, de una region
rica para investigaciones naturalistas, pero la principal finalidad
de la excursion no era cientifica, sino que estaba “determinada

3 Allgemeine Zeitung, Munich, 7 de agosto de 1822, p. 876.
3 Carta de Juan Mauricio a Johann Lorenz Rugendas, de 10 de diciembre de
1821, pp. 40-43.
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por los intereses de Langsdorff en los problemas de la inmigra-
cién europea”®. A pesar de todo esto, ya se iniciaba agosto y el
anunciado viaje no se realizaba. Y las relaciones entre el jefe y
sus subordinados ya rebasaban la barrera de la insatisfaccion
silenciosa y explotaba en palabras. Una de las discusiones fue
registrada por Ménétries en su diario, el 8 de agosto de 1822:

“Hablé con el Sr. Langsdorff sobre el viaje. El no tiene pri-
sa. En el interin, harto de la ociosidad, haré pequefias ex-
cursiones. No estoy satisfecho con lo que ocurre. La ex-
pedicién, segin parece, no se realizara. El astrénomo dice
que se largara, el pintor no quiere seguir aqui y yo no sé
qué hacer. [...] Cuando traje a la memoria del cénsul la
promesa de partir de viaje, él me respondié que eso no
estaba escrito en ninguna parte. [...] Entonces le pregunté
si en su opinién existe alguna diferencia entre las promesas

escritas y las orales de un hombre honrado [...]"%".

Ante tal situacion es evidente que la desilusion habia aba-
tido a los tres. ;Cémo confiar en un jefe que parece no honrar
su propia palabra? Lo cierto es que el germen de la discordia
estaba implantado y el terreno era fértil.

Para el augsburgués la situacién no era animadora. En octu-
bre completaria doce meses en compania del cénsul, contrata-
do como artista de una bien montada empresa cientifica. Pero
hasta ese momento, sus lapices y pinceles poco habian sido
utilizados®®. Sobraban, pues, las razones para no querer seguir
en la expedicion.

En septiembre, por fin, Langsdorff resolvié dar inicio a la
excursion a Nueva Friburgo. Ya el dia seis, Juan Mauricio, siem-
pre en compania de Ménétriés (fig. 5), parte de la hacienda en
direccion al norte; cuatro dias después los alcanzarian Langs-

36 Komissarov, Da Sibéria..., op. cit., p. 97.

37 Edouard Ménétriés apud Boris Komissarov, “A expedicio do Académico G. 1.
Langsdorff e seus artistas ao Brasil”, p. 13.

3% Con base en la documentacion y tomando en cuenta solo las hojas que estan
datadas por el artista o cuya fecha podemos deducir por el contexto, los di-
bujos realizados por Rugendas en el primer afio que estuvo con Langsdorff
no llegan a una docena, véase Pablo DIENER y Maria de Fatima Costa, Rugen-
das e o Brasil, 2012. Cabe imaginar que el artista llevaria un cuaderno con
dibujos de viaje, pero sobre esto, hasta la fecha no existe ninguna referencia.
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dorff y Rubtsov. Pero casi a mitad de camino el viaje fue inte-
rrumpido. El cambio de planes ha sido atribuido sobre todo al
mal tiempo que los obligé a regresar a Mandioca®.

Fig. 5. Juan Mauricio Rugendas, "Retrato del zoclogo Edouard
Ménétriés, miembro de la Expedicién Langsdorff”, 1822-1824.

No obstante, cabe tener en cuenta que, mientras el equipo
dirigia sus pasos rumbo a Nueva Friburgo, en Sao Paulo el prin-
cipe regente proclamaba la independencia de Brasil. Mas alla
de que la situacion politico-diplomatica entre Brasil y Rusia
entrase en una situacion de indeterminacién, en lo inmedia-
to, como consul, Langsdorff no podia quedarse al margen de
aquellos acontecimientos. Esa hipé6tesis gana cuerpo cuando
constatamos que el consejero de Estado, junto con Rubtsov,
Ménétries y Rugendas estaban en Rio el dia 12 de octubre,

cuando Dom Pedro fue solemnemente proclamado emperador
de Brasil.

39 Komissarov, “A expedi¢ao do Académico...”, op. cit., p. 13 y Da Sibéria..., op.
cit., p. 97.
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Para las relaciones entre el naturalista y el artista bavaro esa
también fue una fecha significativa. Estando en Rio, Juan Mau-
ricio informé a su jefe que habia resuelto dejar la expedicién
y permanecer en la ciudad; de acuerdo con las anotaciones del
cénsul escritas algunos afios mas tarde, este se habia postulado
para un empleo en la Corte*.

Sin duda, esa actitud contrarié en extremo a Langsdorff.
Perdia al artista en el preciso momento que la expedicion em-
prenderia su primera excursion naturalista; puesto que, al retor-
nar de Rio, el equipo retomaria el viaje a Nueva Friburgo, y en
las nuevas circunstancias no habria quien realizase el registro
visual. Por lo demas, al dejar el grupo, Juan Mauricio habria in-
ducido al primo del jefe de la expedicion, Ernest Henrich —que
era un importante auxiliar en asuntos domésticos—, a trasladarse
también a Rio de Janeiro*'. En ese sentido hay una anotacién
significativa de Ménétriés en su diario, fechada el 15 de octubre:

“Anoche discuti un poco con él [se refiere a Langsdorff].
Rugendas se quedé en la ciudad, pienso que para siempre.
[...] Eso irritd mucho al cénsul; yo le recordé las promesas
del gran viaje, pero él respondié que mudé su propuesta

y que ahora quiere realizar solamente viajes pequefios”*.

EN RIO, EL DEBUT DEL ARTISTA VIAJERO

Desde que sali6 de Augsburgo, el joven pintor cultivaba el de-
seo de estar en Rio de Janeiro; incluso habia pedido a su padre
que consiguiese cartas de recomendacién, de lo cual después
desiste, “ya que”, en sus palabras, “mi jefe, con quien solo tengo
razones para estar satisfecho, prometié que me facilitaria todos
los contactos posibles”3. Para fines de 1822 las cosas habian
adquirido un cariz diferente y no sabemos si, en efecto, el jefe
le dio aquellas cartas. Pero él era un artista que habia viajado a
Brasil con Georg Heinrich von Langsdorff y ese solo hecho debe

40 Langsdorff, apud Stva, op. cit., vol. 1, p. 209.

1 Ibid.

42 Ménétries apud Komissarov, “A expedicio do Académico...”, op. cit., p. 13.

4 Carta de Juan Mauricio a Johann Lorenz Rugendas, de 10 de diciembre de
1821, op. cit., p. 42.
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haberle facilitado el transito; por lo demas, su principal respaldo
era la calidad de su trabajo.

Al tomar la decisién de permanecer en Rio, Juan Mauri-
cio conciliaba varios intereses, sobre todo, salir de Mandioca y
estar en la capital de Brasil, un lugar que no solo le ofrecia un
mundo de contrastes, sino que en ese preciso momento le per-
mitia testimoniar y, quién sabe, registrar el episodio impar de
la historia sudamericana del cual la ciudad estaba siendo palco.
Tal vez esa fuese la motivacion mas inmediata que explique su
comportamiento.

Rugendas era un hombre de su tiempo, con una marcada
inclinacién por los ideales liberales y romanticos, y veia con
buenos ojos los procesos independentistas que estallaban de
norte a sur en la América ibérica. La capital carioca le ofrecia
la oportunidad de registrar uno de esos episodios, sin duda uno
de los mas singulares, por tratarse del establecimiento de una
monarquia constitucional, fenémeno tnico en América; y por
tradicién familiar tenia afinidad con la pintura de historia, en

la que desde nifio habia ganado destreza, copiando los cuadros
de ese género artistico de sus antepasados. A esa vertiente de
su quehacer pertenece la hoja conocida con el titulo de “Parada
militar en el Campo de Santana” (fig. 6), que no esta datada
ni existe informacién complementaria que haga posible una
identificaciéon inequivoca. En ella, el dibujante esbozé un em-
blematico espacio de la ciudad, que era el palco por excelencia
de las manifestaciones populares del Rio de Janeiro de la épo-
ca. Fue en el Campo de Santana (actual plaza de la Republica)
que la poblacion se reunio ese 12 de octubre de 1822 para
recibir a Dom Pedro a su retorno de Sio Paulo, después de
proclamar la independencia, y en ese escenario fue aclamado
emperador.

Pero en la tematica historica, la obra mas significativa eje-
cutada por el artista durante su primera estadia en Brasil fue
el dibujo titulado “Cortejo de la coronaciéon de Dom Pedro I”
(fig. 7). Ocurrida el 1 de diciembre, la coronacion definié de
hecho la fundacién del imperio y marcé ese acontecimiento

Fig. 6. Juan Mauricio Rugendas, “Parada militar en el Campo de Santana”, 1822-1825.
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Fig. 7. Juan Mauricio Rugendas, “Cortejo de la coronacién de Dom Pedro I”, 1822.

en lenguaje simboélico. Es posible que su croquis sea el tinico
registro del solemne recorrido que Dom Pedro hizo partiendo
del palacio de Sao Cristovao hasta la Capilla Real, el templo
donde se celebré la ceremonia de la consagracién y coronacion.
La hoja documenta el momento en que Pedro llega a la capilla,
cuya escalinata se ve a la izquierda, y la composicién destaca
la figura del emperador en atavio militar y bajo palio, luego
después de haber pasado por el arco triunfal, un monumento
de arquitectura efimera montado para la ocasion. En la abiga-
rrada multitud se ven hombres, mujeres y nifios de todos los
estamentos sociales, entre ellos esclavizados, libertos, militares
y religiosos, que van a las calles para rendir efusivo homenaje a
su nuevo monarca.

Pero no era solo la vivencia y el registro de la historia lo
que le interesaba; también anhelaba ver de cerca esa caleidos-
copica poblacién, ver la ciudad y dibujar sus alrededores y el
bello paisaje.

Rugendas y Langsdorff: La iniciacion del artista viajero

Durante su estadia en Rio de Janeiro, Rugendas trab6 con-
tacto con personalidades como el agente diplomatico austriaco
Philippe Leopold Wenzel, barén de Mareschal, y, claro, con los
artistas franceses que desde 1816 se habian establecido junto a
la corte lusitana bajo el patrocinio de Dom Jodo VI —el grupo
que en la historia de Brasil es conocido como la Mision Artisti-
ca Francesa—, con el propésito de crear una academia, precisa-
mente aquellos que en ese momento cuidaban de la decoracion
de las festividades oficiales como el arco triunfal que Juan Mau-
ricio esbozo en su representacién del cortejo de Dom Pedro.

Entre los miembros de esa mision se encontraban los Tau-
nay, una familia de larga tradicion artistica —como la de Juan
Mauricio—, cuyo maés joven integrante, Aimé-Adrien, en 1825
lo substituird como artista de la expediciéon rusa. Los Taunay
habian fijado su residencia a cierta distancia del centro de la
ciudad, en el apacible bosque de Tijuca. Fue, por cierto, en una
de las visitas que hizo a sus colegas cuando dibujo la pintoresca
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Fig. 8. Juan Mauricio Rugendas, “La cascada de Tijuca, Rio de Janeiro”, 1822.
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caida de agua conocida como la Cascada de Tijuca, situada al
lado de la casa de los Taunay (fig. 8).

Para dibujarla, tomé6 como escenario de fondo el morro y
en él le dio forma a la masa de agua que, al precipitarse, confi-
gura la cascada. Las aguas torrentosas encuentran su cauce en
la planicie y siguen su curso a manera de un alegre riachuelo.
Es en esa combinacion de los elementos —-morro/tierra y casca-
da/agua— donde va a desplegarse el especticulo vegetal. Lo que
se ve es una multitud de plantas de las mas diversas formas y
tamafios con la organicidad propia del lugar. En la parte mas
elevada del morro, el artista compone una vegetacion difusa,
quiza también porque atin no tuviese el necesario conocimien-
to de la flora de aquel espacio. A medida que la mirada se apro-
xima al pie del morro, las plantas van ganando identidad y se
reconocen, entre otras, los bambties y los guarumos. Pero es en
la parte baja, en primer plano, donde el joven de Augsburgo da
rienda suelta al especticulo botanico. Lo representa con des-
treza y desenvoltura. Con lujo de detalles aparecen helechos,
bromelias, cactaceas, una palmera y un banano, cada uno en el
lugar que la naturaleza le reservé. Y para dar una dimensién
espacial, incluye un cazador —~también en primer plano— en el
preciso momento en que le dispara a un péjaro.

En su trabajo precedente, ese tipo de composicién paisajis-
tica era inédito. La hoja de la “Cascada de Tijuca”, cuyo motivo
reaparecera como litografia en su Voyage pittoresque (plancha
12, 1* division), traduce el mundo natural de manera bella y
verosimil, un lenguaje visual que sera exaltado por sus aciertos
cuando el artista retorne a Europa, en la medida que en él se
reconoce que “hay verdad en la representacion de la naturale-
za, que se une al vuelo intelectual, de modo que es tan satis-
factoria para el conocedor naturalista como inspiradora para
el espiritu artistico”, como se comenta en una breve nota en
Morgenblatt fiir gebildete Stéinde, en la edicién del 16 de enero
de 1826.

(Cuales fueron los caminos que llevaron al joven Rugendas
a concebir esa sofisticada manera de representar el paisaje? So-
bre esto tenemos algunas pistas. La primera esta en su contrato
de trabajo (paragrafo 6, letra b), donde se dispone de modo
explicito lo que se exigira de él:

“El ejercicio servicial de su arte en todas las circunstancias
que sea requerido y sobre todo para ilustrar aquellos objetos

que el jefe de la expedicion le sefiale como importantes™*“.

Por cierto, llama la atencion el término ‘servicial’, que por si
solo impone una sumisién, pero a continuacién se le garantiza
la posibilidad de un libre arbitrio para también dibujar lo que
le pareciera notable, ateniéndose siempre y sobre todo a lo que
el jefe indicara. No hay, pues, referencia a que su trabajo esté
subordinado a otros miembros de la expedicién; en ese con-
texto, su vinculo primordial es con el jefe. Este es un dato in-
teresante, pues lo comun era que en las caravanas cientificas el
trabajo de los artistas estuviera subordinado a los naturalistas,
en ese caso, al botanico y al zoo6logo.

Ademas, en la citada carta escrita desde el Doris a su padre,
Juan Mauricio comenta cual seria el tipo de trabajo que le ca-
bria realizar en el viaje:

“los insectos y las plantas seran dibujadas por el propio se-
fior consejero de Estado; los pajaros por Ménétrieés; yo me

745

ocuparé tnicamente de los objetos mayores

Queda claro que no seria él quien haria los registros destinados
al estudio de plantas y animales, tan comunes en las obras de
viajes cientificos. Langsdorff lo habia contratado no como el
clasico documentador visual. En la caravana rusa, solo “los ob-
jetos mayores” serian de su incumbencia, entre los que pode-
mos sefalar, por ejemplo, arboles, paisajes, grupos humanos. Y,
de hecho, cuando revisamos el conjunto de la obra que realizé
como artista de esa expedicion, vemos que son poquisimos sus
registros de la flora o de la fauna.

No cabe duda que la manera como deberia representar
esos “objetos mayores” debe haber sido tema de las sesiones de
lecturas sobre asuntos cientificos y de experiencias practicas
durante la estadia en la hacienda Mandioca. Acerca de esto no
hay ni podria haber testimonios escritos; se trata de situaciones

de oralidad.

“ En DieNeR y Costa, A América..., op. cit., P. 38.
4 Carta de Juan Mauricio a Johann Lorenz Rugendas, 10 de diciembre de
1821, op. cit., p. 41.

37

Rugendas y Langsdorff: La iniciacion del artista viajero



Pero si hubo un momento en que se dieron las condicio-
nes para que quedase registrada la manera en la que el consul
instruia a sus artistas sobre cémo representar la naturaleza, en
particular la vegetacion. Esto ocurri6 algunos afios mas tarde,
el 5 de febrero de 1826, cuando la expedicion viajaba por el
interior de Sdo Paulo —y Juan Mauricio ya no formaba parte de
la caravana rusa—y el jefe debio ausentarse para retornar a Rio
de Janeiro, dejando por escrito las “Instrucciones de G.H. von
Langsdorff a los Integrantes de la Expedicién”, para que sus
subordinados pudiesen continuar los trabajos. En relacién con
la tarea del artista —funcion que en ese momento desempefiaba
Aimé-Adrien Taunay- observé de forma explicita:

“I...] le recomiendo vivamente los estudios a partir de los
esbozos de caricter singular de arboles, arbustos, flores y
vegetacion y en general escoger (aquellos) que se caracte-
rizan por un aspecto singular y que confieren un aspecto
particularmente exético al paisaje, asi, por ejemplo, pal-
meras, helechos, araucarias, plantas [campestres], los arbo-
les desfigurados por los vientos en los campos, troncos de
todo tipo —o también los arboles gigantescos en la selva, p.
ej., jequitibas [cariniana], ficus y otros més [...] o también
troncos en torno de los cuales se enroscan o estan cubiertos
por ellas, las lianas retorcidas— en resumen, todas las espe-
cies mas memorables de la flora [...]"*.

Esas instrucciones, que redacté para su equipo de viaje en
1826, tienen un valor amplio y podemos asumir que son coin-
cidentes con los comentarios que el naturalista haria a Juan
Mauricio a manera de recomendaciones para la ejecucién de
su trabajo. Ese aprendizaje se trasluce de modo patente en la
forma que caracteriza el paisaje, magnificamente aprehendido
y llevado al papel en el ejemplo de la “Cascada de Tijuca”. Las
alusiones a los tipos mas interesantes de las plantas, tal como
son mencionados en las “Instrucciones”, deben haber sido las

4 Langsdorff apud Maria de Fatima Costa y Pablo DIENER, Bastidores da Expe-
dicdo Langsdorff. Documentos de viagem, p. 84.
De ese documento se conserva solo el borrador (perteneciente al Archivo
de la Academia de las Ciencias de San Petersburgo), que presenta trechos
tachados, correcciones, palabras ilegibles y frases incompletas.

mismas que recomendaria al joven artista, de modo que no
sorprende que encontremos ahi algunos individuos floristicos
como la palmera y los helechos, pero también el fragmento de
un tronco —en el primer plano a la derecha—, del que nace una
elegante bromelia.

Este es un ejemplo que nos permite ver cémo el joven de
Augsburgo se inici6 en la construccion de su obra como artis-
ta viajero, a partir de las indicaciones que recibia de su jefe y
que ¢él debia seguir, de acuerdo con los términos explicitos del
contrato. Y ese era el trabajo que anhelaba realizar en la expe-
dicion rusa, pero no se concretaba.

A pesar de esa contrariedad, y por motivaciones que hasta
hoy se nos escapan, Juan Mauricio resolvié regresar a la hacien-
da Mandioca.

DE VUELTA EN MANDIOCA

A inicios de 1823, Rugendas se encontraba de nuevo en la ha-
cienda. Su retorno puede haberse debido a la falta de dinero.
O, quizé —aplicando al artista el mismo juicio que Ignaz Urban
emiti6 sobre el botidnico Ludwig Riedel en un esbozo biografi-
co—, también pudo estar motivado por la conviccion de que el
transito con el ilustre barén naturalista y con los demés miem-
bros del equipo expedicionario enriquecia sus conocimientos*’.
Pero, mas all4 de las especulaciones, lo que importa es que el
joven de Augsburgo fue readmitido por el cénsul en el cuadro
de esa empresa cientifica, quiza por la admiracién que le mere-
cia su talento artistico*®. Langsdorff si parece haber respetado
su trabajo, pero también debemos tener en cuenta que Juan
Mauricio seria indispensable en el caso de que el viaje cientifico
se materializara. Y, claro, la caravana rusa era la mejor, sino la
tnica posibilidad para Juan Mauricio de ejercer la funcién de
artista viajero.

En el aspecto formal, cuando Rugendas se qued6 en Rio,
hubo una ruptura del contrato y la relacién entre el artista y

47 Ignaz URBAN, “Biographische Skizzen. II. 2. Georg Heinrich von Langsdorff
(1774-1852); 3. Ludwig Riedel (1790-1861)", p. 12.
4 Kowmissarov, “A expedicdo do Académico...”, op. cit., p. 13.
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su jefe fue alterada; pero todo indica que los términos con-
tractuales no fueron redefinidos. Y esa falta de claridad en la
nueva relacién, que se iba estableciendo de hecho, fue lo que
parece haberle dado mas movilidad al artista. Considerando
que el ritmo de espera continuaba como antes y con él, los
conflictos aumentaban, esa nueva condicion tornaba plausibles
comportamientos que antes parecian vedados. Asi, en mayo de
1823 Juan Mauricio estaba otra vez en Rio de Janeiro y se hos-
pedaba en la casa del barén de Mareschal®; de ahi emprendio
por cuenta propia algunas excursiones por la provincia carioca.
Sobre eso, la Allgemeine Zeitung divulgé algunas informaciones
a inicios de 1824, basadas en noticias llegadas a Augsburgo; se
decia ahi que el artista

“[...] se habria separado de la expedicién de Langsdorff,
que no parece conducir a los resultados que se esperaba, y
ha emprendido un viaje artistico al interior de Brasil”.

Y continta:

“Emprendi6 el viaje solamente en compaifiia de un bota-
nico, con los negros y las mulas necesarios, sin ningtn tipo
de ayuda, solo por entusiasmo por el arte y las ciencias, e
impulsado por la ambicién de dedicar los frutos de esa em-
presa como trofeos a su patria, en primer lugar, a su ciudad
natal Augsburgo [...]"*°.

Ese viaje habria transcurrido “por toda la regién de Rio de
Janeiro en un radio de 20 leguas”, ocasiéon en la que habria
enriquecido “sus carpetas con un buen nimero de estudios de
la vida cotidiana de los habitantes y de las singularidades de
la vida de los animales y las plantas”. Y la nota periodistica
agrega que el artista estaba proyectando ir a Minas Gerais y a
las provincias del norte, donde “espera conseguir un rico botin
para sus carpetas de dibujos”; por fin, se anuncia que estaria
de retorno en su ciudad natal entre septiembre y diciembre

de 1824°".

4 RICHERT, “Johann Moritz Rugendas, Un pintor aleman...”, op. cit., p. 314.
0 Allgemeine Zeitung, Munich, 24 de enero de 1824.
51 Ibid.

Rugendas y Langsdorff: La iniciacion del artista viajero

Las noticias divulgadas en los periédicos alemanes cierta-
mente estaban basadas en las cartas del propio Juan Mauricio
a su padre, el cual, a su vez, se encargaba de dar publicidad a
las actividades de su hijo. Si recordamos que, en aquella épo-
ca, una carta despachada en Rio de Janeiro demoraba por lo
menos tres meses para llegar a su destino en Europa, podemos
deducir que el artista se separé de la expedicién a mediados
del afio anterior®.

La noticia menciona que viajé en compafia de un botani-
co. Es probable que se trate de su colega Ludwig Riedel, que
en diciembre de 1822 se habia incorporado al equipo expe-
dicionario y en aquellos tltimos meses de 1823 emprendi6
excursiones por Rio de Janeiro, que lo llevaron hasta la Serra
dos Orgdos®®. Coincidentemente, en su obra hay un conjunto
de doce hojas con estudios de helechos, realizados en Rio de
Janeiro, fechados en 1823, En el esbozo biografico citado an-
tes, Ignaz Urban comenta que también Ludwig Riedel estaba
disgustado con el atraso en el inicio del viaje cientifico y que el
10 de julio de 1823 lleg6 a tomar “la decision de desvincularse
de la Expedicion Langsdorff”>.

Las noticias sobre el novel artista son de contenidos impre-
cisos y a veces contradictorios, concretamente cuando se trata
de informaciones que Johann Lorenz Rugendas encamina a los
periddicos. Ese es el caso de una nota publicada en la Regens-
burger Zeitung el 11 de septiembre de 1824, basada en una car-
ta del 4 de mayo de ese afio, segtin la cual, “a finales de enero de
este afio [Juan Mauricio] estaba de vuelta de un viaje a Minas
Gerais iniciado en septiembre del afio pasado, y se encontraba
en Rio de Janeiro” y que en ese momento, “en el mes de mayo,
se disponia a comenzar un segundo viaje de mayor extensién a

52 Boris Komissarov informa, en cambio, que en 1823 Langsdorff sufri6é pro-
blemas a los rifiones, lo que llegé, incluso, a impedirle escribir su diario, pero
que los colegas —sin dar detalle de cuéles— realizaron pequefios viajes por los
alrededores y que los materiales reunidos habrian sido enviados a Rusia con
manuscritos de los participantes de la expedicion (Komissarov “A expedicio
do Académico...”, op. cit., p. 13 y Da Sibéria..., op. cit., p. 98.

53 URBAN, op. cit., p. 12.

% DieNER y CosTa, Rugendas..., op. cit., pp. 336-341.

55 URBAN, op. cit., p. 12.
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Mato Grosso, y para tal objetivo se habia incorporado al equi-
po de viaje del consejero de Estado v. Langsdorff en el que
participaban numerosos cientificos y artistas”®.

Esa carta del 4 de mayo también es mencionada por New-
ton Carneiro —que dice haberla consultado en un archivo par-
ticular’—, pero este autor nada comenta sobre el viaje que el
artista habria realizado a Minas Gerais en 1823 y solo se refiere
a los preparativos para la salida que, por fin, hara con la carava-
na capitaneada por Langsdorff a partir de mayo de 1824.

Para ese periodo es dificil hacer un acompafiamiento dia a
dia de sus pasos por la imprecision de las fuentes. Pero el fini-
quito de las cuentas hecho en el momento que Rugendas aban-
dona definitivamente la expedicion nos ofrece un dato bastan-
te preciso, incluido en una anotacién del artista: “en nov[iem-
bre] y dic[iembre] 1823 trabajé en Mandioca™s. De acuerdo
con esto, por lo tanto, es imposible que a fines de 1823 Rugen-
das haya realizado el viaje a Minas Gerais mencionado en el
periddico. [Debemos asumir que Juan Mauricio le minti6 a su
padre en este asunto? Si lo hizo, ;fue para tranquilizarlo o para
presumir o quizd como mera fantasia de viajes que desearia
haber realizado?

Cabe, pues, estar atentos a algunos de los ardides de los
cuales el joven expedicionario eché mano durante su travesia.
Pero retornemos ahora a la secuencia de los acontecimientos.

EL viAJE

Comenzaba 1824 cuando, por fin, se iniciaron los preparati-
vos para el tan esperado viaje al interior de Brasil. El primer
paso fue conseguir las debidas autorizaciones y salvoconductos
del gobierno brasilefio; en su solicitud, Langsdorff mencioné
que pretendia visitar las provincias de Minas Gerais, Sdo Pau-
lo, Goias, Mato Grosso y otras®. Se trataba, sin duda, de un

56 Regensburger Zeitung, Ratisbona, 11 de septiembre de1824, p. 4.

57 Se trata de un documento en la coleccion particular de Mério Calébria, di-
plomatico brasilefio en Alemania en la década de 1970.

8 Archivo de la Academia de las Ciencias de San Petersburgo, fondo 63, in-
ventario 1, n.° 43, hojas 13-19.

% BecHer, O Bardo..., op. cit., p. 98.
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proyecto osado, cuya organizaciéon exigia mucha logistica, un
trabajo que mantuvo ocupado al equipo por varios meses.

El viaje seria realizado por tierra, teniendo como medio de
transporte la tropa de mulas. Serian los lomos de esos animales
los que llevarian todo lo necesario, desde los delicados instru-
mentos, como relojes y barémetros, pasando por las provisiones
de alimentacién, utensilios domésticos, medicamentos, hasta
que comenzaran a sumarse las colecciones que se irian forman-
do, sea de piedras, plantas o animales, ademas, claro, de los di-
bujos y los mapas que producirian; en fin, habia que cargar con
todo aquello que cada uno pudiese precisar y lo que consiguie-
sen reunir en el camino, para si, para el grupo y para las ciencias.

El 8 de mayo, vale decir, més de dos afios después que el
Doris aportara en la bahia de Guanabara, todo estaba dispuesto
y la expedicién pudo comenzar a caminar en direccién a Minas
Gerais. Bajo la direccion del antiguo circunnavegador estaban
el zoologo francés Edouard Ménétriés, el botanico berlinés
Ludwig Riedel, el astrénomo ruso Nester Rubtsov, el artista
de Augsburgo Juan Mauricio Rugendas y los an6nimos, pero
indispensables trabajadores, hombres libres, libertos y esclavi-
zados, mestizos, negros, blancos e indigenas que, con su fuerza
y sus saberes, harian posible que el grupo de extranjeros se
desplazara, sobreviviera y realizara sus actividades. Arrancaba
asi la gran expedicién auspiciada por el zar de Todas las Rusias,
que pretendia conocer los tres reinos de la naturaleza, los pai-
sajes y los pueblos de Brasil.

Rugendas viaj6 con el grupo por casi seis meses y podemos
considerar que durante ese tiempo la empresa naturalista avan-
z6 sin sobresaltos. Aun cuando aqui o alli se rompiese un asa
de fierro, las mulas perdiesen las herraduras o tiraran la carga al
suelo o un barémetro se quebrase, se trataba de situaciones co-
munes y previsibles que no impedian que la caravana siguiera
adelante, mientras todos iban realizando sus tareas de acuerdo
con el tiempo y el ritmo que cada actividad exigia, siempre
secundados por las orientaciones del consul naturalista.

El trayecto que hacian era bastante conocido; por esos ca-
minos habian pasado casi todos los expedicionarios que visi-
taron Brasil, incluso el propio Langsdorff cuando, entre di-
ciembre de 1816 y marzo de 1817, viajé a Minas Gerais en
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compadia de los botanicos Auguste Saint-Hilaire e Ildefonso
Gomes. Ademas, en 1823 habia sido publicado el primer vo-
lumen de la narrativa de viaje de Johann Baptist von Spix y
Carl Friedrich Philipp von Martius, en el que los naturalistas
bavaros describieron su paso por esa provincia, una obra que
el consul leyé antes de emprender ese viaje®. En grandes li-
neas, desde la salida de Rio de Janeiro, se seguia la ruta hasta la
frontera con Minas Gerais y se cruzaba el puente sobre el rio
Paraiba, para continuar en direccién a las principales ciudades
que en el siglo xvin habian enriquecido a Portugal con oro y
diamantes. No era un camino recto; serpenteaba entrando en
haciendas y pequefias localidades, siempre dependiendo de las
necesidades de cada viajero. Pero los naturalistas que habian
precedido al equipo ruso llevaban mineralogistas o botanicos o
zoologos; esta vez, en cambio, ademas de todas esas profesio-
nes, Langsdorff incluyé también un astrénomo y un artista. Es
verdad que el mineralogista Wilhelm Ludwig von Eschwege
habia cartografiado partes de la regién y el botanico Martius
habia esbozado algunas vistas de paisajes, pero en esta ocasion,
Rubtsov, ademas de ser astrénomo, estaba equipado con mo-
dernisimos instrumentos para las mediciones y el levantamien-
to de mapas y Juan Mauricio tenia formacion académica vy,
hasta donde sabemos, seria el primer artista con formacioén que
representaria aquella regién. En consecuencia, los trabajos de
Rubtsov y Rugendas eran fundamentales para el éxito del viaje
y, mas atin, para la realizacion de las anheladas publicaciones.
En este ensayo no se pretende recapitular aquel recorrido
ni describir el viaje; para eso, nada es mejor que la lectura de los
Diarios de Langsdorff®'. Interesa dar destaque a la relacién sim-
bidtica entre el artista y el cientifico, tal como la revelan el
trabajo realizado por el pintor viajero y las observaciones que

60 KowmissArov, Da Sibéria..., op. cit., p. 99.

51 En SILVA, op. cit. Se trata de la transcripcion y traduccién al portugués de
los cuadernos que Langsdorff escribié durante el viaje, que irian a ser la base
para la futura narrativa del viaje. Pero debido a la enfermedad mental que
se abati6 sobre su autor en 1828, cuando viajaba de Mato Grosso a Pars, el
manuscrito se conservo inalterado. En la década de 1980 fue transcrito y
vertido al alemén moderno, pero su publicacién solo se hizo en la traduccion
portuguesa.

el jefe anotd en su diario. Esto no significa que ambos tuviesen
una proximidad cémplice; en la primera etapa de las relaciones
hubo, incluso, alguna familiaridad, pero poco a poco esta se
fue deteriorando. Eso, no obstante, no impidi6 que el dibujan-
te continuara aplicando con habilidad sus trazos para ilustrar
aquellos objetos que el jefe de la expedicién le sefialase como
importantes.

No sabemos con exactitud cuidndo Juan Mauricio tom6 la
decisiéon de reintegrarse al grupo para participar de ese viaje.
Pero si cabe recordar que él se habia embarcado para Brasil
como integrante de la expedicién rusa con el propésito de via-
jar por el interior del pais y en aquel momento avanzaba con
sus colegas por los caminos de Rio de Janeiro y Minas Gerais.
Todo indica, sin embargo, que no era su intencién permanecer
por mucho tiempo en la caravana. Los periédicos alemanes ya
daban noticias de su retorno, su padre contaba con tenerlo en
casa a inicios de 1825 e, incluso, estaba en negociaciones con
el gobierno bavaro para que fuera nombrado profesor en la
Academia de Bellas Artes de Munich, empleo que, a pesar de
su empeio, Johann Lorenz no consigui6®?.

En una mirada retrospectiva, da la impresién de que Ru-
gendas se integr6 al equipo para tener la oportunidad de reali-
zar a posteriori aquella excursiéon que, a fines del afio anterior,
ya habia dado por hecha. Y solo permanecié en la caravana
mientras pudo aprovechar el viaje para enriquecer su carpe-
ta con dibujos de tipos humanos, estudios de 4rboles y, sobre
todo, vistas de los lugares mas significativos de Minas Gerais.
Después, tramo un subterfugio para romper de modo defini-
tivo los lazos con el cénsul. Eso acontecié el 1 de noviembre
de 1824, cuando se encontraban en una hacienda en Barra de
Jequitiba.

Desde su llegada a Rio de Janeiro, Rugendas parece haber
ido madurando la idea de producir una obra de su autoria so-
bre el viaje a Brasil, algo que, como sabia, le estaba prohibido
por contrato (paragrafo 6, letra c):

62 Carta de Johann Lorenz Rugendas al ministro consejero Von Wirschinger,
del 9 de agosto de1824, en DieNeR y CosTa, A América..., op. cit., p. 44.
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“[...] sin conocimiento del jefe y sin su autorizacion, nin-
gtn dibujo y ninguna otra obra de arte podra ser dada a
conocer antes de la publicacién oficial de la descripcién
del viaje”%.
Pero bajo las nuevas circunstancias, eso no parecia importarle.
Durante sus estadias en la capital imperial y en las excursio-
nes que realiz6 por la provincia carioca ya venia ampliando su
ambito temético y realizaba registros no solo del paisaje, sino,
también, de vistas urbanas y de escenas de la vida cotidiana, en
las que documentaba con bastante énfasis episodios significa-
tivos de la esclavitud a la que hombres y mujeres negros eran
sometidos en Brasil. La particular importancia que atribuia al
viaje a Minas Gerais radicaba en que ahi podria expandir el
abanico de sus motivos, incluyendo otro tipo de paisajes, esce-
nas del universo rural y, ademas, imagenes de los pueblos y las
sociedades indigenas. Si bien ya contaria con algunos estudios
de indios de Brasil en sus carpetas, hechos en Rio o, incluso, en
Mandioca, donde solian circular grupos de los Puri —~que Méné-
triés menciona en su diario®—, ese viaje le daria la posibilidad
de conocer otras etnias. De este modo, al mismo tiempo que
registraria lo que Langsdorff definiese como importante para
la expedicién, haria también aquello que le pareciera relevante
para su proyecto personal. En uno y otro caso aplicaria el co-
nocimiento que habia adquirido en la convivencia y a través de
las conversaciones con el antiguo circunnavegador.

LANGSDORFF Y RUGENDAS:
UNA MIRADA COINCIDENTE

El viaje a Minas Gerais fue, de hecho, su primera experiencia
como artista viajero, cuando realizé su trabajo en ruta, codo a
codo con sus colegas y bajo la direccion de Langsdorff®. Fue el
ejercicio cotidiano del quehacer itinerante durante varios meses
en el seno de la expedicion del que surgieron resultados consis-

8 En DIENER y COSTA, A América..., op. cit., p. 38.

6 Kowmissarov, “A expedi¢io do Académico...”, op. cit., p. 14.

% No cabe tener en cuenta la excursién a Nova Friburgo, de septiembre de
1822, que fue interrumpida apenas un par de semanas después de iniciarse.
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tentes; es ese trabajo el que nos permite verificar en qué medida
su produccién brasilefia fue fruto del dialogo con su jefe. Desde
ese punto de vista, es esclarecedor confrontar algunas vistas de
paisajes que dibuj6 en el curso del recorrido entre Rio de Janeiro
y Minas Gerais, con las anotaciones que el cénsul hizo en su dia-
rio; esa contraposicion pone de manifiesto la sintonia existente
entre la narrativa visual del artista y la narrativa textual del na-
turalista. Veamos tres ejemplos de las hojas que hoy pertenecen
a los fondos de la Academia de las Ciencias de San Petersburgo.

La primera hoja nos lleva a la hacienda del padre Antdnio
Thomas de Aquino Correia, una propiedad bastante conocida
en la region por su estructura y la calidad de la agricultura que
practicaba. Era un lugar visitado por todos los que transitaban
por el Nuevo Camino Real.

La expedicion se hospedé ahi al inicio del viaje, ocasion en
la que Juan Mauricio realizé el dibujo que denominé “Arbol
llamado ficus” (fig. 9). Rugendas da una dimensién del conjun-
to de la hacienda e incluye las montafas que, al fondo, domi-
nan el paisaje. En el primer plano muestra el amplio espacio
hacia donde est4 orientada la fachada de la residencia y en él
introduce un hombre a caballo con una mula de carga a su
lado, un recurso utilizado para dar una idea del gran tamafio
del patio. Al centro, el 4rbol esta emplazado en la composicion
de forma que induce a calibrar su monumental figura de unos
doce metros de altura; utilizando un artificio de perspectiva,
el artista lo representa con el cuerpo de una de las montafias
al fondo, creando la ilusién de que el arbol y la montafa se
nivelan. Para eliminar toda duda acerca de quién es el actor
principal, una inscripcion abajo a la izquierda lo enuncia: Arbre
apellé Figueira.

Al igual que en el dibujo, al tratar de esa hacienda, en su
diario Langsdorff centra la atencion en el frondoso 4rbol y cuen-
ta particularidades que debe haber oido de su propietario:

“La casa del padre Correia est4 situada en un terreno abier-
to donde se ven, adornando su centro, dos ficus americanos
con unos 40 pies de altura. Al mediodia dan una sombra
densa de 40 pasos de anchura. Lo que es curioso en esos
dos arboles es que fueron plantados ahi hace mas o menos

50 afios para servir de marco a un portén del jardin, pero
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Fig. 9. Juan Mauricio Rugendas, “Ficus frente a la casa del padre Correia, Petrépolis”, 1824.

acabaron brotando, creando ramas que crecieron y se en-

trelazaron y que hoy parecen salir de un mismo tronco”®.

Las palabras del consul naturalista llaman la atencién so-
bre el juego de dos arboles en uno, mostrando asi las cualida-
des, o singularidades, del desarrollo que consigue ese tipo de
planta, y como contrapartida, en el dibujo Rugendas colocé los
cuerpos vegetales unidos, como siameses, dando la impresién
de tratarse de un tnico arbol. De esa manera, tanto él como
su jefe registraban no solo un individuo de la especie del fi-
cus americano, sino que mostraban también su monumentali-

dad®’.

% Langsdorff apud Siva, op. cit., vol. 1, p. 3.

57 En 1816, el botéanico Friedrich Sellow estuvo en esa hacienda en compaiia
del principe naturalista Maximiliano de Wied-Neuwied y dibujé un motivo
muy parecido al de Rugendas, que titul6 “Fazenda do Padre Correa na Se-

El segundo dibujo pone el foco en un punto del Nuevo Ca-
mino Real, que marcaba la frontera entre Minas Gerais y Rio
de Janeiro, donde se encontraba el Registro, el puesto de con-
trol donde los viajeros debian presentar el salvoconducto que
les conferia el derecho de salir o entrar en la provincia y pagar
el impuesto de circulacién y, si fuera el caso, de las mercaderias.
En su diario, al referirse a ese lugar, Langsdorff habla de la “gran
e importante hacienda del gobierno” y del pequefio poblado
que se estaba formando en sus proximidades, entrelazando a
esto algunos comentarios sobre la reciente construccién del
puente, erigido sobre las aguas del rio Paraiba. Sin duda, se tra-

rra”. Es tentador pensar que esa composicion seria la manera inmediata de
representar la entrada a esa hacienda. Cabe observar, no obstante, que Se-
llow habia llegado a Brasil en 1814 y fue acogido por Langsdorff, con quien
visit6 la hacienda del padre Antonio Correia, de modo que el consul pudo
intervenir en la forma cémo Sellow lo registraria posteriormente.
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taba de un enclave importante tanto para la region como para
el contexto del viaje, y esto impuso que todo el equipo realiza-
ra su parte de las observaciones relativas al lugar: Rubtsov ins-
tal6 sus aparatos de medicion, Riedel salio en busca de especies
botanicas y Juan Mauricio debié aprehender con trazos artisti-
cos la frontera con el puente y el puesto de control en forma de
un paisaje. Cumpliendo con sus tareas, hizo dos vistas: una que
identifica con la inscripcion “Rio Paraiba y Registro” (cat. nam.
BR-D-25) y representa el rio, la gran hacienda que sirve como
puesto de control y el poblado en formacion; la otra, “Vista del
Puente Nuevo sobre el rio Paraiba”, en la frontera entre Rio de
Janeiro y Minas Gerais, que se reproduce aqui (fig. 10) y que,

por cierto, también fue incluida en el Voyage pittoresque (plan-
cha 17, 1* division). Sobre el puente, el naturalista escribio:

“El puente tiene 400 palmos de longitud y 30 o 40 palmos
de anchura y presenta una estructura bastante peculiar.
Abajo tiene cinco pilares de piedra, con soportes de fie-
rro puntiagudos dirigidos hacia arriba. Las distancias entre
las columnas son desiguales, debido a que estan asentadas
sobre las rocas del rio. Apoyadas sobre esos pilares se ex-
tienden las vigas de un grosor inhabitual, y sobre ellas, de
una columna a la otra, corren largas vigas transversales. El
puente estd asentado sobre esa estructura de vigas, con su

bella balaustrada y cobertura. Algunos técnicos lo critican

Fig. 10. Juan Mauricio Rugendas, “Vista del Puente Nuevo sobre el rio Paraiba, en la frontera entre Rio de Janeiro y Minas Gerais”, 1824.
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por haber sido hecho tan bajo, lo que lo expone al peligro
de colapso en funcién de las subidas del rio. En todo caso,
el puente es bonito; dificilmente se encontrara otro pare-
cido en Brasil .

En el dibujo, el artista se tom6 el cuidado de representar
el puente con todos los detalles sefialados por el cénsul. Pero,
ademas de los aspectos técnicos, le cabia —tal como lo llevé al
papel- mostrar la fisionomia del lugar y la monumentalidad de
aquel paisaje donde se habia establecido la frontera interpro-
vincial.

Nuestro tercer ejemplo muestra la Ciudad Imperial de Ouro
Preto, la antigua Vila Rica, fundada en el periodo 4ureo de la
explotacién de las riquisimas vetas de oro, que el afio anterior
habia pasado a ser la capital de la provincia. Era un lugar que
todos deseaban visitar. A su llegada, Langsdorff anoto:

“Me encuentro ahora en la nueva capital de Minas Gerais,
la Ciudad Imperial de Ouro Preto, donde estan el presi-
dente, los tribunales y funcionarios y tres regimientos de
soldados. Antiguamente el lugar se llamaba Vila Rica - co-

marca de Ouro Preto”,
y enseguida caracteriza su singular geografia:

“toma una hora para atravesar la ciudad, situada en una
region muy accidentada, y se extiende en las laderas de los

morros vecinos hasta los valles profundos”.
Y habla muy de paso sobre de las casas:

“casi todas las casas tienen pequefios patios, en su mayoria

orientados hacia las montafias, como si fueran terrazas”®.

De acuerdo con la importancia que le es atribuida, Ru-
gendas ejecuto tres diferentes vistas de Ouro Preto, una a la
acuarela, otra a lapiz y la tercera a lapiz y aguada, la “Vista de
la ciudad imperial de Ouro Preto” (fig. 11). Buscé un punto de
vista elevado para poder aprehender el vasto paisaje montafio-
SO que caracteriza esa extensa region de explotaciéon minera y

% Langsdorff apud Siva, op. cit., vol. 1, p. 12.
% Op. cit., p. 124.
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emplazar el nacleo de la ciudad en el centro de la composi-
cién, mostrando cémo las casas —casi todas de dos plantas— se
acomodan en los diferentes niveles de la accidentada geografia.
Pero en el conjunto, la ciudad casi desaparece entre los pliegues
de las montafias, donde no hay ni el menor vestigio de vegeta-
cioén. En su diario el consul anoto:

“Los alrededores de la ciudad presentan un cuadro asusta-
dor de devastacién del suelo. Los campos aridos, desprovis-
tos de todo tipo de arboles y arbustos, cubiertos de cascajo,
dan al conjunto un aspecto triste, amenizado aqui o ahi por
una pequefia cabafia, una capilla o una casita blanca.

De cierta forma, deberiamos llamar todos esos campos
de artificiales pues, antiguamente, todos estaban cubiertos
de bosques virgenes. Poco a poco fueron siendo devastados,
de modo que hoy la madera para el uso cotidiano debe ser
traida de lugares localizados a mas de una hora de distan-

cia, y eso es muy oneroso””°.

La transposicién del texto a las imagenes es evidente, las
palabras y los trazos casi se acoplan, y el dibujo acentta la con-
notacién lagubre del texto con los tonos grises de la aguada.

Esos tres ejemplos muestran la simbiosis entre el trabajo
de Rugendas y la narrativa de su jefe. Existe una complicidad
silenciosa y a veces hasta desconcertante, si recordamos la crisis
creciente que se cernia sobre la relacién de los dos personajes.
Pero esa dinamica de trabajo ya habia sido interiorizada, estaba
sedimentada. Por lo demas, no debemos perder de vista que el
consejero de Estado habia contratado un artista; é] habia busca-
do un joven que tuviese habilidad para llevar al papel las cosas
grandes que los trazos de los naturalistas jamas conseguirian.
No se trataba de representar individuos de la fauna o de la flora.
Si quisiera, incluso, Rugendas podria realizar ese tipo de regis-
tros, como en efecto lo hizo en algunas ocasiones, pero para la
expedicién, Langsdorff queria un artista. Mas que eso, un pin-
tor de paisajes, como se refiere a Juan Mauricio en una carta
que de Ouro Preto envi6 a sus familiares el 6 de septiembre de
1824, cuyos extractos aparecieron en el periédico Frankfurter

70 Langsdorff apud Siva, op. cit., vol. 1, p. 125.
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Fig. 11. Juan Mauricio Rugendas, “Vista de la ciudad imperial de Ouro Preto, Minas Gerais”, 1824.

Ober-Post-Amts-Zeitung del 21 de abril de 1825: “El Sr. Rugen-
das, el pintor de paisajes, trabaja con mucho empefio”.

El joven Rugendas fue capaz de entender lo que su jefe
pretendia y cumpli6 su tarea con primor, construyéndose como
artista viajero, aquel que representa la naturaleza que un cien-
tifico puede identificar, pero él ejecuta la tarea con la sensibi-
lidad de un artista.

Alcanzado ese punto de maestria comprendi6 que no le ca-
bia seguir en aquel grupo, sinti6 la necesidad de desvincularse,
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volver a Europa y alli mostrar la elegancia y la gracia del traba-
jo que estaba ejecutando.

LA RUPTURA

Estaban todos en la hacienda del padre Joio Marques Gui-
maries, donde el pequefio rio Jequitiba vierte sus aguas en el
rio das Velhas. Era 1 de noviembre, dia de paga. Después de
recibir su salario, Ménétriés disintié con el jefe, provocando
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una discusion. Juan Mauricio resolvié entrar en la disputa en
defensa de su amigo y lo hizo con palabras asperas y dando gol-
pes en la mesa. Langsdorff lo reprendi6 advirtiéndole que “no
se encontraba en una taberna, sino en compafia de personas
civilizadas”’!.

Con eso estaban lanzados los dados; Rugendas habia crea-
do la circunstancia que procuraba para romper con el jefe y
salir de la expedicion. A ella se asi6 con firmeza. Como si es-
tuviese rompiendo las cuerdas que lo ataban, delante de los

colegas y del anfitrion respondi6 al consul:

“[...] donde Vd. esté no existe convivencia civilizada. Para
mi es irrelevante si Vd. es caballero de la orden de un rey
o de un emperador de Rusia, pues aun asi le diré que Vd.

es un perro”’2,

A la mafana siguiente, el jefe de la expedicién le entregod
una carta cesandolo. En ella se muestra irritado por las palabras
groseras que el artista habia utilizado, pero mas atn, por haber
sido dichas delante de todos y por ser proferidas por “aquel
joven imprudente de 22 afios, que ofendié de forma grosera a
un sefior de 51 afos”, olvidando la consideracién que le debia,
“por mi edad, posicion y dignidad””. Y en ese punto radica uno
de los principales problemas que existieron en esa expedicion:
el incontrolable autoritarismo practicado por Langsdorff en
funcion de su estatus.

Ya vimos que en diversas oportunidades el baron parece
creer que, por su condicién y titulos, deberia ser respetado por
todos, con independencia de sus acciones. En él, ese era un com-
portamiento recurrente; ya lo habia demostrado con Heinrich
Meidinger, el joven que sali6 en defensa de Georg Freyreiss,
y con Ménétriés, cuando este le cobr6 la promesa de viaje, a
lo que respondi6 laconicamente que eso no estaba escrito en
parte alguna. Por cierto hubo otras situaciones anilogas que
envolverian al propio Juan Mauricio, de las cuales no se con-
servan mas que indicios imprecisos. Pero el artista estaba de

I Langsdorff apud Suva, op. cit., vol. 1, p. 208.
72 Tbid.
3 Op. cit., p. 209.
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manos atadas por el sexto paragrafo de su contrato, que en su
trato con el jefe le exigia “Un debido comportamiento moral”’*.
Sin embargo, a esas alturas, todo eso ya poco importaba; habia
roto las amarras de sumision. Estaba dimitido como queria y en
la carta que entregé al jefe con su respuesta reafirma con toda
conviccién lo que habia dicho en su exabrupto del dia ante-

rior:

“Titulo, posicién y edad de una persona no la hacen me-
recedora de respeto si no van acompafiados del compor-
tamiento moral que Vd. menciona a cada paso. Es por eso
que Vd. hace bien en no fiarse tinicamente del juicio de un
joven artista que, como Vd. constata con mucho acierto,
tiene un concepto de honra muy diferente del suyo; deje-

mos que el ptblico decida sobre este punto””.

Su comportamiento fue pragmatico. Cortados los lazos, se
trataba tan solo de resolver las cuestiones practicas: prestacion
de cuentas, que fue concluida ese mismo dia; el necesario sal-
voconducto para poder retornar a Rio, y entrega de los trabajos
hechos durante el viaje. Sobre estos, indica que los esta entre-
gando en ese momento e informa que dejara con el vicecénsul
de Rusia, el sefior Kielchen, en Rio de Janeiro, las hojas que
faltan. Enseguida se retira de la expediciéon y ese fue el final.

Ya libre, Rugendas pasa un tiempo en Ouro Preto y em-
prende el viaje de vuelta a Rio, adonde llega el 11 de marzo
del afio siguiente.

Para Langsdorff, su salida fue un duro golpe. En la carta
que unos dias mas tarde escribi6 para el vicecénsul Kielchen,
le cuenta que fue obligado a despedir al artista, que este llevod
consigo obras que pertenecian a la expedicion y se muestra
muy preocupado con la posibilidad de que publicara sus di-
bujos antes que él, hurtandole el caricter inédito al viaje. El
consul observa:

“Reza nuestro contrato, que ya hace mucho tiempo él ve-
nia quebrando a diario [...], que todos los croquis y dibujos
hechos por él durante el viaje anterior como en este, asi

74 En DIENER y CosTa, A América..., op. cit., p. 38.
7> Carta de Rugendas a Langsdorff, en Costa y DIENER, Bastidores..., op. cit., p. 108.
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como las tintas, pinceles, lapices, colores al 6leo, papel, etc.
deberan ser entregados a nuestro gobierno.

Aquel sefior hizo muchos dibujos, pero no los entregé.
Como sé de las dificultades y trastornos que le provocarian
a Vd. un proceso judicial contra él, podré al menos exi-
girle el cumplimiento de otra clausula del contrato, en la
que se determina que él haga una declaracién por escrito,
en forma contractual, comprometiéndose a no divulgar ni
permitir que otros divulguen los croquis hechos durante el
viaje hasta que yo haya publicado mis escritos de la expe-
dicién. Como ese asunto envuelve la honra de mi Estado,
insisto en el cumplimiento de esa clausula”’.

Sin duda, el consul-naturalista tenia mucha razon de estar pre-
ocupado. Cuando a fines de mayo Rugendas retorné a Europa,
llevaba en su equipaje mas de tres centenas de dibujos. Con
ellos, “el joven que tenia conciencia de la fama” mostraria al
mundo un Brasil hasta entonces casi desconocido, algo que él
haria con arte. Fueron esos dibujos que sirvieron de base para
los cien grabados que entre 1827-1835 publicé en su bello
libro-album Voyage pittoresque dans le Brésil, para el cual su

76 Langsdorff apud Siva, op. cit., vol. 1, pp. 210-211.
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amigo Victor Aimé Huber escribi6 el texto. En él, sin embargo,
nada remite a su participacion en la expedicion rusa o a Georg
Heinrich von Langsdorff.

Los dibujos que realizo6 en Brasil y las obras que de ellos de-
rivaron le abrieron las puertas del mundo cultural en Europa y
sentaron las bases para su vida futura. Fueron esos los dibujos
que mostré a Alexander von Humboldt y que encantaron al
cientifico prusiano. Este lo acogié con calidez e hizo mucho
para que la obra del joven de Augsburgo fuese reconocida. Par-
ticular interés le merecieron las hojas que representan el pai-
saje, ejecutadas de una forma coincidente con la que él venia
pregonando desde la publicacion de su Ensayo sobre la geogra-
fia de las plantas en 1805.

Es probable que el culto y muy bien informado Langsdorff
conociese la obra de Humboldt y podemos asumir que la in-
corporaria en las instrucciones que transmitio a su artista. Pero
de lo que no cabe duda es que fue al lado del ilustre circun-
navegador y expedicionario que Juan Mauricio Rugendas se
construy6 como el artista viajero que Humboldt reconocera y
admirara.
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LA ESCLAVITUD EN RIO DE JANEIRO
A TRAVES DE LA MIRADA EUROPEA:

RUGENDAS, EARLE Y DEBRET

EN LOS ALBORES DE LA INDEPENDENCIA DE BRASIL’

n las primeras décadas del siglo x1x, Rio de Janeiro tenia

la mayor poblacion urbana de esclavos de las Américas.

Hacia 1821 la ciudad albergaba mas de treinta y seis mil
personas esclavizadas, de modo que, desde la llegada de la cor-
te real portuguesa, en 1808, la cifra se habia mas que dupli-
cado!. Los esclavos africanos llegaron a predominar en la ciu-
dad a un nivel sin precedentes y representaban una caracteris-
tica generalizada y muy visible de la vida carioca; esa poblacion
realizaba una gran variedad de trabajos y participaba en una
amplia gama de actividades sociales y religiosas. Los viajeros
europeos se veian confrontados con los barcos de esclavos ape-
nas entraban al espectacular puerto de Rio, como muestra el
grabado “Playa de los mineros en Rio de Janeiro” (fig. 12). Una
vez en tierra, los visitantes se veian rodeados de esclavos —algu-
nos con dientes limados, otros con cicatrices en el rostro o en el
cuerpo como puede verse, por ejemplo, en los retratos de cinco
mozambicanos (fig. 13)-y presenciaban la actividad de los mer-
cados de esclavos y las escenas de flagelacion publica de fugiti-
vos capturados, motivos representados en “Mercado de negros”
(fig. 14) y en “Castigos publicos en la plaza de Santana” (fig. 15).

* Este ensayo es una reformulacién del capitulo 6 de Sarah Thomas, Witnes-
sing Slavery: Art and Travel in the Age of Abolition.
1 KarascH, Slave Life in Rio de Janeiro, 1808-1850.

Sarah Thomas

Fig. 12 Juan Mauricio Rugendas, “Playa de los mineros en Rio de Janeiro”, ca.
1835.

Para muchos artistas (y escritores) europeos, el primer, a
menudo impactante encuentro directo con la esclavitud ocu-
rria en Brasil, y en las décadas iniciales del siglo xix fue incluida
entre los temas de algunos de los libros de viaje “pintoresco”
mas suntuosos jamas producidos?. No sorprende que en ese
tipo de publicaciones los esclavizados ocuparan un importante

2 Luciana MARTINS, “A Bay to be dreamed of: British Visions of Rio de Janei-
ro”, p. 21.
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Fig. 13. Juan Mauricio Rugendas, “Mozambique”, ca. 1835.

lugar, en particular aquellos que vivian en la proximidad de los
artistas en la bulliciosa y cosmopolita ciudad de Rio de Janeiro.
En este ensayo se analizan las imagenes producidas por Juan
Mauricio Rugendas durante su primera visita a Brasil, entre
1822 y 1825, de las personas esclavizadas en la ciudad y sus
alrededores. Se trata de un periodo tumultuoso en la historia
de Brasil, que vio el nacimiento de la nacién independiente,
recién liberada del poder colonial portugués. Su trabajo es
abordado en paralelo con el de otros dos notables residentes
europeos que estuvieron en Rio en un periodo coincidente:
el bonapartista exiliado Jean-Baptiste Debret (1768-1848) y
el versatil inglés Augustus Earle (1793-1838). Los tres artistas
fueron testigos de la coronacién de Dom Pedro I, el funda-
dor y primer gobernante del Imperio de Brasil. Y todos ellos
se sintieron atraidos por la vida cotidiana de los esclavizados
en el espacio carioca. Los tres contaban con un ojo perspicaz
para captar detalles que entonces tenian, y atin hoy tienen, una
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fuerte capacidad de impacto. Este extraordinario conjunto de
obras se diferencia en muchos aspectos de las imagenes de los
esclavizados en las Antillas y Norteamérica, sobre todo porque
el foco de su mirada se aleja de las plantaciones para concen-
trarse en las minucias de la vida urbana. Son registros que nos
permiten confrontar las complejidades, las ambigiiedades y los
valores del acto de testimoniar e inducen a que nos pregunte-
mos, ;como es posible entender de forma cabal, en la actuali-
dad, la cultura visual de la esclavitud?

Desde la llegada de la corte de Lisboa, en 1808, Rio habia
comenzado su dramatica transformacién, de haber sido un pue-
blo colonial a convertirse en una gran ciudad imperial, el cen-
tro del Imperio portugués. Con aspiraciones culturales dictadas
por una decidida mirada hacia Europa, en particular a Francia,
se inici6 un fastuoso programa de construccion y luego de va-
rios afios la ciudad ostentaba una biblioteca y un museo real,
un archivo publico, un instituto para la preservacion de la his-
toria de Brasil y la historia natural, teatros, un jardin botanico y
una prensa real. El establecimiento de una academia de bellas
artes por parte de la Corona, en 1816, aspiraba a proveer a
Brasil —segtin un decreto de gobierno— con

“gran asistencia estética para beneficiarse de [sus] recursos,
cuyo valor y preciosidad podria hacer de Brasil el mas rico

y opulento de los Reinos™.

Los artistas europeos se sintieron atraidos por la ciudad, no
solo para ocupar cargos en sus instituciones culturales, sino,
también, por el alto nivel de su mecenazgo real y aristocratico.

De todos los artistas europeos que estuvieron en Sudamé-
rica durante la primera mitad del siglo x1x, Juan Mauricio Ru-
gendas fue el mas itinerante. Habiendo iniciado el ejercicio de
su oficio al servicio de la ciencia a bordo de una expedicion
exploratoria, desde la llegada a Rio en marzo de 1822, se dedi-
c6 a desarrollar una crénica visual del continente, un proyecto
artistico que constituy? el eje de su quehacer profesional por el
resto de su vida. Durante poco mas de tres afios, realiz6 dibujos

3 Kirsten ScHuttz, Tropical Versailles: Empire, Monarchy, and the Portuguese
Royal Court in Rio de Janeiro, 1808-1821, p. 104.
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Fig. 14. Juan Mauricio Rugendas, “Merca-
do de negros”, ca. 1835.

Fig. 15. Juan Mauricio Rugendas, “Castigos publi-
cos en la plaza de Santana”, ca. 1835.
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de la vida cotidiana y los paisajes de la ciudad y sus alrededores,
con plena consciencia del potencial mercado existente para su
trabajo en Europa.

LA ICONOGRAFIA DE LA ESCLAVITUD
EN EL CONTEXTO POLITICO EUROPEO

En 1794 fue la primera vez que Francia legisl6 sobre la eman-
cipacion —unas cuatro décadas antes que Gran Bretafia y casi
un siglo antes que Brasil—, sin embargo, hacia 1802 Napoleén
reinstauré la esclavitud en todas las colonias francesas excepto
en una, Santo Domingo®. En tiempos de la Revolucién France-
sa, esta era la colonia caribefia mas rentable en la produccién
de aztcar, y vivié un sangriento movimiento revolucionario
que en 1804 llevé a la creacion de la primera republica negra
del mundo, en Haiti. La victoria de los esclavos transmitié un
poderoso mensaje de esperanza e inspiracién en los territorios
colonizados a lo largo de las Américas, al mismo tiempo que
amedrent6 a la clase dirigente duefia de las plantaciones. Pero,
de hecho, Francia solo abolié de modo efectivo el trafico des-
pués de 1830, con la consolidacion de la Monarquia de Julio;
la abolicién de la esclavitud solo ocurrié en 1848.Y fue en la
década de 1830 que se publicaron los excéntricos libros de los
‘grands tours pintorescos’ en Paris, en concreto aquellos con
lujo de ilustraciones de las manos de Debret y Rugendas®.

En Gran Bretafia, Francia y América, la circulacion de ima-
genes que representan personas esclavizadas —sean pinturas sin-
gulares o la proliferaciéon de grabados en libros— no puede
abordarse disociada de esta turbulenta historia: la cultura vi-
sual tenia un profundo arraigo en las politicas que trataban de
la esclavitud. Y en Brasil las cosas no eran diferentes. En ese
espacio, como veremos luego, Rugendas tenia simpatias por la
causa abolicionista, a pesar de sus empefios por encubrir sus

4 Para el movimiento antiesclavista francés, véase sobre todo Lawrence C.
JENNINGS, French Anti-Slavery: The Movement for the Abolition of Slavery in
France, 1802-1848.

> Christopher ScHMIDT-NowaARra, “Abolition and Anti-Slavery: Continental
Europe”, p. 15.
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puntos de vista politicos bajo un manto de rigor cientifico. La
sensibilidad de Augustus Earle con respecto al drama de los
esclavos, a su vez, respondia a las demandas del mercado brit-
nico, avido por estudios empiricos (también satiricos) de la vida
en paises extranjeros y, sobre todo, estaba impregnado de sen-
timientos abolicionistas e ilustrados. Y el artista francés Jean-
Baptiste Debret que, por fin, fue nombrado profesor de pintura
de historia en la Academia Imperial de Bellas Artes en 1826,
solia representar a los esclavizados del espacio carioca con ma-
yor distancia que sus pares, considerando a la esclavitud como
un trazo de Brasil que, si bien era rudo, constituia un elemento
necesario para la vida del pais®.

La gran mayoria de los cuadros, dibujos y grabados de indi-
viduos esclavizados de los tres artistas citados pueden dividir-
se, a grandes rasgos, en cuatro categorias: personas puesta a la
venta, ejerciendo trabajos, participando en actividades de ocio
y siendo sometidas a formas crueles y degradantes de control
social. Los primeros dos grupos reflejan, por una parte, la me-
cénica del comercio de seres humanos vy, por otra, escenas que
muestran la propia esencia de la esclavitud. El frecuente énfasis
en actividades sociales —como el baile o el juego de combate ca-
racteristico de Brasil, la capoeira— articulé un amplio interés en
las costumbres y la organizacion social de los esclavizados, que,
segtin se pensaba, constituian un ‘tipo racial’ con capacidad de
ser conducido a la civilizacién si, o cuando, eventualmente se
alcanzara la abolicién’. Por fin, el cuerpo del esclavizado era
representado como si fuese un espacio para infligir dolor fisico,
un tema que constituia el meollo de las politicas abolicionis-
tas. Marcus Wood argumenta que, dentro de la cultura visual
mas amplia de la esclavitud, tales categorias iconograficas se
han convertido, a través de repeticiones y exceso de familia-
ridad, en clichés que describen o recrean los dramas diarios
de esas vidas®. La repeticién de tales temas no solo dentro de

6 Rafael CARDOSO y Julio BANDERA (eds.), Castro Maya, colecionador de De-
bret, p. 36.

7 El abolicionismo en Brasil no se movilizé con algtin éxito sino hasta la déca-
da de 1880, y culminé por fin en 1888 con la abolicion de la esclavitud.

8 Marcus Woob, Black Milk: Imagining Slavery in the Visual Cultures of Brazil
and America, p. 37.
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la produccion brasilefia, sino, también, en las obras que regis-
tran motivos afines en las Antillas y en Norteamérica corro-
boran este argumento. Sin embargo, como nos ha recordado
Homi Bhabha, la reduccién de las experiencias individuales a
estereotipos coloniales también nos puede proporcionar im-
portantes informaciones sobre los tipos de ansiedad imperial
que la cultura visual era capaz, a un mismo tiempo, de re-
flejar y desencadenar’. La reduccién de individuos humanos a
‘tipos’ iconogréficos imponia una dolorosa violencia'’. Por tanto,
las categorias tematicas son significativas no solo por lo que
comunican sobre las personas y los lugares que representan,
sino, mas especificamente, por lo que nos dicen acerca del valor
instrumental y la fuerza de las iméagenes.

En una comparacién, la obra sobre Brasil es mucho mas
violenta en la eleccién de los temas abordados, que la de otras
culturas de esclavos a lo largo de las Américas. Las razones de
esto son complejas y, en parte, resultan de la alta visibilidad
que tenia el castigo a los esclavos en las principales ciudades de
Brasil. Matthew Rarey ha argumentado de modo convincente:

“la materializacion del especticulo del cuerpo negro tor-
turado se realizaba a través de [...] cddigos de la mirada,
que atribuian a los castigos publicos violentos una catego-
ria fundacional, natural de la sociedad brasilefia. Desde la
segunda mitad del siglo xvi, el especticulo de la tortura
publica surgié como principio organizacional central de la

visualidad imperial brasilefia”!.

En efecto, cuando consideramos los especticulos publicos
de flagelacion registrados por Rugendas y Debret (figs. 15y 32),
episodios puestos en escena de forma teatral para consumo de
la poblacién en las grandes plazas de Rio, no sorprende que
atrajeran la atencién de los artistas: estos suplicios parecen ha-
ber sido montados espacialmente para ser aprehendidos con

lapiz y papel.

9 Homi K. BHABHA, The Location of Culture, pp. 94-120.

10 Tan BAucowm, Specters of the Atlantic: Finance Capital, Slavery, and the Philoso-
phy of History, p. 11.

' Matthew RAREY, “Counterwitnessing the Visual Culture of Brazilian Slavery”,
p-72.

Los artistas, sin duda, defenderian puntos de vista diver-
gentes sobre la esclavitud y la abolicion, pero para todos, la ex-
periencia de vivir en una sociedad esclavista descartaba la op-
cién de neutralidad: ‘estar ahi’ demandaba un nivel de involu-
cramiento politico y conferia autoridad, por muy tenue que
fuera la reivindicacion de veracidad en las pinturas.

RUGENDAS
Y LAS IMAGENES DE LA ESCLAVITUD EN BRASIL

En una carta escrita en un momento muy posterior a aquel pri-
mer viaje a Brasil —dirigida al ministro del Interior de Francia,
el conde Duchatel, en 1847—, Rugendas se refiri6 a lo que con-
sideraba la obra de su vida en los siguientes términos:

“Pasé la mayor parte de mi vida en América, ocupado estu-
diando la naturaleza y las diferentes razas de sus habitantes.
[...] coloqué el mayor empefio en reproducir fielmente la
naturaleza. Y jamas sacrifiqué la verdad en beneficio de los
efectos, con la intencion de que los gedgrafos, los naturalis-
tas y los artistas puedan utilizar con confianza mi trabajo”'?.

Su mayor admirador era nada menos que el renombrado
naturalista Alexander von Humboldt, a quien visito, ilusiona-
do, luego de su retorno a Europa. Al primer vistazo de sus dibu-
jos brasilefios, el americanista prusiano le escribié:

“Mi imaginacion, mi querido, atin esta cautivada por las for-
mas exuberantes del mundo tropical que sus inteligentes

dibujos representan de manera espléndida y veraz”"3.

Esto era, en efecto, un gran elogio, viniendo de parte de un
cientifico de tanto prestigio; sin embargo, como veremos, las re-
presentaciones que realizé de los esclavizados en Rio, en par-

12 Apud Pablo DIENER y Maria de Fatima Costa,Rugendas e o Brasil, 2002, p. 39.

13 Apud Sigrid AcHENBACH, Kunst um Humboldt. Reisestudien aus Mittel- und
Siidamerika von Rugendas, Bellermann und Hildebrandt in Berlin Kupfersti-
chkabinett, p. 60. Alexander von Humboldt quedé tan impresionado con los
dibujos de Rugendas que lo contratd para elaborar tres estudios para una
edicion futura de su famoso Essai sur la géographie des plantes, accompagné
d'un tableau physique des régions équinoxiales; este fue el comienzo de una
fructifera colaboracion entre el naturalista y el artista.
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ticular aquellas que aparecerian litografiadas en el suntuoso
volumen de Voyage pittoresque dans le Brésil'*, no siempre eran
registros tan meticulosos como Humboldt habia asumido.

Rugendas desembarco por primera vez en Rio de Janeiro el
5 de marzo de 1822 (solo unos pocos afios después de Earle) y
procuré establecer contacto con artistas de la Academia Imperial,
entre ellos, con los miembros de la familia Taunay y con Debret,
bastante mayor que él, a quien conoci6 en enero de 1825%. A
los diecinueve afios habia viajado a Brasil como integrante de la
expedicion cientifica rusa capitaneada por Georg Heinrich von
Langsdorff un discipulo del eminente antropologo e historiador
natural Johann Friedrich Blumenbach, cuyas visiones sobre va-
riacion racial tuvieron un significativo impacto en toda Europa
hacia el cambio de siglo. Pero la relacién de Juan Mauricio con
el lider de la expedicién se deterioré en poco tiempo, al punto
que —de acuerdo con la version que el artista dio de ese conflic-
to— en el curso de algunos meses declar6 revocado su contrato
y continué en un vinculo voluntario con la empresa naturalista,
pagando sus propios gastos, con la intencién de conservar la pro-
piedad de sus dibujos y estudios al 6leo. Como sus colegas, en
concreto, el artista francés y el britanico, el augsburgués proyec-
taba publicar sus dibujos en Europa, en vez de dejarlos para el
uso de los zoologos y botanicos, de acuerdo con lo que se habia
previsto inicialmente. En funcién de la independencia que fue
modelando y dada la carencia de un ingreso regular, se empefid
por encontrar una buena sintonia con las diversas demandas del
mercado europeo vinculado al mundo de los viajeros.

En el curso de su primera estada en Brasil, Rugendas elabo-
16 los esbozos preliminares para Voyage pittoresque dans le Bré-
sil, una publicacién que, después de un proceso de produccién

4 RUGENDAS, Voyage..., op. cit.

15 Tanto Earle como Rugendas pasaron algunos afios en Rio durante periodos
parcialmente coincidentes y parece probable que se hayan encontrado, si
bien hasta hoy no existe documentacion que lo corrobore. Guilherme Gon-
zaga, Augustus Earle (1793-1838): Pintor Viajante. Uma aventura solitaria
pelos Mares do Sul, p. 77, se pregunta si de hecho es posible identificar a
Earle o a Rugendas en el elaborado 6leo de Debret “Coronaciéon de Dom
Pedro I”, de 1828 (Coleccion del Palacio de Itamaraty, Brasilia). Para Nico-
las-Antoine Taunay, véase Pedro CorrEA DO LaGO, Taunay e o Brasil: obra
completa. 1816-1821.
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de casi una década, fue concluida bajo gran aclamacion en Paris
en 1835. El libro alcanzé un impacto decisivo en la vision eu-
ropea del Brasil del siglo x1x y su legado ha dejado huellas que
pueden percibirse hasta en la actualidad'¢. La obra fue publi-
cada al mismo tiempo en dos versiones —una en aleman, la otra
en francés— por la prestigiosa casa editora de Godefroy Engel-
mann'’. Fue el propio Rugendas quien describi6 las modestas
ambiciones que lo guiaron en la concepcién del volumen, que
define con una pregunta retérica:

“;No deberia una obra, cuyo principal objetivo es describir
la naturaleza y el estado social de Brasil, permitirse una

digresion hacia un pasado tan glorioso para ese pais?”'®.

Las aspiraciones de su editor, en cambio, eran mucho mas ele-
vadas. En ese momento Godefroy Engelmann estaba en la van-
guardia en cuanto a la implementacion de métodos para la
produccién de libros ilustrados, sobre todo en la aplicacion de
la nueva técnica de la litografia, con el propdsito de expandir el
mercado de libros de viajes de factura suntuosa'®. Para materia-
lizar su propuesta innovadora, contraté artistas consagrados de
la época, y hacia 1819, la empresa de Engelmann & C* se ha-
bia embarcado en la edicion de una serie de espléndidos libros
de viaje pintoresco con temas europeos®’. Una vez que Rugen-
das establecié contacto con Engelmann y, ya en 1826, cuando
el editor puso en circulaciéon un prospecto para Voyage, queda
en evidencia que ese empresario de ideas liberales percibi¢ el
amplio atractivo que tendria un libro ilustrado sobre el Brasil
recientemente independizado, un pais exotico de bosques tro-
picales y pueblos indigenas, con ciudades bulliciosas y extensas
plantaciones que prosperaban lucrando con la esclavitud.

El Prospectus de Godefroy Engelmann, publicado tanto en
francés como en aleman, resulta interesante por lo que revela

16 DiENER y CosTA, Rugendas..., op. cit., 2002, p. 366.

17 Tbid.; véase RUGENDAS, Voyage..., op. cit.

18 Jodo Mauricio RUGENDAS, Viagem pitoresca através do Brasil, p. 242. Agrade-
cemos el auxilio de Frances Goodingham con la traduccion de los textos en
portugués.

19 DieNeR y CosTa, Rugendas..., op. cit., 2002, p. 365.

20 1bid.
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sobre las expectativas que colocaba el autor en esta monumen-
tal publicacion. Lejos de ser una mera diversion para el viajero
sedentario, su objetivo més elevado, segtin creia, era educar no
solo a los individuos, sino a naciones enteras:

“Estos tiempos en que América conquista su independen-
cia y rompe las cadenas que durante siglos 1a han manteni-
do sujeta a los pies de los tronos europeos, obstruyendo el
desarrollo de sus fuerzas, no han podido separarla del Viejo
Continente, sino que, por el contrario, ha unido las dos par-
tes del mundo mas intimamente y con nuevos lazos.

Estos lazos de unién perduraran, porque son dignos y
bienaventurados para ambas partes, porque nacen de los
intereses y las necesidades sociales que son el resultado del
propio progreso de la civilizacién. Sin embargo, a medida
que este progreso de cierto modo hace desaparecer el es-
pacio y el tiempo, y ambas partes del mundo se aproximan
mas y mas, cada individuo culto debe sentir de forma cre-
ciente la necesidad, diriamos incluso, la obligacion de cono-
cer con mas precision este mundo en el que a diario se vin-
culan nuevos intereses, tanto para las naciones como para
los individuos. Un mundo que diariamente es objeto de
nuevas esperanzas, que cada dia ocupa un espacio mayor en
nuestros pensamientos, en nuestros sentimientos, en toda
nuestra existencia, un mundo que cada dia se torna mas
importante para el estadista, el académico, el comerciante,
en fin, para el hombre en general, en toda circunstancia”'.

Argumenta con énfasis en favor de una expansién global
de la literatura de viajes, una apuesta empresarial dirigida a
todos los europeos cultos, a los que consideraba su mercado
potencial. El texto sugiere que, a medida que esta nueva enti-
dad singular —‘el mundo’- se hacia méis y mas importante para
la vida diaria de los europeos cultos, les incumbia a los indivi-
duos, de hecho, a todas las naciones, expandir los horizontes
de su conocimiento. Por tanto, al atribuir un papel decisivo a
los artistas y escritores viajeros en la educacion que el Viejo

2

Godefroy ENGELMANN, Prospectus: Malerische Reise in Brasilien, von Moritz
Rugendas. Véase también en DIENER y COSTA, Rugendas..., op. cit., 2002, p. 93.
El Voyage recibi6 amplia publicidad, incluso en Gran Bretaiia; véase Morning
Chronicle, London, June 11, 1827, p. 2.

Mundo debia recibir sobre el Nuevo Mundo, el llamado de En-
gelmann se dirige no solo al viajero del grand tour o al viajero
sedentario, sino de manera mas especifica al ‘estadista’, al ‘aca-
démico’ y al ‘comerciante’. Cuando por fin se llevé a cabo la
publicacién, Voyage pittoresque de hecho se transformé en una
de las referencias europeas mas completas —y, como veremos,
también mas discutidas— sobre el Brasil de principios del siglo
XIX, cuyo unico rival sera el Voyage pittoresque et historique au
Brésil (1834-1839) en tres volumenes de Jean-Baptiste Debret.

No es casual que tales imagenes de Brasil circularan en Eu-
ropa en ese particular momento. En la década de 1820, Lon-
dres seguia ferozmente dividido en torno al problema de las
implicaciones de la esclavitud, y el tema despertaba un enorme
interés popular, en especial después del surgimiento del movi-
miento antiesclavista de 1823. A fines de la década de 1820,
también Francia vivio un periodo de reformas abolicionistas, y
estas, a su vez, generaron un interés por el tema de la esclavitud,
que se prolongé a lo largo de la siguiente década; una de sus ma-
nifestaciones culminantes fue la materializacion de los dos es-
pléndidos proyectos de publicacion de Debret y Rugendas. Este
cuerpo de imagenes era parte del extraordinario movimiento
global de personas, bienes e ideas que caracterizé el periodo.

El Voyage del joven de Augsburgo es un 4lbum compuesto
por veinte fasciculos de formato in folio, cada uno de los cua-
les contiene cinco litografias. De los cien grabados, noventa y
ocho estin basados en sus dibujos, mientras que dos fueron
llevados a la matriz de piedra a partir de trabajos de Debret.
La primera seccion del libro esta dedicada al paisaje de Rio de
Janeiro y la region aledafia de Minas Gerais, ademas de unas
pocas planchas dedicadas a regiones localizadas mas al norte,
a Bahia y Pernambuco. La segunda seccién, sobre ‘Tipos y
costumbres’, establece categorias de la poblacién con crite-
rio racial: poblacién indigena, ‘negra’ y, enseguida, ‘blanca’.
Las partes tercera y cuarta examinan en mayor profundidad
las vidas de cada grupo: las “Tradiciones y costumbres de los
indios’, la ‘Vida de los europeos’, los ‘Europeos en Bahia y
Pernambuco’ y al final una secciéon substancial dedicada a las
‘Tradiciones y costumbres de los negros’. Es a esta altima sec-
cién que dedicaremos mas atencion.
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El primer capitulo de esa seccion ilustra la migracion for-
zada de los africanos esclavizados, mostrando el navio negrero
y los galpones de llegada hasta las formas de vivienda, con es-
cenas que van de “Negros en las bodegas de un navio negrero”
(fig. 16), “Desembarque” (fig. 17), que muestra la llegada al
puerto, “Mercado de negros” (fig. 14), “Transporte de un con-
voy de negros” (fig. 18) y, por fin, “Vivienda de negros” (fig. 19).
El segundo capitulo ilustra aspectos del trabajo rural de los

esclavos en plantaciones, en la tala de bosques y otras formas

de trabajo, como la preparacion de la raiz de la mandioca y la
cosecha del café. El siguiente capitulo retorna a la ciudad e
incorpora iméagenes de disciplina y castigo, cultura y ocio, in-
cluyendo los bailes de batuque y lundi — “Danza del batuque”
(fig. 20) y “Danza del lunda” (fig. 21)- y el singular “Juego de
capoeira o danza de la guerra” (fig. 22). Las altimas imégenes
registran la participacion de los negros en las celebraciones y
ritos cristianos, como “Fiesta de santa Rosalia, patrona de los

negros” (fig. 23) y “Entierro de un negro en Bahia” (fig. 24)%.

Fig. 16. Juan Mauricio Rugendas, “Negros en las bodegas de un navio negrero”, ca. 1835.
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22 Robert W. SLENES, “The Trials of an African Abraham: The Brazilian Nation
aborning in the ‘Allegorical Travels’ of Johann Moritz Rugendas”, p. 520.
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Fig. 17. Juan Mauricio Rugendas,
“Desembarque”, ca. 1835.

Fig. 18. Juan Mauricio Rugendas, “Transporte
de un convoy de negros”, ca. 1835.
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Fig. 20. Juan Mauricio Rugendas,
“Danza del batuque”, ca. 1835.

Fig. 19. Juan Mauricio Rugendas,
“Vivienda de negros”, ca. 1835.
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Fig. 21. Juan Mauricio Rugendas, “Danza del lund”, ca. 1835.
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Fig. 22. Juan Mauricio Rugendas,
“Juego de capoeira o danza de la guerra”,
ca. 1835.

Fig. 23. Juan Mauricio Rugendas, “Fiesta
de santa Rosalia, patrona de los negros”,
ca. 1835.
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UNA LECTURA DE LOS GRABADOS
DE RUGENDAS SOBRE LA ESCLAVITUD

La seleccién que el artista de Augsburgo hizo para la repre-
sentacion de individuos esclavizados —vida cotidiana y ocio,
disciplina y castigo, mercados de esclavos— pone en evidencia
un sorprendente parecido con la de Augustus Earle, quien ya
se encontraba en Rio al momento de su llegada. De hecho, re-
sulta tentador conjeturar que los dos ilustradores tenian un co-

Fig. 24. Juan Mauricio Rugendas, “Entierro de un negro en Bahia”, ca. 1835.

nocimiento reciproco de sus trabajos y que, incluso, pudieron
haberse encontrado una u otra vez para dibujar juntos. Con
independencia de que hasta la fecha no se conozcan evidencias
que den sustento a estas especulaciones, los trabajos de ambos
ponen en evidencia una condena rotunda de la institucién de
la esclavitud, en la medida que enfatizan su esencial inhuma-
nidad. Hay bastante mas material de primera mano de la obra
brasilefia de Rugendas que de la de Earle, y son varios los in-
vestigadores que han examinado en profundidad el contexto
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historico de las laminas de Voyage y sus dibujos preparatorios?.
Robert Slenes ha argumentado de modo conclusivo —con base
en un anilisis histérico consistente— que, si bien el joven de
Augsburgo estaba empefiado en registrar la vida de esclavos
en Brasil y aspiraba a hacerlo con apego a la realidad (no en
vano sus imagenes llevaban el calificativo de ‘déssiné d’apres
nature’), algunos de los detalles decisivos de sus laminas fue-
ron inequivocamente alterados con el objetivo de enfatizar su
mensaje antiesclavista?.

El analisis de Robert Slenes sobre el mas famoso de los
grabados del artista bavaro, “Negros en las bodegas de un na-
vio negrero” (fig. 16), resulta esclarecedor en este contexto. La
litografia es un registro impresionante de las condiciones exis-
tentes a bordo de los barcos negreros, que zarpaban en rapida
secuencia de la costa africana repletos con carga humana: se
trata de una de las primeras representaciones explicitas de la
esclavitud expuestas en el Salén de Paris®>. Hombres, mujeres
y bebés semidesnudos son transportados como ganado, muchos
de ellos presos con grilletes en los tobillos; un cadéaver es reti-
rado a la luz de una lampara, a la derecha, mientras el tinico
esclavo que sigue de pie estira el cuerpo hacia una abertura
en la cubierta para que llenen su misero recipiente con agua.
Slenes compara el grabado con los croquis preparatorios sobre
el tema (figs. 25 y 26), que deben datarse entre 1822 y 1825
y que Rugendas pudo haber dibujado in situ?®, y argumenta
que el artista elevé la cubierta en la version final de la litogra-
fia, con la intencién de aumentar el dramatismo de la imagen,
una alteracion decisiva, que obliga al esclavo, a la izquierda, a

23 Véase DIENER y COSTA, Rugendas..., op. cit., 2002, pp. 90-249.

24 Robert W. SLENES, “African Abrahams, Lucretias and Men of Sorrows: Alle-
gory and Allusion in the Brazillian Anti-Slavery Lithographs (1827-1835) of
Johann Moritz Rugendas”, pp. 55-80.

2> Hugh HoNOUR, The Image of the Black in Western Art, vol. 1v: From the Ame-
rican Revolution to World War I, Part 1: Slaves and Liberators, p. 145.

%6 La rapidez con la que Rugendas ejecutaba sus dibujos permite atribuir algan
fundamento a esta especulacion. Por lo demas, DIENER y COSTA, Rugendas...,
op. cit., 2002, p. 174, sefialan que realiz6 otros dibujos a bordo de una corbeta
francesa que podria haber sido un barco negrero. Véase también Robert W.
SLENES, “Overdrawn from Life: Abolitionist Argument and Ethnographic Au-
thority in the Brazilian “Artistic Travels” of J. M. Rugendas, 1827-35”, p. 75.
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estirarse para recibir la preciosa agua que podria contribuir a
mantenerlo vivo. Asi como en el famoso motivo abolicionista
de Josiah Wedgwood, de fines del siglo xvii, conocido con el
titulo “Am I Not a Man and a Brother?”, también en este caso
vemos un esclavo suplicante, que depende de la benevolencia
europea para no morir?’.

Slenes ha sugerido que, con el texto del libro, escrito por
el periodista Victor Aimé Huber —un amigo del artista—, las
ldminas del Voyage revelan una fuerte afinidad con la agenda
antiesclavista y de combate al trafico de esclavos de la principal
asociacion abolicionista francesa de la época, la Société de la
Morale Chrétienne. Por lo demas, la exhibicién de “Negros en
las bodegas de un navio negrero” en el Salén de 1827-1828
(v su consiguiente publicacién en la cuarta seccion de Voya-
ge) coincidi6 con una avalancha de reformas abolicionistas en
Francia. Como Earle, también Rugendas circulaba en un medio
liberal y su gran mentor, Alexander von Humboldt, era conoci-
do por sus simpatias abolicionistas?®.

Pablo Diener y Maria de Fatima Costa han llamado la aten-
cién sobre la opcion del artista de publicar una litografia dedi-
cada al episodio de la “Junta de Pernambuco” (3* divisién, plan-
cha 28), yno la escena de la coronacion de Pedro I, de lo cual se
deduce que cultivaba una afinidad con los movimientos revolu-
cionarios en la convulsionada provincia del nordeste de Brasil.
Los autores han mostrado que durante su primer viaje a Brasil,
Rugendas no visité el sur de Bahia ni Pernambuco y sugieren,
en consecuencia, que las laminas dedicadas a estos lugares en el
Voyage deben haber sido compuestas con fuentes secundarias®.
Por lo demis, cuando insintia una comparacién de la lucha
por la libertad de los esclavos en Brasil con la contemporinea

27 SLENES, “African Abrahams...”, op. cit., pp. 164-165, llama la atencién sobre
las afinidades entre la representacion del cadéver en esta imagen y el cuerpo
de Cristo en el momento que es depositado en la tumba, en la figura de
Matthaeus Merian, en Icones Biblicae (1625-1630), utilizada a menudo en
el siglo x1x para ilustrar ediciones francesas y alemanas de la Biblia.

28 Ibid.; véase también Laura Dassow WALLS, The Passage to Cosmos: Alexander
von Humboldt and the Shaping of America.

29 DIeENER y COSTA, Rugendas..., op. cit., 2002, p. 243; apud SLENES, “Overdrawn
from Life...”, op. cit., p. 62.
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Fig. 25. Juan Mauricio Rugendas, “Croquis para interior de un navio negrero”, 1822-1825.

Fig. 26. Juan Mauricio Rugendas, “Interior de un navio negrero” , 1822-1825.
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Guerra de la Independencia de Grecia (en la que los revolucio-
narios griegos combatieron y vencieron al Imperio otomano),
el artista reafirma el caracter moral de los africanos, en afinidad
con el pensamiento abolicionista francés®.

Sin duda que Slenes es convincente cuando coloca el gra-
bado del navio negrero del augsburgués dentro de un contex-
to abolicionista, pero discordamos con la evaluacion de que la
plancha en su versién publicada intensifique el horror abyecto
de los dibujos. En nuestra opinién, sucede mas bien lo contra-
rio: las figuras esqueléticas de los dibujos se convierten en fisi-
cos musculosos en el grabado, y el espacio atiborrado en que un
hombre adulto no conseguiria estar en pie se convierte en un
lugar mas espacioso y aireado. Sin duda, Rugendas tenia plena
consciencia de su mercado, y como no queria perderlo, moderé
la brutalidad de su mensaje revirtiéndolo a un lenguaje pictori-
co familiar tomado de la iconografia cristiana. No obstante, su
mensaje antiesclavista permanece inequivoco y la lamina sigue
siendo una de las imé4genes mas singulares (y més logradas) de
la época, dedicada a un tema que estaba siendo invocado con
creciente frecuencia por los abolicionistas britanicos y del con-
tinente, con el objetivo de obtener apoyo para su causa’!.

Los criticos, sobre todo los de la comunidad cientifica, no
tardaron en sefialar que “hay ahi mas buen gusto que verdad”?.
Tal vez la critica més contu ndente estuvo dirigida a la imagen
que el libro construye de los pueblos indigenas de Brasil, sobre
la que el principe Maximiliano de Wied-Neuwied comenté en
tono aspero en carta dirigida a Heinrich Rudolf Schinz: “la par-
te sobre los indios es con distancia la peor, en gran parte son
invenciones y los retratos no son caracteristicos”*. La decisiéon
de incluir “Negros en las bodegas de un navio negrero” en el
Voyage parece haber tenido un inequivoco caracter politico,

30 En este contexto, SLENES, “Overdrawn from Life...”, op. cit., pp. 63-64 tam-
bién cita a Darcy Grimaldo Grigsby, Extremities: Painting Empire in Post-Re-
volutionary France, pp. 302-307.

31 HONOUR, op. cit., pp. 144-145; SLenEs, “The Trials...”, op. cit., p. 527.

32 Carl Friedrich Philipp von Martius, apud DiENER y CosTA, Rugendas..., op.
cit., 2002, p. 367.

3 Maximiliano de Wied-Neuwied, apud DIENER y CosTA, Rugendas..., op. cit.,
2002, p. 368.
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y su mensaje debe haber estado dirigido en primer lugar al
publico francés. Juan Mauricio Rugendas conocia a algunos de
los principales abolicionistas europeos de la época, entre ellos
a Alexander von Humboldt, Benjamin Constant y Henri Gré-
goire, y el cargado contexto politico en que fueron publicados
y en el cual circularon sus grabados tuvo como consecuencia
inevitable que estos acabasen involucrados con esa causa®*.

Es en la forma de representar el mercado de esclavos que
Rugendas y Earle ponen en evidencia su mayor divergencia.
La litografia “Mercado de negros” de Rugendas (fig. 14) mues-
tra una gran habitacion espaciosa en que muchachos y jovenes
estan agrupados a lo largo del muro del lado izquierdo, y uno
de ellos esta afanado dibujando en la pared; en primer plano
estan distribuidos de manera casual las mujeres y los nifios, ha-
blando y cocinando alrededor de una hoguera, mientras otros
hombres jéovenes hacen fila para ser inspeccionados por un
cliente europeo, que discute con el mercader. A pesar de la dura
realidad de la escena, el ambiente es de resignada armonia so-
cial. Las figuras masculinas del joven artista tienen un aspecto
contemplativo, si no melancoélico, y las mujeres —una con un
bebé durmiendo placidamente en su falda— estan dispuestas
en actitudes de socializacion. Se ven pilas bien ordenadas de
monedas sobre la mesa del mercader, que parece relajado, con
una pluma en la mano, una figura de apariencia benevolente a
pesar del subtexto que, en definitiva, muestra que esa aparente
reunion social de aspecto placido es, de hecho, la escena de una
fria transaccion financiera.

La discreta ldamina de Rugendas esta muy lejos del intenso
drama de la escena al aire libre que Augustus Earle muestra en
“Puerta de Pernambuco” (fig. 27), en la que esclavos decrépitos
y malnutridos son aguijoneados y golpeados, y una madre des-
esperada corre atras de su bebé amenazado. Incluso, en la acua-
rela “El mercado de esclavos en Rio” (fig. 28), Earle presenta a
los jovenes esclavos aturdidos en el bullicioso entorno de un
exterior urbano mientras son inspeccionados por un cliente de
aspecto hostil, cuyo latigo presagia la violencia y el terror que

34 HONOUR, op. cit., p. 144; véase también SLENES, “Overdrawn from Life...”, op.
cit., pp. 61-62.
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esta por venir. En comparacion, la imagen de Rugendas carece
de emocién, sin ninguna conmocién porque estos seres huma-
nos sean, de hecho, mercaderia: mas bien, parecen ser parte del
orden natural de la vida en el Nuevo Mundo, que se despliega

Fig. 28. Augustus Earle, “El mercado de esclavos
en Rio”, 1823.

bajo la mirada redentora de la virgen Maria. La imagen del jo-
ven pintor bavaro pone en juego un exotismo cauteloso, con su
interior soleado y la vista hacia un espacio tropical con palmeras
y una iglesia barroca situada a la orilla del mar en Rio de Janeiro.

Fig. 27. Augustus Earle, “Puerta de Pernambuco”, 1823.
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Fig. 29. Pierre Benoit, “Venta de un esclavo”, ca. 1839.

El “Mercado de negros” (fig. 14) del Voyage también per-
mite una interesante comparacién con una lamina de otro de
los suntuosos libros de viaje de la época, a saber, con “Venta
de un esclavo” (fig. 29) del artista belga Pierre Benoit*®. Esta
plancha representa la subasta de una esclavizada y sus hijos, un
tema recurrente, que se hizo muy comun entre las obras esta-
dounidenses en las décadas de 1850 y 1860. La mujer semi-
desnuda aparece de pie expuesta para la venta, mientras una
multitud de hacendados la miran con interés, en el momento
que uno de ellos alza la mano para pujar. En el texto, Benoit
relata la tragica historia que habria inspirado la escena. La mu-

3 Pierre J. BenoIT, Voyage a Surinam: description des possessions néerlandaises
dans la Guyane. Cent dessins pris sur nature par l'auteur; véase también Pie-
rre J. BeNoiT & Chris F. J. ScHRIKS, Reis door Suriname: beschrijving van de
nederlandse Bezittingen in Guyana y Elmer KoLFIN, Van de slavenzweep en de
muze: twee eeuwen verbeelding van slavernij in Suriname.
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jer habia sido propiedad de un amigo del artista, con quien
habia procreado dos hijos. El propietario habia decidido ma-
numitirla con la intencién de casarse con ella, pero el mismi-
simo dia en que contraerian matrimonio, €l falleci¢ y la pobre
mujer y sus hijos fueron, mas una vez, vendidos en esclavitud.
Este conmovedor grabado esta influenciado por la tradicion
de pintura costumbrista holandesa del siglo xvi1 y contrasta de
forma inequivoca con iméagenes mejor conocidas de Surinam,
tales como las del libro ilustrado de autoria de John Gabriel
Stedman?’, publicacion en dos volamenes, mas de tres décadas
anterior a la del artista belga. De hecho, el propio Benoit hizo
cuestién de sefialar que su motivacién era la de corregir lo que

3 John Gabriel STEDMAN, Narrative of a Five Years Expedition against the Revol-
ted Negroes of Surinam, in Guiana on the Wild Coast of South America from
the year 1772 to 1777.
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Fig. 30. William Allan, “El mercado de esclavos, Constantinopla”, 1838.

él (y muchos otros) veian como imprecisiones abolicionistas
que habian sido promovidas por Stedman, cuya obra se habia
tornado famosa e influyente. Por lo demés, Benoit era un decla-
rado apologista de la esclavitud y afirmaba haber visto que los
esclavizados de Surinam recibian un trato compasivo de parte
de los hacendados®".

La iconografia de los mercados de esclavos persistio en pin-
turas de tradicion orientalista, a partir de los afios que siguieron
a la publicacién de los libros de Rugendas y Debret, y perduré
por el resto del siglo xix. Si bien la esclavitud otomana esté fue-
ra de los limites de nuestro cometido, resulta ilustrativo llamar
la atencion sobre el fuerte contraste entre las escenas de los
mercados de esclavos discutidas aqui y las que son representadas
en la pintura orientalista que, en términos generales, tomaron
la vulnerabilidad de las mujeres en los espacios del mercado

37 BENOIT & SCHRIKS, op. cit., p. 87.

como el tema por excelencia (transformandolo, en el curso
de su desarrollo, en un espectaculo erético). Un cuadro como
“El mercado de esclavos, Constantinopla” (fig. 30), de William
Allan, fue pintado solo unos pocos afios después de la publica-
cién de los libros de viaje brasilefios, sin embargo, ya un rapido
vistazo pone de manifiesto las substanciales diferencias: gran-
dioso, clasico e imbuido de simbolismo histérico, este cuadro
no es la expresion de un intento por asentar entre los espec-
tadores metropolitanos la autoridad de una experiencia visual
de primera mano (con independencia de que William Allan
fuera un artista escocés itinerante de cierta reputacion). Mas
bien, aqui vemos a un pintor comprometido con la tradicién
académica de producir un ‘arte de alto nivel’, que hacia uso del
lenguaje de la sensibilidad, para crear —en este caso— una pin-
tura que evoca la historia moderna, tomando como objeto la
imagen de una familia griega cautiva que estaba siendo separa-
da por los crueles turcos que practicaban el trafico de esclavos.
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En el Rio de Janeiro de la década de 1820 no era la venta
de esclavos, sino el brutal castigo al que estos eran sometidos
lo que fue objeto de atencién vy, asi como Debret y Earle, tam-
bién Rugendas fue atraido por esa tematica. A diferencia de la
representacion ficcional de los cautivos en las bodegas del navio
negrero, es probable que “Castigos ptblicos en la plaza de San-
tana” (fig. 15) fuese un asunto que el artista presencio, conside-
rando que estos eran eventos comunes, cotidianos y publicos en
Rio de Janeiro. Entre este motivo y la escena del frenético baile
de “Escena del fandango de negros” (fig. 31) de Earle, emplaza-
do también en el infame Campo de Santana, parece haber una
distancia sideral. Mientras que en la acuarela de Earle, dedicada
al baile, predominan los negros, en el grabado de Rugendas, la
feroz flagelacion de un esclavo atado ha atraido a una numerosa
y solemne audiencia compuesta por un grupo mixto de negros
(tanto esclavizados como libertos; véase, por ejemplo, el sujeto
con un sombrero de copa en la mano, en el angulo inferior iz-

quierdo de la hoja) y europeos. En cuanto Earle pinta un episo-
dio de la vida de los esclavos disfrutando del ocio, con un tinico
y sutil recordatorio de la presencia europea, Juan Mauricio nos
advierte sobre la capacidad de la esclavitud, tanto de horrorizar
como de entretener a sus distinguidas audiencias europeas.
“Tipo de castigo que se ejecuta en las diversas grandes plazas
de las ciudades” (fig. 32), de Debret, parece menos escenificado
en comparaciéon con la interpretaciéon del mismo tema en Ru-
gendas; la sombria informacion factica que ofrece el artista fran-
cés resalta la predileccion por la dramatizacion del pintor ale-
man. La multitud pululante en la escena representada por Juan
Mauricio est4 atenta al drama, incluyendo a los que estén en el
carruaje a la izquierda, instalados en una especie de palco, como
si estuvieran asistiendo a una épera. Las tGinicas excepciones son
las de aquellos que estan distraidos por las rifias que surgen en-
tre los esclavos, en la fila para ser azotados, y sus verdugos, en su
mayoria negros. Es significativo que mientras la brutal escena

Fig. 31. Augustus Earle, “Escena del fandango de negros, Campo de Santana, Rio de Janeiro”, ca. 1822.
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Fig. 32. Jean-Baptiste Debret, “Tipo de castigo que se ejecuta en las diversas grandes plazas de las ciudades”, 1826.

de Debret parece llevarse a cabo sobre todo con el objetivo de
aterrorizar a los testigos negros (también aparecen dos grupos
de europeos como espectadores, pero estos han sido desplazados
para un segundo plano y figuran apenas como siluetas), en la l4-
mina de Rugendas son los espectadores europeos los que mas se
acercan al terrible especticulo y los que parecen estar mas aten-
tos. Matthew Rarey acierta al sefialar que, en su composicion, el
artista bavaro atribuye a su audiencia mixta —un microcosmos de
la sociedad brasilefia— el poder de poner fin a la violencia, para
cuyo espectaculo ha sido dispuesta cuidadosamente en calidad
de testigo: es importante mostrarlos presenciando®®. Mientras
que la mayoria de los espectadores de Debret estd alejada, la
mirada de Rugendas se detiene con atencién en la multitud, tal
vez insinuando su complicidad en este espectaculo de tortura.
La escena también contrasta con el escenario mas privado
de una prision retratado por Earle en “Castigando negros en

3% RAREY, op. cit., pp. 86-87.

[el] calabozo]” (fig. 33); sentado en el segundo plano figura ahi
un individuo retraido, ataviado con sombrero de copa, el cual
demuestra su resistencia a ser testigo de la barbarie que se des-
pliega ante ¢l cubriéndose los ojos. En ambas composiciones se
identifican de forma clara los propietarios blancos de los escla-
vos; es el momento de su venganza. Jean-Baptiste Debret, por
su parte, mostr6 crueles propietarios de esclavos en otras image-
nes, pero en “Tipo de castigo” no hay ninguna sefial de vengan-
za, los duefios de esclavos y sus familias son lejanos y sin rostro.

Después de la introduccion de un nuevo Codigo Penal, en
1830, que prohibié las flagelaciones publicas de cualquier per-
sona excepto de los esclavizados, la mayor parte de esos casti-
gos (salvo de los luchadores callejeros de capoeira y de esclavos
criminales convictos) se restringian a la relativa privacidad de
la prision, en los calabozos®. Estos espectaculos de barbarismo
despertaron una creciente preocupacién entre las autoridades,

39 KARASH, op. cit., p. 122; véase también RAREY, op. cit., p. 81.
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porque podrian incitar a la rebelion, en particular aquellos de
Bahia, donde, por cierto, fueron registrados por Earle*’. Has-
ta aquellos afios, sin embargo, los castigos eran ejecutados en
publico, en lugares designados para las flagelaciones, en las
grandes plazas de la ciudad, como muestran los ejemplos que
comentamos aqui, de Rugendas y Debret*!.

Hasta donde sabemos, las acuarelas de Earle nunca fueron
colocadas en el contexto de una narrativa escrita, las crénicas
ilustradas del artista de Augsburgo, en cambio, si contienen una
logica temporal que evoca, tanto en palabras como en image-
nes, el cristianismo como fuerza civilizadora. El texto del libro,
influenciado —aunque no escrito— por él, ratifica la posibilidad

Fig. 33. Augustus Earle, “Castigando negros en [el] calabozo, Rio de Janeiro”, ca. 1822.

(OBSERVACIONES FINALES

En esas tres obras dedicadas a los castigos se constata la presen-
cia de la mirada atenta, autoritaria de los militares, pero solo
el augsburgués incluye un clérigo en su composicién, como si
quisiese aludir a la complicidad de la Iglesia catolica.

40 Emilia ViorTi DA CosTA, The Brazilian Empire: Myths and Histories, pp. 134-
135. También apud RAREY, op. cit., p. 81.
41 Jean-Baptiste DEBRET, Voyage pittoresque et historique au Brésil, vol. 1, p. 139.
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de que los negros son capaces de “perfeccionarse” al punto de
“algin dia llegar a ser iguales a los blancos”#. El artista aleméan
recurria con frecuencia a alusiones biblicas para promover el
punto de vista cristiano reformista, caracteristico del pensa-
miento antiesclavista francés. De acuerdo con Slenes:

“Al asociar a los africanos con figuras morales biblicas [...]
Rugendas exaltaba [a los esclavizados] como dignos funda-

dores de la nueva nacién brasilefia”.

42 RUGENDAS, Viagem..., op. cit. También apud SteENEs, “The Trials...”, op. cit., p. 526.
43 SLENES, “African Abrahams...”, op. cit., p. 149.
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Al igual que otros artistas viajeros del periodo, Earle y Ru-
gendas sentian el peso de la obligacién de al menos persuadir
al publico de la autoridad de su trabajo y mostrar lo que con-
sideraban ser las caracteristicas distintivas mas destacadas de la
vida brasilefia. En particular, el pintor britdnico, que al mismo
tiempo que expresaba con transparencia su sensacion de asom-
bro frente al especticulo de la naturaleza, también mostraba
su horror ante la esclavitud, documentaba las costumbres de
la vida carioca y un amplio espectro de ‘tipos’ fisicos y raciales
con un sentido de deber empirico. Si hubiese llegado a realizar
lo que podemos asumir que seria su objetivo, vale decir, reunir
y publicar sus registros visuales en una narrativa de viaje cohe-
rente, el editor sin duda habria esperado que, en su calidad de
autor, no solo cautivase la sensibilidad de su publico, sino que,
también, lo informara. Cualquier critica a la que se someta el
repertorio iconografico de Earle debe prestar especial atencion
para no confundir sus sentimientos antiesclavistas con sus as-
piraciones empiricas. Si bien constatamos en muchas de sus
obras brasilefias una clara empatia con los sujetos esclavizados,
la cual es resaltada en varias ocasiones por la decision de llamar
nuestra atencion de su presencia autoral, a veces incorporando
un sujeto que aparece de alguna forma involucrado en la narra-
tiva visual. En una época en la que se llego, incluso, a cuestio-
nar la propia humanidad de los negros, los esclavos del artista
britanico son seres sensibles: experimentan el dolor y disfrutan
de los placeres que permite la vida en cautiverio.

Rugendas, en cambio, era partidario de la libertad progresiva
y gradual de los esclavos en Brasil. Sin duda, él era un decidi-
do critico del trafico de esclavos, como atestigua su impactante
“Negros en las bodegas de un navio negrero”, pero mostraba una
imagen de la vida de los esclavos (incluso en el mercado de es-
clavos) como un asunto propio de un proceso de civilizacion.
Su tendencia a suavizar y dramatizar las realidades mas duras
sugiere no solo una disposicion a responder a un floreciente
mercado europeo de publicaciones, sino, también —lo que es
mis significativo—, la aceptacién de que la esclavitud existiria en
Brasil hasta que los esclavizados, por si mismos, fueran capaces
de alcanzar la libertad. A pesar de tratarse de un artista proxi-
mo de Alexander von Humboldt, Rugendas suele carecer de la

intensidad emocional (y a veces del humor) de Earle, al menos
en lo que se refiere a la prolifica produccion de las imagenes
brasilefias que fue divulgada a través de Voyage.

De los tres artistas, Debret, un bonapartista exiliado, era el
menos critico de la esclavitud, y sus laminas muestran a los es-
clavizados, por un lado, como sujetos vigorosamente resisten-
tes, por otro, como individuos resignados frente al sufrimiento
extremo. Su prolongada estada en Rio le permiti6 adentrarse
en la vida cotidiana de esa poblacion en el espacio carioca.

Vemos, pues, que, en la década de 1820, mientras los ar-
tistas britanicos en las Antillas producian ya sea amables vis-
tas topograficas del paisaje de las plantaciones trabajadas por
esclavos dociles (como los de James Hakewill) o instructivos
manuales sobre los mecanismos para la produccion del azacar
o sobre como lidiar con cautivos insubordinados (como, por
ejemplo, William Clark y Richard Bridgens), o también esce-
nas de cordial humanidad de la vida cotidiana en las tierras
destinadas al uso de los esclavizados (como en los trabajos de
William Berryman), los artistas europeos en el Rio de Janeiro
urbano contaban una historia de una intensidad visceral, mu-
cho mas brutal. Esto no significa que en Brasil la esclavitud, en
si misma, fuera més cruel —investigaciones recientes aseguran
que ese no era el caso—, sino, mas bien, que el sistema brasilefio
de castigo a los esclavizados habia sido concebido, en alguna
medida, para su consumo por un publico amplio*. Por lo de-
mas, los artistas europeos que viajaron a Brasil estaban mucho
menos implicados en el negocio de la esclavitud. A mediados
de la década de 1830, conscientes de que los mercados para
sus obras se expandian, percibian un cierto grado de licencia
para representar las atrocidades que atin se cometian en la que
fuera una colonia portuguesa, y esto ocurria con independen-
cia de los compromisos politicos sustentados por cada uno de
nuestros personajes.

# Gilberto Freyre, el renombrado historiador social brasilefio, afirmaba en 1956
que en Brasil la esclavitud representaba una versién mas clemente y mas hu-
mana que la de su par estadounidense, si bien en la actualidad esta postura ha
sido ampliamente refutada. Para un resumen sobre el tema, con mas referen-
cias de bibliografia, véase Martin MARGER, Race and Ethnic Relations: American
and Global Perspectives, pp. 446-452; véase también KARASCH, op. cit., p. XXIV.
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JUAN MAURICIO RUGENDAS EN MEXICO (1831-1834):
“CAER ENTRE LAS PATAS DE LOS CABALLOS”

1 refran del epigrafe alude a la idea de hacer alguna cosa
arriesgada a sabiendas de que puede pasar algo malo, vale
decir, quedar, estar o dejar a alguien indefenso, en una si-
tuacién penosa y comprometida, solo ante el peligro, en un
aprieto; estar muy abatido o despreciado. Este universo de sen-
tido resulta comun al refran sin importar donde se profiera, y
transmite con bastante acierto la situaciéon que sufriera Juan
Mauricio Rugendas en México, al haberse tornado sospechoso
de conspiracién y ser apresado y recluido un par de meses en
la carcel de La Acordada en la capital.
Por decir lo menos, fue una experiencia incémoda; jel cos-
to de ser leal con sus amistades! Como resume la biégrafa del
pintor, Gertrud Richert:

“[...] no fue ningtn tiempo agradable, ya que tuvo que su-
frir entre la inmundicia y los piojos, encerrado con toda
clase posible de individuos, de entre los que el célera esco-
gia a sus victimas para sacarlos de la prisién”!.

La noticia de su prisiéon en México circul6 en Alemania ya
en 1836, a través de un largo reportaje sobre el artista viajero
publicado por la revista Morgenblatt fiir gebildete Stinde / Kunst-
Blatt (Stuttgart/Tubinga) donde, entre cosas, se lee:

! RicHERT, “Johann Moritz Rugendas. Un pintor aleman...”, op. cit., p. 330.

Luis Ignacio Sainz

By the feet of the horses

Gran Bretania

Estar a los pies de los caballos
Espana

Caer entre las patas de los caballos
Meéxico

Dicho popular

“[...] Pas6 mas de tres meses en prision, mientras se desa-
rrollaba su proceso. ;Cémo? Cualquiera que conozca las
circunstancias del pais podra imaginarselo. A su juicio, la
mayor plaga son los escribanos, peor que el célera y que
la compadia de algunas centenas de asaltantes, ladrones y

asesinos, con los que se encontré en la carcel”?.

El motivo del percance fue haber encubierto a dos perse-
guidos politicos acusados de rebelién, enemigos del régimen
recién instaurado bajo la égida del veleidoso general Antonio
Lopez de Santa Anna (1794-1876). Fue procesado en calidad
de cémplice por haberlos ocultado en su casa y por auxiliarlos
en su fuga, haciendo uso del buen conocimiento de las rutas y
los caminos que habia adquirido en el curso de sus frecuentes
excursiones para registrar los paisajes, la naturaleza y los tipos
humanos. Los personajes implicados eran nada mas y nada me-
nos que el general José Moran (1774-1841), marqués consorte
de Vivanco, y el diplomético Miguel Santa Maria (1789-1837).

Sobre este episodio trataremos aqui. Es, sin duda, un aconte-
cimiento de bastante relevancia en la biografia artistica del viajero
bévaro, no solo por las connotaciones dramaticas del hecho, sino,
también, porque alterd sus planes. Podemos especular en térmi-

2 VictorAimé Huser,“Einige Wortezur Erinnerungan MoritzRugendas”, n.° 73,
p. 302; véase la version integral del texto en la tltima parte de este libro.
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nos de la historia contrafactual, ;qué habria pasado si ...? Parece
plausible que, de no mediar ese incidente, Rugendas habria via-
jado a Palenque, y quiza, con su narrativa visual, habria ofrecido
al mundo erudito una idea diferente de aquel espléndido espa-
cio arqueoldgico, menos fantasiosa y menos especulativa de la
que divulgo Jean-Frédéric Waldeck con su Voyage pittoresque et
archéologique dans la province d’ Yucatan [...]*. Y, ;(quién sabe?,
Chile y el cono sur americano no hubiesen entrado en su ruta.
Pérdidas, por un lado, beneficios, por otro. Pero la historia docu-
mentada nos ensefa que lleg6 a México en julio de 1831. Hizo el
camino por la Sierra Madre Oriental hacia el altiplano y se esta-
blecié en Ciudad de México a inicios de 1832; durante poco mas
de un afio visito enclaves mineros, ruinas arqueoldgicas y procurd
todo tipo de atractivos pintorescos del pais y su gente. El acci-
dente politico-policial debe haber ocurrido hacia mediados de
1833, un asunto que tuvo ocupado a nuestro personaje hasta el
mes de septiembre. Luego, durante seis meses viajé en direcciéon
al Occidente, hasta el litoral del Pacifico, para embarcarse rumbo
a América del Sur en el puerto de Manzanillo en marzo de 1834.

Al abordar su captura, prisién y juicio en México parece
atil, en primer lugar, construir de forma sintética un cuadro
del devenir politico del pais en esos afios y, con la intencion de
elucidar este asunto, vale la pena echar, también, un vistazo a
las nada féciles relaciones que se establecieron entre el pais y
los viajeros que lo visitaron en la primera mitad del siglo xix,
revisando algunos ejemplos. Con ese telén de fondo podremos
situar a sus amigos mexicanos en un contexto social y politico,
y conseguiremos aproximarnos a una comprension del desen-
lace que tuvo su atribulada estada en el pais.

LLOS AVATARES POLITICOS
DEL MEXICO QUE VIVIO RUGENDAS

La figura politica dominante en los afios que Rugendas estuvo
en México fue el general Antonio Lépez de Santa Anna. Su pri-
mera estancia presidencial, en la que estuvo acompanado de

3 Jean-Frédéric WALDECK, Voyage pittoresque et archéologique dans la province
d’ Yucatan (Amérique Centrale), pendant les années 1834 et 1836.
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Valentin Gomez Farias (1781-1858) en calidad de vicepresi-
dente, significé tanto el triunfo de la astucia politica en su ver-
sién clasica como el uso y abuso del otorgamiento de licencias
sancionadas por via legislativa, estableciendo un estilo de go-
bernar basado en las ausencias del Poder Ejecutivo; asi, Santa
Anna se ausentaba, ya fuera para encabezar operaciones mili-
tares con el objetivo de domefar asonadas y alzamientos o para
atender su ‘quebrantada salud’ en la hacienda veracruzana de
Manga de Clavo, de su propiedad, donde se dedicaba a saciar
sus apetitos y practicar sus aficiones.

Ya a su llegada al pais, Rugendas debe haber tomado cono-
cimiento de ese prominente actor politico, por lo que se senti-
ria atraido a visitar su propiedad rural en Veracruz, segiin nos
sugiere un dibujito a lapiz y tinta, en el que identifica el lugar
con una inscripcion: “Mango [!] de Clavo / Rancho del Ge.
Sant’ Anna”. Si bien la ortografia del nombre es insegura, pa-
rece evidente que se propuso documentar un lugar al que atri-
buiria importancia por las connotaciones politicas de su duefio.
Basado en ese rapido croquis, después pint6 un bien elaborado
estudio al 6leo (figs. 34 y 35).

En los vaivenes politicos de la época, Santa Anna seria ele-
gido para la presidencia de la reptblica en marzo de 1833. De-
biendo tomar posesion el 1 de abril, pretextd problemas de sa-
lud y pidi6 una licencia, asumiendo, entonces, su vicepresidente
Vicente Gomez Farias la jefatura del gobierno. Este impuls6 de
inmediato un conjunto de reformas para someter el poder de
la Iglesia al Estado y controlar los bienes eclesiasticos, asi como
para reducir el poder militar*. Las reacciones no se hicieron es-
perar, de modo que, una tras otra, irrumpieron las rebeliones;
la inestabilidad politica fue tal, que solo para el afio de 1833 se
contabilizan veinticuatro alzamientos con sus correspondien-
tes proclamas. El propio general fue exhortado a sumarse en la
lucha contra las reformas y, en consecuencia, contra su vicepre-
sidente®. De hecho, el proceso de mudanzas fue interrumpido
y el cuantioso lote de enmiendas fracasadas en aquel momento

4 Lorena HERRERA FACUNDO, Reacciones, resistencias, malversacionesy consecuen-
cias de las reformas eclesiasticas en la ciudad de San Luis Potosi. Gobierno, Igle-
sia y clase politica, 1833-1847.

> “Carta y plan del sefior general don Gabriel Duran, 1 de junio de 1833”.
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Fig. 34. Juan Mauricio Rugendas, “La hacienda del general Santa Anna en Manga de Calvo”, 1831.

Fig. 35. Juan Mauricio Rugendas, “Manga de Clavo. La hacienda del general Santa Anna”, 1831.

Juan Mauricio Rugendas en México (1831-1834): “caer entre las patas de los caballos”
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terminaria siendo el antecedente de las Leyes de Reforma im-
pulsadas por Benito Juarez y su generacién de liberales poco
mas de dos décadas después. En el afio clave de 1833 los alza-
mientos fueron subyugados y el gobierno se proveyé de herra-
mientas legales hechas a medida para imponer el exilio forzoso
por seis afios a los opositores al régimen; entre estas, relevante
para nuestro asunto, la llamada Ley del Caso.

En esas circunstancias, fue desterrado el mismisimo ante-
cesor de Santa Anna en el Poder Ejecutivo de la nacién, Anas-
tasio Bustamante (1780-1853), junto con medio centenar de
personalidades, entre las que encontramos también a las amis-
tades de Rugendas, José Moran y Miguel Santa Maria.

MEXICO Y LOS ARTISTAS VIAJEROS

Asi como la complejidad de las circunstancias politicas del mo-
mento nos explica el panorama en que ocurrié la prision de
Rugendas desde la perspectiva del funcionamiento de las insti-
tuciones del poder, también es esclarecedor echar un vistazo al
singular lugar que los viajeros ocupaban en el horizonte nacio-
nal mexicano de la época.

Si bien la conturbada actividad politica en los primeros
afios de la década de 1830 en México compone un cuadro en
el que se hacen plausibles los conflictos en que se vio envuel-
to el pintor viajero, ya antes otros artistas extranjeros habian
sido objeto de vigilancia y hasta de expulsion. En cada caso,
los motivos lindan con las encendidas pasiones politicas del
desfalleciente virreinato novohispano y, después, del México
apenas soberano e independiente, o simple y sencillamente por
los apetitos de aventura y robo de algunos de esos forasteros.
Seré ilustrador detenernos en algunos casos notorios que dan
fe del complejo vinculo que establecen los mexicanos en su
diversidad con los extranjeros.

Uno de ellos fue el francés Gaétan Souchet D’Alvimar
(1770-1854), conocido como general conde Octaviano D’Alvi-
mar, un sujeto controvertido que la literatura reciente ha califi-
cado con acierto de “filibustero y artista”. Estuvo en México dos

6 Arturo AGUILAR OcHOA, Un instrumento de los demas. Gaétan Souchet D’Al-
vimar, filibustero y artista. Sus dos visitas a México: 1808 y 1822.
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veces y las dos fue expulsado del pais. La primera tuvo lugar en
1808, vale decir, atin durante el dominio colonial, ocasién en que
viaj6 como agente revolucionario, en misién secreta por orden
de Napoleén 1. Fue aprehendido en Nacogdoches, Texas, y ya en
el camino a la prisién de San Juan de Ultia conoci6 a dos lideres
del movimiento de la independencia, el cura Miguel Hidalgo y
el capitin de las milicias virreinales Ignacio Allende. Por fin, al
ano de su llegada fue expulsado del atn territorio del virreinato
de Nueva Espaiia bajo acusacién de espionaje. Poco mas de una
década mas tarde, en 1822, durante las luchas por la estructura-
cién del estado independiente, insistira en sus propésitos de in-
miscuirse en la vida nacional. En esa ocasién su expulsiéon quedd
registrada en una sentencia del 21 de octubre de 1823,

“[...] por haber tratado de distraer o separar la provincia
de Guanajuato y demds que se adhieran a ésta, de la obe-
diencia al Soberano Congreso y Supremo Poder Ejecutivo,

formando a tal efecto nuevo plan de revolucion”.

Aventurero empedernido y personaje de pocos escriapulos,
en su segunda estada en el pais, también intenté aproximar-
se a Agustin I de Iturbide (1783-1824), el efimero emperador
del México independiente. De esos empefios dan constancia al
menos dos de las obras pictéricas de su autoria que conocemos
en la actualidad: un retrato-miniatura del padre del monarca,
de paradero desconocido, y una minuciosa vista de gran forma-
to de la Plaza Mayor de México (pintada al temple sobre tela,
de 68 x 87 cm), ejecutada al momento de la coronacién del
emperador, hoy en una coleccion privada en Londres.

Otro personaje en la larga lista de los artistas viajeros del
periodo y que también entré en conflicto con el poder politico
en México es el sabdito del ducado de Parma Claudio Linati
de Prevost (1790-1832). Miembro de la sociedad secreta de
los carbonarios, vale decir, un hombre comprometido con los
movimientos liberales revolucionarios, su figura histérica se
nos presenta con un semblante intelectual bien diferente al de
Gaétan D’Alvimar.

7 Apud Justino FERNANDEZ, “Una pintura desconocida de la Plaza Mayor de
Meéxico”, p. 29.
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Emprende el viaje a México en 1825, en compaiia de su
socio Gaspar Franchini, con la intencién de fundar en la ca-
pital un taller dedicado a la practica y ensefianza de la nueva
técnica de la litografia. Fue este objetivo que atrajo el inte-
rés de los representantes diplomaticos mexicanos en Bruselas
y Londres, que patrocinaron la iniciativa. Los encargados de
negocios en Bélgica y Gran Bretaia veian con buenos ojos la
expectativa de que se fundase en México “una imprenta lito-
grafica y oficinas de Calcografia para mapas topograficos, Ar-
quitectura civil y militar, etc.”, y establecer también “escuelas
gratuitas de las diferentes artes que ellos practican”. Pero la
orientacién de sus trabajos no respondié al presupuesto mas
bien técnico-instrumental previsto por sus mentores. En co-
laboracién con otro italiano, Florencio Galli, y con el cubano
José Maria de Heredia —su socio Franchini murié a los pocos
meses de su llegada a México—, Linati fundé El Iris. Periédi-
co critico y literario. Se trataba, mas bien, de una revista ilus-
trada, la primera en su género en México, donde aparecieron
las primeras muestras de estampas litograficas impresas en el
pais. Con una marcada carga ideolégica y utilizando textos e
imégenes, los editores comentaban en tono critico e irénico
el acontecer politico nacional y el régimen imperante, enton-
ces bajo la presidencia de Guadalupe Victoria (1786-1843),
de modo que se fueron aislando de sus partidarios y perdieron
el apoyo de sus promotores. Después de poco més de medio
ano de iniciar actividades y con cuarenta nameros publicados,
El Iris sali6 de circulacion®. Previendo la expulsion, Linati salio
del pais a fines de septiembre de 1826; se embarcd en una
errancia larga hasta atracar en Amberes y seguir a Bruselas.
Ahi publicara su famoso 4lbum!?, un testimonio moderno de
la observacion del pais y su gente, que inaugura la atencion de
los artistas viajeros sobre las costumbres de las naciones ame-
ricanas y que alcanzara un enorme desarrollo en el curso del
siglo x1x. El propio Rugendas debe haber sido motivado por

8 Edmundo O’GormAN (org.), Documentos para la historia de la litografia en
Meéxico, p. 70.

° Maria Eugenia Craps AReNas, “El Iris. Periodico critico y literario”.

10 Claudio LiNati, Costumes Civiles, Militaires et Religieux du Mexique.

esta publicacion cuando concibié su publicacion del Album de
trajes chilenos'', una propuesta editorial que fracasé nada mas
iniciarse por falta de interés del ptiblico comprador.

Claudio Linati de Prevost, como Gaétan Souchet D’Alvi-
mar, quiso regresar a México una segunda vez, en 1832, y de
hecho desembarcé en Tampico a fines de aquel afio, con tan
poca fortuna que se contagi6 de fiebre amarilla y fallecio6 a los
pocos dias de su llegada.

Si ambos debieron dejar el pais como consecuencia de sus
actividades politicas, que constituian una interferencia en cues-
tiones internas de la nacién, bien diferente es el matiz de la aven-
tura mexicana del bohemio Jean-Frédéric Waldeck (;17667-
1875), que fue conminado a dejar el pais por robo. Este apa-
sionado explorador del pasado prehispanico ejercié los mas di-
versos oficios durante siete afios, quehaceres que van de la ex-
plotacién minera a la organizacion de espectaculos de opera, y
también actividades como dibujante junto al Museo Nacional
de México, hasta que, por fin, en 1832 emprendié su sofiado
viaje al territorio maya, donde pasé otros cuatro afios, en parte
establecido en Palenque, en parte viajando por Yucatan'?.

Como resultado del enorme bagaje de imagenes que produ-

jo durante esa estancia, publico el Voyage pittoresque et archéo-
logique dans la province d'Yucatan (Amérique Centrale), pendant

les années 1834 et 1836 mencionado antes. Pero la experiencia
de primera mano que consiguié en sus largas peregrinaciones
arqueoldgicas no fue dbice para que construyese imagenes fan-
tasiosas en las que reinvent6 al neoclisico un patrimonio que
no llegé a comprender y que de manera persistente se empefid
por explicar con base en sofisticadas elucubraciones histéricas,
procurando antecedentes para el pasado americano en las cul-
turas del oriente del Mediterraneo, una perspectiva bastante
difundida en la época. Su bella publicaciéon contribuy6 a des-
figurar la imagen de lo maya en el espacio europeo; y entre
las sociedades eruditas de su tiempo Waldeck jamés alcanzé
prestigio.

11 Juan Mauricio RUGENDAS, Album de trajes chilenos.
12 Esther Paszrory, Jean-Frédéric Waldeck. Artist of Exotic Mexico; Claude Bau-
DEZ, Jean-Frédéric Waldeck, peintre, le premier explorateur des ruines maya.
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Sin embargo, su conflicto con las autoridades mexicanas fue
anterior, y no precisamente por cuestiones de interpretacion
histérica, sino por saquear piezas arqueolodgicas y enviarlas a
Europa. Ya a fines de 1833, el periédico de la capital El Fénix de
la Libertad, un mordaz opositor al gobierno, sostenia:

“Hace dias leimos en El Nacional de Paris, una carta escrita
de Palenque por el francés Waldeck, en la que dice a sus
amigos que estd asombrado con la magnificencia de aquel
Herculano mexicano y que pronto volvera a Paris, llevando
consigo curiosidades muy hermosas. [...] Esperamos que el
supremo gobierno libre sus 6rdenes para suspender el sa-
queo silencioso que el inconsecuente y desagradecido Mr.
Waldeck esta verificando”3.

Fue en efecto durante el periplo por Yucatin que su pre-
sencia despert6 sospechas; en enero de 1836, estando en Mé-
rida, fue intimado a entregar todo su material de trabajo. Pero
para entonces este arquedlogo, artista y saqueador viajero ya
habia enviado la mayor parte de sus originales a Europa, y es
probable que las despachara junto con una sustanciosa colec-
cién de piezas arqueolodgicas. Poco después salié del pais.

Entre el sinfin de piezas que sustrajo de México sobresale
el Codice Tonalamatl, de origen mexica, que Lorenzo Boturini
Benaduci ya habia pretendido sacar de la Nueva Espafia y que
le fue confiscado en 1743. Casi un siglo mas tarde pas6 a ma-
nos de Waldeck, que si consigui6 extraerlo del pais y lo vendi6
en Paris al americanista Joseph Mauris Alexis Aubin, con cuyo
nombre el Cédice ha pasado a ser conocido'.

Asi, pues, podemos concluir que los artistas viajeros con-
centraban, para bien o para mal, la atencion de los funcionarios
gubernamentales. Alrededor de ellos rondaba siempre un dejo
de sospecha y desconfianza.

13 El Fénix de la Libertad, México DF, 14 de octubre de 1833, p. 3.

14 El Cédice pasé por donacion a la Biblioteca Nacional de Francia a fines del
siglo x1x y en 1982 retorné a México por obra de un crimen perfecto llevado
a cabo por el abogado mexicano José Luis Castafieda del Valle, que en un “ro-
bo-rescate”lo repatri6. Para el Codice Tonalamatlvéase. www.wdl.org/s/item/
15283/ [fecha de consulta: 28 de septiembre de 2020]; para el robo-rescate
véase https://elpais.com/diario/1982/08/30/sociedad/399506404_850215.
html [fecha de consulta: 28 de septiembre de 2020].
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Es en ese escenario que debe leerse el episodio que vivid
el pintor de Augsburgo, teniendo en cuenta también las pecu-
liaridades de la instauracién de lo que seria una poco ortodoxa
reptblica federal.

Los aMiGos DE RUGENDAS EN MEXICO

Sabemos que el artista eludié entrometerse en la vida politica
de México. Su reconocida trayectoria profesional le permiti6
moverse con libertad y sin prejuicios en la estructura social,
evitando pronunciarse con un tenor ideoldgico sobre la agen-
da politica del pais. Sin embargo, por integridad moral, le era
imposible negar su auxilio a quienes lo habian socorrido en
momentos de necesidad, demostrandole amistad y reconoci-
miento a su trabajo.

Hacia mediados de 1833, cuando el impulso reformista ge-
neraba vehementes movimientos sociales de resistencia, todo
hace pensar que los amigos del pintor, José Morin y Miguel
Santa Maria, que se contaban entre los opositores al régimen,
estaban amenazados por la citada Ley del Caso, que les impon-
dria el exilio. Sintiéndose perdidos, no titubearon en procurar
socorro en Rugendas. Este los alojé en su domicilio v, al ser
delatado por algin miembro de la servidumbre o vecino, se
ocup6 de planear y llevar a cabo la fuga.

Revisemos brevemente algunos datos biograficos de ambos
personajes e intentemos aproximarnos a la relacién que con
ellos habia establecido Rugendas.

José Morén era un militar de trayectoria realista, fiel al Vi-
rrey, y después, denodado independentista, que a lo largo de
toda su vida cultivé una postura de conservador ilustrado. En
palabras de uno de sus contemporaneos,

“[...] Este ciudadano, nacido de una familia pobre, supo
por si mismo hacerse su fortuna y elevarse a la clase de las
notabilidades del pais. En la guerra de insurreccién, Mo-
rdn, como otros muchos, milité por la causa de Espafia y
fue uno de los dltimos que la abandonaron. El mérito de
Moran nada era menos que vulgar: estudioso, aplicado e
instruido en su profesion; puntual y exacto en el cumpli-

miento de sus deberes; humano y accesible en una guerra
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en que los jefes militares se permitian todo género de ex-
cesos; fué apreciado de los pueblos, aun defendiendo una

causa impopular”!s,

Particip6 en los momentos decisivos del proceso de la in-
dependencia y la nueva organizacion del Estado: firmé el Plan
Iguala, de febrero de 1821, donde se establecieron las bases
para la independencia de México, y se enrolé en el Ejército Tri-
garante, que en septiembre del mismo afio hizo su entrada
triunfal en la Ciudad de México, consumando la independen-
cia; por fin, fue suscriptor del Plan de Casa Mata, de 1823, en el
que los militares acordaban exigir la reinstalacién del congreso
y desconocian la autoridad del emperador Agustin de Iturbide.

Los cambios de ruta en su biografia trascienden el oportu-
nismo de adecuarse hacia donde soplan los vientos; en su caso,
evidencian un distanciamiento de politicos que ignoran la rea-
lidad, negando idearios que solian animar sus posiciones y ac-
titudes. Ante todo, se aleja de quienes sucumben a la tentacion
del poder absoluto, al modo de su mentor Agustin de Iturbide,
como también de Antonio Lopez de Santa Anna.

Como muestra de la relacion de amistad entre el pintor ba-
varo y la familia del militar mexicano baste recordar el retrato
que hiciera de la marquesa de Vivanco (fig. 36). La modelo
aparece sentada de forma placida en una terraza o balcén en el
que irrumpen las plantas del jardin; posado sobre el parapeto,
un loro. En el muro de fondo se observan un lienzo sacro y un
crucifijo iluminados con profusion. Es el ambiente mexicano
perfecto de una finca campestre.

En el legado del artista se conservan, ademés, dos dibujos a
lapiz de la hacienda de la familia de Moran —uno de ellos iden-
tificado como “Hacienda del marqués de Vivanco” (fig. 37) -,
y un estudio al 6leo basado en esos dibujos!®. Esos trabajos
sugieren que debe haber sido huésped de la familia en su pro-
piedad rural.

Miguel Santa Maria fue el otro que Rugendas ampar6 en
su residencia. Un intelectual de espléndida formacion que, sin

15 José Maria Luis Mora apud Francisco Sosa, Biografias de mexicanos distingui-
dos, p. 687.
16 Cat. num. MX-0O-192.

gozar de excepcional fama publica, resolvié problemas funda-
mentales de politica exterior, en materia de reconocimiento a
la soberania nacional de México y de acuerdos de amistad en-
tre naciones pares. Asi, por ejemplo, representando a Colombia
por encargo de Simén Bolivar, negocié un tratado bilateral con
Meéxico para la reciproca defensa de la independencia.

Ya en 1828 habia sido expulsado de México, habiendo re-
sidido en Europa hasta 1831 ocupandose de sus asuntos priva-

Fig. 36.Juan Mauricio Rugendas, “Retrato de la marquesa dofia Maria Loreto de
Vivanco”, 1832-1833.
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Fig. 37. Juan Mauricio Rugendas, “Hacienda de Chapingo vista desde el camino de Texcoco”, 1832.

dos. A su regreso al pais terminaria siendo un personaje incoémo-
do para el poder, por su agudeza y capacidad de analisis. EI de-
tonador de la nueva crisis, que lo enfrenté con las autoridades en
1833, fue la publicacion de su Informe secreto al pueblo soberano
con puntos de consejos sobre asuntos que ataiien a sus regalias, un
escrito con una elaborada critica a los procedimientos en la ges-
tién politica y contra los privilegios y regalias vigentes!’.

Como José Moran, también fue objeto de entusiasmados elo-
gios entre sus contemporaneos, entre ellos, del historiador José
Maria Luis Mora, que en un auténtico panegirico lo retrata como

“uno de aquellos hombres que no vienen al mundo con
mucha frecuencia y que por sus raras cualidades no pue-

den aparecer en parte alguna sin hacerse notables”.
Segtn ese historiador, quien haya trabado relaciones con él

“debe necesariamente amarlo, aborrecerlo o admirarlo o, en

otros términos, ser su amigo, su admirador o su enemigo”'®.

17V. El Tratado de Paz con Espaiia (Santa Maria-Calatrava), p. XXVIL.
18 José Maria Luis Mora, apud El Tratado de Paz..., op. cit., p. XIL.
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Sin duda Rugendas se encontraba entre los amigos que lo ad-
miraban.

Su relacion con estos dos notables personajes del México
de la década de 1830 debe haber surgido poco después de su
llegada a la capital. El hecho es que en una carta a su hermana
Louise, del 31 marzo de 1832, los menciona en tono bastante
coloquial:

“[...] Me siento muy a gusto en el pequefio circulo de la
tertulia, donde las relaciones se dan sin grandes formalida-
des; conversaciones, un poco de baile, bromas sin preten-
siones, todo en un ambiente sin sofisticacién. [...] Asi, he
adquirido familiaridad en 3 o 4 casas. Mi preferencia es la
del Ge. Moran (= marqués de Vivanco). Es frecuente que
ahi nos divirtamos en medio de algarabias muy amenas. Mi
amigo Santa Maria es el alma de esos encuentros. Bienhu-
morado y satirico, consigue que todo el mundo se ponga

de buen humor [...]".

19 BIBLIOTECA DEL ESTADO DE BAVIERA, Seccién de manuscritos, Autdgrafo de
Rugendas.
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Por lo que podemos deducir de esa carta escrita en el tono
de la intimidad familiar que el artista cultivaba con su her-
mana, José Moran y Miguel Santa Maria fueron personajes de
referencia para su vida cotidiana durante la estadia en la capital
de México. Y da a entender que disfrutaba de la hospitalidad
célida de la casa de José Morén y es explicito en su simpatia por
el inteligente juego social que cultivaba Miguel Santa Maria.

No sorprende, pues, que socorriera a estos dos personajes
cuando, caidos en desgracia, debieron escapar de la persecucion
politica.

PRISION...

Cumplida la misién de auxiliar a sus amigos que precisaban huir
de la capital, emprendi6 el camino de retorno. Pero en el ulti-
mo momento, esa accion tuvo un fatidico desenlace: fue cap-
turado y puesto detras de rejas. Las circunstancias del percance
fueron divulgadas en la revista Morgenblatt fiir gebildete Stiinde
/ Kunst-Blatt. En tono dramatico, el autor del articulo —que fir-
ma con las iniciales “V. A. H.”, es decir, se trata de Victor Aimé
Huber— describe las peripecias vividas por el artista viajero en
el continente americano vy, claro, el episodio policial de México
gana bastante destaque.

Con un agil lenguaje periodistico, el texto va atrayendo la
atencion de los lectores. Como introduccion, Huber advierte
que “las vueltas de la rueda de la fortuna que Rugendas vivié
en México darian material para una novela”. No obstante, de-
clara que su impulso para abordar esos asuntos no es otro que
un sentido de justicia, teniendo en cuenta que la noticia ya
habria circulado en Alemania con informaciones incompletas
o falsas. En ese reportaje, el autor se propone informar sobre
los hechos con informaciones fidedignas. Con ese proposito se
hace eco de los rumores segtin los cuales

“Rugendas habria sido hecho prisionero y expulsado del
pais por una supuesta participacién en actividades politi-
cas, concretamente, en favor del partido aristocratico-re-

ligioso”.

Enseguida corrige, afirmando que “Tal intervencion [...] nada
tuvo que ver con cuestiones politicas”, y esclarece que el asun-
to estaba relacionado con ciertas

“6rdenes de expulsion [...], [que] habian afectado a nume-
rosos hombres de bien, entre los cuales se encontraban los

amigos personales de Rugendas, con los que este tenia una

deuda de lealtad”.

Despejados los equivocos acerca de las motivaciones que
habrian mediado en el asunto, la narrativa describe el climax de
aquel episodio que, segiin Huber, “caracteriza la personalidad
del artista”. En ese trecho se construye una imagen amable y
romantica del pintor:

“Después de haber pasado sin incidentes todos los puestos
de control, y cuando ya solo se trataba de alcanzar la ciu-
dad a toda prisa y en silencio, Rugendas se dejé seducir por
una vista pintoresca de la ciudad, las montaiias y los volca-
nes, por el efecto de la luz y de las nubes en el ocaso de la
tarde y en el preciso instante en que se desencadenaba una
tormenta; olvidando por completo su situacion, bajé del
caballo y se dispuso a fijar ese momento en el papel. Inclu-
so en su carta describe aquellos efectos pareciendo olvidar
el hilo de los acontecimientos. Esta imprudente pérdida de
tiempo debio ser la causa por la que fue alcanzado por la
patrulla que lo captur6”?,

i

De acuerdo con ese relato, las “informaciones fidedignas’
de que disponia el autor habian sido extraidas de una carta.
De hecho, con Victor-rAimé Huber, Rugendas mantuvo una
correspondencia frecuente durante su gran viaje americano.
Escritor de alguna fama y colaborador de muchos afios de los
Cotta, editores de la revista Morgenblatt fiir gebildete Stinde
y de su anexo Kunst-Blatt, Huber era el autor de la narrativa
que acompana las cien laminas publicadas por Rugendas en su,
para entonces, ya famoso libro Voyage pittoresque dans le Brésil.

Teniendo en cuenta esos antecedentes, no sorprende el
empeifio que deja traslucir este reportaje, por crear una imagen

20 Huger,“Einige Worte...”, op. cit., n.° 73, p. 302.
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favorable del artista, su amigo de juventud, haciendo de ¢l un
individuo de una sensibilidad exquisita, leal con las personas
que lo acogieron en México y, por cierto, ajeno a los vaivenes
del quehacer politico.

La narrativa de los hechos construida por el articulista ha
sido la version de aquel acontecimiento que la historiografia ha
asumido de forma unanime a partir de la biografia del pintor
publicada por Gertrud Richert?'. En efecto, en las dos edicio-
nes de su obra, al tratar del asunto, la historiadora alemana
parafrasea ese reportaje y asume de forma amplia los trazos de
personalidad y caracter que ahi se le atribuyen.

...Y DESENLACE

En la linea del tiempo, el episodio politico-policial en que Ru-
gendas se vio envuelto en México debe situarse entre los mo-
mentos limites del 23 de junio de 1833, que corresponde a
fecha de proclamacién de la Ley del Caso, el instrumento legal
con el cual el gobierno desencadené la persecucion sisteméatica
de los criticos al régimen de Antonio Lopez de Santa Anna,
y el 13 de septiembre, cuando fue emitido el salvoconducto
en favor del artista para emprender su salida de la capital en
direccion al Pacifico.

Rugendas permanecié detenido mientras se desarrollaba el
proceso —un tiempo cercano a los dos meses— que, a juzgar por
el relato publicado por Kunst-Blait, debe haber seguido un cur-
so absolutamente enigmatico para el sabdito bavaro. No por
acaso, en su reportaje Huber menciona que los escribanos son
“la mayor plaga [...], peor que el colera y que la compania de
algunas centenas de asaltantes, ladrones y asesinos”?2.

Cabe pensar que, en este trecho del reportaje, el autor de-
be estar parafraseando una carta del artista, si tenemos en
cuenta la utilizacién de la palabra espafiola ‘escribanos’ y el en-
fatico tono con que se refiere a los peligros anejos del colera y
de la poco animadora compania. Diferente es la situacion que
el augsburgués representa en un pequefio autorretrato —quiza

21 RIcHERT, “Johann Moritz Rugendas. Un pintor aleman...”, op. cit.
22 Huger,“Einige Worte...”, op. cit., n.° 73, p. 302.
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ejecutado en prision—, en el que aparece solitario en la celda,
de pie junto a un jergén miserable y con un gesto casi teatral:
la mano al pecho y la vista dirigida hacia una pequefia ventana
con barrotes. Y en el canto superior derecho de la hojita remata
el tono dramatico de la escena con la inscripciéon “incomuni-
cado” (fig. 38). Es evidente que en uno y otro registro quiso
dejar constancia de sus peripecias. Son los gajes del oficio que
le permitieron producir una obra a partir de experiencias de
primera mano, a veces a riesgo de su propia integridad fisica.
Por fin, ese contratiempo tuvo un final feliz. Con base en
los interrogatorios y en el peritaje de sus materiales —“recono-

Fig. 38.Juan Mauricio Rugendas, “Incomunicado, autorretrato del artista en pri-
sion en México”, 1833.
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Fig. 39. Salvoconducto emitido en favor de Juan Mauricio Rugendas el 13 de septiembre
de 1833 por el consulado de Prusia en México; visado por las autoridades mexicanas con

orden de salida en el plazo de quince dias.

cimientos y traducciones del libro que se encontré a Rugen-
das”- fue emitida una sentencia exculpatoria, registrada el 12
de septiembre de 1833, en la que se reconoce su inocencia de
la grave acusacion de conspirar contra el régimen. En virtud de
esa sentencia, fue puesto en libertad?.

Al dia siguiente, el 13 de septiembre, €l artista viajero pro-
cur6 al consul de Prusia en México, Friedrich von Gerolt, con
quien tenia proximidad debido a su comtn interés en los es-
tudios naturalistas, y por su intermedio solicit6 el salvocon-
ducto para viajar por el pais (fig. 39). Fue ahi que se le impuso

% Apud Pablo DIENER, Rugendas. Imagenes de México, p. 99.

un plazo de quince dias para salir de México. También Huber
menciona que, después de la sentencia, “recibi6 la orden de
abandonar sin tardanza el territorio de la reptablica”*.

Sin embargo, Rugendas no parece haberse tomado muy en
serio esa imposicion, ya que el recorrido por el occidente del
pais le ocupara nada menos que seis meses hasta que, en mar-
zo de 1834, se embarcé en el puerto de Manzanillo rumbo a
América del Sur.

Es posible que ese comportamiento aparentemente audaz,
haciendo caso omiso de lo que sin duda era una orden peren-
toria, fuera inducido por su compaifiero de viaje en ese trecho,

24 Hugker,“Einige Worte...”, op. cit., n.° 73, p. 302.
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el polifacético y habil aventurero también aleman Eduard Har-
kort. Este personaje venia actuando en México desde 1828,
unas veces en el campo de la mineria, otras como gedgrafo, ge6-
logo y cartdgrafo, y también, como estratega militar al servicio
del general Antonio Lopez de Santa Anna. Cabe imaginarlo
animando al artista viajero a incumplir érdenes de cuya se-
veridad dudaria, para realizar una ruta que él mismo llamo
de “viaje de caracter cientifico”?; asi, condujo sus pasos en el
curso de un periplo que los llevé a visitar el enclave minero de
Angangueo, la region volcanica en torno del Jorullo y la inmen-
sidad del lago de Chapala, escalar el volcin de Colima hasta,
por fin, salir al océano Pacifico en Manzanillo. Y, a juzgar por
los minuciosos informes que Harkort enviaba a su maestro en
la escuela de mineria de Freiberg?®, todo transcurrié sin el me-
nor percance, incluido el propio embarque del artista rumbo al
sur.

Los personajes que habia auxiliado, a su vez, serian rehabili-
tados al poco tiempo: José Moran asumi6 tareas en la reestruc-
turacion del ejército y llegé a presidir el ministerio de Guerra y

5 Eduard Harkort apud DIENER, Rugendas. Imdgenes de México..., op. cit., p. 101.

% Ferdinand Gustav KUHNE (ed.), Aus mejicanischen Gefiingnissen: Bruchstiicke
aus Eduard Harcorts hinterlassenen Papieren; Louis E. BriSTER, “Colonel Eduard
Harkort: A German Soldier of Fortune in Mexico and Texas, 1832-1836".
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Marina, y Miguel Santa Maria dirigio la negociacion estratégica
que culminé con el reconocimiento de la independencia de
México por parte de Espafia en un tratado suscrito en diciem-
bre de 1836; pocos meses después este insigne diplomatico
moria en Madrid.

Como corolario de este episodio, resulta evidente que Ru-
gendas se vio envuelto en una situacion que lo coloco entre dos
fuegos: el de la presion intima de actuar con lealtad, a riesgo de
ser perseguido por las fuerzas del Estado. Si bien su actuacion
apenas roz6 de manera tangencial e involuntaria el quehacer
politico, acabé por “caer entre las patas de los caballos”. La
metafora nos permite vislumbrar el caricter integro de este
versatil personaje, que encajé con entereza los golpes que le
propinaron cuando, por amistad, se asomo a los vaivenes de la
politica con sus enredos y contubernios.

Afios més tarde se vera literalmente revolcado entre las pa-
tas de un caballo, mientras cabalgaba en la pampa argentina. En-
tonces, el percance también pudo ser fatal; mas una vez, sobrevi-
vio de milagro, después de ser arrastrado por el asustadizo animal.
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UNA ESCENA PATRIOTICA.
RUGENDAS EN CHILE’

n este trabajo nos ocuparemos de la obra de Rugendas
en Chile y nos aproximaremos a un 6leo destinado a
perdurar como simbolo de la nueva reptblica y repre-
sentacion de la comunidad: “La llegada del presidente Prieto
a la Pampilla” (1834-1835). Un cuadro que el artista habria
donado para contribuir con los damnificados del terremoto de
febrero de 1835 que asolé la zona central de Chile con epi-
centro en Concepcion. Una composicion dramatica, presidida
por la bandera nacional, que transforma en comunidad una
representaciéon documentada en que la cordillera de los Andes
también ampara a los sujetos que la componen (fig. 40).
Durante las primeras décadas del siglo xix, mientras las an-
tiguas colonias espafiolas se organizaban como reptublicas, arribd
a América el pintor de origen bavaro Juan Mauricio Rugendas.
Recorrié primero Brasil y después, inspirado por Alexander von
Humboldt, México y América del Sur. En Chile permaneci6 en-
tre 1834 y 1842, y en los afos siguientes también visitd Pera y
Bolivia y el Rio de la Plata. Autor de una prolifica obra, fue uno

La primera vez que expuse sobre este tema fue en un ciclo de conferencias
dedicado al artista, organizado por el Museo Nacional de Bellas Artes de Chile,
entre abril y mayo de 2007. Entonces titulé la presentaciéon “Arte, ciencia y
republica. Rugendas en Chile”. Mas tarde he vuelto al tema al curar una ex-
posicion para el Festival Puerto de Ideas de Antofagasta y Valparaiso en 2018,
en que Rugendas y su obra son el objeto central. Recientemente presenté de
nuevo este trabajo, siempre en proceso y enriqueciéndose con nuevos antece-
dentes, en Colombia, en 2019, en el marco de las XIII Jornadas Internacionales
de Arte, Historia y Cultura Colonial, organizadas por el Museo Colonial de
Bogots; entonces lo titulé “Arte, naturaleza y nacion: El pintor Juan Mauricio
Rugendas en América”, la que como texto se encuentra en el sitio web de la
institucion como es costumbre después de cada jornada. Ahora, una version
con temas inéditos sobre Rugendas y su obra.

Rafael Sagredo Baeza

de los pintores viajeros mas reconocidos de su época. Documen-
talista de las nacientes reptablicas, algunas de sus representaciones
ejecutadas en Chile se transformaron en iconos de la nacién, en-
tonces en formacion. La estadia de Rugendas en Chile tuvo como
expresion mas acabada una extraordinaria produccién pictorica.
Esta obra es la de un artista viajero, caracterizaciéon que él mismo
se adjudico, llegando a afiadirle, incluso, el adjetivo de “cientifico”.

El trabajo de Rugendas no solo es resultado del devenir inme-
diato o de las necesidades concretas del artista, lo es, también, de
una formacién y de una vocacién de vida que, aun en medio de
las angustias por la subsistencia material, lo llevaron a persistir en
su afan por representar de manera vivaz y fidedigna, pero sensi-
ble —en el sentido de atractiva y emocionalmente impactante—, la
realidad natural y social americana que tanto apreci6. Algunas de
sus caracteristicas mas notables son su innegable talento para ofre-
cer, mediante rapidos trazos, lo esencial de cualquier motivo, y su
capacidad para insertarse de manera cabal en la sociedad chilena,
cualidades que explican su perspicacia y sensibilidad para captar
los intereses del ptblico de la época, hechos que lo llevarian a ser
uno de los principales documentalistas de la naciente republica.
Sus representaciones se transformaron en iconos artisticos de la
comunidad que estaba consolidandose, como es el caso de “El hua-
so y la lavandera”, un ¢leo fechado en 1835 que representa con
gracia descriptiva dos tipos populares caracteristicos de esa época.

En su afén porilustrar la realidad chilena, Rugendas se trans-
formé en verdadero intérprete de los esfuerzos de la sociedad
por integrar y civilizar territorios y pueblos que, como los si-
tuados al sur del Biobio, capté mediante los trazos de sus pin-
celes con motivos dramaticos y en un tono épico muy apropia-
do para inflamar el espiritu nacional.
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Fig. 40. Juan Mauricio Rugendas, “Llegada del presidente Prieto a la Pampilla”, 1834-1835.

Como el artista también se ocup6 de la realidad natural,
su obra en Chile, particularmente sus representaciones de los
Andes (fig. 41), ha sido calificada de “telarica”, en virtud de
la intensidad que transmite!. Asi, tanto por el especticulo su-

! Pablo DIENER, La obra de Juan Mauricio Rugendas. llustrando su viaje a través
de Chile 1834-1842, p. 18.
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blime que ofrece como por las fuerzas naturales que a través
de ella se manifiestan, la cordillera terminé siendo la principal
protagonista de sus trabajos en el cono sur de América.
Rugendas pint6 a partir de experiencias vitales, y siempre
tuvo la intencién de ilustrar fenémenos, condiciones y hechos
propios de la realidad que conocié. Fue capaz de apreciar, des-
tacandolos, paisajes caracteristicos y personajes tipicos de cada
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sociedad; también de identificar usos, costumbres y formas de
sociabilidad que terminarian siendo componentes de la identi-
dad nacional, colaborando en un proceso fundamental a través
de una obra pictorica que en si misma también es fruto de un
transcurso en el tiempo, en el espacio y en una sociedad con-
creta como el Chile de entonces.

RUGENDAS , PINTOR VIAJERO

A comienzos de 1822 Rugendas arribé por vez primera a Amé-
rica, desembarcando en Brasil como ilustrador naturalista de la
expedicién que, comandada por Georg Heinrich von Langs-
dorff, explor6 entre 1824 y 1828 una seccion del interior de
ese pais. Fue durante la estadia en Rio de Janeiro y en su breve
participacion en la expedicion, en 1824, cuando preparé las
obras que se publicarian maés tarde, en Francia, entre 1827 y
1835, bajo el titulo de Voyage pittoresque dans le Brésil, trabajo
que merecié el entusiasta reconocimiento de Alexander von
Humboldt y que fue el inicio de una relacion que se prolonga-
ria por afos. Alentado por la sensibilidad romantica del sabio
prusiano, cultivo la perspectiva subjetiva en sus obras y no la
fiel representacion topografica propia del rigor naturalista que
caracterizé la mayor parte de la produccién de los artistas de
las expediciones cientificas ilustradas del siglo xvim2.

Muestra de su talento como pintor viajero, que ya se habia
hecho presente en su album sobre Brasil, son los trabajos que
ejecuté en México, a partir de 1831 y hasta 1834, y en Chile,
Argentina, Pert, Bolivia, Uruguay y Brasil, entre 1834 y 1846,
afio en que regres6 a Europa. El compendio de estas obras, sin
duda numerosas, representa para cada uno de los paises nom-
brados un valioso patrimonio cultural que no solo da cuenta de
su historia nacional, sino, también, de su realidad natural.

Si Humboldt delineé con sus trabajos amplias regiones
geograficas, hasta llegar a configurar el Cosmos, Rugendas en
sus obras artisticas identifico caracteres y tipos sociales y na-
cionales, ademas de representar paisajes propios de cada uno
de los paises en que residié o estuvo de paso. Con una mirada

2 Pablo DIENER, Rugendas. 1802-1858, p. 19.

Fig. 41. Juan Mauricio Rugendas, “Hundimiento de un monte cerca de El Jun-
cal”, 1838.

romantica, sugerida por Humboldt, el pintor representé en sus
cuadros las costumbres, tradiciones, usos y practicas populares,
reflejando en ellos su capacidad de observacién, sensibilidad y
talento para identificar y captar lo mas propio de cada comu-
nidad, lo que explica la evolucion de su obra en simbolo de la
naciéon en Chile. Pero también representé escenas historicas
y ellas contribuyeron a su transformacién en intérprete de la
“esencia espiritual de los paises que recorri¢™.

Durante su recorrido por América, progresivamente fue
pasando de ser dibujante naturalista, como lo fue en Brasil, a

3 DIENER, Rugendas..., op. cit., p. 19.
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pintor viajero y, por lo tanto, autor de composiciones con una
fuerte carga emocional e, incluso, dramatica, que van mucho
mas alla de la intencion descriptiva y buscan ofrecer un cua-
dro coherente y efectista. Desde su paso por México, en ade-
lante, su objetivo fue brindar una composicién pictérica que,
como Humboldt lo postuld, no solo mostrara una representa-
cion sintética de la naturaleza, sino que, sobre todo, impactara
por la carga emocional que ella contenia. Tales concepciones
de inspiracion humboldtiana también las aplicé a la sociedad
sudamericana, abarcando con su obra temas histéricos y cultura-
les.

Sin duda, el artista viajero cumplié cabalmente su objetivo.
Asi lo demuestran maltiples evidencias y, también, la opinién
de un acreditado contemporianeo, Domingo Faustino Sarmien-
to, para quien Rugendas habia

“[...] estereotipado la naturaleza y las fisonomias de las
diversas secciones de la América del Sur. Su grande obra
sobre el Brasil le ha dado un nombre en Europa. Pero ni en
Europa, ni en América se apreciara por largo tiempo toda-
via su exquisito talento de observacion, la nimia exactitud
de sus cuadros de costumbres. Rugendas es un historiador
maés bien que un paisajista; sus cuadros son documentos,
en los que se revelan las transformaciones, imperceptibles
para otro que él, que la raza espafiola ha experimentado

en América”.

Para el escritor, educador y estadista argentino, “Humboldt
con la pluma, Rugendas con el lapiz, son los dos europeos que
mas a lo vivo han descrito América™.

RuUGENDAS EN CHILE

Prescindiendo de los consejos del sabio prusiano, quien en 1830
le habia escrito alegrandose de su resolucion de pasar a Améri-
ca, pero advirtiéndole:

4 Carta de Sarmiento a Miguel Pifiero, Rio de Janeiro, 20 de febrero de 1846,
en Domingo Faustino SARMIENTO, Obras completas de D.F. Sarmiento, tomo v,
p- 87.
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“cuidese de las zonas templadas, de Buenos Aires y de Chi-
le, y de los bosques sin volcanes y nieve [...]. Un gran artis-
ta como usted debe buscar lo grande”,

el pintor bavaro arribé a Chile en julio de 1834, proceden-
te de México, pais del cual debi¢ salir al verse comprometido
en cuestiones politicas que lo enemistaron con el poder. En el
cono sur de América permanecié hasta mediados de la década
de 1840 y, antes de volver a Europa, residi6 en Rio de Janeiro
de julio de 1845 hasta agosto de 1846.

Como se ha demostrado, el Rugendas que llegé a esta re-
gion lo hizo con una mirada romaéntica, intentando retener
con su obra las caracteristicas esenciales de las sociedades que
conocié®. En Chile, donde permanecié hasta 1842, fueron de-
cisivos sus contactos con las élites dominantes, a las que re-
presentd en numerosas obras. Alli también pint6 la naturaleza
andina, los tipos populares que, junto con las élites, componian
la sociedad, y cuadros historico-patridticos encargados por el
gobierno. Asi, y como muchos otros europeos que vinieron a
Ameérica, junto con ser pintor, fue un vocero de sociedades, un
mediador entre mundos, un intermediario entre culturas, un
traductor de simbolos, un documentalista que exhibié escenas
y paisajes naturales, pero sobre todo represent6 aspiraciones,
actitudes, valores, imaginarios, costumbres, formas, ritos y usos
propios de los habitantes de cada Estado que él, con su obra,
contribuy6 a reunir como nacion.

En tanto artista pas6 de la descripcion a la interpretacion,
por ejemplo, al integrar a través de su obra a un conjunto de
sujetos a un destino comtin. Un caso concreto de ello fue pre-
cisamente Chile, donde supo apreciar y representar el incipien-
te, pero existente, espiritu de comunidad presente entre los
distintos sectores sociales. Realidad, situacién, condicién que,
sin embargo, no encontré en el Pert, hecho que demuestra que
su obra no fue consecuencia de ideas preconcebidas o compla-
ciente con la realidad.

Junto a su obra “teltrica”, conformada por las representa-
ciones artisticas en las que los Andes son los protagonistas ab-

5 Apud RicHerT, “Johann Moritz Rugendas. Un pintor alemén...”, op. cit., p. 323.
6 DIENER, Rugendas..., op. cit., p. 38.
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solutos, en Chile se ocup6 fundamentalmente de reflejar las
caracteristicas de la poblacién. De este ejercicio resultaron cien-
tos de dibujos y numerosos 6leos a través de los cuales emerge
lo que en su época se interpretaba como “lo chileno”, “lo na-
cional”.

Llegado a Valparaiso en julio de 1834, en el puerto tuvo la
oportunidad de conocer a los tripulantes del barco de Su Ma-
jestad Britanica Beagle que, comandado por el hidrégrafo Ro-
bert Fitz-Roy, cartografiaba el litoral meridional sudamericano
y contaba entre sus tripulantes a Charles Darwin y al también
artista y dibujante Conrad Martens. Muestra de la condicion y
calidad de Rugendas como artista es su autorretrato que, data-
do en Valparaiso en agosto del mismo afio, documenta su acti-
vidad como pintor’. No demor6 mucho tiempo en pasar a San-
tiago, la capital, donde sus relaciones le permitieron acceder a
las élites en el poder, de las cuales formaba parte Andrés Bello,
y ser recibido por las mas altas autoridades, incluido el presi-
dente de la repablica Joaquin Prieto.

Sin duda, la carta de recomendacion que Rugendas porta-
ba y que presentd, fechada el 14 de mayo de 1834 y dirigida
al entonces ministro de Guerra y Marina Juan José Bustaman-
te, le allano su entrada y contactos en la sociedad. La misiva
en que se ponderaban sus cualidades artisticas y se solicitaba
proteccién para él, fue suscrita por un amigo de Bustamante
residente en México, pais donde el secretario de Estado vivio y
desempend funciones de gobierno por mas de una década. En
ella, su autor, un tal Virmond, presentaba a su recomendado
como un individuo “acreedor de todos los favores que usted le
dispense por las bellas prendas que adornan su caracter y per-
sona”. Agregando todavia:

“el sefior Rugendas es un artista distinguido en la pintura y
se ha hecho una fama muy bien merecida en México y los
otros paises que ha visitado”s.

Junto con una entusiasta acogida, contactosy relaciones para

comenzar a ofrecer su trabajo como pintor, recibié un pasapor-

7 Véase la figura 63.
8 Apud Alberto CRUCHAGA Ossa, Estudios de historia diplomatica chilena, p. 73.

te suscrito por el presidente Joaquin Prieto el 27 de octubre de
1834, en el que se lee:

“Por cuanto don Mauricio Rugendas intenta visitar el terri-
torio de la reptblica, con el objeto de levantar planos to-
pograficos de aquellos lugares que tuviese conveniente,
habiendo solicitado al efecto el correspondiente pasapor-
te. Por tanto, vengo a concedérselo para que pueda em-
prender libremente su viaje, y en consecuencia ordeno a
los Intendentes y Gobernadores departamentales y demas

autoridades de la reptblica no le pongan embarazo alguno

en su transito™.

Gracias al visado oficial, quedo habilitado para recorrer el
pais a su antojo y asi continuar representando los paisajes que
observaba, tarea que ya habia iniciado en un viaje emprendi-
do en septiembre de 1834 de Valparaiso a Santiago. Entonces
compuso una vista de los Andes apreciados desde la cuesta Lo
Prado (figs. 42 y 43). Es decir, captada al poniente de la cuenca
en que se sitta la capital, y donde por primera vez e inespera-
damente el viajero que arriba a la ciudad observa la cordillera,
que desde ahi ofrece una magnifica y monumental estampa.

Los ocho afios que Rugendas permaneci6 en Chile le per-
mitieron recorrer y conocer el pais, captando los elementos
naturales y culturales que lo caracterizaban, tarea en que de-
mostro6 su reconocida capacidad de observacion y talento artis-
tico. Sus relaciones con las autoridades y su plena insercién en
la élite local, que le franquearon el acceso a tertulias, salones
y contactos con personalidades culturales y politicas, también
contribuyeron a su conocimiento de los modos, practicas, va-
lores y costumbres locales, transforméndose en una fuente de
informacion esencial para el pintor.

Fue en este contexto que Rugendas ejecuté algunos de sus
trabajos fundamentales en Chile que, valorados como obras de
arte en su tiempo, devinieron, ademas, en iconos de la nacionali-
dad.Entre ellos se encuentra su 6leo “Llegada del presidente Prie-
to a la Pampilla”'?, datado en 1834 por Pablo Diener, siguiendo

* Apud Tomas Laco, Rugendas: Pintor romantico de Chile, p. 46.
10 Vease figura 40.
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Fig. 42. Juan Mauricio Rugendas, “La cuesta de lo Prado entre Valparaiso y Santiago”, 1834-1842.

Fig. 43. Juan Mauricio Rugendas, “La cuesta de lo Prado entre Valparaiso y Santiago”. Detalle de la cordillera.
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aTomas Lago, que fue quien primero lo feché, aunque de una ma-
nera equivoca que puede ser 1834 o 1835 y sin ofrecer ninguna
prueba de su aserto!!.

CIENCIA, ARTE, TERREMOTO Y NACION

Integrado en corto plazo a la sociedad chilena, Rugendas sufrié
no solo un régimen represivo, sino, también, una catastrofe natu-
ral que afectd al pais, y que oportunamente aproveché el gobier
no para fomentar la idea de nacién y, a su manera, también el
artista, para reflejar a través de su pintura las caracteristicas de
la sociedad que lo acogia. Una comunidad que vivia una década
cuyo inicio estuvo marcado por una guerra civil, en la que triun-
faron las fuerzas conservadoras, y que continué con un gobierno
dictatorial encabezado por el omnipotente ministro Diego Porta-
les, quien persiguio, reprimi6 y exilio a sus opositores. Como una
“época de terror por causas politicas” la caracterizo el acreditado
memorialista que fue Vicente Pérez Rosales'?. En este ambiente
de violencia politica y social, el 20 de febrero de 1835, se produjo
un terremoto de 8,5 grados (escala Richter) que afecto las pro-
vincias del centro sur del pais y cuyo epicentro fue Concepcién.

Un movimiento de gran magnitud que también vivieron
los ingleses tripulantes del Beagle; el naturalista de origen galo
Claudio Gay, entonces encargado por el Estado de explorar el
territorio y reconocer sus recursos naturales; y personalidades
como Simo6n Rodriguez, el maestro de Simén Bolivar, que en-
tonces residia en Concepcion, o el minero, botdnico, hombre
de negocios y viajero inglés Alexander Caldcleugh. Este ultimo,
como Fitz-Roy, Darwin, el capitan Roberto Simpson y muchos
otros, describi6 el movimiento teltrico gracias a

“la feliz concurrencia de circunstancias que condujo a Con-
cepcién, inmediatamente después de la catastrofe, a varios
observadores cientificos que se han servido confiarme sus

apuntes”!3.

" LAGO, op. cit., pp. 69-70.

12 Vicente PEREZ ROSALES, Recuerdos del pasado, pp. 171-172.

13 Alexander CALDCLEUGH, “An Account of the great Earthquake experienced
in Chile on the 20 of February, 1835; with a Map”, p. 21.

En efecto, todos los nombrados, junto a las autoridades lo-
cales y vecinos de los diferentes pueblos y ciudades afectadas,
contribuyeron con noticias y descripciones de un fenémeno
natural calificado, desde el primer momento, como una tra-
gedia, un drama y “una terrible catéastrofe sin paralelo en la
historia de los terremotos”, segtin la descripcién publicada en
el diario oficial El Araucano, que coeditaba Andrés Bello en
Santiago y en el que se publicaron muchas crénicas de lo acon-
tecido desde el 27 de febrero de 1835, en adelante. Entre estos
registros, los de los naturalistas que por entonces visitaban el
pais, se contaron entre los principales por la exactitud y opor-
tunidad de sus relatos.

A través de ellos, la ciudadania se enterd de que al terremo-
to que arruiné practicamente todos los edificios de las pobla-
ciones afectadas, siguié un maremoto que inundé y arrasé con
las situadas en la costa, que Concepcién habia quedado en el
suelo, que la destruccion era completa y que la consternacion y
la desolacion se habian hecho presentes en toda su magnitud.
Cuadro espantoso segtin los corresponsales que, con el corazon
afligido, describieron un cimulo de ruinas, producido por lo
que se calificaba como un extraordinario sacudimiento que no
habia provocado mas que estragos. Los del terremoto, sefia-
16 otro testigo, fueron momentos que causaron gran angustia,
turbacion y horror entre los habitantes de la zona afectada.
En tales instantes nadie crey6 pasar con vida un dia mas all4,
relaté otro.

Luego de dar a conocer las cronicas de lo sucedido y en
medio de los pedidos de auxilio para las victimas, El Arauca-
no del 6 de marzo de 1835 publicé una editorial respecto del
significado y consecuencias del terremoto, aprovechando la ca-
tastrofe para estimular la unidad nacional. Fue ahi que Andrés
Bello escribi6 sobre

“el triste cuadro provocado por la furia de los elementos
conjurados, fuente de privaciones, padecimientos y mise-

rias espantosas para los que la sufrieron”,

afirmando que entretanto “no debemos limitarnos a una com-
pasion estéril”, pero también advirtiendo que “el gobierno tie-
ne pocos medios de que disponer por el golpe funesto que
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acaba de recibir”, no la zona afectada, sino “la republica [...]
nuestros desventurados hermanos”, palabras con las que apela-
ba a la comunidad.

Asegurando, a continuacién, que:

“cuando la humanidad, la compasién y la piedad religiosa
no fuesen bastante poderosas [para asistir a los damnifi-
cados,] cuando pudiésemos ensordecernos a los gemidos
de tantas victimas, la sola voz del honor nacional no seria
parte para movernos a esfuerzos proporcionados a la mag-

nitud de los males que imploran nuestro socorro”.

Apelando a “los chilenos”, a sus obligaciones, los conminé
a colaborar, pues lo contrario

“serfa mas bien un insulto que una demostracién de her-

mandad y de simpatia con los malhadados pueblos del sur”,

concluyendo asi su verdadera exhortacion patridtica.

Este llamado, que a juzgar por las contribuciones incluidas
en las “listas de personas que habian suscrito en beneficio de
las poblaciones arruinadas”, y que El Araucano dio a conocer,
efectivamente estimul6 las colaboraciones. Entre ellas, la de
Juan Mauricio Rugendas, quien hizo llegar la suya el 10 de
abril, como consta en una comunicacion dirigida al artista por
la “Junta encargada de abrir suscripciones decretada por el Su-
premo Gobierno a favor de los pueblos del Sur” y fechada el 6
de mayo de 1835, en la que se le agradece el

“hermoso cuadro que ha tenido a bien remitir con el desig-
nio que rifandose por conducto de la Comision se invierta

en el laudable objeto que ha efectuado la filantropia”“.

El resultado de la subasta fue de 236,7 pesos, segtin se infor-
mo6 en El Araucano del 19 de junio de 1835. Asi aparece en
una lista de suscriptores en que el promedio de colaboraciones
individuales es de un digito. Esto lleva a concluir que fue una
obra apreciada, tal vez disputada, no lo sabemos, si bien ello no
impide preguntarnos por la razén de su valoracion. Segtn los
especialistas en Rugendas y su obra, el cuadro que doné es el

4 Apud Laco, Rugendas..., op. cit., pp. 73-74.
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mencionado 6leo sobre tela de 70 x 92 cm que se conoce con
el nombre de “Llegada del presidente Prieto a la Pampilla”.

RUGENDAS
Y LA REPRESENTACION DE LA NACION

Durante su estadia en América, el artista bavaro represent6 en
numerosas ocasiones escenas costumbristas o de la vida cotidia-
na, tanto rurales como urbanas, registrando sujetos en distintas
actividades, asi como conjuntos de personas caracteristicos en
espacios publicos, también habituales o rituales, como ocurre
con el motivo del cuadro “Llegada del presidente Prieto a la
Pampilla”. Asi se constata cuando se observan 6leos como “Pa-
seo dominical en la Alameda” (1832-1833) o “La reina del mer-
cado” (1833-1835), cuyo boceto a lapiz, trazado a partir de una
situacién también observada en México, dio pie a un estudio al
6leo y a dos telas que se terminaron de pintar en Chile (figs. 44
y 45).“El mercado de la Independencia en Lima” (1843; fig. 47)
y “Los bafios de Miraflores” (1843) también dan muestra de su
habitual interés por capturar en su pintura lo cotidiano.

La “Llegada del presidente Prieto a la Pampilla” es la repre-
sentacion de una escena publica: la celebracién de las Fiestas
Patrias, presidida por la maxima autoridad republicana y en la
que participan multitudes de sujetos en medio de un ambiente
de jolgorio general. En el 6leo, junto con el arribo del gober-
nante, juegos tipicos del pueblo y actividades propias de la oca-
sién, se muestran sujetos de los mas diversos origenes sociales
que interactGan y se comunican entre si, elocuente expresion
de que observé entre los grupos que componian la sociedad
chilena de la época algiin grado de integracion, como si todos
formaran parte de una comunidad que, no cabe duda, por la
evolucién chilena posterior, el artista no imaginé, sino que re-
flej6 o, por lo menos, anticip6 con su representacion.

La inspiracién de Rugendas tendria su origen en las escenas
que apreci6 en septiembre de 1834 cuando, habiendo viajado
a Santiago, tuvo la oportunidad de presenciar las celebracio-
nes patrias de aquel afio en la capital (fig. 46). Las que fueron
descritas por la prensa como “fiestas civicas” celebradas con
“magnificencia”’, y en las que “un concurso de 30000 almas se
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Fig. 44. Juan Mauricio Rugendas,
“Vendedora de fruta en su tienda en México”,
1832-1833.

Fig. 45. Juan Mauricio Rugendas, “La reina del mercado”,
1833-1835.
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Fig. 46. Juan Mauricio Rugendas, “Llegada del presidente Prieto a la Pampilla”. Detalle del carruaje con el presidente y su guardia (detalle de la figura 40).

congregé y dispersé en la Pampilla”, dando forma a un “espec-
taculo en que se manifestaba la alegria del patriotismo y los
progresos de la civilizacion”'>.

Considerando que el 6leo tenia su origen en el deseo del
pintor por contribuir con las victimas del terremoto de febrero
de 1835, es posible sostener que fue ejecutado con el proposito
de provocar la colaboracion del publico en el remate en que se-
ria subastado. Por eso, porque queria inducir una reaccién emo-
cional, es que ofreci6 como tema una escena patriética, en la
que sujetos de la mas variada condicién se retinen para celebrar
a Chile, todos en el marco de un dia soleado y alegre, con la
cordillera de los Andes como telon de fondo, pero también con
la bandera nacional amparando a los participantes en la fiesta.

Incorporando en el cuadro los dos simbolos nacionales mas
caracteristicos, mostr6 al pueblo y a la élite, a autoridades y
gobernados festejando, interactuando, reunidos por el proyecto
de colectividad que entonces era Chile. A juzgar por el resul-
tado de la subasta, la representacion de la comunidad nacional

15 El Araucano, Santiago, ediciones del 19 y 26 de septiembre de 1834. Ricardo
Bindis en sus textos sobre el artista bavaro (1973 y 1984) afirma que el pin-
tor estaba en Santiago entonces, incluso en octubre, mes en el que se habria
entrevistado con el presidente Prieto y este le extendio el pasaporte con el
que viaj6 por el pais.
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protegida por su bandera patria efectivamente estimulé la co-
laboracién ciudadana, entre otras razones por la carga emocio-
nal y el significado civico que el 6leo logra al reflejar y proyec-
tar a dicha comunidad.

Refuerza nuestra interpretacion el que, ahora representan-
do escenas de la vida cotidiana en Pert, como, por ejemplo, “El
mercado de la Independencia”, esta lejos de ilustrar una sociedad
reunida. Por el contrario, y como lo ha interpretado el historia-
dor peruano Alberto Flores Galindo'®, si bien sus cuadros ofre-
cen una gran densidad de sujetos de la mas variada condicion,
lo cierto es que, en ellos, las personas se ignoran mutuamente,
transformandose en un elocuente testimonio de la debilidad
de los vinculos de la sociedad limefa. En palabras de Gonzalo
Portocarrero, fue el agudo historiador Alberto Flores Galindo
quien interpret6 la obra peruana del pintor bavaro como la
representacion de

“[...] una sociedad donde los individuos no estén entreteji-
dos, dificultando entonces cualquier accién colectiva. En la

que las gradaciones de fortuna y de color de piel se vuelven

16 Es particularmente en su libro de 1984 La ciudad sumergida: Aristocracia y
plebe en Lima, 1760-1830 donde Alberto Flores Galindo aborda el tema del

funcionamiento de la sociedad limefia que pasé de Colonia a Republica.
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tan significativas que resulta una sociedad dominada por la
heterogeneidad y la violencia. Los de arriba, la aristocracia,

y los de abajo, la plebe: todos desconfian de todos”’.

A diferencia de las vistas sobre Chile, en su obra plastica
sobre Lima, Rugendas ofrece una sociedad atomizada, incapaz
de actuar sobre si misma, “sin alternativa”, se ha sostenido. In-
cluso, y mas recientemente, Gonzalo Portocarrero cita la obra

Fig. 47. Juan Mauricio Rugendas, “El mercado de la Independencia en Lima’

17" Gonzalo PORTOCARRERO, “El deber del héroe: La hazafia de Alberto Flores Ga-
lindo”, p. 20.

del artista para ilustrar la fragmentacion y la debilidad del en-
tretejido social limefio de la primera mitad del siglo x1x'®.

Es el caso de “El mercado de la Independencia en Lima”,
pero también el de “La catedral y la plaza Mayor de Lima”,
lienzos en los que ni la gran profusién y abigarramiento de
sujetos ni el denso panorama, ocultan que los personajes re-
tratados se ignoran mutuamente. En “El mercado de la Inde-

pendencia” (fig. 47) se muestra un mundo atomizado en el que

' 1843,

18 Gonzalo PORTOCARRERO, La urgencia por decir “nosotros”: Los intelectuales y la
idea de nacion en el Perti republicano, pp. 48-52.
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destaca un solo vinculo: el de la conversacion entre el sacerdo-
te y la tapada, conversaciéon que tal vez expresa el Gnico lazo
que estabiliza la sociedad, es decir, el que existe entre la Iglesia
y el género femenino. La relacion entre el poder simbolico y la
sumisién devota es quizd una muestra de la escasa autoridad
secular vigente entonces en Pert. Esta interpretacion es la que
llevé a Alberto Flores Galindo a concluir que los cuadros del
bavaro ofrecian una sociedad donde los individuos no estaban
entretejidos en colectividad, pues el ideal colonial de la jerar-
quizacion fracturaba la sociabilidad, dificultando cualquier ac-
cién colectiva. Alli, ademas, las gradaciones de color, de piel y
de fortuna eran tan significativas, que promovian una sociedad
dominada por la heterogeneidad y la violencia; alli, los de arri-
ba —la aristocracia- y los de abajo —la plebe— desconfiaban de
sus semejantes y de su contraparte. Asi, en definitiva, su obra
nos da un atisbo de una sociedad dividida, impedida de alguna
accién en la coyuntura creada por la Independencia.

Entonces, Rugendas solo habria ejecutado en Lima una ga-
leria de retratos individuales, no de tipos sociales; siendo cada
uno de ellos una singularidad en medio de un conjunto diver-
so y disgregado, contundente muestra de la debilidad de los
vinculos colectivos que apenas ofrecen un reflejo de historias
fragmentadas.

Tal vez el momento en que el pintor permanecié en Lima
condicioné también sus éleos con escenas publicas pues tuvo la
oportunidad, como lo ha advertido un estudioso peruano, que
ademas le atribuye una curiosidad insaciable de observar y de
perpetuar los movimientos de la multitud y la actitud de sus
componentes,

“de presenciar en 1843 un panorama muy revelador y expre-
sivo de la situacion politica del Perti, acosado por las luchas
intestinas y sufrientes de la anarquia y el caos proveniente
de la lucha de facciones y de los gobiernos efimeros”’’.

Si consideramos el tema, protagonistas y detalles del 6leo la

“Llegada del presidente Prieto a la Pampilla”, esto es, la autori-

19 Estuardo NUNEZ, “Juan Mauricio Rugendas (1802-1858), viajero por el Pe-
rd”, p. 33.
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dad politica, la poblacion sometida a su soberania, los Andes, la
bandera y las actividades y actores propios de una celebracién
patridtica, se comprende por qué se trata de una escena po-
pular que, ademas, ofrece la sensacién de multitudes. También
que podria ser considerada una verdadera cronica histérica,
tanto por el realismo de la escena del mandatario pasando en
medio de la muchedumbre, como porque ella efectivamente se
desarroll6 en las Fiestas Patrias de 1834, con la participacion,
acompafiando al presidente, del ministro de Guerra y Marina y
protector del artista, Juan José Bustamante.

El alegre brio y dindmico realismo del cuadro muestra a un
artista que se regocija representando la apretada muchedum-
bre, con sus trajes y actitudes tipicas, en medio de la anima-
ci6én y colorido del momento. Los campesinos del primer plano
ofrecen vivacidad a la composicién y los animales, en el centro,
atraen la vista del observador, mientras en el fondo, la cordillera
da la nota de descanso.

El caballo al galope, las mujeres que llegan en carruaje, los
jinetes agitados, los perros ladrando, las banderas flameando,
los hombres del pueblo en actitud relajada, los soldados que
custodian al presidente, la pista para las carreras a la chilena,
las parejas y los grupos en animada interaccion, constituyen un
verdadero reporte de la vida chilena, de las entretenciones del
pueblo, de las practicas, costumbres y usos de los diferentes
grupos sociales que en la ocasion disfrutan, gozan y homena-
jean a la patria comdn.

Tal vez la acogida que tuvo el tema del 6leo entregado para
su subasta, entre otras razones debido a su carga emotiva, fue
la razoén por la que Rugendas ejecutéd un segundo cuadro con el
mismo motivo y conocido con igual nombre, que los especialis-
tas también han datado en la misma época. De tamafio mas re-
ducido, pues sus medidas son 40,7 x 69,8 cm, no es exactamen-
te una copia del otro, pues ofrece diferencias evidentes (fig. 48).

Por ejemplo, que en él no se represente la llegada del pre-
sidente, que los participantes en la composicién estén en ubi-
caciones diferentes, que aparezcan sujetos que no estan en el
lienzo inicial, asi como una serie de detalles, como el de las
banderas que en este han disminuido. Todas evidencias que
inducen a apreciar ambos 6leos de forma simultanea, como
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Fig. 48. Juan Mauricio Rugendas, “Llegada del presidente Prieto a la Pampilla”, 1834-1835.

si fueran —tal vez lo son— cuadros sucesivos de una escena en
movimiento, en la que el dinamismo del momento va provo-
cando los cambios que el documentalista registra en dos obras
independientes, no porque realmente lo sean, sino porque el
formato en que las representa no ofrecia muchas opciones de
entregar un drama patridtico continuo.

Interpretado asi, el dinamismo que esta representacién ex-
presa, la alegria y entusiasmo del pueblo reunido en torno a la
patria y sus simbolos politicos y naturales serian, entonces, una
demostracién mas de la intencion del artista por proyectar la
sociedad que representa. Objetivo que solo es plausible con la
condicion de que antes de ejecutar su arte, su sensibilidad le
permitiera apreciarla como una comunidad en formacién, pero
con un futuro comdn como nacién.

Lo dicho independiente, incluso, si Rugendas representé la
fiesta patriotica como un 6leo con dos versiones o como una
escena en “dos” actos; mas todavia, no importando, siquiera, si
lo que pint6 era una representacién de lo visto en las celebra-
ciones patrias de 1834 o un resumen, un cuadro que reunia di-
versos elementos conocidos, apreciados, esbozados, apuntados
en otros sitios y circunstancias, pero todos con la caracteristica
comun de reflejar los actores, sujetos, tipos que componian el
“pueblo” chileno.

Asi lo permiten sostener algunos de los dibujos que cono-
cemos de algunos de ellos que Rugendas termin¢ llevando a la
pintura y que a continuacién exponemos (figs. 49 y 50). Ver-
daderos apuntes, se puede interpretar que, reunidos de forma
aleatoria en el tiempo, pero como parte de una técnica, cuando
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Fig. 50. Juan Mauricio Rugendas, “Llegada del pre-
sidente Prieto a la Pampilla”. Detalle de las figuras
de los “dos campesinos jovenes” (detalle de la figura

40).
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Fig. 49. Juan Mauricio Rugendas. “Descanso en el
campo — dos campesinos jovenes”, 1835-1842.
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no una practica del artista, adquieren sentido en la representa-
ci6n de la comunidad celebrando a la patria. Entre otras razones,
porque el sensible pintor viajero ha logrado captar, “apreciar”,
el sentimiento patrio en formacion, que él entonces reflej6é en
una pintura.

Nuestro argumento exige que los dibujos y estudios que
reproducimos, cuyos protagonistas se encuentran de izquierda
a derecha en la primera linea del cuadro, sean anteriores al 6leo
que nos ocupa. Lo que no es imposible, pero que no se puede
asegurar recurriendo a su datacion, pues esta es imprecisa de
acuerdo con los estudiosos de la obra del pintor bavaro. Pablo
Diener fecha la mayoria de ellos entre 1834 y 1838, por lo que
desde el punto de vista cronologico pueden ser anteriores o
posteriores al iconico cuadro. Nuestro razonamiento, siguiendo
lo que los expertos sefialan como técnica de trabajo de Rugen-
das, es sefialarlos como apuntes del cuadro y, por lo tanto, ante-
riores, no obstante, es mas una conclusién factible que una afir-
macion fundada en hechos demostrables. Lo que, sin embargo,
estaria fuera de discusion es el significado que hemos atribuido
al cuadro, pues no depende de la datacién concreta de este al
ser la expresién de una época, la posterior a la independencia,
de organizacion republicana y consolidacion de la nacion.

CIENCIA EN LA CONSTRUCCION NACIONAL

Rugendas no fue el tnico en captar los factores que terminarian
dando forma a la nacién, ya que, ademas de la élite en el poder,
también lo hizo la ciencia a través del naturalista Claudio Gay
mediante, entre otros recursos, una cartografia que, ofreciendo
el primer mapa de Chile, en realidad, mas que representar lo
existente entonces, sefialé lo que efectivamente seria. Asi se
aprecia en el mapa de Chile que el improvisado gedgrafo ya
tenia en borrador a mediados de la década de 1830, que con-
cluy6 en 1841 y que publicé en 1854 como “Mapa de Chile
para la inteligencia de la Historia fisica y politica de Chile”
(fig. 51) que, en treinta volimenes, delined Chile al describir
su territorio, especies y recursos naturales, su poblacion, tareas
econémicas, poblaciones y sociedad en general, incluida su his-
toria. Es decir, al igual que el pintor bavaro con su arte, Gay

Fig. 51, Claudio Gay, “Mapa de Chile para la inteligencia de la Historia fisica
y politica de Chile”, 1854.
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con su ciencia, contribuy6 decisivamente a la configuracion de
la nacion en el siglo xix.

El papel del pintor aleman en el proceso fue reconoci-
do, incluso, por el naturalista francés al incorporar numerosas
obras del artista que, ahora como litografias, son parte de las
mas de trescientas ldminas que componen su Atlas de la his-
toria fisica y politica de Chile. Para esta primera representacion
grafica de Chile como conjunto, Gay seleccioné algunas obras
icénicas del artista, entre las mas conocidas, “Un malén”, “In-

» o«

cendio de Valparaiso”, “Paseo a los bafios de Colina”, “Vista del
pico de Aconcagua, sacada de los altos de Valparaiso”, “Trajes
de la gente de campo” y, por supuesto, “Llegada del presidente

Prieto a la Pampilla”, en el Atlas trasformada en estampa en

“Una carrera en las lomas de Santiago” (fig. 52). Todos estos
hechos reflejan bien la intencién de Gay por contribuir a la for-
macién de un sentimiento nacional a través de la reproduccién
casi exacta de una obra con una extraordinaria carga simbdlica.
Muestra de esta misma intencién es la inclusion de otras lito-
grafias, como “Plaza de la Independencia” y “Una chingana”,
en las que la bandera chilena, por su gran colorido, también
resalta como el elemento bajo el que se cobijan sujetos en ac-
tiva interrelacion, sin que ninguno concentre particularmente
la atencion, pues, en definitiva, lo que importa es el conjunto
que escenas patridticas como las que Rugendas ejecutd contri-
buyeron a representar.

Fig. 52. F. Lehnert, basado en J.M. Rugendas, “Una carrera en las lomas de Santiago”, 1854.
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SEGUNDA PARTE
TECNICA DE PINTURA DEL ARTISTA VIAJERO






LOS ESTUDIOS AL OLEO

DE JUAN MAURICIO RUGENDAS BAJO LA LUPA:
OBSERVACIONES SOBRE LA TECNICA ARTISTICA"

INTRODUCCION

a Coleccion de Arte Grafico de Munich [Staatliche Gra-
phische Sammlung Miinchen] conserva la mayor parte de

la produccién artistica de Juan Mauricio Rugendas. En

ese vasto legado se encuentra un notable conjunto de doscien-
tos veinte estudios al 6leo sobre papel o sobre soporte textil,
que en este ensayo sera examinado en sus aspectos técnicos. El
término “estudios al 6leo”, con el que las obras estan registradas
en el libro de inventario, fue dado por el propio artista y apare-
ce en varios documentos, entre los que cabe mencionar aqui la
correspondencia intercambiada por Rugendas con la corona de
Baviera bajo Luis I'. Su técnica pictorica fue objeto de especial
atencion en 2010, cuando esta parte del acervo fue estudiada
en detalle en el curso de un proyecto de conservacién, momen-
to en que surgieron dudas acaso se trataria de una pintura al
oleo pura, una técnica que podemos calificar como inadecuada
para la pintura en viaje?. La pregunta de cual es la sustancia pic-

* Agradecemos a Patrick Dietemann y Ursula Baumer, del Doerner Institut
Miinchen, por la realizacién de analisis técnicos de las obras y por las in-
formaciones; al Bayerisches Landesamt fiir Denkmalpflege por los analisis
de fluorescencia de rayos X por energia dispersiva (REM-EDX); a Brigitta
Heid y Daniel Oggenfuss por las observaciones criticas.

! Bayerisches Hauptstaatsarchiv-BayHStA [Archivo Central del Estado de
Baviera], MK 14175, hojas 162-167.

2 Franziska Burze-Rios, Johann Moritz Rugendas: Die Olskizzen an der Staatli-
chen Graphischen Sammlung Miinchen.

Franziska Butze-Rios
Katrin Holzherr

toérica que el artista utilizo esta, pues, intimamente relacionada
con la interrogacion de donde pinté. Las propiedades 6pticas de
muchas obras, ya se trate de las capas de color opacas, la textura
pastosa o los colores sobrepuestos con pinceladas cortas, pare-
cian corresponder a las caracteristicas de una pintura al temple,
con cera como aglutinante. Esos cuestionamientos se reafirman
cuando revisamos la literatura que trata de la definicién cronolé-
gica de la obra de Rugendas, la cual se apoya, sobre todo, en sus
rutas de viaje, en combinacién con criterios estilisticos®.

Surge asi la impresion de que Rugendas—en su calidad de
pintor viajero por excelencia- habria ejecutado sus estudios
al 6leo predominantemente al aire libre. El hecho de que este
procedimiento significaba un desafio técnico y logistico consi-
derable en su época sera analizado en las proximas paginas. A
partir de la descripcion de obras escogidas, que seran presenta-
das dando preferencia a un orden cronolégico y con énfasis en
temas mexicanos y chilenos, se intentarad una aproximacion a
su forma de trabajo.

Los estudios al 6leo sobre papel o en soporte textil fueron
examinados con procedimientos macroscopicos y microscopi-
cos, y estos métodos, cuyo contenido informativo es restringi-

3 RicHERT, Johann Moritz Rugenda. Ein deutscher Maler des 19. Jahrhunderts,
p. 31; Renate LOSCHNER, Lateinamerikanische Landschaftsdarstellungen der
Maler aus dem Umbkreis von Alexander von Humboldt, pp. 5, 46-47; DIENER,
Rugendas, 1802-1858, op. cit., p. 136; Christof METZGER, “Catélogo / Kata-
log”, p. 92.
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do, fueron complementados —en la medida de lo posible- con
analisis de la técnica pictoérica. Ademas, tomando en considera-
cién los aspectos biograficos de los afios muniqueses del artista,
se propone una nueva organizacion y una nueva datacion para
un cuerpo del conjunto de la obra.

Un problema fundamental al utilizar cualquier terminolo-
gia de la técnica pictorica para la descripcion de cuadros es la
imbricacion de diversos niveles de significado. La impresién 6p-
tica de una pintura que, como se observé antes, con frecuencia
aparece como resultado del temple o de la cera, no permite
formular conclusiones sobre la efectiva composicion material
de la pintura. De hecho, el anilisis de los aglutinantes conduce
a afirmaciones bien diferentes. Como una dificultad adicional
debemos considerar que el sentido de los conceptos se ha al-
terado en el curso del tiempo o que un mismo término posee
significados discordantes en las diversas lenguas*. Es por esta
razén que Dietemann —junto con otras autoras— ha propuesto
una triple definicién para 6leo y temple®. En ella se consideran
el nivel de los materiales, el de la capacidad de mezcla y el del
aspecto visual. El nivel de los materiales es abordado a través
del analisis quimico. El de la capacidad de mezcla, es el punto
de vista practico, vale decir, del pintor, y se orienta segan cual
es el disolvente —sea agua o aceite de trementina— en el que
puede ser diluido un pigmento o en el que debe ser lavado el
pincel. El nivel del aspecto visual de la pintura, en cambio, se
reflere a la mera observaciéon optica hecha por el experto, sea
un historiador del arte o un restaurador. Debido a que entre
las diversas categorias frecuentemente hay contradiccién, tan-
to mas importante resulta que en todos los juicios siempre se

4 Eva Rekowskl-HAFNER, Die Entdeckung der Temperamalerei im 19. Jahrhun-
dert, pp. 281-283.

5 Patrick DIETEMANN ef al., “Edvard Munch’s binding media of ‘Street in As-
gérdstrand and a Woman in Red Dress’ and a suggestion for a threefold defi-
nition of the terms ‘tempera’ and ‘oil’”, pp. 281-283. Si bien la triple defini-
cion fue desarrollada hacia 1900 en Mdnich , en el marco de investigaciones
técnico-artisticas para la pintura, desde luego que el modelo puede ser aplica-
do a cuestiones de la pintura anterior. Este asunto no podra ser abordado en
detalle aqui. Ademas de DIETEMANN et al., op. cit., véase Wibke NEUGEBAUER,
Von Bicklin bis Kandinsky. Kunsttechnologische Forschungen zur Temperamale-
rei in Miinchen zwischen 1850 und 1914 y REINKOWSKI-HAFNER, op. cit.
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preste atencion a cual es el nivel de interpretacion en el que se
esta argumentando y que esta interpretacion sea colocada en
el debido contexto temporal. La designacion de estudio al 6leo
debe ser entendida aqui, en un primer momento, como un con-
cepto histérico acufiado por Juan Mauricio Rugendas.

DOS EJEMPLOS DE ESTUDIOS
AL OLEO SOBRE PAPEL,
DE MEXICO Y CON MOTIVOS MEXICANOS

El estudio al 6leo “Vegetacion en una barranca entre Xalapa y
Cordoba; la barranca de San Francisco” (fig. 53)° —papel vitela
con sello en relieve “Bristol board” abajo a la derecha— esta
datado el 14 de octubre de 1831, vale decir, en los primeros
meses del segundo viaje de Rugendas al continente americano,
poco después de su llegada a México. Con recursos técnicos
simples fue representada una selva virgen densa. En el primer
plano estd esbozado un charco de agua en una tonalidad de
azul tornasolado, por lo demas dominan los colores verde, ama-
rillo y marrén. Sobre capas de veladura amarillas y marrones
fue aplicada una pastosa cobertura de verde oscuro. Con lige-
ros toques de pincel, los colores fueron aplicados uno al lado
del otro o sobrepuestos, lo que da una impresion de ejecucion
espontinea y no se observan trazos de un dibujo previo. La
figura de los troncos, el ramaje y los pastos fue raspada sobre
la pintura atn fresca —sea con el dorso del pincel o con un cu-
chillo de paleta—, de modo que debajo de las capas mas densas
de los colores que cubren la superficie aparecen tonalidades
mas claras, asi como el papel (figs. 54 y 55). En los bordes de
las lineas creadas por el raspado se ve la acumulacion de la
substancia pictérica, lo que es caracteristico del procesamiento
de colores pastosos que atin no estaban secos en el momento
del raspado, y por ser tan pastosos no retornan a invadir la linea
dibujada con el raspado. Tampoco el papel presenta heridas
mecanicas o araiazos en el ambito de las lineas, que se gene-

6 Inv. ntm. 15724 Z, cat. nam. MX-O-77. En cada caso se incluye el namero
de inventario de la Coleccién de Arte Gréafico de Munich, seguido del na-
mero de catilogo atribuido por DIENER, Rugendas. 1802-1858, op. cit.

Rugendas: El artista viajero




rarian si los raspados hubieran sido hechos utilizando fuerza,
vale decir, cuando la substancia pictérica ya estuviera seca. Esta
técnica, que genera un efecto notable, llama la atencién por su
simplicidad y rapidez, ideal para el trabajo agil en medio de la
propia naturaleza, y pone en evidencia cuin experimental era
el trabajo del pintor. El estudio no est4 barnizado. Los colores
muestran un leve brillo superficial en las areas mas pastosas,
como si se tratase de 6leo, lo que —sumado a las propiedades
descritas antes y a juzgar por el examen meramente éptico—

Fig. 54. Juan Mauricio Rugendas, “Vegetacién en una barranca entre
Xalapa y Cordoba”. Detalle de los raspados en la capa pictérica.

Fig. 53. Juan Mauricio Rugendas, “Vegetacién en una barranca entre Xalapay = Fig. 55. Juan Mauricio Rugendas, “Vegetacion en una barranca entre Xalapa y
Cordoba; la barranca de San Francisco”. Coérdoba”. Detalle de los colores sobrepuestos y el raspado.
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hace pensar en un aglutinante con contenido oleoso. En este
contexto, no fue realizado otro tipo de investigacion analitica.

El soporte es un cartén de pintar fabricado con varias ca-
pas, resistente, el llamado “carton Bristol” (fig. 56), que de acuer-
do con el examen visual, no parece haber sido imprimado ni
tampoco esta provisto de una capa de cola suplementaria para
el aislamiento. En el dorso no trasparece ningtn tipo de sombra
de tono marrén, como es habitual al aplicar pigmentos con
aglutinante oleoso sobre papel (fig. 57). Esto permite extraer
dos conclusiones: el cartén, bastante grueso, no absorbe los co-

Fig. 57. Juan Mauricio Rugendas, “Vegetacién en una barranca entre Xala-
pay Cérdoba”. Verso.

106

lores a través de todas sus capas, porque ya en el propio proce-
so de produccién las capas fueron bien impregnadas, es decir,
encoladas, o porque los colores utilizados no contienen en ab-
soluto substancias oleosas o su contenido es muy bajo, una hi-
potesis que resulta muy improbable a juzgar por la impresién
optica. A través de la comparacién con obras en cartén Bristol
que han sufrido dafios, con las capas desgastadas o perdidas,
se constata que el aglutinante oleoso penetr6 por la capa su-
perficial y esta adquirié un tono marrén. Como era de esperar,
pues, la multiplicidad de capas de papel y de cola evitan que el
aglutinante migre a estratos mas profundos.

El cartén Bristol es el nombre comercial de un cartén de
varias capas sobrepuestas y pegadas ~-minimo dos, méximo cua-
tro— de papel vitela sin marcas de verjurado, por lo tanto, con
la superficie lisa. Fue introducido en el mercado hacia 1800 y
recibi6 el nombre de su supuesto lugar de origen. Por lo gene-
ral, también est4 calandrado en una de sus caras, esto es, con la
superficie compactada y alisada mediante un cilindro de metal
caliente. Por el hecho de estar compuesto de varias capas y por
la cola utilizada entre ellas, el carton Bristol posee comparativa-
mente dimensiones constantes, no tiende a la repulsién y tiene
una capacidad absorbente adecuada para la pintura a la acua-
rela o al 6leo, técnicas para las que representa un soporte ideal.

Fig. 56. Juan Mauricio Rugendas, “Vegetacién en una barranca entre Xalapa y
Cérdoba”. Detalle del sello del carton Bristol.
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En el acervo de Rugendas en Mdnich, el carton Bristol esta
documentado en cinco ocasiones por el sello en relieve (fig. 56);
en otras catorce obras las propiedades épticas y tactiles permi-
ten deducir que se trata de ese carton u otro de varias capas, de
hechura similar. Otra obra presenta el sello en relieve “London
board"”, que es una variante sofisticada del cartéon Bristol, in-
troducida en 1830, hecha con papel Whatman®. Llama la aten-
cién que, segtin el examen visual, el artista nunca imprimé el
cartén de varias capas, vale decir, que lo consideraba un soporte
adecuado en cuanto a su tonalidad y a su textura de superficie.

Un afo después de “Vegetaciéon en una barranca entre
Xalapay Cérdoba”, entre mayo y diciembre de 1832 —de acuer-
do con la datacion propuesta por Pablo Diener (1998), ya que

Fig. 58. Juan Mauricio Rugendas, “Las barrancas de la Hacienda San Antonio en

7 “Jinete en el camino a las cimas del Portillo”. Inv. nam. 15780 Z, cat. nam.
CH-0-9%4.

8 John KriLL, English Artists’ Paper: Renaissance to Regency, p. 209 ss.
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la hoja no esta datada ni firmada—, Rugendas ejecuté el estu-
dio “Las barrancas de la Hacienda San Antonio en el camino
de Texcoco a Ajusco” (fig. 58)°. La pintura muestra un paisaje
mexicano con edificaciones bajas y en tonalidades claras, de-
lante de un bosque verde y montafas en el fondo, ejecutada
con colores levemente opacos sobre papel vergé, sin barniz.
Es posible constatar una base de preparacion clara, aplicada
con pinceladas verticales, en pequefios espacios en blanco y en
partes que han perdido la substancia pictérica (fig. 59). Do-
minan las tonalidades azul y gris, el blanco, asi como el verde
y el marrén; en todos los &mbitos, las capas de color muestran
huellas nitidas de las pinceladas. Las capas de color verde claro
y marrén, en primer plano, parecen veladuras, por lo que es

el camino de Texcoco a Ajusco”.

9 Inv. nam. 15545 Z, cat. num. MX-O-150.
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probable que tuviesen un alto contenido de diluyente como,
por ejemplo, trementina (fig. 60). Colores bien disueltos, que
secan mas rapido, permiten una pintura més veloz. Es visible
que los colores del cielo estan pintados con maés pastosidad,
aplicando pinceladas cuyo trazo se conserva y la substancia
pictérica no se funde (fig. 59). Aqui fue posible identificar el
pigmento azul cobalto (CoAlLO,), que fue producido de for-
ma sintética a partir de 1802 y alcanz6 una rapida difusion. El
blanco fue identificado al microscopio como blanco de plomo
o albayalde; para el verde y el marron, al microscopio se ob-

Fig. 60. Juan Mauricio Rugendas, “Las barrancas de la Hacienda San Anto-
nio...”. Capa pictdrica con elevado contenido de diluyente; espacios sin pintura
entre el marron y el verde.
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Fig. 59. Juan Mauricio Rugendas, “Las barrancas de la Hacienda San Anto-
nio...”. Capa pictérica pastosa con pérdidas en el area de color blanco.

servo tierra verde!?. Las inclusiones de blanco con estructura
granulada en las 4reas de verde claro se hallaban incorporadas
ya en la base de preparacion o fueron acrecentadas al pigmen-
to (fig. 61). Pérdidas o capas sueltas de la substancia pictérica
aparecen solo en las partes trabajadas con pastosidad, en el drea
superior del cuadro. Estas deben atribuirse a deficiencias del
aglutinante, que fue aplicado en cantidad insuficiente, o a dife-
rencias quimicas entre la substancia pictérica y la base de pre-

10 Butze-Rios, op. cit., p. 165.
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Fig. 61. Juan Mauricio Rugendas, “Las barrancas de la Hacienda San Antonio...”.
Capa pictorica pastosa en las montafias, aplicacién del color verde bien disuelto
en el primer plano (granulado blanco en el area del verde) y pérdidas de pintura.

paracién, de manera que su adherencia es fragil'!. En general,
la superficie de la pintura presenta un desgaste parcial; la capa
pictérica contiene particulas de suciedad y un insecto (fig. 62).
Quiza se trate de indicios de una posible ejecucion al aire libre,
aunque esta no es una conclusion imperativa.

El dorso del papel vergé —cuyas lineas de la malla corren
en sentido vertical— esta todo tefiido de una coloracién marrén,

I Las areas con capas pictoricas sueltas fueron consolidadas en un proceso de
restauracion con colapez. Los aglutinantes no fueron estudiados.
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lo que es resultado de la impregnacion con una substancia evi-
dentemente oleosa, procedente de la substancia pictorica o de
la base de preparacion. No fue posible estudiar acaso el soporte
fue aislado con una capa de cola, pero, sin duda, el artista debe
haberlo imprimado, entre otras cosas, para cubrir la malla de la
produccién del papel. Considerando que en 1832 el papel vi-
tela habia alcanzado amplia difusién y en el comercio también
estaba disponible ya con la base de preparacion, es plausible
que su uso esté relacionado a la escasez de materiales.

Fig. 62. Juan Mauricio Rugendas, “Las barrancas de la Hacienda San Anto-
nio...”. Un insecto en la capa pictorica.

DIGRESION T:
LA PINTURA AL AIRE LIBRE EJECUTADA AL OLEO
Y LAS EXIGENCIAS AL PINTOR

A inicios del siglo x1x, la pintura al aire libre era una practi-
ca ampliamente difundida. Una exposiciéon de Joseph Mallord
William Turner (1775-1851), en Roma, provoco revuelo a fines
de 1828, cuando, por primera vez, los rdpidos estudios al 6leo
adquirieron el rango de una categoria artistica auténoma, un
acontecimiento que, sin duda, contribuy6 para la creciente po-
pularidad de este género'?. El desarrollo del estudio al 6leo fue

12 ACHENBACH, op. cit., p. 18.
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descrito en detalle por Philip Conisbee!3. Segtin este autor, esa
modalidad de pintura surgi6 en el siglo xvir en Italia. Y las pri-
meras fuentes escritas sobre el estudio al 6leo en la pintura de
paisajes proceden de Francia. Roger de Piles (1635-1709), en
su influyente tratado Cours de peinture par principes, de 1708,
dirigido a las academias francesas, recomendé que fuesen reali-
zados sobre papel bien absorbente, para que los colores secaran
mas rapido y pudieran ser apilados. Por lo demés, para el trabajo
acelerado en la naturaleza, sugeria que en los croquis a lapiz
se incluyeran adicionalmente letras, que enseguida podian ser
explicitadas en un registro con anotaciones sobre los colores'*.

Un método similar se atribuye también a Claude Joseph
Vernet (1714-1789), de quien se afirma que trabajaba con un
cuadernillo de muestrario de colores, del que tomaba la nume-
racion codificada de las tonalidades y traspasaba las cifras co-
rrespondientes a sus croquis a lapiz'®. Su discipulo Pierre-Hen-
ri de Valenciennes (1750-1819) también pas6 en Italia afios
determinantes para su carrera y es probable que fuera acon-
sejado por su maestro en el sentido de no solo dibujar en la
naturaleza, sino, también, practicar el estudio al 6leo. Después,
puso esos trabajos a disposicién de sus alumnos en la Ecole
Politechnique de Paris y en la Ecole des Beaux-Arts, donde
se desempefié como profesor a partir de 1812'°. Su manual
en dos voliimenes, que aparecié en Francia en 1799/1800, fue
publicado en traduccion al aleman ya en el afio de 1803, con
el titulo de Rathgeber fiir Zeichner und Mahler, besonders in dem
Fache der Landschaftsmahlerey [ Manual de consulta para dibu-
jantes y pintores, particularmente en la disciplina de la pintura
de paisajes]", y es bien probable que Rugendas lo conociese.
En ese manual, Valenciennes describe una vez més el procedi-

13 Philip Conisbee, “Pre-Romantic Plein-Air Painting”, pp. 413-428.

14 Roger DE PiLes, Cours de peinture par principes, p. 102; GAGE, “Addressing the
Outdoors”, pp. 29-30.

15 ConisBeg, “Pre-Romantic...”, p. 424; GAGE, op. cit., p. 30.

16 Claudia DENK, Valenciennes’ Ratgeber fiir den reisenden Landschaftsmaler. Zir-
kulierendes Kiinstlerwissen um 1800, pp. 29-33.

17 Titulo original en francés: Eléments de perspective pratique, a l'usage des artis-
tes: suivis de reflexions et conseils a un éléve sur la peinture, et particuliérement
sur le genre du paysage, Paris, 1800.
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miento de hacer anotaciones en los dibujos, con lo que consa-
gra de manera definitiva esa metodologia que, por cierto, puede
ser considerada como el antecedente inmediato del estudio al
o6leo, una técnica que él mismo practicaba y defendia con én-
fasis como una modalidad de pintura adecuada para el registro
verosimil de la naturaleza. Por lo demas, en el extenso anexo
del libro describe por primera vez al pintor de paisajes como
un artista viajero, que explora lo desconocido y que, en contac-
to directo con la naturaleza y mediante una observacién inten-
siva de su propio trabajo, se modela a si mismo como un artista
verdadero. Imparte minuciosas instrucciones de viaje de tipo
practico y llama la atencién, por ejemplo, sobre la necesidad
de estudiar los diferentes momentos del dia y las estaciones del
afio, asi como las condiciones climaticas'®. En Alemania, don-
de la observacién del paisaje provocaba particular entusiasmo,
esta disertaciéon gand un enorme prestigio y, de hecho, bajo
la influencia de Alexander von Humboldt la pintura en viajes
alcanz6 su méxima expresién en el curso del siglo x1x'.

No obstante, con independencia de la creciente atencion
que ha merecido la pintura realizada en viaje, en la literatu-
ra apenas han sido abordados los aspectos pricticos que esta
conlleva, asi como las dificultades técnicas que, en concreto,
debieron superar Rugendas y sus compaifieros de ruta. En este
sentido, deberian establecerse las diferencias que existen entre
las excursiones emprendidas desde un lugar de residencia es-
table para explorar los alrededores y las expediciones de gran
envergadura, por ejemplo, para cruzar un macizo cordillerano.
De lo contrario, se construird una imagen distorsionada del ar-
tista viajero, como si siempre y en cualquier ocasién pudiese
desembalar sus utensilios de pintura, sean aquellos que trans-
porta en su equipaje personal o los que lleva en el lomo del
animal de carga, sugiriendo que el artista podria materializar
sin obst4culos su intencion de realizar estudios al 6leo de modo
extensivo, a veces, incluso, en el transcurso de varios dias.

Rugendas pasé dieciséis afios en el continente americano y
establecio su residencia y su atelier de manera bastante duradera

18 DENK, op. cit., pp. 42-46.
19 DIENER, Rugendas. 1802-1858, op. cit.; ACHENBACH, op. cit.

Rugendas: El artista viajero




en diversos lugares; ese fue el caso, por ejemplo, en Ciudad de
México y Valparaiso (fig. 63). También fue huésped de sus nu-
merosos amigos, como la Hacienda Mirador de Carl Christian
Sartorius, en México®. En estos atelieres circunstanciales, que
por lo general no deben haber sido méas que un modesto cuarto
de trabajo, Rugendas tenia la posibilidad de llevar al éleo sus cro-
quis a lapiz. En las ciudades mas grandes procurd una y otra vez
fijar su lugar de vida y de trabajo, donde ejercia como pintor de

Fig. 63. Juan Mauricio Rugendas, “El taller del artista en Valparaiso” , 1834.

20 Gertrud RicHert, “Johann Moritz Rugendas. Ein deutscher Maler aus der
ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts in Ibero-Amerika”, p. 82.

Los estudios al ¢leo de Juan Mauricio Rugendas bajo la lupa. Observaciones sobre la técnica artistica

retratos y se empefiaba en ofrecer a la venta su obra para reunir
algin dinero que le permitiera pagar el alquiler, financiar las ex-
cursiones de exploracion por los alrededores vy, claro, preparar la
continuacién del viaje a la siguiente etapa de su ruta?'.

Si bien existia una activa circulacién comercial entre los
continentes, la oferta de materiales no era constante en todos
los lugares de su periplo ni comparable con la oferta europea. Su
amigo Victor Aimé Huber llama la atencién de que Rugendas

2l Huger,“Einige Worte...”, op. cit., n.° 73, p. 302.
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no podia comprar materiales en cualquier momento y que solo
mantenia una pequefia provisién, teniendo en cuenta las ame-
nazas de las condiciones climéticas, o se auxiliaba con productos
inadecuados adquiridos en tiendas de buhoneros?. A través de
la documentacién sabemos que con alguna frecuencia conseguia
material de pintura a través de conocidos y amigos, como Victor
Aimé Huber o Jean-Baptiste-Louis baron Gros, un diplomético
francés en México que practicaba la pintura al aire libre. No
cabe duda que, en este asunto, también se beneficiaba de la facil
circulacion que se diligenciaba en todos los circulos sociales y
del hecho de compartir sus rutas con otros pintores y naturalis-
tas, de modo que, por lo demas, no se veia expuesto a tener que
enfrentar solo los asaltos de delincuentes y las enfermedades,
entre otros muchos riesgos del viaje. Ya en su primer periplo
americano, en Brasil, viajo con la caravana cientifica de Georg
Heinrich von Langsdorff, y més tarde, en México, con el pin-
tor francés barén de Courcy y con el gedlogo y aventurero ale-
man Eduard Harkort, o en Chile con el pintor Robert Krause?.

En el curso de expediciones en que los pintores viajeros
pasaban semanas o hasta meses sin un domicilio fijo y estaban
en ruta casi a diario cargando todos sus materiales, la necesidad
de reducir lo mas posible los haberes que llevaban consigo era
ineludible. El equipo de trabajo podia ser transportado en ca-
rruajes o en animales de carga, pero la mayoria de las veces lo
transportaban en las propias espaldas. En la primera mitad del
siglo x1x, el material de pintura se guardaba en frascos de vidrio
o en vejigas de cerdo. Estos recipientes eran delicados, se podian
quebrar, derramar o, también, estaban expuestos a secarse. Era
posible protegerlos en cajas de madera que, a su vez, implicaban
mis peso. Desde el siglo XviI existian cajas de pintura concebi-
das para la ejecucion del trabajo al aire libre. Confeccionadas en
madera o metal, ofrecian espacios para los recipientes, para veji-
gas de cerdo llenas de colores o equipadas con paletas, pinceles,
espatulas y otros utensilios. Ya en la primera mitad del siglo xix,

22 Huger,“Einige Worte...”, op. cit., n.° 73, p. 302 y n.° 74, p. 306.

23 RICHERT, “Johann Moritz Rugenda. Ein deutscher Maler aus der ersten Hilf-
te des 19. Jahrhunderts...”, op. cit., p. 85; Renate LOSCHNER, Johann Moritz
Rugendas in Mexiko. Malerische Reise in den Jahren 1831-1834, pp. 10,
19-21; Pablo DiENER, “Rugendas and his traveling companions”, pp. 72-75.
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en los catélogos de los comerciantes de materiales de pintura se
ofrecian a la venta cajas de este tipo, de fabricacion en serie®*.
La escasez de tiempo durante las expediciones presionaba a
la mayoria de los pintores viajeros, que se veian en la necesidad
de hacer rapidos registros a lapiz, a tinta o, en el mejor de los
casos, a la acuarela. No siempre podian retornar al dia siguiente
a un mismo lugar, con el propésito de continuar con la ejecu-
cién del croquis del dia precedente bajo las mismas condiciones
atmosféricas, ni tampoco podian detenerse tanto tiempo en un
lugar como para observarlo en diferentes momentos del dia y
bajo diversas circunstancias climaticas®. Dependian del grupo
con que viajaban y se veian obligados a tener en cuenta los
vientos y el clima, pero también las provisiones. Eduard Poe-
ppig, que recorrio el continente americano de norte a sur entre
1822 y 1832, se refiere a las paradas de mediodia, debido al
calor, como un posible tiempo para el trabajo en ruta. Mientras
los animales pastaban y los auxiliares lugarefios se entregaban a
una siesta, el pintor que acompafiaba la expedicién podia apro-
vechar el tiempo haciendo registros de la naturaleza®®. En los
diarios de viaje enviados a la familia, Robert Krause —amigo y
compaiiero de Rugendas en la travesia de los Andes en 1837-
1838~ relata como los dos pintores desmontaban una y otra
vez para trabajar. Lamenta no poder dedicar mas tiempo a su
quehacer, presionados por las dificultades que les imponia el
clima, sufriendo mucho con el calor y la alta humedad del aire.
Para evitar en parte el encandilamiento que provocaba el papel
blanco, los dos usaban anteojos con vidrios verdes para dibujar.
También describe sus esfuerzos por dibujar el paisaje, mientras
el viento amenazaba con arrancar las hojas de los cuadernos de
croquis y los dedos se les congelaban?’. Estas condiciones tan

24 Philip Conisgek, “The early history of open air painting”, p. 31; Ann HOENIGS-
WALD, “Manipulating Paint - The Shorthand of Plein-Air Technique”, p. 10.

> Pierre Henri VALENCIENNES, Der Rathgeber fiir Zeichner und Mahler, besonders
in dem Fache der Landschaftmahlerey. Nebst einer ausfiihrlichen Anleitung zur
Kiinstlerperspectiv, vol. 2, pp. 31-34.

26 Eduard PoeppiG, Reise in Chile, Peru und auf dem Amazonasstrome wéihrend
der Jahre 1827-1832, pp. 172-174.

27 Hartmut RING, Robert Krause. Auf den Spuren des Landschaftsmalers durch das
19. Jahrhundert, pp. 238, 241 y 250; Robert KraUSE, “Travesia de los Andes y

estada en Mendoza en el afio de 1838. Diario intimo del paisajista alemén”, p. 44.

Rugendas: El artista viajero




extremas no permiten la ejecucion de una pintura que demora
en secar y cuya superficie es sensible, dificil de transportar, y
que no resiste condiciones climiticas con viento, calor y he-
ladas. Segin Pierre Louis Bouvier, el tiempo que requiere el
secado de una pintura al 6leo es de tres dias en verano y ocho en
invierno. Suplementos como alguna sal metalica como secativo,
podian abreviar ese tiempo, pero en una caja de pintor podian
transportarse no mas de uno o dos estudios al éleo en proceso
de secado?®. Para reducir el peso, se pintaba de preferencia con
paletas pequeiias y es probable que solo se dispusiese de unos
pocos pinceles, que eran dificiles de limpiar, lo que tenia como
consecuencia que los colores se ensuciasen. Asi, pues, durante
los viajes, los estudios al 6leo solo podian ejecutarse bajo deter-
minadas condiciones climéticas y solo cuando hubiera margen
de tiempo efectivo para el posterior proceso de secado. Los pin-
tores debian esperar hasta disponer de un lugar en la caja de
pintura para guardar el estudio al 6leo o debian colocarlo para
el secado en un espacio techado durante el camino.

Robert Krause comenta que Rugendas y él habian reunido
tal cantidad de dibujos y estudios al 6leo durante el viaje, que en
su estadia en el atelier de Mendoza estaban atareadisimos resca-
tando sobre pliegos de papel lo maés interesante para la pintura,
mientras conservaban las imagenes en la memoria visual®.

No se sabe si Rugendas utilizaba otros recursos, como la
camara oscura, la camara lacida o lentes de reduccién®. Debe
haber tenido noticia del daguerrotipo, que en 1839, el mismo
afo de su invencién, se abrié camino a América del Sur. Pero los
problemas técnicos eran enormes y viajar con un equipo de ese
tipo era una tarea ardua. Por lo demas, hasta 1860 los recursos
técnicos no consiguieron resolver el contraste entre los espacios
con alta reflexion y los que estaban en la sombra3!.

28 Pierre Louis Bouvier, Vollstindige Anweisung zur Ohlmalerei fiir Kiinstler
und Kunstfreunde, p. 179; Michael JAcoss, The painted voyage. Art, Travel and
Exploration 1564-1875, p. 16; Leslie CARIYLE, “Paint dryers discussed in 19th
century British oil painting manuals”, pp. 69-82.

2 RING, op. cit., p. 265.

30 DIENER, “Profile of the traveler-artist in the nineteenth century”, pp. 81-85; Di-
NER, “Rugendas and his traveling...”, op. cit., pp. 72-75; HOENIGSWALD, op. cit., p. 22.

31 Milan CHLUMSKY, “Vom Mont Maudit zum Mont Blanc”, pp. 192-193.
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“LAS MoONJAS DE ATOTONILCO EL CHICO”:
UN EJEMPLO DE LA MODALIDAD
DE TRABAJO DE RUGENDAS

El motivo de “Las Monjas de Atotonilco el Chico” existe en
tres versiones en el acervo de Munich: un croquis en grafito
(fig. 64), un estudio al 6leo realizado probablemente en Méxi-
co (fig. 65) y un estudio al 6leo que debe haber sido pintado
después, ya en Munich (fig. 66)%.

El croquis a grafito, datado el 25 de agosto de 1832 abajo
a la derecha en el anverso de la hoja, fue ejecutado en papel
vergé de factura manual, sin sombreado del molde. A contraluz
aparece una imagen algo nebulosa, donde la malla tiene sen-
tido vertical e incluye una filigrana con la forma de un racimo
de uvas. Segtn parece, los bordes de la hoja fueron cortados
después de su entrada en la coleccion de Manich, como se
constata en el niimero de inventario parcialmente cortado arri-
ba a la derecha. Salvo unas pocas y pequefias manchas de color
marrén, el papel estd en buen estado de conservacién. No es
posible descifrar todas las anotaciones inscritas en la hoja, pero

» o«

si se identifican observaciones como “luz”, “azul”, asi como los
nameros “2”, “3”, “6” y, abajo a la derecha, la inscripcién “[...]
sobre [...] luz y nubes [...]”, que de forma inequivoca son indi-
caciones sobre el colorido, para auxiliar en el posterior traspaso
del dibujo a la versién al 6leo (fig. 67). Aqui, el artista utiliza
el procedimiento del dibujo con anotaciones recomendado por
Pierre Henri Valenciennes®.

Es probable que ese motivo haya sido ejecutado como estu-
dio al ¢6leo por primera vez en México*. La hoja, que también
fue cortada en los bordes, mide 242 x 333 mm, de modo que su
tamafio es casi coincidente con el dibujo (fig. 65). El estudio al
6leo también fue ejecutado en papel vergé con la malla en sentido

32 Croquis en grafito: inv. num. 15506 Z, cat. naim. MX-D-243; primera ver-
sién al 6leo: inv. nam. 15691 Z, cat. nam. MX-O-176; segunda version al
6leo: inv. nam. 18577 Z, cat. nim. MX-O-177.

3 DENK, op. cit., pp. 43-45.

3* DIENER, Rugendas. 1802-1858, op. cit., de acuerdo con el criterio geografico
y temético de la catalogacién, fecha los dos estudios al 6leo el 25 de agosto
de 1832, vale decir, igual que el croquis.
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Fig. 64. Juan Mauricio Rugendas, “Paisaje mon-
tafoso de las Monjas de Atotonilco el Chico”.

Fig. 65. Juan Mauricio Rugendas, “Paisaje montafioso
de las Monjas de Atotonilco el Chico”.
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Fig. 66. Juan Mauricio Rugendas, “Paisaje montafioso de las Monjas de Atotonilco el Chico”.

Fig. 67. Juan Mauricio Rugendas, “Paisaje montafioso de las
Monjas de Atotonilco el Chico”. Detalle de las anotaciones de
texto y numeros (detalle de la figura 64).
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vertical, pero no se ve la filigrana, de modo que no es posible
verificar si se trata del mismo papel. En el examen visual, el
papel no parece haber sido imprimado, pero si da la impresién
de haber sido preparado con una capa de cola con contenido
proteinico. El curso de las pinceladas, que no es coherente con el
motivo, se identifica en el dorso, junto con la tonalidad marrén
irregular de los pigmentos que impregnan el papel, dejando al-
gunos manchones marrones con contenido oleoso. Los colores
pastosos fueron aplicados con pinceladas bien identificables y
con frecuencia sobrepintados en una secuencia de mojado-so-
bre-mojado?®, como, por ejemplo, en el caso de la lluvia en el
angulo superior izquierdo y en las crestas de las rocas. Para con-

Fig. 68. Juan Mauricio Rugendas, “Paisaje montafioso de las Monjas de
Atotonilco el Chico”. Detalle del cielo y las montafias con aplicacion
pastosa del color (detalle de la figura 65).

% La expresion “mojado-sobre-mojado” se refiere a que el color se construye
mezclandolo en la propia pintura, sobre el soporte de papel o de tela, antes
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cluir, se acrecentaron numerosos destaques con colores pasto-
sos: en las nubes, en la cima de las montafias, en el bosque y en
las colinas marrones (figs. 68 y 69). Elementos ajenos (inclu-
sions) y suciedades de tipo pajoso sugieren que el aglutinante es
de secado lento, con contenido oleoso —no se realizaron analisis
de los aglutinantes—, y la pintura en su conjunto parece 6leo, a
pesar de presentar superficies opacas. Las particulas de suciedad
tampoco constituyen en este caso un indicio conclusivo de que
el cuadro fuera pintado al aire libre; estas también pudieron
haberse incorporado a la capa de pintura como consecuencia
de condiciones inadecuadas de almacenamiento y de transporte.

Fig. 69. Juan Mauricio Rugendas, “Paisaje montafioso de las Mon-
jas de Atotonilco el Chico. Detalle; aplicacion pastosa del color
(detalle de la figura 65).

que seque; corresponde a la expresion inglesa wet on wet y a la italiana alla
prima. (Nota del traductor, que agradece los esclarecimientos acerca de este
término a Ximena Gallardo).
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Un contraste se encuentra en la tercera version de este mo-
tivo, que al igual que la anterior, es un estudio ejecutado al éleo.
Su estado de conservacion es casi perfecto (fig. 66). La hoja,
también recortada, mide 280 x 415 mm, un poco mas grande
que las otras dos versiones. Rugendas pinté este estudio sobre
cartén de papel vitela con estructura superficial en diagonal en
la cara frontal, que es bastante mas grueso y resistente que las
dos hojas de papel vergé. El motivo esta mas elaborado en el pri-
mer plano, donde fue completado con coniferas y un jinete que
lleva un segundo animal. Los 4rboles y la vegetacion en general
aparecen con frecuencia en un dibujo hecho con raspados sobre
las capas de pintura (fig. 70). En el examen visual, esta versiéon
presenta una aplicacion de los colores bastante mas delgada que
en la version precedente; resulta evidente que los colores tienen
un mayor contenido de substancia pictérica o de aglutinante.
La pintura, realizada en parte sobreponiendo los colores en mo-
jado-sobre-mojado, posee una diversidad de texturas: pastosa y
con veladuras, opaca y brillante. Con esto, la paleta parece mas
amplia de lo que de hecho es. El papel no fue imprimado y se
trasluce en varios lugares a través de las veladuras. El dorso de la
hoja no presenta manchas en marrén; el examen visual sugiere
que el carton fue protegido con cola’®.

De la vista de la cima del Popocatépetl también existen
dos versiones al 6leo. En ese caso, el artista realizo un croquis
a lapiz con anotaciones, con base en el cual pinté dos estudios
al 6leo*”. Las diferencias de la técnica pictorica de estas obras
coinciden con los estudios al 6leo que comentamos aqui.

PROVENIENCIA DE LAS OBRAS DE MUNICH

La historia del legado de Rugendas en los fondos de la Colec-
cién de Arte Grafico de Manich puede acompafiarse de ma-
nera bien detallada a través de la documentacion que se con-

3 Compérese con el estudio al 6leo “Ario con el cerro Tancitaro de la Serrania
Alta a la puesta del sol”; inv. nam. 18630 Z, cat. num. MX-0O-290; fig. 78.

37 Véase inv.num. 15393 Z, cat. num. MX-D-160; inv. num. 15698 Z, cat. ntim.
MX-0-120, e inv. nam. VIII E 2492. Instituto Ibero-Americano de Berlin,
cat. nam. MX-O-121.
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Fig. 70. Juan Mauricio Rugendas, “Paisaje montafioso de las Mon-
jas de Atotonilco el Chico”. Detalle de veladuras y raspados (de-
talle de la figura 66).

serva en el Archivo Central del Estado de Baviera [Bayerisches
Hauptstaatsarchiv]*®. Apenas unos pocos meses después de su
retorno a Baviera, el 15 de diciembre de 1847, Rugendas dio
entrada a una solicitud en la que declara la intencion de entre-
gar toda su obra artistica al estado de Baviera a cambio de una
pension vitalicia. Destaca ahi que desea que sus estudios sean

3 La documentacién referente al destino de la obra de toda la vida de Ru-
gendas se encuentra ahi, en las actas MK 14175, Academie der Bildenden
Kiinste. Erwerbungen von Kunstgegenstinden [Academia de Bellas Artes.
Adquisiciéon de objetos de arte] y MK 14176 Academie der Bildenden
Kiinste. Erwerbungen von Kunstgegenstinden, Waffen und Costiimen zur
Verwendung bei dem Unterrichte der Schiiler 1849-1929 [Academia de
Bellas Artes. Adquisicion de objetos de arte, armas y trajes, utilizados en sala
de clase, para los alumnos, 1849-1929].
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accesibles al publico, y también que pretende continuar utili-
zando sus dibujos, acuarelas y estudios al 6leo para eventuales
publicaciones. En una disposicién ministerial del 13 de febrero
de 1848 se instruye que su obra, con una coleccion de “2928
dibujos, pinturas a la acuarela y estudios al 6leo de contenido
paisajistico, histérico natural [...] e histérico”, debera ingresar
al gabinete de grabados en cobre y dibujos, a cambio de una
renta vitalicia de 1200 gulden. Ademas, Rugendas se obligaba
a entregar al real gabinete de grabados otros doscientos estu-
dios realizados con base en sus croquis, con el propédsito de
completar la coleccion. El1 15 de julio de 1848 fue protocolado
el traspaso de la colecciéon de 3062 estudios, organizados en
veintidds “carpetas”, al gabinete de dibujos.

Con relacién a las doscientas obras que deberian ser ejecu-
tadas, el 2 de septiembre se estipula que Rugendas deberia en-
tregar veinte al afio. A fines de 1850, la publicacién periddica
Deutsches Kunstblatt informaba que el artista estaba atareado
pintando los cuadros de su viaje por el continente americano.
Ahi se dice que la primera serie ya estaba casi concluida y que
un conjunto de ochenta a cien cuadros registraba su viaje a
través de México desde la llegada a Veracruz, incluyendo el
periplo a los volcanes, hasta la costa del océano Pacifico®. La
correspondencia entre Rugendas y el Estado bavaro en relacion
con los doscientos estudios al 6leo continuari en los afios de
1850 y 1851. De acuerdo con un documento sin fecha, a ini-
cios del afio 1851 ya habian sido entregadas unas cien obras,
dedicadas exclusivamente a temas mexicanos. Cabe suponer
que se trata de las obras descritas en Deutsches Kunstblatt. En
cuanto a lo que falta, seria necesario esclarecer como seria la
distribucién tematica de los otros cien estudios al éleo, o si, en
funcion del deseo que entretanto habia manifestado el artista,
habria que aumentar el niimero total agregando otros doscien-
tos estudios. Esta propuesta fue rechazada, ya que se asumia
que un aumento del namero de estudios traeria un valor suple-
mentario en el campo de las ciencias, pero no en el de las artes.

Los documentos nada dicen sobre el destino que tuvieron
los cien estudios al éleo con temas mexicanos, ya pintados, como

3 Drutscres KunstsLATT, “Moritz Rugendas ist beschiftigt [...]”, n.° 49, p. 391.
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tampoco acerca de los cien que atn faltaban. Las obras no fue-
ron publicadas. Resulta plausible que aquellas piezas hoy con-
servadas en la coleccién de Munich, a saber, los noventa estudios
sobre cartén para pintura a la acuarela y quiza también los die-
ciocho sobre cartén Bristol o Londres, sean aquellas cien obras
comprometidas, que, por lo tanto, habrian sido producidas en la
capital bavara. A favor de esta hipdtesis podemos mencionar el
orden ascendente de los niimeros de inventario que el gabinete
de dibujos atribuy¢ a estas obras. Todos los estudios sobre cartén
para pintura a la acuarela tienen ntiimeros de inventario proxi-
mos a 18500, vale decir, fueron inventariados en bloque después
que las demas obras del legado, cuyos ntimeros de inventario se
sitdan en torno de 15500. Otro indicio en este sentido es que
ninguna de las obras inventariadas con posterioridad figura en
la lista —cuyo original es manuscrito— elaborada por el pintor en
1848 para el traspaso de su obra al gabinete de Munich y que,
por lo tanto, no formaban parte de las 3062 obras registradas ahi.

A partir de la documentacién y en funcién de la constata-
cién de una utilizacion constante del mismo papel, en combi-
nacién con una técnica pictérica coincidente, es posible afir-
mar con alto grado de seguridad que este conjunto de obras fue
ejecutado mas tarde, en Munich.

OTROS DOS EJEMPLOS
DE “OBRAS DE MUNICH”

El estudio al 6leo “Fuentes de agua azufrosa junto al rio Lerma”
(fig. 71), realizado sobre carton para pintura a la acuarela, con
estructura superficial en diagonal en la cara frontal, presenta en
el margen inferior derecho, mediante incisiones hechas con ras-
pados, la identificacion del lugar, “aguas calientes, aguas minera-
les, Rio Lerma, Rio duero”, asi como la datacién en 11 de enero
de 1834%, En este caso, el papel no estd imprimado, pero si su-
perficialmente encolado (fig. 72). Los colores fueron aplicados
con pastosidad densa, cubriendo la superficie, o también como

4 Inv. nim. 18626 Z, cat. nam. MX-O-300. Existe otra versién del mismo
motivo, con indios bafidndose, en la coleccién del Instituto Ibero-Americano
de Berlin: inv. nam. VIII E 2593, cat. nim. MX-0O-301.
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Fig. 71. Juan Mauricio Rugendas, “Fuentes de agua azufrosa junto al rio Lerma”.

veladuras, y en su conjunto la superficie pictérica esta bien mo-
delada. Las partes con veladura, en el primer plano, presentan
pinceladas largas y la mudanza de colores es paulatina, suave.
Segtn parece, los colores incluian un alto contenido de dilu-
yente, de modo que, poco a poco, estos podian ir difuminéan-
dose en el papel, lo que se puede verificar en la representacion
de las piedras. En el primer plano, las piedras muestran man-
chones que casi cubren su superficie brillante, lo que destaca
con primor su plasticidad (fig. 73). Las partes pintadas con mas
pastosidad, que en el examen visual utilizan menos cantidad
de diluyente, permiten deducir que fue utilizado algtin agluti-
nante de secado rdpido o que se aplicaron aditivos para acelerar
el secado. Lado a lado se identifica con nitidez el curso de las
pinceladas. Se constata claramente que los colores fueron apli-
cados con un pincel redondo de mas o menos 1 cm de diametro
o se acrecentaron después sobre la capa de pintura, mediante

toques leves, con el proposito de crear la ilusion de que se trata
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Fig. 72. Juan Mauricio Rugendas, “Fuentes de agua azufrosa junto al rio Ler-
ma”. Encolado visible en una zona con pérdida de substancia pictérica”.
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Fig. 73. Juan Mauricio Rugendas, “ Fuentes de agua azufrosa junto al rio Ler-
ma”. Detalle del modelado plastico mediante la substancia pictérica.

de agua dispersa (fig. 74). En la mitad derecha de la hoja, el
rastro de las pinceladas crea la impresion de lluvia (fig. 75).
Las figuras, los 4rboles y el agua que brota de las fuentes per-
miten identificar el uso persistente de pinceladas cortas, incluso
en las partes con veladuras (fig. 76). En la estructuracion del
paisaje, los raspados en las capas de pintura complementan los
realzados en blanco. También estos pueden ser realizados de
modo mas eficiente con un aglutinante de fraguado mas rapido
(fig. 77). El cuadro fue ejecutado con rapidez, es probable que
en una unica sesion.
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Fig. 74. Juan Mauricio Rugendas, “Fuentes de agua azufrosa junto al rio Ler-
ma”. Detalle de los toques leves de pincel.

Para comenzar, se aplicaron veladuras de colores en el pri-
mer plano; a continuacion, el cielo fue pintado con colores pas-
tosos y, por fin, fueron agregados los detalles, como las fuentes
de agua en el primer plano y en el plano medio. Segin parece,
gracias a que la pintura y el aglutinante secaron rapido, por
encima de esto pudo ser pintada la fuente localizada en el centro
de la composicién. Para concluir, el bavaro completé la estruc-
turacion del cielo con un pincel redondo y silueteé las fuentes
con trazos blancos. En el colorido son dominantes las tonalida-
des de azul con bastante mezcla de blanco, asi como los diversos
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Fig. 75. Juan Mauricio Rugendas, “ Fuentes de agua azufrosa
junto al rio Lerma”. Detalle del modelado de la lluvia con
las pinceladas

Fig. 76. Juan Mauricio Rugendas, “Fuentes de agua azufrosa junto al rio Lerma”. Detalle de
las pinceladas cortas.
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Fig. 77. Juan Mauricio Rugendas, “Fuentes de agua azufrosa

junto al rio Lerma”. Detalle de la pintura marrén aplicada

como veladura de forma extensiva y de raspados.
tonos de marrén y gris. Solo las figuras de decorado visten llama-
tivos abrigos de color rojo. Examinando la obra con un micros-
copio de luz polarizada fue posible identificar los pigmentos
blanco de plomo, calcita y de diversas tierras; el pigmento rojo
utilizado es cinabrio. Investigaciones histoquimicas mostraron
indicios de un aglutinante oleoso*'. Y, como era de esperar, la
cara posterior de la hoja esta blanca.

El estudio al 6leo “Ario con el cerro Tancitaro de la Serrania
Alta ala puesta del sol” (fig. 78)*, datado el 7 de enero de 1834
en México, también fue realizado sobre cartén para pintura a
la acuarela, con estructura superficial en diagonal, preparado
con una gruesa capa de cola; en el examen visual este cartéon
es idéntico al soporte descrito en los ejemplos precedentes
(figs. 79, 80 y 81). Los colores fueron aplicados sobre un papel

41 Burze-Rios, op. cit., p. 159.
4 Inv. nam. 18630 Z, cat. num. MX-0-290.
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grueso bien encolado, y de acuerdo con el examen visual, en
el dorso no se observa ninguna substancia oleosa que hubiera
traspasado la hoja. En cuanto a la técnica pictérica, este estudio
es comparable con las obras “Vegetacion en una barranca entre
Xalapa y Cérdoba™ y “El paisaje montafioso en las Monjas
de Atotonilco el Chico”*; también aqui Rugendas dibujé con
habilidad, aplicando raspados en la pintura, la silueta de las
montafas y de las copas de los arboles, de modo que consiguié
destacar el ambiente de un cielo de final de tarde. En el exa-
men visual se constata que a los colores utilizados para cubrir
superficies les fue incorporado un alto contenido de substan-
cias diluyentes, y tienen un aspecto muy fluido. El analisis con
espectrofotometro de rayos infrarrojos (FT-IR) mostré indicios
de la presencia de aceite de linaza como aglutinante, asi como
de sales de plomo en todas las capas de la pintura. Con el auxi-
lio del anélisis de fluorescencia de rayos X por energia disper-
siva (REM-EDX) se consiguié medir un altisimo contenido de
sal de plomo, vale decir, que en este caso el plomo fue agregado
como secativo®. La investigacion histoquimica mostré la exis-
tencia de un encolado con contenido proteinico en el cartén
de soporte (fig. 82). A juzgar por el grosor de la capa de cola,
fue el propio pintor que la aplico en el proceso de preparacion
de la hoja. La existencia de restos de cola encontrados en una
puncién en un angulo de la hoja, realizada en otro estudio al
o6leo ejecutado sobre el mismo papel, muestra que la capa de
cola necesariamente debe haber sido aplicada después*. Ru-
gendas pasaba cola con contenido proteinico en el carton, que
después estiraba por las puntas y dejaba secar antes de comen-
zar con la pintura.

Este carton grueso y de tonalidad clara, con estructura su-
perficial en diagonal en una de las caras —por el tipo, se trata

4 Inv. nim. 15724, cat. num. MX-O-77; fig. 53.

4 Inv. nam. 18577 Z, cat. num. MX-O-177; fig. 66.

45 Butze-Rios, op. cit., p. 170, figs. 96 y 97. El anilisis fluorescencia de rayos
X por energia dispersiva (REM-EDX) fue realizado por Christian Gruber,
Bayerisches Landesamt fiir Denkmalpflege [Direccion de Conservacion de
Monumentos del Estado de Baviera] en septiembre/octubre de 2011.

46 Butze-Ri0s, op. cit., p. 45. El estudio al ¢leo aludido es “El camino a Guada-
lajara; vista del lago de Cajititlan”, inv. nam. 18621 Z, cat. num. MX-O-308.
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Fig. 78. Juan Mauricio Rugendas, “Ario con el cerro
Tancitaro de la Serrania Alta a la puesta del sol”.

Fig. 79. Juan Mauricio Rugendas, “Ario con el cerro Tancitaro...”.
Detalle de la base de preparacion aplicada diagonalmente sobre el carton.
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Fig. 80. Juan Mauricio Rugendas, “Fuentes de agua azufrosa
junto al rio Lerma”. Detalle de la estructura de la superficie
vista con luz rasante.

Fig. 81. Juan Mauricio Rugendas, “El paisaje montafioso en las Monjas de Ato-
tonilco el Chico”. Detalle de la estructura superficial de la figura 66.
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de carton para la pintura a la acuarela—, aparece un total de
noventa veces en el conjunto de los estudios al 6leo de M-
nich, y se trata exclusivamente de temas mexicanos. Resulta
razonable suponer que el artista preparaba las hojas como par-
te del proceso inicial y siempre lo hacia con un encolado de
contenido proteinico. La utilizacién del mismo tipo de cartén,
las llamativas afinidades en el estilo y en la técnica pictorica, el
buen estado de conservacién del conjunto —las obras presentan
dafios por el almacenamiento, pero no por transporte, y tampo-
co tienen suciedades—, asi como el formato grande de las hojas
(en comparacion con las demas) indican de forma general que
se trata de trabajos de atelier, realizados después del viaje, ya
en Muanich . Siendo asi, se puede afirmar que dato los estudios
al 6leo de acuerdo con la fecha de realizaciéon de los croquis®’.

Fig. 82. Juan Mauricio Rugendas, “Ario con el cerro Tancitaro...”. Demostracion
histoquimica del encolado; con la tonalidad azul verdosa, el encolado con con-
tenido proteinico reacciona adquiriendo una coloracion verde.

47 A juzgar por la técnica pictorica, también el estudio “Vegetacion en una ba-
rranca entre Xalapay Cordoba” (inv.nim. 15724, cat.nam. MX-0-77; fig. 53)
calza con el conjunto de obras realizadas en Munich.
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DiGRresionN 1I:
AGLUTINANTES Y OTROS COMPONENTES
DE LA PINTURA PARA LOS ESTUDIOS AL OLEO

Pinturas al 6leo

La pintura al aire libre fue estimulada de forma considerable
gracias a la introduccion de los tubos de pintura fabricados de
estafio o de folios de aluminio, livianos y faciles de utilizar, que
comenzaron a ser comercializados a partir de 1842 con el nom-
bre de “Rand’s Patent Collapsible Tubes” por Winsor & New-
ton*®. En 1850, esos tubos de colores también podian adquirirse
en Francia, de la firma Lefranc & Cie.*. Este tipo de embalaje
era considerablemente mas caro que la modalidad precedente,
en vejigas. Hasta entonces, los colores al 6leo eran guardados en
saquillos hechos con vejigas de cerdo, con los intestinos de ani-
males o con papel encerado, que eran pinchados o cortados para
extraer el contenido. Pinturas al 6leo ya preparadas fueron pues-
tas a la venta por primera vez por el comerciante inglés George
Blackman en 1794, Pierre Louis Bouvier describe el proceso
de rellenado de las vejigas o intestinos de animales (fig. 83):
él recomienda la vejiga de cerdo,

“que no es ni muy dura ni muy gruesa, y que se compra
bien inflada y seca, para que se conserve dilatada. Para las
vejigas bien pequefias también pueden utilizarse pedazos
del intestino grueso, que son mucho mis elasticos, pero se

agrietan con mas facilidad”.

Enseguida recomienda adaptar el tamafio de los recipientes a las
necesidades; por ejemplo, aconseja preparar vejigas de mayor
tamafio con pintura al éleo de color blanco, ya que esta es utili-

4 Rosamond D. Hartey, “The Collapsible Tube”, pp. 67-69. El pintor esta-
dounidense John G. Rand, residente en Londres, patent6 en 1841 un tubo
flexible. El comerciante de pinturas Thomas Brown vendia tubos vacios, con
el nombre de “Brown’s Collapsible Tubes”, a pintores y a otros comerciantes
de pinturas, los cuales, si bien los podian rellenar con colores de fabricacion
propia, estaban obligados a venderlos con la etiqueta de Brown.

4 Anthea CALLEN, The art of impressionism. Painting technique & the making of
modernity, p. 106.

% Leslie CARLYLE, The Artist’s Assistant, p. 113.
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Fig. 83. Vejiga descrita por Bouvier, op. cit., anexo 3.

zada con més frecuencia. Concluye con recomendaciones para
el almacenamiento, para lo que sugiere que las vejigas sean
guardadas en cajas de madera o de metal, envueltas con piezas
de intestino, bien protegidas del aire, y con pafios mojados, su-
mergidas en aceite de nueces®'. Las numerosas desventajas de
las delicadas vejigas son bastante evidentes. Los colores con fre-
cuencia sufrian deterioros o se secaban, sobre todo después de
que el recipiente estuviera abierto. Por lo demas, solian reven-
tarse ensuciando la ropa de los pintores domingueros, mujeres y
hombres, que representaban una creciente e importante parcela
de la clientela de los comerciantes. Alternativas para almacenar
los costosos colores al 6leo eran los dispositivos tipo jeringa, de
metal o vidrio (fig. 84), que resultaban caros y, en el caso del vi-
drio, se quebraban con facilidad®?. Rugendas debe haber toma-
do conocimiento de los tubos flexibles solo en los tltimos afos
de su estadia en el continente americano o, incluso, con mayor
probabilidad, solo después de su retorno a Europa, en 1846.
Como pintor de formacion académica, seria capaz de preparar
sus propios colores. Si los preparaba él mismo o los adquiria ya
preparados en el comercio es una cuestion que por ahora no
puede ser respondida y permanece objeto de especulacion.

> BOUVIER, op. cit., pp. 77-84.
52 HARLEY, op. cit., p. 67.
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Fig. 84. De izquierda a derecha: Pintura al 6leo en vejigas de cerdo, jeringa de vidrio y tubos de metal.

Cajas de pintura

Para la pintura al aire libre, los colores al 6leo en las vejigas eran
colocados en cajas transportables, fabricadas de madera, junto
con pinceles, espatulas, lapices de grafito, crayones o carbonci-
llos y soportes para lapices, ademas de otros utensilios. La méas
antigua representacion conocida de una caja de pinturas es de
autoria de Richard Symons (1617-1660), un artista inglés que
la dibujé en su cuaderno de anotaciones durante una estadia
en Italia entre 1650-1652. En el croquis se ve la tapa de la caja,
en la que est4 fijada una hoja de dimensiones coincidentes con
las de la tapa, que muestra la minuciosa representacién de las
subdivisiones internas, a cada una de las cuales le atribuye su
funcién mediante una inscripcion®. En el manual Cours de
peinture par principes, publicado en 1708, Roger de Piles des-
cribe un maletin plano para el uso de los pintores al aire libre,
en el que podian guardar pinceles, paleta, colores y éleos. En
vez de llevar las vejigas hechas con el intestino de animales, lle-
nas de colores, el artista podia montar ya en el atelier la paleta

33 GAGE, “Addressing the Outdoors”, op. cit., p. 32.
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que deseaba y transportarla, bien protegida en la caja, al lugar
donde trabajaria al aire libre>*. A su vez, Pierre Louis Bouvier
describe un maletin con separadores laterales de cierta altura y
una tabla de corredera para, estando al aire libre, proteger los
colores al 6leo frescos del viento, la suciedad y otros dafios que
pudieran sufrir durante el transporte. De vuelta en el taller, la
caja debia abrirse de inmediato para secar los estudios al 6leo,
ventilarlos y evitar que amarillecieran®. Diversas representa-
ciones de artistas trabajando al aire libre, sentados en un tabu-
rete con la caja de pintura abierta sobre las rodillas muestran
este utensilio en la practica. Por ejemplo, en Christian Kaebke,
(“Eckersberg og Marstrand pé studieudflugt”, 1832) o en Tho-
mas Fearnely (“The Painter and the Bay” (1834).

Las cajas de colores portitiles se hallaban disponibles en el
comercio desde aproximadamente 1800. No sabemos si Ru-
gendas, de hecho, poseia uno de estos utensilios, pero si resulta
bastante plausible. En todo caso, los cofrecillos descritos solo

> HOENIGSWALD, op. cit., p. 10.
55 BOUVIER, op. cit., pp. 403-404, nota.
6 Apud GAGE, op. cit., p. 33.
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tenian espacio para uno o dos estudios al 6leo en proceso de
secado. Por lo tanto, si no era posible que los estudios fuesen
puestos a secar en el atelier o en el lugar de hospedaje en los dias
siguientes, los esbozos necesariamente debian ser ejecutados a
lapiz.

Aglutinantes, disolventes, barnices

Ademas del aceite de linaza, en el siglo Xix es probable que se
utilizaran otros, como el de amapola y de nuez, que no amari-
llean. Desde un comienzo, los comerciantes Winsor & Newton,
Reeves y Rowne ofrecian aceites de amapola, nuez y linaza. El
aceite de trementina es el disolvente mas citado en todos los
tratados. En lo referente a los barnices, Winsor & Newton y
otras empresas ofrecian en primer lugar copal; alméciga apare-
ce en el catalogo de Winsor & Newton solo a partir de 1835.
Ademais de la pintura al ¢leo, en el siglo xix fue ganando mais
y mas prestigio la pintura al 6leo combinada con resinas natu-
rales. John Constable experimenté en 1811-1812 con huevo
y resina de pino, que agregaba al aceite de linaza, y en colores
mas claros, al de nuez®’. Divulgados entre otros por Bouvier y
Lucanus, se utilizaba almaciga, dammar, copaiba, balsamo de
elemi o trementina de Venecia como componente de resina
blando y copal o ambar como componente de resina duro. Los
colores resinosos al 6leo ya preparados solo existieron a partir
de la segunda mitad del siglo x1x, de modo que Rugendas no
pudo haberlos utilizado. Sobre el uso de acetato de plomo
como recurso para el secado, se comenta que los comerciantes
de colores ya solian agregarlo al aceite y que también lo comer-
cializaban puro. Los artistas lo agregaban a los aglutinantes y a
los otros componentes de la pintura, lo ponian sobre el cuadro
ya acabado o lo aplicaban en una solucién aguada como base
para la pintura con el objetivo de acelerar el secado cuando el
clima era htimedo®.

7 CovE apud GAGE, “Addressing Outdoors”, op. cit., p. 34.

58 Manfred KoLLER, “Das Staffeleibild der Neuzeit”, p. 402.

% Leslie CARLYLE, “Paint dryers discussed in 19th century British oil painting
manuals”, p. 75.
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Pinceles

A comienzos del siglo x1x, los pinceles solian ser redondos; el
engaste de las cerdas, anudadas o fijadas al mango, no permitia
otra forma. Esto mudé en la década de 1830, cuando comen-
z6 a utilizarse la hojalata en la fabricacién de los pinceles, de
modo que las cerdas o pelos se comprimian y podian fijarse
creando formas anchas y, al mismo tiempo, planas. Los pinceles
con engaste de hojalata eran mucho més estables que aquellos
con las cerdas anudadas.

Dos EJEMPLOS DE ESTUDIOS
AL OLEO DE TEMA CHILENO,
PINTADOS EN PAPEL

El estudio al 6leo “Pefion en el litoral cerca de Constitucion”
(fig. 85)% data de noviembre de 1835; fue pintado sobre papel
vergé, cuyos bordes se recortaron con posterioridad y no es po-
sible identificar si se trata de un producto de fabricaciéon ma-
nual o mecénica. El cuadro no est4 ni barnizado ni imprimado,
pero presenta pinceladas verticales sobre toda su superficie, que
pueden remitir al proceso de aislamiento del papel antes de la
pintura, por ejemplo, por la aplicacién de una capa de cola, de
resina o de tipo oleorresinoso (fig. 86). El dorso de la hoja ha
adquirido de forma homogénea una tonalidad marron (fig. 87).
Inicialmente fue pintado el cielo en la mitad superior de la hoja
en una tonalidad degradada y enseguida el plano medio y el pri-
mer plano, en una secuencia que no es posible identificar. La
composicion estd dominada por el azul del cielo y el marrén de
la roca; las figuras incluyen el color rojo en sus vestimentas. En
el examen con microscopio de luz polarizada se constata que los
pigmentos y los aglutinantes incluyen tierra, blanco de plomo,
calcita y sulfato de bario; en los pigmentos azul y rojo no fue po-
sible identificar los componentes. Desde comienzos del siglo x1x,
el sulfato de bario se utilizaba como sustancia para diluir pig-
mentos y como complemento para la base de preparacién, y era

% Inv. nam. 15708 Z, cat. num. CH-O-38.
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Fig. 85. Juan Mauricio Rugendas, “Pefién en el litoral cerca de Constitucion”.

Fig. 86. Juan Mauricio Rugendas, “Peién en el litoral cerca de Constitucién”. Detalle del angulo superior izquierdo:
pérdidas de sustancia pictorica dejan ver el soporte de papel. Se identifica también el curso vertical de las pinceladas
del encolado/aislamiento del papel. Perforacion en el angulo.
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Fig. 87. Juan Mauricio Rugendas, “Penién en el litoral cerca de Constitucion”. Verso.

comercializado en mezclas estandarizadas®!. La opacidad sedosa
que se observa en el aspecto general de la capa de pintura, en
combinacién con algunas areas brillantes, sugiere la presencia de
un aglutinante con contenido de cera. Por otra parte, los analisis
de los aglutinantes con cromatografia de gases/espectometria de
masas (GC-MS) constatan la presencia de un aglutinante oleoso.
Al 6leo le fue agregada una resina de diterpenos (de 4rboles de la
familia de las pinaceas como pino, pino pifionero y abeto). Hay
contenido de proteinas, pero en baja cantidad; no parece tratarse
de un sistema al temple®?. Mucho mas plausible resulta asociar
lapresenciade proteina con el encolado del papel. El aspecto opaco
de la superficie probablemente sea fruto de la capacidad de ab-

6! Robert L. FELLER, “Barium Sulfate. Natural and synthetic”, p. 49.
2 Las muestras para los analisis GC-MS y para los ASA fueron tomadas el 27 de
septiembre de 2011 por la sefiora Ursula Baumer del Instituto Doerner.
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sorcion del papel, que se impregna del aceite de los colores®.
Llaman la atencién los problemas de fijacién en el soporte de pa-
pel y de la capa de color en la parte del cielo; en esa 4rea la capa
de color revento y cre6 una red de pequefias grietas en una su-
perficie bastante grande. La capa de pintura se desprende del pa-
pel y las areas de los 4ngulos presentan pérdidas de tamafio con-
siderable (figs. 86 y 88). Las manchas blancas que aparecen en
todas las capas de pintura, distorsionando la imagen sobre todo
en las dreas marrones, es probable que se deban a eflorescencias
de los 4cidos grasos del conjunto de los aglutinantes (fig. 89).

El formato poco habitual, mas pequefio que las demas ho-
jas, las perforaciones que se conservan en los dngulos (figs. 86

63 El efecto es comparable al del adelgazamiento de los colores al 6leo, en el que
se extraia el contenido oleoso del aglutinante de los colores mediante tiras
de papel secante adheridas a la paleta. KOLLER, op. cit., p. 404.
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Fig. 88. Juan Mauricio Rugendas, “Pefion en el litoral cerca de Constitucion”.
Detalle del dngulo superior derecho: las rasgaduras y pérdidas de substancia
pictorica dejan a la vista el tono marrén del papel; perforacion en el extremo
superior.

Fig. 89. Juan Mauricio Rugendas, “Pefion en el litoral cerca de Constitucion”.
Manchas de tono mas claro por eflorescencia de los acidos grasos.

130

y 88), asi como la inclusion de granos de arena en la capa de
pintura, podrian ser indicios de una ejecucion al aire libre.

El estudio al 6leo “Ladera oriental de la cumbre cerca de
El Juncal” (fig. 90)** ha sido datado con fecha del 3 de enero
de 1838; el llamativo formato apaisado fue cortado después de
la ejecucion de la pintura. El paisaje parece haber sido pinta-
do con rapidez en una tnica sesiéon de trabajo; los colores se
reducen a tonos terrosos, combinados con el azul del cielo y el
blanco. El cielo con pintura pastosa y las nubes muestran con
nitidez el curso de las pinceladas, y el color blanco se mezcla
en parte con la capa de color azul que estd inmediatamente
debajo. Por el contrario, los tonos marrones de las montafias
y las laderas ya estaban més secos cuando sobre ellos fueron
aplicadas otras capas de pintura. Los colores conviven lado
a lado de manera continua; en su conjunto, la capa pictérica
tiene un aspecto de pintura al 6leo. En la observacién con el
microscopio de luz polarizada se identifica blanco de plomo,
calcita y diversas tierras; el pigmento azul no ha podido ser
determinado. El anilisis de los aglutinantes presenta todas las
caracteristicas de la pintura al 6leo. Como en “Pefién en el li-
toral cerca de Constitucién”, comentado antes, en este caso se
encontré un aglutinante oleoso, probablemente aceite de li-
naza con acidos resinicos de diterpenos (tal como el dcido de
abetinote). Asi pues, también aqui fueron agregadas resinas de
pinaceas al aceite.

La hoja presenta una base de preparacion de color beige;
parte del aceite traspas6 la hoja dejando manchas marrones
(fig. 91). Las numerosas suciedades y dafios significativos en
la superficie pictérica (figs. 92 y 93), asi como huellas del tipo
que ocurren en la superficie pictorica fresca al ser rozada, por
ejemplo, cuando las hojas son apiladas de inmediato después
de la ejecucion de la pintura (fig. 94), hacen plausible que la
pintura haya sido realizada del natural y que después, al menos
en el corto plazo, las hojas no hayan sido guardadas ni secadas
de manera adecuada.

64 Inv. nam. 15715 Z, cat. num. CH-O-75.
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Fig. 90. Juan Mauricio Rugendas, “Ladera oriental de la cumbre cerca de El Juncal”.

Fig. 91. Juan Mauricio Rugendas, “Ladera oriental de la cumbre cerca de El Juncal”. Verso.
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Fig. 92. Juan Mauricio Rugendas, “Ladera oriental de la cumbre cerca de El
Juncal”. Capa pictérica con suciedad, en la parte del cielo.

Fig. 93. Juan Mauricio Rugendas, “Ladera oriental de la cumbre cerca de El
Juncal”. Capa pictérica con suciedad, al pie de la ladera, a la izquierda.

Fig. 94. Juan Mauricio Rugendas, “Ladera oriental de la cumbre cerca de El

Juncal”. Capa pictérica dafada.

DIGRESION 111:
EL PAPEL COMO SOPORTE PARA ESTUDIOS
AL OLEO EN EL SIGLO XIX

Debido a que es mas econémico y facil de transportar que los
soportes textiles, el papel y el carton fueron los soportes més
frecuentes para los estudios al 6leo en el siglo xix. Otra ventaja
era la mayor capacidad de absorcion del papel, ya que la sus-
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tancia pictorica que seca rapido permitia que el artista conclu-
yera un estudio al 6leo en el curso de un dia®. Habia una am-
plia oferta de papeles y cartones, y también el papel de escribir

5 BOUVIER, op. cit., p. 403; Michael KitsoN, “Cambridge and London. Oil Sket-
ches from Nature”, p. 115; Peter BoweR, “A brush with nature: an historical
and technical analysis of the papers and boards used as supports for lands-
cape oil sketching”, p. 16; HOENIGSWALD, op. cit., pp. 12-13.
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e, incluso, el de envolver podian utilizarse como soportes para
el dibujo y la pintura®. Era comtn que el carton fuese fabrica-
do con materias primas de menor calidad que el papel. Atn en
la primera mitad del siglo xix era preciso fabricarlo mediante
un procedimiento manual de prensado por lo que era bastante
blando. A partir de 1830, comenz6 a ser producido por proce-
dimientos mecénicos, primero en maquinas cribadoras circu-
lares y diez afios mas tarde también en maquinas de tamiz lon-
gitudinal®’.

Hacia 1785 gan6 amplia difusion el papel vitela introduci-
do por James Whatman, que no tiene las marcas del verjurado
del molde y de la malla metélica®. En el siglo xix, este fue la
base para la confeccion del cartén para la pintura a la acuarela.
El término “papel de dibujo” aparece, segin John Krill, hacia fi-
nes del siglo xvin, para designar un papel vitela blanco y grueso,
bien encolado, sobre el que los colores de la acuarela no escu-
rren demasiado, mientras que las delicadas irregularidades de
la superficie contribuyen a destacar el vigor de los pigmentos®.
En funcion del procesamiento de la superficie, en los catalogos
de materiales de 1810 se diferenciaban tres tipos de papel de
dibujo: papel con la superficie lisa, prensado en caliente y en
frio y sin prensar, con la superficie irregular’.

El papel de dibujo y el de escribir que se distribuyen co-
mercialmente, por lo general, estin encolados, ya sea con una
solucién de cola aplicada sobre la superficie o, en otro momen-
to del proceso, se agrega una solucién de resina de colofonia-
alumbre vertiéndola en la pasta del papel’!. En la literatura se

% BOWER, op. cit., p. 17.

57 Iris SCHAEFER, “Pappe und Karton als Bildtriger fir Olmalerei im 19. und
frithen 20. Jahrhundert”, p. 159.

% KRILL, op. cit., p. 71. James Whatman ya lo habia producido en 1759 y lo
distribuia en Inglaterra para la pintura a la acuarela.

%9 KRILL, op. cit., p. 114.

0 Op. cit., pp. 69, 130, 195, 197. El papel es calandrado, vale decir, su superfi-
cie es compactada sometiéndolo a un procesamiento con cilindros de metal
lisos. La designacion para los tipos de papel no es uniforme y ha cambiado
en el curso del tiempo. Asi, por ejemplo, la denominacién de papel Car-
tridge fue utilizada primero para un papel de tonalidad marrén de escasa
calidad, pero después, para papel blanco con la superficie dspera.

71 El encolado con resina de alumbre fue patentado en 1806 y publicado sin
éxito mas de una vez en 1827 por su descubridor Moritz Friedrich Illig. Solo
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encuentran defensores y antagonistas irrestrictos, tanto de un
encolado aislante como también del imprimado del papel™.
Otro cartén especificamente preparado para la pintura con
colores al 6leo, el llamado “Academy board”, fue puesto en el
mercado en 1850 por Reeves and Son y al mismo tiempo por
Winsor & Newton; se trataba de un papel encolado con base
de preparacién gris o blanca, que contenia blanco de plomo,
aceite y tiza. Existia, también, otro producto, comercializado
por Winsor & Newton desde 1835, que en aquel momento se
conocia como “Academy sketching board””. Segtn parece, en
la primera mitad del siglo x1x, los cartones para pintar habian
adquirido mayor difusion en Inglaterra que en el resto del con-
tinente europeo’. Es probable que Rugendas con frecuencia se
haya visto en la necesidad de escoger sus papeles, cartulinas y
cartones de un surtido bastante reducido. Aun asi, cabe pensar
que decidiria con bastante cuidado en qué situaciones utilizar,

a partir de mediados del siglo xix puede asumirse que el encolado de la pas-
ta se generaliz6 en la industria de papel. Pero como complemento, el alum-
bre es incorporado antes en el papel y en el encolado. Véase Irene BRUCKLE,
“The Role of Alum in Historical Papermaking” asi como NDB www.deuts-
che-biographie.de/sfz36322.html [fecha de consulta: 5 de febrero de 2020].
72 Kurt WEHLTE, Werkstoffe und Techniken der Malerei: mit einem Anhang iiber
die Farbenlehre, p. 433; Leif Einhar PLAHTER y Unn PLAHTER, “Die Olstudien
Johan Christian Dahls auf Papier - eine technische Untersuchung”, p. 143.
Bouvier, op. cit., p. 403, describe como pueden ser imprimados con cola
o aceite el papel, la cartulina y el cartéon. También Johann Georg Kriinz
comenta cémo cubrir el papel con una solucién de cola acuosa y a conti-
nuacién aplicar una base de resina (“barniz”) o una mezcla de resina y aceite.
Véase www.kruenitz1.uni-trier.de sub voce Ohlmahlerey [fecha de consulta:
8 de febrero de 2020].
ScHAEFER, “Pappe und Karton...”, op. cit., p. 167. Alexander KaTLAN, “The
American Artists’ tools and materials for on-site oil sketching”, p. 35, mues-
tra una imagen de un catilogo de Winsor & Newton de aproximadamente
1835: junto con los cartones preparados para la pintura al 6leo, se ofrece

~
)

papel preparado para estudios al 6leo y Academy Sketching Board. Los tér-
minos “millboard” y “academy board” eran utilizadas de forma indiferente y
experimentaron alteraciones con el correr del tiempo. En ese sentido, John
Krill describe “millboard” como cartén fabricado utilizando presion, KriLL,
op. cit., p. 60; en Peter Bower, a su vez, se trata de un cartén sin base de pre-
paracion con la superficie alisada, BOWER, op. cit., p. 18. “Academy board”
designaba originalmente un cartén de color para el dibujo con crayon, Krirt,
op. cit., p. 95.
74 SCHAEFER, op. cit., pp. 168-169.
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ya sea el papel para la pintura a la acuarela, los papeles calan-
drados de varias capas o los cartones Bristol y Londres. Este
tipo de soportes, producidos de forma especial para la pintura,
era ofrecido en el comercio desde inicios del siglo x1x y se dis-
cutian sus propiedades en las publicaciones especializadas’.
Bouvier explica cuales requisitos debe satisfacer un papel para
que sea adecuado para la pintura al aire libre: es recomendable
escogerlo tan fuerte como sea posible y debido a que los car-
tones tienden a sufrir deformaciones, su preferencia es el papel
antes que cualquier tipo de carton, por muy delgado que sea’®.
El cartén rigido debe ser fijado, pero a diferencia del papel, no
requiere de estiramiento. Este era fijado con cera, con peque-
fios clavos o con obleas sobre tablas, en la tapa de la caja de
pinturas o en caballetes transportables. De acuerdo con esto, el
tamafio de las hojas era determinado por las dimensiones de la
tapa de la caja de pintura. Cuadernillos rigidos de papel para
los croquis solo comenzaron a circular en las décadas de 1840
y 185077,

EJEMPLO DE UN ESTUDIO AL OLEO
SOBRE SOPORTE TEXTIL

El acervo de Munich conserva un conjunto heterogéneo de
veintiuna obras sobre soporte textil, piezas que son muy dife-
rentes en su tamafo, en las caracteristicas del tejido y en la base
de preparacion. Entre otros, se encuentran aquellos con un im-
primado industrial, como demuestra la presencia de un sello de
fabricante. Su utilizacion parece muy casual y es probable que
en muchos casos se explique por razones de economia. No hay
pruebas de que Rugendas extendiera los soportes textiles so-
bre bastidores, més bien parece haberlos utilizado de la misma
forma que los cartones’®.

75 KRiLL, op. cit., p. 187.

76 BOUVIER, op. cit., p. 404.

77 Op. cit., p. 403; Konrad LAUDENBACHER, “Beobachtungen zur Maltechnik an
ausgewihlten Bildern der Schule von Barbizon”, p. 394; KATLAN, op. cit., s.p.

78 Una muestra de cuin discordantes eran los puntos de vista en la Coleccion
de Arte Grafico de Munich sobre como proceder con estos estudios al 6leo
en cuanto a su conservaciéon y modo de presentarlos, queda en evidencia en
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La pintura al 6leo “Las cimas de la Sierra Velluda” (fig. 95)7°,
que de acuerdo con Pablo Diener® fue ejecutada en diciem-
bre de 1835, muestra un paisaje nevado de alta montafa, con
aspecto bastante hosco, en el que aparece una figura solitaria,
cuyo efecto es el de componer una representacién atin mas
imponente del macizo montafioso. La reducida paleta esta
compuesta por el azul del cielo, que contrasta con fuerza con
el blanco de la nieve y con las tonalidades de marrén y rojo. La
pintura fue ejecutada en una secuencia de mojado-sobre-mo-
jado, los colores se mezclaron durante el propio proceso de la
pintura y existen partes con una marcada pastosidad. Al exa-
men visual parece tratarse de una pintura con aglutinante oleo-
so, que en la tela imprimada fue aplicada en capas bastante mas
gruesas que lo habitual cuando se trata de papel. Esta es una de
las pocas obras de la colecciéon de Manich que tiene barniz. En
la parte superior derecha del cielo el barniz fue parcialmente
retirado, quiza en el curso de algn proceso de limpieza, dejan-
do visible la capa de pintura mas opaca que se halla por debajo.
En el abundante craquelado de la capa pictorica el barniz no
penetro ni pasé a la parte posterior, lo que indica que fue apli-
cado poco después de concluir la pintura; después, la obra fue
recortada en los bordes. De acuerdo con el examen visual, en
este caso Rugendas reutilizé una tela, vale decir, pinté encima
de otro cuadro. En un corte transversal (fig. 96) aparece la capa
de color azul del cielo en la parte superior y por debajo, una
capa mas clara, probablemente de la base de preparacion; mas
abajo se encuentra una capa de color rojo mucho mas gruesa,
aplicada sobre varias capas de blanco, que puede ser el impri-
mado de estructura tradicional para soportes textiles, realizado
en varias capas. También los puntos con pérdida de la sustancia
pictorica en los cantos del cuadro ponen en evidencia las di-
versas capas aplicadas sobre la tela, lo que corrobora que fue
repintada (fig. 97).

el caso de la manipulaciéon de un estudio al 6leo sobre soporte textil que un
restaurador de pintura de los afios de 1980 fij6 en un bastidor.

7 Inv. nam. 15743 Z, cat. nam. CH-O-52.

80 DIeNER, Rugendas. 1802-1858, op. cit.
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Fig. 95. Juan Mauricio Rugendas, “Las cimas de la Sierra Velluda”.

REsurTADOS

Los estudios al 6leo de Rugendas representan una parte im-
portante del notable legado de su obra en la Coleccién de Arte
Grafico de Manich. La suposicién formulada a menudo, con
base en el mero examen visual, de que en muchos casos se
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trataria de una pintura ejecutada con temple a la cera no fue
confirmada en los anilisis. En las obras estudiadas no apare-
ce la cera como componente de los aglutinantes. Las capas de
pintura de aspecto demasiado opaco para la pintura al éleo
se explican en funcién de la gran capacidad de absorciéon del

papel como soporte. Las investigaciones de la técnica artisti-
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ca realizadas en algunas obras desde luego que solo tiene un
caricter representativo; no obstante, confirman la opcién del
artista de trabajar con la pintura al 6leo.

Fig. 96. Juan Mauricio Rugendas, “ Las cimas de la Sierra Velluda”. Corte trans-
versal; la capa superior de color azul es el 4rea del cielo de la pintura actual;
mas abajo, la preparacién para la pintura actual; a continuacién, una capa pic-
térica en tono anaranjado; abajo, preparacién anterior de la tela.

En general, la produccién de la pintura al temple, sea con
huevo, cera, caseina o con otros aditamentos, es bastante mas
compleja que la de la pintura al 6leo; en consecuencia, de nin-
guna manera constituye una alternativa secundaria eficiente, ni
siquiera como solucion de emergencia, y mucho menos para la
pintura en viaje. En esta evaluacién se sustenta la cualificacion
de la pintura al 6leo como una técnica més apta que la pin-
tura al temple. Los aspectos de la triple definiciéon de Patrick
Dietemann et al.®! se confunden en este caso: a partir del nivel
analitico del aspecto visual se extraen conclusiones para el ni-
vel practico, lo que no funciona y conduce a interpretaciones
erradas.

Es bien probable que Rugendas haya pintado estudios al
6leo al aire libre durante sus viajes. Esta es una suposicion plau-
sible que puede justificarse en particular en los pequefios for-

81 DIETEMANN et al., op. cit.

matos, y ha quedado registrada en las anotaciones de su com-
pafiero de viaje Robert Krause. Por otro lado, en los lugares de
residencia temporal que fij6 durante el periplo, siempre pudo
utilizar espacios como taller para el trabajo, donde también
ejecuté un buen namero de obras. Diversos estudios deben
haber sido ejecutados en un proceso que combinaba la pintura
al aire libre y la pintura en el taller. Por lo demas, todo indica
que en el caso de un conjunto de unos noventa estudios al 6leo
con tema mexicano, se trata de obras pintadas por encargo del
rey Luis I de Baviera, vale decir, que las ejecut6 después de su
retorno a Alemania.

En este contexto, el siguiente paso que cabe a la investi-
gacion es esclarecer cuél es la afinidad técnica y de contenido
de estas pinturas —confrontando también las dataciones— en
relacién con el conjunto de obras que en la actualidad forman
parte de los fondos del Gabinete de Arte Grafico de Berlin
[ Kupferstichkabinett, Berlin; antes en el Instituto Ibero-Ameri-
cano, Berlin], obras que Rugendas envié a la capital de Prusia
durante su viaje americano.

Fig. 97. Juan Mauricio Rugendas, “Las cimas de la Sierra Velluda”. Vista lateral
del canto de la pintura.
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(GLOSARIO®2

AGLUTINANTE: componente no volatil de la sustancia pictérica,
que tiene la funcién de acoplar los demdis componentes
con el soporte (por ejemplo, yema de huevo, aceite de li-
naza, goma ardbiga). Puede estar hecho con diversos com-
ponentes.

IMPRIMADO / BASE DE PREPARACION: estd compuesto de un mate-
rial de relleno / pigmento (por ejemplo, tiza, yeso o blanco
de plomo) y un aglutinante (por lo general cola). Tiene las
funciones de homogeneizar irregularidades del soporte,
ofrecer una buena fijacion entre el soporte y la capa de
pintura e interferir en el aspecto visual de la pintura.

AISLAMIENTO: capa aglutinante sin pigmentacion que reduce de
forma homogénea la capacidad de absorcion del imprima-
do antes de la aplicacién de la pintura (aqui predomina la
utilizacion de cola).

SUSTANCIA PICTORICA: contiene aglutinantes, colores y compo-
nentes auxiliares. Los colores son pigmentos s6lidos o sus-
tancias pictoricas liquidas. En ocasiones debe ser manipula-
da con diluyentes para darle una consistencia mas liquida,

82 Segin REINKOWSKI-HAFNER, op. cit. y NEUGEBAUER, op. cit.

Los estudios al ¢leo de Juan Mauricio Rugendas bajo la lupa. Observaciones sobre la técnica artistica

apta para la pintura. En su forma seca, la sustancia picto-
rica compone una capa de pintura en el cuadro.

COMPONENTES DE LA PINTURA: concepto amplio para designar los
liquidos que son agregados a la sustancia pictérica durante
el proceso de la pintura. El agregado de los componentes de
la pintura interfiere en la constitucion de las propiedades
de la sustancia pictérica en cuanto a su consistencia y velo-
cidad de secado o en el aspecto visual de la capa de pintura
que se formara (por ejemplo, el grado de brillo). Puede tra-
tarse de componentes volatiles (disolventes) o aglutinantes.

PINTURA AL OLEO: pintura con sustancia pictérica que se disuelve
en componentes oleosos; entre estos se cuentan resinas, bal-
samos y ceras (cera de abejas).

PINTURA AL TEMPLE: pintura con sustancia pictérica que se di-
suelve de modo ilimitado en agua.

DISOLVENTE: combinacién de diluyentes que se aplican a la sus-
tancia pictoricaantes delamanipulacién para definirsu con-
sistencia. Para los colores al 6leo se utilizan aceites etéreos,
como el aceite de trementina o el petréleo. Para los colores
de la acuarela, pero también del temple, los principales di-
solventes son agua o glicerina.
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(UN FALSO RUGENDAS

EN LA COLECCION DEL MUSEO NACIONAL

DE BELLAS ARTES DE CHILE?

ESTUDIO TECNICO E HISTORICO

Ximena Gallardo Saint-Jean
con la colaboracion de Carolina Barra y Talia Angulo

Los museos existen para exhibir y proteger obras de arte auténticas;
la autenticidad esta en el corazén del proposito de un museo.
Debido a que ambos han sido infringidos seriamente en los tltimos afios,

el intento de preservar nuestra cultura y moralidad depende de nuestra capacidad

n las palabras de la curadora y escritora estadounidense

Nancy Hall-Duncan se encuentran muchas de las inquie-

tudes que dieron inicio a este estudio'. Por un lado, la
cita nos lleva a reflexionar sobre el papel que debiesen tener
los museos en la asi llamada cultura reproductiva de la imagen,
en cuyo contexto la réplica, la copia e, incluso, la falsificacion
han formado parte fundamental de la historia de los museos
y sus colecciones?. De hecho, en los tltimos afios se han reali-
zado diversos estudios de autenticidad en obras de destacados
artistas e importantes exposiciones sobre la temética como, por
ejemplo, Close examination: Fakes, Mistakes and Discoveries® y
Fakes and Forgeries: The Art of Deception*. Por otro lado, resulta

! Fakes and Forgeries: The Art of Deception at the Bruce Museum.

Con el término ‘falsificacion’ nos referimos a los “objetos o documentos valio-
sos que se hacen o se alteran con la intencién de engaar; el rango del enga-
fio puede ir desde falsificar la obra completa a alterar firmas u otra impostu-
ra deliberada”. Esta y otras definiciones conceptuales que utilizaremos mas
adelante han sido tomadas de Tesauro de Arte & Arquitectura.

3 National Gallery, Londres, 2010.

Bruce Museum, Greenwich, Connecticut, 2007.

de reconocer la verdad, incluyendo si las obras son o no auténticas.
Nancy Hall-Duncan

necesario abordar una pregunta central: ;a qué nos referimos
cuando hablamos de autenticidad en una obra de arte? Para
el filésofo estadounidense Denis Dutton, la palabra posee dis-
tintas dimensiones. Existe un sentido de autenticidad que est4
determinado por la correcta identificacion del origen, la auto-
ria y la procedencia de una obra, como también con la con-
notacién de una verdadera expresion de valores y significados
de un individuo y su sociedad®. Asi, en definitiva, parte de la
intencién que motivé esta investigacion conlleva un empefio
por reconocer las obras segtin su verdadera naturaleza, median-
te informacién que permita despejar confusiones, atribuciones
erroneas e, incluso, enganos. En fin, se trata de resolver aquel
tipo de dudas sobre piezas que muchas veces permanecen por
décadas mal documentadas en los registros de los museos y en
relatos oficiales de la historia del arte.

En el caso particular de este estudio, decidimos investigar el
cuadro “Rodeo de huasos maulinos en los llanos de la Maripo-

> Denis DutToN, “Authenticity in Art”, pp. 258-259.
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sa”%, en la actualidad atribuido a Juan Mauricio Rugendas y da-
tado en 1836 (fig. 98). La pintura, con un formato de 43x52 cm,
es parte de un conjunto de veintiocho trabajos del artista que
conserva el Museo Nacional de Bellas Artes (MNBA). En 1939
ingresé en la coleccién como un original del pintor bavaro, jun-

to con 376 obras compradas a Luis Alvarez Urquieta (1877-
1945), abogado, historiador del arte, coleccionista y pintor’.
Entre estas, también se incluia la bien conocida pintura “El
huaso y la lavandera”, ademés de “La reina del mercado” y un
total de veintidés dibujos —un album con veinte hojas, la acua-

Fig. 98. Atribuido a Juan Mauricio Rugendas, “Rodeo de huasos maulinos en los llanos de la Mariposa”, 1836 (?).

6 En adelante, el cuadro ser4 citado con el titulo abreviado de “Rodeo de hua-
sos maulinos”.
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7 Juan Manuel MARTINEZ y Marianne WACQUEZ, “Del gusto privado a la insti-
tucionalidad estatal, la coleccion Alvarez Urquieta en el espacio publico del
Museo Nacional de Bellas Artes”, pp. 147-164.
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rela “Cerro Blanco” y el “Retrato del Sr. Méller’-, que en su
conjunto forman hasta la actualidad el mayor namero de obras
del artista adquirido por este museo.

Desde su incorporacién en el MNBA, “Rodeo de huasos mau-
linos” se ha convertido en una de las pinturas méas emblematicas
de la produccién de Rugendas en Chile, debido a su participa-
cién en numerosas exposiciones y por su amplia reproduccion
en catalogos, revistas y libros biograficos sobre su autor. A pesar
de esto y de que la pintura se encuentra firmada con el mono-
grama del pintor, existen dudas acerca de su autenticidad, las
cuales se basan, sobre todo, en ciertas diferencias observadas en
la técnica y el estado de conservacién, en comparacion con los
otros cuadros del artista que alberga el museo. A esto se suman
rumores y supuestos que han rodeado desde un inicio a la pin-
tura y que hasta la fecha no habian podido ser despejados en
su totalidad. Parte de esta dificultad se debe a que el museo no
cuenta con documentacion relativa a la adquisicion de la pieza,
que permita respaldar su procedencia.

La decision de llevar a cabo un estudio especifico de este cua-
dro la tomamos en el afio 2017, una vez que conocimos la pu-
blicacion del catalogo de la subasta de Topographical pictures de
ese afo, de la casa Christie’s®. Entre las obras puestas a la venta
se encontraba una version del motivo de los huasos maulinos de
Juan Mauricio Rugendas, la cual habia permanecido inédita has-
ta ese momento y que nos permitié identificar algunas diferen-
cias en relacion con el 6leo perteneciente al museo. Importante
es en este contexto el concepto de “versiéon”, que denota dos o
mas composiciones elaboradas por el propio artista a partir de
estudios previos comunes, pero ejecutadas con variaciones. El
citado catilogo de la subasta publica el comentario de Pablo
Diener, quien hace referencia a tres versiones del tema, entre
las que no figura la pintura del MNBA.. Ya antes, por cierto, ese
historiador tampoco habia incluido la tela del museo en su ca-
tdlogo de la obra del artista®.

Un primer acercamiento al material bibliografico sobre Ru-
gendas nos permitié identificar que, aunque hay un ntimero sig-

8 CHrISTIE'S, Topographical pictures (2017).
9 DIENER, Rugendas. 1802-1858, op. cit.

nificativo de biografiasy trabajosde investigacién sobre sus obras,
son pocos los que abordan su técnica artistica. En este sentido,
las sospechas de que “Rodeo de huasos maulinos” del MNBA
fuese una obra falsa no solo justificaban un estudio acerca de
su autenticidad, sino que, ademas, brindaban una oportunidad
Gnica para aproximarnos al proceso creativo de este artista y
a las caracteristicas técnicas y materiales de su pintura, por lo
menos durante el periodo de su estancia en Chile.

Nuestro interés por interrogar la materialidad de “Rodeo
de huasos maulinos”, ademas de estudiar su procedencia, las
versiones del tema y las referencias historiograficas, consistia
también en una forma de conocer la vida de esta serie de obras
y, por su intermedio, aprender de los sistemas de produccion,
reproduccion y circulacion del arte en diversos momentos del
contexto chileno.

Asi, para la investigaciéon optamos por elaborar un estudio
comparativo, que seria llevado a cabo por un equipo interdisci-
plinario, compuesto por historiadores del arte, conservadores,
restauradores y otros cientificos y técnicos de distintas institu-
ciones. En esta oportunidad, ademas del trabajo habitual que
desarrollan los museos nacionales con el Centro Nacional de
Conservacion y Restauracion (CNCR), se solicité de manera
excepcional la participacion del Laboratorio de Criminalistica
de la Policia de Investigaciones de Chile (LACRIM-PDI); equi-
Po que, si bien no actda en las practicas de la investigacion artis-
tica, ha venido desarrollando un quehacer cientifico sostenido
en la identificacion de falsificaciones de arte. Los analisis se se-
leccionaron teniendo en cuenta las limitaciones temporales del
proyecto y se llevaron a cabo en tres etapas que, a su vez, dan la
estructura a las siguientes paginas.

En la primera etapa se realizaron estudios técnicos (reflec-
tografias y transmitografia infrarroja (IR), fluorescencia indu-
cida por radiacién ultravioleta (UV) y exdmenes grafoldgicos)
en los que participaron las tres instituciones. La segunda etapa,
que se dio en forma paralela a todo el proceso de investigacion,
estuvo a cargo del equipo del MNBA y consistié en una inves-
tigacion histérico-estética y contextual de la obra en cuestion.
Por fin, la tercera etapa se hizo posible, en su mayor parte, gra-
cias al apoyo de peritos de la Policia de Investigaciones (PDI),
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quienes realizaron analisis quimicos de los pigmentos median-
te fluorescencia de rayos X (FRX). Para esto, se requiri6 traba-
jar con un corpus representativo de obras del artista, de autoria
incuestionable, que permitiera contrastar el estilo, la técnica
y los materiales hallados, con los de “Rodeo de huasos mauli-
nos”. Asi, el cuerpo de piezas en estudio estuvo conformado,
en primer lugar, por las otras obras del artista que conserva el
MNBA: cinco 6leos sobre tela, a saber: “La reina del merca-
do”, “El huaso y la lavandera”, “Retrato de don Santiago Larrain
Mox6 en su hacienda de Viluco”, “Retrato de dofia Paula Al-
dunate en su hacienda de Viluco” y “La llegada del presidente
Prieto a la Pampilla”. A estos se sumé el conjunto de veintidés
dibujos, compuesto por el dlbum de croquis realizados en lapiz
grafito sobre papel, la acuarela “Cerro Blanco” y el dibujo “Re-
trato del sefior Méller”. Como forma de ampliar el conjunto de
las obras examinadas, también se incluyeron algunas hojas del
artista procedentes de los fondos del Museo Histérico Nacio-
nal (MHN), mencionados mas adelante.

Cabe destacar que esta investigacion se enmarca en una lar-
ga lista de estudios sobre autenticidad y materialidad de obras
de arte que se vienen realizando durante los Gltimos afios. To-
mamos como referencia especifica el libro organizado por Lluis
Pefiuelas!®, asi como algunas de las experiencias recientes en
diversos centros de investigacion. Entre estas, destaca el trabajo
realizado en 2018 sobre el cuadro “La joven de la perla” del ho-
landés Johannes Vermeer (1632-1675; Mauritshuis Collection,
La Haya), que utiliz6 tecnologia avanzada para determinar
cuales fueron los materiales empleados por el pintor!!'. En el
contexto sudamericano, una fuente fundamental fue el proyec-
to dedicado a la obra de José Gil de Castro (1785-1841), en
el que se realizaron diversos estudios materiales, radiograficos,
UV e IR, cuyos resultados fueron publicados en 20122,

10 Lluis PENUELAS, Autoria, autentificacion y falsificacion de las obras de arte.

"' M.S.R.R., “La joven de la perla sometida a una inquisidora mirada”, p. 7.

12 Natalia MaILUF (ed.), Mds alla de la imagen. Los estudios técnicos en el proyec-
to José Gil de Castro.
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APROXIMACION TECNICA
A LAS OBRAS DE RUGENDAS DEL. MNBA

Los diagnosticos técnicos se iniciaron en marzo de 2018 y permi-
tieron que nos acercaramos a los aspectos formales y estilisticos
de las obras del artista que conserva el MNBA. En una primera
etapa y mediante un examen visual, se identificaron las caracte-
risticas fisicas de los veintidés dibujos, aportando informacién
sobre su materialidad, técnica, presencia de firma e inscripcio-
nes. Esto nos permitié comprobar, ademas, la gran destreza de
Rugendas con el 1apiz, tal como ha sido destacado de forma uné-
nime por distintos investigadores®. Y, al revisar el detalle alcan-
zado en la representacion de la naturaleza, de los animales, asi
como en algunos retratos, pudimos verificar el afén ilustrativo
y de registro cientifico que motivo gran parte de su obra grafica
y pictérica. Sabemos que este impulso estuvo influenciado, so-
bre todo, por su participaciéon como ilustrador en la Expedicion
Langsdorff en Brasil, entre 1822 y 1824, y por los consejos de
Alexander von Humboldt, como pone en evidencia el intenso
intercambio epistolar entre ambos, iniciado en 1826.

El analisis revelé que el trazo no siempre es uniforme. In-
cluso, en un mismo dibujo se puede llegar a observar el uso de
distintos tipos de lineas de contorno y de relleno, que varian de
acuerdo con los planos de la composicion y a la basqueda por ob-
tener diversidad en los efectos artisticos. Esta versatilidad técnica
se manifiesta, en primer lugar, en la experimentacién con mate-
riales rugosos de posible uso cotidiano, como manteles o telas de
vestir, que el artista debe haber empleado de base o matriz para
rellenar y texturizar algunos de sus dibujos, por ejemplo, en el
“Retrato del sefior Méller” y en “Indios”. En este tltimo, pertene-
ciente a la coleccion del MHN, merece particular interés el resul-
tado de trama que consigue en las zonas de la vestimenta (figs. 99
y 100). También se identificaron algunos trazos con achurados en
direccion indistinta, hacia izquierda y derecha, que se repiten en
la pincelada, lo que podria servir de comprobacion para la tesis

13 RicHerT, “Johann Moritz Rugendas. Un pintor aleman...”, op. cit.; DIENER, Ru-
gendas. 1802-1858, op. cit.; Efrén Orrtiz, Johann Moritz Rugendas. Memorias
de un artista apasionado.
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Fig. 99. Juan Mauricio Rugendas, “Indios”, 1835-1836.

Fig. 100. Juan Mauricio Rugendas, “Indios”.
Detalle de la textura por uso de una matriz.
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de que era ambidextro, como propone Efrén Ortiz'%. Se podria
sugerir que el uso de estas técnicas tiene relacion con procedi-
mientos asociados al grabado y la impresién, los cuales en el caso
de Juan Mauricio Rugendas tienen una larga tradicion familiar,
con raices en sus antepasados desde el siglo xvii, como Georg
Philipp Rugendas (1666-1742), quien establecié una casa edi-
torial y de impresién en Ausburgo. Estos antecedentes, al menos,
permiten asumir que tuvo a su disposicién varios modelos con los
que pudo acceder a un amplio repertorio visual, modulando des-
de temprano algunas técnicas y procedimientos de estampacion
que le sirvieron para ejercitarse y experimentar como dibujante.

En una etapa posterior de la investigacion, al examinar la
superficie de las seis obras pictéricas, se evidenciaron indicios del
envejecimiento natural de los materiales, como los craquelados
en la capa pictérica, la pérdida de tension de la tela y la oxidacion
del barniz, caracteristicas comunes a todas las pinturas analiza-
das en este estudio, a excepcién de “Rodeo de huasos maulinos”.
Si bien en un primer momento esta informacién nos sugirié que
la obra podria ser de una data mas reciente que las otras, tam-
bién parecia necesario considerar que la pintura analizada es la
tnica elaborada mediante la técnica de 6leo sobre tela y madera,
soporte que, por su solidez, ayuda a tensar el lienzo y la capa
pictorica, disminuyendo el deterioro de la pintura. En concre-
to, se trata de madera terciada, un tipo de soporte utilizado en
pintura desde tiempos muy antiguos, pero que no se encontrd
en las otras obras pictoricas del artista que fueron analizadas ni
tampoco en los registros bibliograficos consultados, cuestion que
marca una primera diferencia importante en relacién con su pro-
duccién. También es interesante notar el acabado pulido de la
superficie de la madera, ya que podria indicar que corresponde
a una fabricacién industrial. En este sentido, aun cuando es bas-
tante improbable que haya tenido acceso a este tipo de soporte,
cabe destacar que existen ejemplos tempranos de produccién
de contrachapado con maquinaria en Alemania, en 1830, y de
su comercializacion para artistas, en Inglaterra, antes de 1851

Aligual que en los dibujos, en las pinturas sobresale la repre-
sentacion de los animales y los paisajes, tal como se observa en el

1 OrrtIZ, 0p. cit., p. 29.
15 Norman E. MULLER, “An Early Example of a Plywood Support for Painting”.
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tratamiento de los volimenes de la musculatura de los caballos,
que Rugendas consigue mediante la técnica de pintura por ca-
pas sobrepuestas, y en el juego de luces y sombras. En cuanto a
la pincelada, pudimos encontrar trazos de contornos definidos,
de diferente grosor. Los mas delgados parecen estar realizados
con un tipo de pincel de pelo muy fino, caracteristico de la téc-
nica de la miniatura. En el caso de las figuras mas pequenias, que
estan ubicadas en zonas alejadas de la composicion, el artista se
vale con frecuencia de la mancha y, aunque no es comtn, en al-
gunas ocasiones se puede apreciar una mayor carga de pigmento
en algunos detalles, que dejan pinceladas en relieve. Ademas,
en casi la totalidad de las obras analizadas observamos una es-
pecial preocupacion por traducir las diferentes materialidades
y texturas de los objetos, lo que obedece a aquel espiritu de
observacién que cultivé el artista. Su continuo interés por do-
cumentar hasta los méas minimos detalles se verifica sobre todo
en la vestimenta y accesorios, como los caracteristicos estribos
de madera en forma de medialuna, que el autor reprodujo en
varias de sus obras, haciéndose conocidos mas tarde como “es-
tribo Rugendas”; ese es el caso del estribo de gran tamafo en “El
huaso y la lavandera” (figs. 101 y 102), donde destacan algunos
ornamentos y calados'®. Los rostros de los personajes, en cambio,
adquieren en la pintura un aspecto un poco mas generalizado y
menos naturalista que los retratos a lapiz grafito, donde existe
mayor cuidado al captar la fisionomia de cada personaje.

Junto al analisis visual, un estudio complementario y funda-
mental en las pinturas fueron los anélisis imagenolégicos. El uso
de fluorescencia ultravioleta (UV) revel6 la existencia de algunas
restauraciones, que se traducen en ciertas manchas oscuras, en
particular en “La llegada del presidente Prieto a la Pampilla” y
en “Rodeo de huasos maulinos”; para este tltimo existe una eti-
queta en el reverso del cuadro, confirmando que fue restaurado
en 2006 por el MNBA. En ciertas zonas de la obra se identificé
también un pigmento naranjo/rojo fluorescente, tanto en el ros-
tro de la figura femenina sentada, que se encuentra en el cua-
drante inferior derecho, como en los personajes en tercer plano,
ubicados dentro de un carruaje en el sector centro izquierdo de

16 Gregory ORTEGA, Estribos y espuelas. Una herencia anénima, p. 74.
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Fig. 101. Juan Mauricio Rugendas, “El huaso y la lavandera”, ca. 1835.

la composicién (figs. 103 y 104). Siguiendo las investigaciones
del cientifico René de la Rie, deducimos que se podria tratar de
un rojo de alizarina (pigmento derivado del extracto Rubia tinc-
torum) o de pigmento de cadmio que, junto al blanco de zinc,
puede producir una fuerte fluorescencia bajo luz ultravioleta!’.
En el caso del cadmio (Cd), aunque este pigmento fue descu-
bierto en 1818, sus componentes no se comercializaron hasta
mediados de 1840 y su produccién en grandes cantidades solo

'7 René de la Rie apud Fernando EspiNOsA y Viviana Rivas, “Fluorescencia vi-
sible inducida por radiaciéon UV. Sus usos en conservacion y diagnostico de
colecciones. Una revision critica”, p. 31.
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Fig. 102. Juan Mauricio Rugendas, “El huaso y la lavandera”.
Detalle del estribo.

comenz6 en la década de 1920, por lo que resulta improbable
que el artista bavaro haya tenido acceso a este pigmento de ma-
nera tan temprana. Una situacién similar ocurre con el rojo de
alizarina, un pigmento organico sintético, cuyo uso en pintura se
conoce desde 1868 hasta fines de 1930'S.

De sus otras obras, las tinicas en que observamos este tipo
de reaccion fue en la pareja de retratos del matrimonio de San-
tiago Larrain Mox6 y Paula Aldunate de Larrain, en los que
destaca la fluorescencia de un pigmento blanco que podria co-
rresponder al blanco de zinc (fig. 105). A pesar de que este co-
lor se introdujo en Europa y América durante el primer cuarto
del siglo x1x, no fue adoptado por los artistas para pintar al
6leo hasta fines de ese siglo!®. En cualquiera de los dos casos
comentados es necesario advertir que los pigmentos no estin
distribuidos de manera homogénea, lo que nos sugiere que, de
tratarse de estas sustancias, su aplicacién podria responder a

18 E. René de la Rig, Mathieu THOURY, John K. DELANEY, Michael PALMER, Ka-
thryn MoraLes y Jay KRUEGER, “Near-Infrared Luminescence of Cadmium
Pigments: In Situ Identification and Mapping in Paintings”, p. 939; Ralph
MAVYER, Materiales y técnicas del arte, p. 43.

19 MAYER, op. cit., p. 121.




Fig. 103. Fluorescencia ultravioleta de “Rodeo de huasos maulinos en los llanos de la Mariposa”. Detalle de
las figuras sentadas.

Fig. 104. Fluorescencia ultravioleta de “Rodeo de huasos maulinos en los llanos de la Mariposa”. Detalle del carro
y los jinetes en el plano medio.
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repintes o intervenciones posteriores en la obra y no es impera-
tivo que sean parte de la pincelada del artista.

Fig. 105. Fluorescencia ultravioleta del “Retrato de dofia Paula Aldunate de
Larrain en su hacienda de Viluco”.

En la obra cuestionada, las imagenes captadas mediante la
reflectografiay transmitografia infrarroja no arrojaron datos con-
cluyentes, posiblemente debido a la gruesa capa de barniz y al
soporte de madera de la obra; no obstante, si ayudaron a revelar
algunos rasgos particulares de la técnica del artista. Para empe-
zar, el examen permitié observar un dibujo preparatorio subya-
cente a los estratos pictéricos de todas las obras. En especifico,
en “La llegada del presidente Prieto a la Pampilla”, los anélisis
mostraron la presencia de dibujo en algunas de las figuras mas
pequefias que se encuentran en el segundo plano. Esto eviden-
ci6 una nueva diferencia con respecto a “Rodeo de huasos mau-
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linos”, donde solo observamos el uso del dibujo en el plano maés
cercano y en otras figuras de mayor tamafio. Ademas, Carolina
Correa, del Laboratorio de Imagenologia del CNCR, sostiene:

“la obra analizada presenta algunos cambios entre las ima-
genes infrarrojas y la imagen visible, que podrian corres-

ponder a correcciones introducidas por el autor [...]"%.

Esta caracteristica, que podria reflejar los titubeos y ensayos del
pintor, también se constata en otras obras, como el retrato de
Paula Aldunate y en la “La reina del mercado”, donde encon-
tramos arrepentimientos en el dibujo, en especial en la orienta-
cién de la cabeza y el rostro del personaje principal.

En particular, fue la técnica pictérica de “Rodeo de huasos
maulinos” la que nos proporcion6é mayor informacién. Tal como
indica Carolina Correa: “En general, en la obra se observa una
capa pictorica delgada que insintia la tela utilizada como sopor-
te”?!, lo que se identifica de forma clara en la figura 106. Esta ca-
racteristica se diferencia del resto de las piezas analizadas, en las
que el espesor de la pintura es notoriamente mayor, lo que aporta
un dato muy revelador y distintivo acerca de la técnica del artista,
al menos dentro del periodo comprendido entre 1833 y 1837.

Un dltimo aspecto del diagnéstico técnico fue el estudio de
las firmas e inscripciones. Este analisis se realiz6 con el objetivo
de encontrar constantes caligraficas que permitiesen contribuir
con las pruebas de autentificacién. En las obras del MNBA pu-
dimos observar que solo en los dibujos y en dos pinturas el artista
se identifica, al menos de manera visible. Se lograron distinguir
dos tipos diferentes de firmas con algunas variantes, de modo
que en unas aparece el nombre completo o semicompleto del
pintor, agregandose en ocasiones, el lugar y la fecha de pro-
duccién de la obra, sea “Rugendas” o “J M Rugendas” o “Maur.
Rugendas Talca 1845”; en otra, figuran solo las iniciales del ar-
tista: “M R” 0 “M R 1838”. Desde un punto de vista estilistico,
también observamos que las firmas largas suelen presentar una
linea decorativa que parte del extremo inferior de la letra “s”,
en la parte final de la escritura, subrayando el nombre.

20 Carolina CORREA, Informe de Imagenologia IMG.2019.3_LFD1612_Rodeo de
huasos maulinos en los llanos de la Mariposa, p. 8.
2L Op. cit., p. 5.
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En el caso de las dos pinturas con firma, “Rodeo de hua-
sos maulinos” y “La reina del mercado”, la inscripcion de las
iniciales o del nombre se ubica en sectores menos visibles del
cuadro y tiende a camuflarse con otros elementos de la escena
(figs. 107 y 108). En la primera, existe una firma abreviada
compuesta por una letra “m” de tipo cursiva y una “R” de tipo
“caja alta”, ambas de rasgos curvos. De acuerdo con el informe
entregado por el perito caligrafico documental del Laboratorio
de Criminalistica de la PDI, este modelo de firma abreviada
es coincidente con otras utilizadas en el dlbum de dibujos del
artista, no obstante, el peritaje agrega:

“[...] estos [dibujos] se encuentran intervenidos caligrafi-
camente por otras manos. También presentan borrones, re-
escrituras, manipulaciones y alteraciones. Por lo tanto, para
lograr tener una conclusién de mayor precision respecto de
la autenticidad o no de la firma que se investiga, se necesita
contar con un corpus de obras indubitadas mas amplio y
fehacientemente firmadas o realizadas por dicho artista”?2.

Fig. 106. “Radiacién infrarroja reflejada de 715 nm
de “Rodeo de huasos maulinos en los llanos de la Ma-
riposa”, detalle de los animales a la izquierda de la
composicion.

22 Informe de la seccién de Documentacion de la PDI, entregado el 20 de ma-
yo de 2019.
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Fig. 107. Detalle de la firma con sombra al 35% de “Rodeo
de huasos maulinos en los llanos de la Mariposa”.

Fig. 108. Detalle de la firma con sombra al 35% de “La reina del mer-
cado”.

Por otro lado, respecto a las inscripciones, estas se encuen-
tran solo en dos casos puntuales al reverso de las obras, pro-
porcionando informacién sobre la procedencia y, de modo mas
generalizado, como notas descriptivas en el anverso de los dibu-
jos. Tanto en la obra cuestionada, como en el “Retrato del sefior
Moller” y en algunos dibujos del album, llama la atencién la si-
militud de la caligrafia, que esté realizada con una letra de im-
prenta, de tipo cuadrado, de aspecto muy distintivo (fig. 109).
Tal como se evidencia en el parrafo citado, en los dibujos del al-
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bum se aprecia, ademas, otra caligrafia, totalmente distinta, de
lo que se infiere que nos enfrentamos a dos manos diferentes y
que por lo menos una de estas inscripciones seria un agregado
posterior. Incluso, debido a la procedencia comun de estas tres
obras, todas de Luis Alvarez Urquieta, parece bastante plau-
sible pensar que las inscripciones hayan sido realizadas por el
propio coleccionista. Por lo demiés, hay documentacion de au-
toria del coleccionista —revisada en el curso de este proyecto—,
donde verificamos que la caligrafia coincide a nivel formal con
la de las obras mencionadas.

Fig. 109. Detalle de la inscripcion en el reverso de “Rodeo de huasos maulinos
en los llanos de la Mariposa”.

EL cAsO DE “RODEO DE HUASOS MAULINOS”
DEL MNBA

El titulo “Rodeo de huasos maulinos” sugiere que el cuadro re-
gistra un rodeo campestre, competencia ecuestre tipica de las
fiestas campesinas chilenas, y que la escena est4 localizada en
el valle central de Chile, al interior de la provincia de Talca, en
la regién del Maule. Como motivo principal, la composicién
representa a ocho campesinos situados en el paisaje natural de
una extensa planicie con el cordén montafioso de la cordillera
de los Andes al fondo. En el primer plano aparece un grupo
compuesto por un personaje acostado sobre una manta y tres
sentados. Detras, los acompafian uno de pie apoyado en un
caballo y tres jinetes. Junto al grupo, un perro y dos carneros.
En el segundo plano se identifican grupos cabalgando, carretas
con personas en su interior y ganado.

Siguiendo a Pablo Diener, existen por lo menos tres ver-
siones pictoricas de este motivo, basadas en un estudio a lapiz
titulado “Campesinos durante una parada en el camino”, el
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cual figura en el inventario de las obras del artista (fig. 110)%.
Tanto la designacién de “huasos maulinos” como la identifica-
cion precisa del lugar (“los llanos de la Mariposa”) fueron agre-
gadas con posterioridad, en el titulo atribuido a las versiones
al 6leo, y no aparecen en los registros de Rugendas. Una de las
composiciones al 6leo fue enviada por el pintor a sus mecenas,
los principes de Thurn und Taxis en Ratisbona (Alemania), en
cuya coleccién ingresé en 1838 con la designacién de “Gau-
chos argentinos en un vivac”. Otra pertenece a la coleccion
privada de los descendientes de Eugenio Irarrazaval, en Santia-
go, v la tercera es el cuadro subastado por Christie’s en 2017,
procedente de la sucesiéon de Dolores Igualt de Alamos y que
estuvo en el palacio Alamos en Santiago hasta 1946. Asumi-
mos que fue a partir de las versiones de Eugenio Irarrazaval y
de Dolores Igualt de Alamos que el motivo pasé a ser conocido
como “Huasos maulinos”.

La creacién de estas versiones pictéricas debe obedecer a
una mayor demanda del pablico nacional y europeo por ima-
genes de tipos y costumbres, que tenian una gran circulacién
en el mercado internacional durante el siglo xix. De acuerdo
con la investigadora peruana Natalia Majluf, era habitual que
estos motivos circularan como acuarelas y, sobre todo, en gra-
bados, un medio que permitia a los artistas una reproduccién
en cantidades significativas y de bajo costo, asociada a la indus-

Fig. 110. Juan Mauricio Rugendas, “Huasos maulinos - jinetes y campesinos
descansando”, 1835-1836.

23 DIENER, Rugendas. 1802-1858, op. cit., cat. nam. CHC-D-178.
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tria editorial**. El propio Rugendas recurri6 al procedimiento
de las imagenes impresas, con sus vistas del viaje pintoresco a
Brasil, publicado en 1827-1835. Ante estos antecedentes, no
deja de ser curioso que en este caso eligiera la técnica del 6leo
sobre tela como medio de trabajo. Otras obras, sea el ciclo de
los veinticinco dibujos sobre el tema del rapto de cautivas con
sus respectivas variaciones, varias al 6leo, o las dos versiones
de “La llegada del presidente Prieto a la Pampilla” o también
las numerosas vistas de Valparaiso —algunas de ellas bastante
coincidentes—, permiten constatar que la creacion de versiones
fue una practica comtn dentro de la produccion pictérica del
artista.

Asi, un aspecto sobresaliente de esta investigacion fue el
hallazgo de algunos calcos —vale decir, “imagenes realizadas co-
piando desde un original, dibujando sobre este en un papel u
otro material traslicido”?- ejecutados por el autor, que se con-
servan en colecciones privadas. Estos, asi como la hipétesis de
Hernan Rodriguez, de que el artista habria traido consigo una
camara oscura a su llegada a Chile, en 1834% podrian dar luces
acerca de algunos de los probables métodos de transferencia
que utilizé para facilitar la producciéon serial. Cabe destacar
que el uso de calcos y de matrices, mencionado antes, forma
parte de antiguos sistemas de reproduccion de iméagenes que se
basan en técnicas de dibujo y estampado. Dicho conocimiento
se ve reflejado, ademas, en el propio proceso creativo del pintor
que, al menos en las obras estudiadas, parece estar basado en
la construccién de escenas a partir de distintas “citas” de sus
estudios a lapiz de personajes populares. Este procedimiento
revela un modo singular de composicion, realizado a partir de
la seleccién de algunas figuras que el artista dibuj6 del natural,
quizé en distintos momentos de su produccion, y que luego
transfirié a la tela. La representacion del paisaje, en cambio,
parece haber sido realizada a partir de una tnica vista, como
se aprecia en ciertos bocetos del artista, aunque, como afirman

24 Natalia MAJLUF y Marcus B. BURKE, Tipos del Perii. La Lima criolla de Pancho
Fierro, pp. 17-20.

25 TESAURO DE ARTE & ARQUITECTURA.

% Hernan RODRIGUEZ VILLEGAS, Historia de la fotografia. Fotégrafos en Chile du-
rante el siglo xix, pp. 17 y 63.
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algunos autores, no siempre habria existido fidelidad entre el
supuesto modelo topografico y su representacion?’.

Es importante sefialar que en el gesto de seleccionar y orga-
nizar el material visual para componer distintas escenas, el artis-
ta no solo pone en evidencia una mirada naturalista basada en el
registro cientifico-documental, en el impulso de clasificacion y
en el trabajo de archivo. También da cuenta de una forma parti-
cular de concebir la pintura, que deja lugar a la experimentacion
plastica y creativa, mediante la aplicacion de ciertos procedi-
mientos y técnicas de construccion. Esta forma de produccion,
que conforma el estilo personal del pintor, es ademas un buen
ejemplo de como Rugendas comprendia las ideas de Alexander
von Humboldt sobre el paisaje, difundidas desde principios del
siglo X1x, combinando su mirada de naturalista y de artista.

En este contexto, marcado por distintos mecanismos de re-
produccién, un paso fundamental de nuestro estudio fue com-
parar la obra cuestionada “Rodeo de huasos maulinos” con las
versiones de Eugenio Irarrazaval y de Christie’s. Debido a que
no tuvimos acceso fisico a estas dos obras, revisamos algunas
imagenes en publicaciones sobre el artista?® y en el catalogo de
la subasta (figs. 111 y 112). A primera vista, notamos similitu-
des de formato y dimensiones, que difieren por menos de tres
centimetros. En términos compositivos, la version de Eugenio
Irarrdzaval y la pintura del MNBA comparten varios elemen-
tos, como la presencia de cuatro personajes en el primer plano
—tres hombres y una mujer que sostiene un mate-, sentados en

torno a una fogata. En la versién de Christie’s, en cambio, no
hay fuego y el pintor representa solo a tres personas sentadas,
entre las cuales se observa que la mujer esta peinada con una
trenza y tiene una sandia en las manos. Los personajes situados
detras de este grupo no se diferencian en ntimero, pero si en
su organizacion, asi como en algunos detalles de la vestimenta,
las posturas y los gestos. Las versiones de Eugenio Irarrazaval y
del MNBA incluyen un caballo negro en el sector izquierdo de
la composicion.

27 Paulina AHUMADA, “Paisaje y nacion: la majestuosa montafia en el imaginario
del siglo x1x”, pp. 8-10.
28 DIENER, La obra de Juan Mauricio Rugendas..., op. cit., p. 149.
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Fig. 111. Juan Mauricio Rugendas, “Huasos maulinos” , 1836. Coleccién Eugenio Irarrazaval.

Entre la pintura cuestionada y la version de Christie’s exis-
ten diferencias mas notorias, no solo en la construccién de la
escena, sino, sobretodo, relativas a la técnica. El cuadro del mu-
seo presenta pinceladas con contornos poco definidos, lo que
puede deberse a la falta de un pincel de pelo fino, cuestion que
se nota sobre todo en la zona de pasto del primer plano. En
general, no se identifica la técnica de capas sucesivas, lo que

parece incidir directamente en la falta de profundidad y en el
efecto de volumen de las figuras. Mientras que la versién de
Christie’s combina pinceladas traslticidas con otras mas densas,
la del MNBA es de apariencia opaca y homogénea. En la ver-
sién de la coleccion de Eugenio Irarrazaval, a su vez, verifica-
mos que los rostros de los personajes presentan rasgos mas ela-

borados, como observamos en el campesino de pie, apoyado en
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Fig. 112. Juan Mauricio Rugendas, “Huasos maulinos” , ca. 1836. Subasta de Christie’s, Londres, 2017.

un caballo, en el sector derecho de la composicién. Sin embar- | primer plano; no asi en la versiéon de Christie’s, que tiene un
go, la diferencia mas significativa entre ambas obras parece es- = encuadre més cerrado y donde la cordillera se destaca por su
tar en la representacion de la cordillera. En la obra del MNBA, | monumentalidad. Ademas, en el primer caso, el cuerpo de la

la vista de la montafia es abierta y estd a mayor distancia del | montafa se configura como una suerte de bloque, aspecto que
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puede ser resultado del uso de colores planos, a diferencia de
la pintura de Christie’s, en la que el artista consigue con mayor
naturalidad efectos tridimensionales, por ejemplo, con la pau-
latina transicion de tonos suaves y la aplicacion de veladuras
transparentes en las zonas de nieve (figs. 113 y 114).

Es importante precisar que las diferencias observadas en
la técnica y factura de estas obras no constituyen un hecho
aislado, como comprobamos al revisar otros cuadros de Ru-
gendas. En el caso de las versiones, esto tiene relacién con el
propio caracter secuencial de los trabajos en serie, en los cuales

es comun encontrar una obra que, en términos tanto compo-
sitivos como técnicos, logra un mejor acabado que las demas.
Otros cambios podrian responder a distintos momentos de la
producciéon del artista o, incluso, a que quiza conto con la in-
tervencion de colaboradores, asistentes o estudiantes en alguna
etapa de creacién. En este sentido, durante su estadia en San-
tiago cabe tener en cuenta la relacion con José Gandarillas
(1810-1853), y para Valparaiso, donde instal6 su taller hacia
1839, Luis Alvarez Urquieta menciona entre sus discipulos a
Clara Alvarez Condarco (1825-1865) y José Zegers Montene-

Fig. 113. Atribuido a Juan Mauricio Rugendas, “Rodeo de huasos maulinos en los llanos de la Mariposa”. Detalle de la cordillera (detalle de la figura 98).

Fig. 114. Juan Mauricio Rugendas, “Huasos maulinos”. Detalle de la cordillera (detalle de la figura 112).
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gro (1809-1901)%. Otro aspecto a considerar, en esta misma
linea, es la afinidad y posible colaboracién con algunos artistas
viajeros durante su estancia en el pais; entre ellos, con el pin-
tor y dibujante francés Auguste Borget (1808-1877), a quien
Rugendas conocié hacia 1837. La revisién de algunas de las
obras de los dos artistas viajeros nos permitié comprobar varias
similitudes de tipo compositivo, estilistico e inconografico, que
se aprecian, por ejemplo, entre la pintura “Rodeo de huasos
maulinos” y el grabado “Chilenos en descanso en el llano de
Santiago”, de Borget, publicado en su Fragments d'un voyage
autour du monde®°, basado probablemente en el 6leo de Rugen-
das (fig. 115). Estos antecedentes sugieren una colaboracion

profesional entre ambos artistas, la cual debe ser tomada en
cuenta al momento de analizar las diferencias en la factura y la
calidad pictorica del corpus de obras que nos ocupa.

Un dltimo paso en el estudio comparativo de las versiones
nos llevé a contraponer el cuadro de la coleccion de Eugenio
Irarrazaval con la pintura del MNBA. Si bien, en términos ge-
nerales, las diferencias de composicion y ejecucién entre estas
obras son apenas perceptibles, luego de revisarlas con dete-
nimiento encontramos que la primera pieza tiene un mayor
trabajo de veladuras y de definicién en la pincelada, mas evi-
dentes en el pasto y la manta ubicados en el sector inferior del
cuadro, asi como en algunos detalles de los trajes y accesorios.

Fig. 115. Auguste Borget, “Halte des chiliens dans la plaine de Santiago o Chilenos en descanso en el llano de Santiago”, 1845.

20 Luis Arvarez URQUIETA, “El pintor Juan Mauricio Rugendas”, p. 14.
30 Auguste Borget, Fragments d'un voyage autour du monde.
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Detectamos otra diferencia mucho mas sutil, pero significativa, en
los planos de la composicion, que en el caso de la obra cuestionada
no alcanzan el mismo contraste y profundidad que en las otras dos
versiones. Pero lo que maés llamo nuestra atencion, una vez que
superpusimos las imagenes del MNBA y de Eugenio Irarrazaval
mediante programas digitales, fue la coincidencia casi perfecta
de ambas representaciones. Esto no solo nos hace suponer que
uno de los cuadros pudo servir de modelo para el otro, sino que,
ademas, demuestra que existié alguna voluntad por lograr una
semejanza formal entre estas obras, lo cual contradice el sentido
de “variacién” que, segin el historiador del arte Stephen Bann,
distingue a una “versién” de una “réplica™!. La produccién de dos
cuadros practicamente idénticos, vale decir, la pintura de réplicas,
es, por cierto, algo bastante inusitado en el pintor de Augsburgo.

SOBRE LA ADQUISICION
Y LOS ANTECEDENTES HISTORICOS
DE “RODEO DE HUASOS MAULINOS”

Los primeros antecedentes sobre la procedencia de la obra se
encuentran en la inscripcién en el reverso del cuadro, la cual
indica que provendria del remate de mobiliario de Isidoro
Huneeus Zegers (1836-1920). Este fue el segundo hijo de la
compositora y cantante lirica Isidora Zegers Montenegro (1803-
1869) con Jorge Huneeus Lippmann (1801-1877), quienes cul-
tivaron amistad con Rugendas durante las tertulias que realiza-
ban en la casa de la familia en Santiago. Y, aunque no tenemos
certeza sobre cuéles fueron las obras del legado que habrian
sido subastadas, la proximidad del artista con los Huneeus Ze-
gers —propietarios de otras obras del autor, como el “Retrato
ecuestre de Jorge Huneeus” (1835) y dibujos y acuarelas de este

s3>~ hace que sea

y otros artistas en el album de Isidora Zeger
posible asociar “Rodeo de huasos maulinos” con esa proceden-
cia; e, incluso, que la obra ingresara en esa colecciéon de manos

del propio pintor.

31 Stephen BaNN, Parallel Lines. Printmakers, Painters and Photographers in Ni-
neteenth-Century France, pp. 25-26.
32 Josefina DE LA MAzA, “Estudio introductorio”.
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En relacion con la mencionada inscripcion, si bien la prac-
tica de incorporar informacion sobre los antiguos propietarios
en la parte posterior del cuadro responde a un procedimiento
comun para registrar la historia y circulacion de cada pieza, en
este caso no se puede descartar que fuese concebida como un
recurso utilizado por terceros para validar su autenticidad.

Un dato importante respecto a esta pieza lo aporta Pa-
blo Diener, al sefialar que la composicién de “Rodeo de huasos
maulinos” habria sido concebida por Rugendas como pareja del
cuadro “El rapto”. Segun el autor, se trataria de obras que se
cuentan entre los primeros estudios minuciosos que el artista
dedicé tanto a la poblacién indigena como a las costumbres
campesinas de Chile. Y en las colecciones de Thurn und Taxis,
de Eugenio Irarrazaval y de Dolores Igualt de Alamos podemos
constatar que se trata de una pareja de cuadros®®. En el MNBA,
en cambio, solo se conserva la obra de los huasos maulinos y
no existe registro de que una obra de caracteristicas similares
a “El rapto” haya ingresado alguna vez en la coleccién. Aun
cuando hasta la fecha no se ha identificado que la correspon-
diente versién de “El rapto” haya circulado de forma aislada, no
se descarta la posibilidad de que también en este caso las dos
obras hayan existido como pareja y fueran separadas en alguna
transaccion comercial.

En 1930, nueve afios antes de que “Rodeo de huasos mau-
linos” ingresara al acervo del MNBA, una parte importante de
la coleccion de Luis Alvarez Urquieta fue exhibida en el mu-
seo con motivo del aniversario nimero cincuenta de la institu-
cion. Esa era la primera vez que el cuadro participaba de una
exposicion de estas caracteristicas y es probable que fuera la
primera en que la pintura tuvo amplia difusion, en particular
a través de un reportaje en la revista Zig-Zag sobre la muestra,
donde se ve la imagen del 6leo bajo el titulo “Costumbres po-
pulares” (fig. 116). El catélogo, en cambio, se refiere a la obra
con el titulo descriptivo “Rodeo en Talca”**. Cabe observar que

3 Pablo DIENER, “Huasos maulinos”.

3% ROXANE, “Al compis de la semana. La pintura en Chile. Valiosa coleccion
Luis Alvarez Urquieta”; MUseo NACIONAL DE BeLLAS ARTES, Cincuentenario
de su fundacion 1880-1930, p. 44.
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Fig. 116. Portada de “Al compaés de la semana. La pintura en Chile. [...] Valiosa
coleccion Luis Alvarez Urquieta”. En el extremo inferior derecho se reproduce el
cuadro del Museo Nacional de Bellas Artes, con el titulo “Costumbres populares”.

el motivo de los huasos maulinos compuesto por Rugendas ya
habia sido difundido en el siglo xix, a través de una litografia
en el Atlas de la historia fisica y politica de Chile’>, con el ti-

3 Claudio Gay, Atlas de la historia fisica y politica de Chile.
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tulo “Trages de la gente del campo” (plancha n.° 8). Después,
en 1858, Antonio Smith (1832-1879) public6 una copia (de
lados invertidos) del grabado del Atlas, repitiendo, incluso, el
mismo titulo®®. Si bien las ilustraciones de Gay y Smith no son
reproducciones de la obra que estd en estudio, la circulacién
del motivo pone en evidencia que el tema se difundi6é tempra-
namente entre el publico de Chile.

Es importante precisar que tanto en la publicacién de la
revista Zig-Zag como en el catilogo de la muestra y también en
el inventario que Luis Alvarez Urquieta hizo de su coleccion,
en 1938, es decir, un afio antes de la incorporacién oficial en el
acervo del museo, la pintura figuraba como un original de Ru-
gendas, al igual que las otras piezas del artista que ingresaron
al MNBA en esa oportunidad®’. A esto se agrega el estudio que
el coleccionista le dedicé dos afios mas tarde, donde se refiere
a esta pintura de modo mas extenso:

“Este cuadro es una réplica ejecutada por el mismo artista,
puesyahemos catalogado otro de propiedad de don E. Irarra-
zaval cuyo tema es igual, aun cuando sus dimensiones son
distintas. No es raro, en algunos artistas, que repitan el tema
de sus cuadros cuando se trata de obras que han resultado de
mérito por lo pintoresco del asunto, por su valiente ejecu-
cién, por su armonioso colorido, su buen dibujo y muy prin-
cipalmente por la sugestiéon que ha conseguido despertar
en el puablico, que ha pedido al artista una reproduccion.
El atlas de Claudio Gay reproduce esta misma escena con
el titulo Trajes de gente del campo: pero, como el sefior Gay
solo disponia de los croquis de Rugendas, encargé a un buen
dibujante francés su ejecucion y naturalmente el resul-
tado fue distinto y mucho menos interesante que el original.
Nos ha tocado ver algunas reproducciones al 6leo de este
cuadro, pero copiados del atlas, de poco o de ningtn valor

artistico”.

La explicacion del coleccionista es bastante significativa,
al menos por dos razones. En primer lugar, cuando alude a los

36 El Correo Literario, afio 1,n.° 1.

37 Luis ALvarez URQUIETA, Breve historia de la pintura en Chile, algunos juicios
criticos y nomina de la coleccion Luis Alvarez Urquieta, p. 29.

38 Arvarez, “El pintor...”, op. cit., p. 19.
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posibles motivos de creacion de la obra, no solo esta buscando
inscribir a la pintura dentro de la secuencia de cuadros sobre
esta tematica realizados por el artista, sino que, también, con-
fiere valor a un tipo de produccion que se distanciaba de la con-
dicion de “pieza tinica”, muy valorada hacia mediados del siglo
xx*. En segundo lugar, el interés por clarificar su condicién de
pieza de una serie también permite pensar que en aquel mo-
mento la obra pudo ser objeto de dudas o criticas. En efecto, ya
en 1929, después que Luis Alvarez Urquieta publicara el cata-
logo de su coleccion® y poco tiempo antes de la primera expo-
sicion de la obra, Nathanael Yafiez Silva (1884-1965), critico
del diario La Nacién, ponia en duda el origen de esta pintura
y de “La zamacueca” de Manuel Antonio Caro (1835-1903),
ambas provenientes de esa coleccién particular®!.

A pesar de la relevancia de este cuestionamiento, la pieza
fue incorporada en el MNBA, dando claras sefiales de éxito.
Desde 1940 al 2018, “Rodeo de huasos maulinos” no solo par-
ticip6 de la exposicion permanente del museo, sino de a lo
menos siete exposiciones temporales en Chile y el extranjero*?.
Esta informacién es relevante, ya que nos permite deducir que
la pintura ha contado con la valorizacion e interés de distintos
directores de museos, historiadores, investigadores y curadores.
Desde el campo de la historia del arte, por ejemplo, podemos
encontrar varios comentarios en torno a la obra. Uno de estos
es del historiador Antonio Romera, quien en 1951 se refiri¢ a
esta pintura como una de las mas valiosas del artista**. Efrén
Ortiz, por su parte, la sitia, junto a “El huaso y la lavandera”,

3 Ximena GALLARDO, Museo de Copias. El principio imitativo como proyecto mo-
dernizador. Chile siglos xix y xx. Estudio introductorio, presentaciones y notas
de Ximena Gallardo, pp. 41-45.

40 Luis ALvarez URQUIETA, La pintura en Chile: coleccion Luis Alvarez Urquieta.

41 Nathanael YAREZ Sitva, “Luis Alvarez Urquieta”.

42 Las exposiciones son: “América, tierra de jinetes. Del charro al gaucho, siglos
x1x al xx1”, palacio de Iturbide, México DF, 2018; “Arte en Chile: 3 miradas”,
MNBA, Santiago de Chile, 2014; “Rugendas y Chile”, MNBA, Santiago de
Chile, 2007; “Exposiciéon de pintura chilena: coleccion del Museo Nacio-
nal de Bellas Artes”, MNBA, Santiago de Chile, 1983;“200 afios de pintura
chilena”, exposicion itinerante, 1978; “Rugendas en Chile”, Museo de Arte
Contemporineo, Santiago de Chile, 1978; “Exposicion de arte chileno”, sala
de exposicién de la Comision de Bellas Artes, Buenos Aires, 1940.

4 Antonio RoMERA, Historia de la pintura chilena, pp. 30-31.
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como reflejo de la compenetracion del artista con la vida coti-
diana nacional*.

La amplia circulacion y difusion de esta pintura en exposi-
ciones y publicaciones nos permitié revisar cémo fue cambian-
do la recepcion de la obra con el tiempo, sobre todo en cuanto
a la cuestién de su autoria, al pasar de original a atribuida. Este
cambio tiene, en realidad, una historia reciente, tal como se
comprueba en libros como Historia de la vida privada en Chi-
le* o el catalogo Mantos y mantas. Cubrir para lucir*®, donde
sigue siendo tratada como un original de Rugendas. La demora
en evidenciar las dudas en torno al origen de la pintura resulta
tanto mas llamativa al comprobar que tras el comentario de
Nathanael Yafiez Silva existieron, a lo menos, otras tres ocasio-
nes en que la obra fue cuestionada ptblicamente en la prensa:
El Mercurio*, Qué Pasa*® y Las Ultimas Noticias*. Aunque es-
tas opiniones apuntaban maés que todo a una diferencia en la
calidad de la pintura en comparacién con el 6leo de Eugenio
Irarrazaval, merece atencién el hecho de que ha habido un des-
conocimiento generalizado en torno a la existencia de las otras
versiones. Asi, aun en 2019 se confundia la versién subastada
en Christie’s con la del MNBA™. También ha circulado una se-
rie de imprecisiones sobre las caracteristicas fisicas de la pintu-
ra del museo; entre otras, se ha sostenido que la obra no tendria
firma. La revisién de esta polémica, que parece no haber tenido
mayor trascendencia —en parte, por el cuidadoso manejo que
tuvieron las autoridades del MNBA durante estos afios—, nos
sirve para relativizar algunas de las criticas y poner en cuestion
muchas de las sospechas que existian en torno a la obra.

Por lo demis, la tibia respuesta del museo a estos cuestio-
namientos también debe ser leida a la luz de la procedencia del

4“4 Orriz, op. cit., p. 147.

4 Rafael SAGREDO, Historia de la vida privada en Chile: El Chile tradicional de
la Conquista a 1840.

46 Tsabel ALVARADO y Verénica GUATARDO, Mantas y mantos. Cubrir para lucir.

47 “Dudas en torno a un Rugendas”.

8 Beatriz BERGER, “Falsificaciones: mercado negro del arte”.

4 “;Hay Rugendas falsos en el museo?”.

0 Luz Maria MENDEZ, Cultura y sociedad en Chile. Nuevas miradas a los siglos
XVI, XVII y XVIII, portada.




cuadro. No debemos olvidar el lugar fundamental (tanto a ni-
vel simbélico como cuantitativo) que ha ocupado la coleccién
de Luis Alvarez Urquieta en la conformacion del acervo nacio-
nal del MNBA desde su adquisicion en 1939, convirtiéndose
hasta hoy en un referente incuestionable en la articulacion de
la historia del arte en Chile. La reaccion de las autoridades
pudo responder, también, al prestigio del coleccionista, quien
fue una voz muy respetada en el ambito artistico. Para esto
contribuyeron las monografias que el coleccionista dedic6 a
diferentes artistas, entre ellos a Rugendas, y sus publicaciones
de historia del arte, que le valieron un reconocimiento como
importante conocedor del campo artistico chileno.

ESTUDIO COMPARATIVO DE PIGMENTOS
A TRAVES DE LA TECNICA DE FLUORESCENCIA
DE RAYOS X PORTATIL

En la dltima etapa del proyecto analizamos la composicion qui-
mica de los pigmentos presentes en las seis obras pictoricas del
MNBA, con el fin de establecer patrones comparativos y de-
terminar si los colores de “Rodeo de huasos maulinos” corres-
ponden al periodo de datacion de la obra. Para esto, peritos del
Laboratorio de Criminalistica Central de la PDI aplicaron so-
bre las pinturas la técnica denominada Espectrometria de Fluo-
rescencia de Rayos X (FRX), un método no destructivo que
permite conocer la composicion quimica elemental de mate-
riales inorganicos y minerales®!. Esta técnica permitié realizar
los analisis con equipos portétiles, sin trasladar ni manipular
innecesariamente las obras. Los datos fueron evaluados en ese
laboratorio, obteniendo espectros de identificacion elemental
mediante el uso de un espectrofotémetro de fluorescencia de
rayos X portatil (marca Innovex, modelo Delta Profesional).
Los colores analizados fueron rojo, verde, negro y blanco,
debido a que estan presentes de forma uniforme y pura —es de-

5 Aunque esta técnica es adecuada para el anilisis quimico, con ella no es po-
sible identificar la naturaleza cristalina de los elementos presentes en la
muestra. La difraccion de rayos X, que si detecta dichas fases cristalinas, es
la técnica complementaria de la FRX.
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cir, sin mezclar— en la mayoria de estas obras (fig. 117). En “Ro-
deo de huasos maulinos” se realizaron de dos a tres mediciones
en cada uno de los colores, para establecer si en la superficie
total del cuadro fue usado mas de un tipo de pigmento para
obtener un determinado color®2.

El examen del color rojo revel6 que, en las obras no cuestio-
nadas, este esta compuesto en lo sustancial por azufre (S), mer-
curio (Hg) y plomo (Pb) en concentraciones similares (fig. 118).
Esto permite deducir que Rugendas utilizé bermellén —un rojo
intenso realizado a partir de sulfuro merctrico (HgS)-, cuya
fabricacién y uso se expandié por Europa desde el siglo vin,
En “Rodeo de huasos maulinos” no se encontré mercurio, pero
si aparecen concentraciones de calcio (Ca), cobalto (Co), bario
(Ba), hierro (Fe) y zinc (Zn), ademis del plomo®>, compuestos
que, aunque resultan mas dificiles de interpretar, podrian indi-
car que el tipo de rojo utilizado en este caso es aquel conocido
como minio (rojo de plomo) —de color rojo anaranjado utiliza-
do desde el siglo v a. C.—, un rojo ocre basado en 6xido de hie-
rro —fabricado desde el siglo xvii- o, incluso, una combinacién
de ambos®®. A modo de ejemplo, mostramos aqui el espectro
de FRX realizado en el sector P3 de esta obra, correspondiente
al rojo de la manta que viste la campesina sentada al nivel de
la tierra (fig. 119).

Al estudiar el color verde, en el conjunto de obras no
cuestionadas se encontré hierro, plomo y calcio en concen-
traciones similares (fig. 120), composicién que indica que los
verdes deben haber sido elaborados a partir del pigmento tie-
rra verde —preparado desde la Antigiiedad con arcillas siliceas
de color verde, ricos en hierro— o quizé con la mezcla de algan

52 Los anélisis fueron contrastados con la base de datos de espectros de FRX de
pigmentos, publicado por Randolph LarseN, Nicolette CoLuzzi & Antonino
ConseNTINO, “Free XRF Spectroscopy Database of Pigments Checker”. En
esta etapa del estudio, agradecemos la colaboracion de Alejandro L. Cabrera
del Laboratorio de Ciencia de Materiales de la Pontificia Universidad Caté-
lica de Chile.

53 MAVER, op. cit., p. 40.

5* Si bien tras los analisis con UV se infiri¢ que el hallazgo del pigmento fluo-
rescente podria ser indicador del uso de cadmio (Cd), la FRX no arroj6 la
presencia de este elemento.

55 MAYER, op. cit., pp. 40-56.
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Fig. 117. Sectores determinados para los anélisis en “Rodeo de huasos maulinos en los llanos de la Mariposa”, atribuido a Juan Mauricio
Rugendas: color verde (P1, P5); color rojo (P3, P4, P7, P8); color negro (P6).

amarillo (derivado del plomo) y azul de Prusia (ferrocianuro
férrico), de ahi la aparicion del hierro en los anélisis®®. En la
obra cuestionada también se hallé cromo (Cr), cobalto, cad-
mio y zinc, elementos ausentes en las obras de comprobada
autenticidad, lo que es un claro indicador de materialidad dis-
tinta (fig. 121). La presencia de estos ultimos elementos po-

% MAYER, op. cit., p. 61.
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dria indicar que la substancia puede corresponder a un verde
cobalto, compuesto de 6xido de cobalto y zinc, en el caso de
la tonalidad mas oscura, y verde cadmio, de color claro, rea-
lizado mediante la mezcla de amarillo de cadmio con déxido
de cromo, ambos verdes disponibles desde aproximadamente
mediados del siglo x1x.

En el caso del negro, no se observaron diferencias sustan-
ciales en la composicién elemental de los pigmentos utilizados
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Fig. 118. Espectro obtenido para el color rojo de “El huaso y la lavandera”.

Fig. 119. Espectro obtenido para el color rojo de la zona P3 de “Rodeo de huasos maulinos en los llanos de la Mariposa”.

Fig. 120. Espectro obtenido para el color verde de “La reina del mercado”.
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Fig. 121. Espectro obtenido para el color verde de la zona P5 de “Rodeo de huasos maulinos en los llanos de la Mariposa”.

Fig. 122. Espectro obtenido para el color negro de “La llegada del presidente Prieto a la Pampilla”.

para este color, ya que todas las pinturas analizadas presentan
una concentracion relativamente homogénea de calcio, hierro
y plomo en su composicion. Siguiendo al investigador y pintor
Ralph Mayer, los negros mas empleados por los artistas son el
negro de marfil, negro de hueso y negro de Marte; sin embargo,
solo este ltimo, desarrollado en el siglo xx, y el negro de 6xido
tienen hierro en su composicion, tal como aparece en los datos
que se muestran en la figura 122. Los otros tipos de negro estan
compuestos en lo esencial de carbono (elemento no detectable
con la FRX). En “Rodeo de huasos maulinos” llama la atencion
el porcentaje de zinc, ausente en las otras obras, lo que podria
sugerir que el color negro fue elaborado a partir de la mezcla
de algtin amarillo de zinc con rojo y azul o, bien, que este ele-

mento corresponde al pigmento utilizado en la preparacién de
la tela (fig. 123).

Por fin, en el caso del color blanco, los analisis en las obras
no cuestionadas revelaron plomo y calcio en concentraciones
similares, ademas de bario, hierro y zinc, elementos presentes
solo en algunas de las obras (fig. 124). Es posible que la subs-
tancia utilizada por el artista sea un blanco a base de plomo o
albayalde (carbonato basico de plomo), el cual hasta mediados
del siglo xix fue el tinico pigmento blanco para pintar en éleo,
empleandose de manera frecuente hasta principios del siglo
xX, cuando comenzo a ser restringido por su toxicidad.

A diferencia de los anélisis anteriores, para el blanco no se
realizaron estudios en “Rodeo de huasos maulinos”, puesto que
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Fig. 123. Espectro obtenido para el color negro de la zona P6 de “Rodeo de huasos maulinos en los llanos de la Mariposa”.

Fig. 124. Espectro obtenido para el color blanco de “El huaso y la lavandera”.

no presentaba grandes zonas con este color en estado puro. A
pesar de esto, es interesante notar que todos los colores pre-
viamente analizados en esa pintura se basan sobre todo en la
presencia de calcio —posible indicador de calcita (CaCo,), un
mineral blanco utilizado con frecuencia, sea en las capas de
base, sea para dar cuerpo a pigmentos organicos—, zinc, bario y
plomo, minerales que, por lo general, se asocian a los blancos.
Es posible que estos elementos formen parte de la mezcla de
colores utilizados o, bien, que se usara alguna sustancia pic-
torica blanca para las capas de preparacion. En funcién de las
fechas de creacion de las obras que nos ocupan, es dificil que
Rugendas tuviera acceso al blanco de zinc en su versién al 6leo,

tal como vimos antes. La presencia de bario y zinc en todos los
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colores analizados de la obra cuestionada también podria indi-
car que se utiliz6 blanco de litopén como base para la mezcla
de los colores o como parte de la capa de preparacién, ya que
esta formado por la coprecipitacion de sulfuro de zinc (ZnS)
y sulfato de bario (BaSO,)*". Esta hipotesis, que habria que
contrastar con otros estudios —tal como la aplicacién de analisis
estratigraficos para comparar las bases de preparacion de las
telas—, podria explicar la presencia de zinc en todos los colores
de la obra en cuestién. No obstante, por la fecha supuesta para
la creacion de esta pintura ~hacia 1836, seria improbable que
el artista tuviera acceso a ese pigmento, que comenzod a ser

57 MAYER, op. cit., p. 49.
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empleado de forma generalizada solo a partir de 1874 para
sustituir el blanco de plomo. En ambos casos, esto podria de-
mostrar que la fecha de creacion de la obra es posterior al afio
que consta en la documentacion del MNBA.

REFLEXIONES FINALES

Si bien desde un inicio existieron antecedentes que apuntaban
a que “Rodeo de huasos maulinos” podria ser falsa, desde el mo-
mento de su adquisicién en 1939 hasta la fecha no se habian rea-
lizado estudios técnicos ni histéricos que permitiesen esclarecer
su autenticidad. Parte de esta demora puede haberse debido a
las consecuencias que una investigacion de este tipo tendria para
el Museo Nacional de Bellas Artes, en la medida que activaria
cuestionamientos sobre la obra y su proceso de adquisicion y, al
mismo tiempo, podria despertar dudas sobre la posible existen-
cia de otras obras falsas al interior de esta coleccién patrimonial.
Por lo demas, en los tltimos afios la disponibilidad de nuevas tec-
nologias cientificas y su uso aplicado al campo de la cultura y las
ciencias sociales han permitido unir estas disciplinas y desarro-
llar investigaciones que hasta hace solo unas décadas eran impen-
sables por sus altos costos y dificil acceso.

En este sentido, la colaboracién con instituciones como el
Centro Nacional de Conservaciéon y Restauracion y la Policia
de Investigaciones de Chile fue fundamental para aproximar-
nos a todos los aspectos de este conjunto de obras y develar
algunos rasgos particulares de su materialidad, de la técnica
y métodos de trabajo utilizados por Rugendas, a los que has-
ta ahora se habia prestado menos atencién. Dichos resultados
fueron también un complemento de enorme valor para los es-
tudios histéricos de la produccion del artista y para la trazabi-
lidad de la obra.

Los datos aportados por el examen comparado de las obras
demostraron que su produccién alcanza una gran versatilidad
técnica y estilistica. En alguna medida, esto se podria atribuir ala
propia especificidad de Rugendas como artista viajero, que una
y otra vez accede a nuevos mundos referenciales, y también a
la posible interferencia de otros artistas del periodo, cuestiones
que requeririan de nuevas investigaciones. No obstante, para
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la obra en estudio, esos aspectos no explican las diferencias
constatadas en el soporte, en el espesor de la capa pictorica ni
tampoco las inconsistencias en los espectros de los colores que,
por la temporalidad de las obras analizadas, dificilmente se de-
ben a un cambio en el tipo de los pigmentos usados por el artis-
ta. Ademas, aun cuando no siempre se logré determinar el tipo
de substancia pictérica utilizada, los anélisis demostraron que
existe un patrén comun para los pigmentos de las obras no cues-
tionadas, que a todas luces no coincide con el de “Rodeo de
huasos maulinos”. Asi, con independencia de que las pruebas
realizadas podrian seguir complementindose con mas investi-
gaciones, los antecedentes y resultados con los que contamos
nos permiten sostener que “Rodeo de huasos maulinos” puede
ser una obra falsa.

Ademas, si bien el objetivo de este estudio ha sido compro-
bar la atribucién de autoria de la obra y en ningtn caso iden-
tificar quién es su autor, existen ciertos hallazgos importantes,
salidos a luz en el proceso de la investigacién, que apuntan en
direccién a que el propio coleccionista pudo tener una partici-
pacioén parcial o total en la ejecucion de la obra o en el proceso
de su autentificacion a través de sus propios escritos. Sobre este
asunto, Hernan Rodriguez Villegas, exdirector del Museo His-
torico Nacional, nos facilité una importante informacién com-
plementaria que él, a su vez, obtuvo de Eugenio Irarrizaval:
hacia 1930, Luis Alvarez Urquieta le habria pedido prestada
al coleccionista la versiéon de “Huasos maulinos” de propiedad
de su familia. En ese contexto, es legitimo suponer que aquel
pedido fue hecho con la intencion de revisar la obra o de reali-
zar una copia. Recordemos que, en su calidad de coleccionista,
Luis Alvarez Urquieta también se dedicé a la pintura, lo que
demuestra el conjunto de veintidés 6leos de su autoria conser-
vados hoy en la coleccién del MHN. Ante tales circunstancias,
podemos concluir, al menos, que el historiador, coleccionista y
pintor no debe haber sido ajeno a los cuestionamientos acerca
de la autenticidad de este cuadro de los huasos maulinos an-
tes de venderlo al museo. En su conjunto, estos antecedentes
abren nuevas lineas de investigacién para futuros estudios.

En términos generales, en el transcurso de nuestra investi-
gacion se ha tornado evidente que la tematica del cuadro “Ro-
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deo de huasos maulinos” adquiri6é singular importancia en el
repertorio de los motivos abordados por el artista; la escena no
solo fue ejecutada por ¢l en diversas versiones, sino que, tam-
bién, fue incorporada en el emblematico album de Claudio Gay
como una imagen arquetipica del campesino chileno. Estos an-

tecedentes contribuyeron a hacer de la pieza del MNBA una
pintura que, por el motivo que representa, es icénica y, para el
museo, necesaria dentro del corpus significativo de obras que
da cuenta de la produccién artistica nacional de inicios de la
repablica®s.

58 Parte de esta investigacion fue realizada en el marco del proyecto titulado
“Estudio técnico e histérico de las obras del pintor aleman Johann Moritz
Rugendas (1802-1858). Pasos para la autentificacion de la coleccion del
Museo Nacional de Bellas Artes”, financiado por el FAIP, 2018, del Servicio
Nacional del Patrimonio Cultural de Chile. Los estudios estuvieron lidera-
dos por Carolina Barra, Talia Angulo y Ximena Gallardo desde el MNBA,
y contaron con la colaboracién del Laboratorio de Documentacién Visual
e Imagenologia del CNCR, del MHN vy del LACRIM-PD], entidad que
proporcion6 equipos y peritos provenientes de las secciones de Ecologia
y Medioambiente, Documentacién, Fotografia, Planimetria y Microanali-
sis. Agradecemos a Carolina Correa, Claudio Lopez, Eloisa Ide, Javiera del
Campo, Alejandro Cabrera y a Rodrigo Elgueta por su compromiso con este
proyecto. A Roberto Farriol, exdirector del MNBA, que aprobé su realiza-
ci6n, y a Bernardita Abarca y Catalina Valdés por sus comentarios y suge-
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OFERTA

rtnet, una de las plataformas digitales que registra las

obras de arte en subasta, ha localizado 174 lotes de au-

toria de, atribuidos a o inspirados en Juan Mauricio Ru-
gendas ofrecidos desde 1986. Al revisarlos y descartar las ven-
tas de reproducciones, grabados, copias, atribuciones erréneas
y los pastiches o falsificaciones de Roberto Heymann, quedan
alrededor de 125 piezas auténticas. Ochenta y ocho de estas
son cuadros al 6leo, de los cuales treinta y nueve son de temas
chilenos, veintiuno peruanos, veinte mexicanos y ocho entre
argentinos y uruguayos. El volumen y la tematica de la obra de
Rugendas que aparece en el mercado son factores que deter-
minan los altos y bajos de sus precios, y deben ser entendidos
en el contexto de la produccion general del artista.

Se trata de un pintor cuya produccién en América Latina no
era toda de su propiedad, ya que al inicio de su carrera, en Brasil,
estuvo empleado por Georg Heinrich von Langsdorff'y més ade-
lante, bajo el mecenazgo de Alexander von Humboldt, una parte
importante de la obra de Rugendas pas6 a manos de su emplea-
dor o, respectivamente, de su mecenas, y de ahi a colecciones ins-
titucionales, sin que circulara en el mercado. Tampoco llegaron a
ser comercializados los dibujos y 6leos que él conservé consigo.
Rugendas vendi6 casi la totalidad de ese conjunto al Estado de
Baviera en 1848, legado que hoy estd en la Coleccion de Arte
Griafico de Munich. Todo esto explica el volumen mas bien pe-
quedio de sus trabajos que alimenta al mercado en la actualidad.

En cuanto a la tematica, muy poco del material producido
durante o inmediatamente después de su primer viaje a Bra-

Nicholas Lambourn

sil —realizado entre 1822-1825- ha circulado en el comercio,
ya que una parte significativa de esa produccion pertenece a
colecciones publicas en San Petersburgo, Berlin y Manich. De
la docena de ¢leos que pinté después de su retorno a Europa,
sobre todo en los afios de 1829 y 1830 entre Paris, Manich y
Augsburgo, tres fueron vendidos por el artista al principe de
Thurn und Taxis en Ratisbona y se conservan hasta hoy en
esa coleccion bavara, tres pertenecen a colecciones estatales
de Berlin, tres se encuentran actualmente en Brasil y cuatro
se perdieron durante la Segunda Guerra Mundial. Un conjun-
to de 395 dibujos del autor —la mayor parte (pero no todos)
con temas de Brasil- fueron vendidos por la Coleccién de Arte
Grafico de Munich a los brasilefios José Washt Rodrigues y
Clovis Ribeiro en abril de 1928; si bien algunos de estos apun-
tes y estudios reaparecen cada cierto tiempo en el mercado!,
un buen namero se encuentra ahora en colecciones publicas
brasilefias, y también en manos de particulares, pero las regu-
laciones del patrimonio cultural de Brasil no permiten que se
exporten, de modo que no pueden salir de nuevo al mercado
internacional. La mayoria de las obras brasilefias de la segunda
visita del artista a ese pais, en 1845-1846, fueron ejecutadas a
partir de encargos imperiales y permanecieron en Brasil; mu-
chas estan perdidas, incluyendo un paisaje de las afueras de Rio
de Janeiro que se exhibié en Liibeck en 1847.

En cuanto allibro-dlbum Voyage pittoresque dans le Brésil que
publicé en Paris en 1835 y que contiene una seleccién de cien

! Veéase, por ejemplo, CHRISTIE'S, Topographical pictures, Londres, 25 de sep-
tiembre de 2008, lotes 76 y 78-83.



litografias, American Book Prices Current registra la venta de
apenas quince ejemplares desde 1978 (cinco de los cuales en su
edicion alemana); tal parquedad sugiere que el libro no se ven-
di6 en grandes cantidades en el momento de su publicacion, a
pesar de la naturaleza ambiciosa de la produccién y de que el
vistoso volumen tuviera una buena acogida. El més alto precio
alcanzado hasta la fecha por esa obra es de USD113 525, que
correspondi6 a uno de los pocos ejemplares en color y en papel
comtn, vendido en Christie’s - Nueva York el 9 de junio de
2004 (lote 85). Sobre esa pieza, el catalogo de aquella subasta
informa:

“Si bien los bibliografos no han registrado ejemplares en
color, una copia del prospecto de la Biblioteca del Estado
de Wurttemberg ofrecia [a la época] a los suscriptores la
opcién de hacer colorear sus laminas a un franco por hoja.
Las planchas se imprimieron en papel de China appliqué
0 en papel comtn (como en este caso), y las copias colo-
readas han aparecido en ambos soportes, pero las copias
coloreadas en papel comun parecen ser las mas escasas y
llamativas”?.

En el curso de la década de 1830, estando en el continen-
te americano, Rugendas envio a Alexander von Humboldt
un total de 229 estudios al 6leo de tema mexicano, que en la
actualidad forman parte de colecciones publicas; pertenecen
concretamente al Gabinete de Arte Grafico de Berlin - Legado
Cultural Prusiano y al Instituto Nacional de Antropologia e
Historia, Castillo de Chapultepec (Ciudad de México). Ade-
mas, dos obras mexicanas entraron en la coleccién de la familia
Thurn und Taxis, junto con cuatro 6leos de tematica chilena y
los ya mencionados tres cuadros brasilefios, adquiridos antes.

En 1848, cuando el artista vendi6 a la corona de Baviera los
mis de tres mil dibujos y 6leos de su segundo viaje americano
(México y Sudamérica, 1831-1846), incluyo, también, aquellas
hojas de temas brasilefios que habia conservado de la produccién
de su primer viaje. A estos se sumaron después mas de doscien-

2 CHRisTIE'S, Fine Printed Books and Manuscripts including Americana, catalogo
de la subasta, Nueva York, 9 de junio de 2004, lote 85.
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tos estudios al 6leo producidos ya en Europa, en particular entre
1848 y 1854. Todo ese cuerpo de obras se encuentra en Munich
(a excepcion de los dibujos enajenados en 1928). Lo que com-
ponia el acervo conservado en su propiedad hasta la fecha de su
muerte en 1858 —-mas de mil dibujos, entre los que se encontra-
ban todos sus estudios italianos y diversas pinturas— pertenecen
en la actualidad a las Colecciones de Arte y Museos de Augsbur-
go, con excepcion de algunas piezas enajenadas en 19475

DEMANDA

El nombre de Juan Mauricio Rugendas
tiene buena reputacion en Iberoamérica®.

Aligual que en el caso de la mayoria de los artistas viajeros oc-
cidentales del siglo X1x que se aventuraron més all4 de Europa,
también el mercado de Rugendas se encuentra hoy sobre todo
en los paises que recorrié en sus viajes. Tal como los paisajes
venezolanos de Ferdinand Bellermann ahora se venden a co-
leccionistas venezolanos, los panoramas australianos de Con-
rad Martens a australianos y los dibujos que el conde Amadeo
Preziosi dedicé al mundo otomano a los turcos, asi las obras de
Rugendas que se comercializan en el siglo xx1 invariablemente
regresan a los lugares que representan, vale decir, a Brasil, Mé-
xico, Chile, Pert, Argentina y Uruguay.

Si bien muchas de las obras que en la actualidad son puestas
a la venta, fueron pintadas para mecenas europeos residentes
en América Latina y con el correr del tiempo fueron llevadas
a Europa, hoy seducen, en primer lugar, a los paises que repre-
sentan. La pintura topografica —incluso aquella de artistas occi-
dentales que por algan tiempo han quedado rezagados, como
George Chinnery en la costa de China y Thomas y William Da-
niells en India- irrumpi6 poco a poco hasta en los mercados de
arte mas chovinistas de China e India y es cada vez mas deman-

3 Véase, por ejemplo, CHRISTIE’S, Latin American Paintings, catalogo de la su-
basta, Nueva York, 24-25 de noviembre de 1998, lote 230, “Estudio de cam-
pesinos”.

* Gertrud RicHERT, Johann Moritz Rugendas. Ein deutscher Maler des 19. Jahr-
hunderts, op. cit., p. 5.
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dada y valorada en los mercados locales. Los precios pagados
por las obras de esos artistas han experimentado mudanzas en
las nuevas plazas comerciales, en las cuales, por un lado, se ha
vivido un significativo crecimiento econémico desde inicios de
este milenio y, por otro, el revigorado nacionalismo —que ha ido
de la mano de tal crecimiento- ha alentado a los coleccionistas
de la generacion més joven, que levanta banderas con patrioti-
co entusiasmo. En ese contexto —como veremos mas adelante—,
ha habido una nueva ola para Juan Mauricio Rugendas, un pin-
tor que, doscientos afios atrés, con su arte contribuy6 a modelar
las naciones de Iberoamérica, entonces recién constituidas.

En resumen, hay una oferta pequefa de obras en el mer-
cado, y las que aparecen, en su mayoria estan dedicadas a te-
mas mexicanos, chilenos, peruanos y argentinos. Su mercado (o
mis bien, sus mercados, ya que esas economias pueden divergir
bastante en diversos momentos) se concentra necesariamente
en estos paises, todos los cuales buscan repatriar las obras que
salen a la venta. La pequefa oferta y los esporadicos momentos
de auge econémico en estos paises han ido conformando un
mercado animado y diversificado de los trabajos del artista a lo
largo de los altimos treinta y cinco afios.

EL MERCADO PRIMARIO:
EL ARTISTA VIAJERO

Rugendas provenia de una linea distinguida de artistas de Augs-
burgo, como tataranieto de Georg Phillip Rugendas I, quien se
habia especializado en encargos de tematica ecuestre y esta-
blecié la empresa familiar de grabados. El produjo obras que
encontraron un mercado inmediato en palacios y pabellones
de caza bavaros, para luego concentrarse en la tarea de montar
su casa impresora, que mantuvo una prospera actividad hasta
las primeras décadas del siglo xix. Juan Mauricio heredé una
notable habilidad en el arte de motivos ecuestres, tanto de ese
ilustre antepasado como de los posteriores miembros de esa
dinastia de artistas, que continuaron cultivando la especializa-
cién en este género; esa pericia, junto con sus aptitudes para el

retrato, le resultaron muy ftiles en su periplo por las Américas.

Fue gracias a esa tradicion familiar que, durante su segundo
viaje americano —iniciado a mediados de 1831 en el puerto
mexicano de Veracruz—, pudo utilizar sus lapices y pinceles
para ganarse el pan. Esos trabajos realizados por encomienda
para clientes locales le permitieron sustentar una vida modesta
en las numerosas ciudades que visitd. Generaciones después
han ido apareciendo en los salones de las galerias de arte las
evidencias de ese tipo de trabajos que fueron producidos y
vendidos segan las urgencias del dia a dia.

Mi primer encuentro con Rugendas fue con dos pequefas
telas consignadas a Christie’s-South Kensington en 1985°. Se
trataba de dos vistas de la Ciudad de México y los volcanes Po-
pocatépetl e Iztaccihuatl (con el imprescindible grupo de jine-
tes en el primer plano de una de las composiciones), realizadas
de prisa y con tanta economia de recursos como derroche de
encanto para un cliente ahora olvidado (fig. 125). Sin firmar,
pero inequivocamente realizadas por su mano habil, no pare-
cian haber sufrido intervenciones desde que fueron pintadas;
no estaban enteladas y conservaban un barniz incoloro. Si estos
hallazgos eran emocionantes por si mismos, el resurgimiento
de tales obras ‘perdidas’ en el mercado ayudaban a completar
la narrativa de sus afios itinerantes, con informaciones de cémo
se sustentaba el artista. Estos, por tanto, pueden agregarse al
cuerpo de los encargos registrados —y los descubrimientos con-
tindan aconteciendo afio tras afio—, junto con las obras ambi-
ciosas realizadas por encargo de Alexander von Humboldt, que
fueron mandadas a Alemania y vendidas a la corona de Prusia
gracias a los buenos oficios del cientifico berlinés. Mientras que
el lucro de las ventas gestionadas por Humboldt parece haber
estado destinado al sustento de la madre del pintor en Augs-
burgo, para entonces ya viuda, las obras ejecutadas para la pro-
pia manutencion servian, por definicién, para su sobrevivencia
material en ruta.

Rugendas parti6 para el continente americano primero en
1821, como miembro asalariado de la expedicion cientifica de
Langsdorff a Brasil, patrocinada por Rusia. Abandon¢ la expe-

> Christie’s, Topographical Pictures, catalogo de la subasta, South Kensington,

19 de noviembre de1985, lotes 15-16.
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dicion de forma abrupta en noviembre de 1824. A pesar del
magro finiquito de su relacién laboral, prolongé por cuenta
propia su permanencia en Brasil por medio afio, vislumbrando
la posibilidad de completar sus portafolios, ya con la perspec-
tiva de llevar adelante un proyecto propio, que condujo a la
publicacion del Voyage pittoresque dans le Brésil en Paris, en
colaboracion con el editor Godefroy Engelmann, entre 1827
y 1835. Si bien ese proyecto se vio alentado por el auge que
el mercado de los libros ilustrados habia experimentado con la
introduccion de la técnica de la litografia y también por el cre-
ciente interés que despertaba el movimiento de emancipacion
y el surgimiento del Imperio de Brasil, la publicacién avanzo
con lentitud y no fue un gran éxito comercial. Con indepen-
dencia de las dificultades, sin embargo, el anticipo financiero
de ese trabajo le permiti6 realizar el anhelado viaje a Italia en
1828-1829 y, a continuacion, mediante una serie de ventas de
cuadros de tema brasilefio, gestionadas por Humboldt, pudo
sufragar los gastos iniciales de su segundo periplo a las Améri-
cas en 1831.

Aun cuando el mecenazgo del naturalista prusiano y de
la corona prusiana facilité su segundo gran viaje americano,
la vida en ruta por un periodo tan largo —quince afios en Ibe-
roamérica— resulto dificil y el pintor-explorador a menudo se
vio obligado a depender del apoyo de amigos para comple-
mentar el modesto ingreso que obtenia de las clases de dibujo,
ademas de los encargos de retratos y de paisajes.

Como senalé Gertrud Richert, el trabajo que realizaba en
ruta estaba determinado por la demanda local, que variaba de
pais a pais; la preferencia por la pintura de paisajes que encon-
tré6 en México, en Chile fue reemplazada en buena medida por
los retratos. De acuerdo con su bidgrafa,

“[...] Mas modesto y considerablemente menos visitado por
extranjeros, en aquel pais [Chile] que daba los primeros
pasos de su gran desarrollo no conseguia encontrar com-
pradores con la misma facilidad y rapidez que en México.
Teniendo en cuenta el escaso interés por la pintura de paisa-
jes y de temas costumbristas, Rugendas se empef6 casi ex-

clusivamente por comercializar retratos, para lo cual, aten-

Fig. 125. Juan Mauricio Rugendas, “Ciudad de México”, 1832-1833.
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diendo al gusto del publico, debio dedicarse menos a los
pequenos dibujos a lapiz que tanto le gustaban y empren-
di6 la pintura de grandes cuadros al 6leo que no eran su es-

”6

pecialidad

Asimismo, fueron dictados comerciales los que en diversas
ocasiones motivaron los cambios de residencia del artista en
Iberoamérica en las décadas de 1830 y 1840. Las obras que
aparecen y circulan en el mercado hoy proporcionan alguna
luz sobre dénde y como fue capaz de mantenerse, y como de-
terminados lugares resultaban mas lucrativos que otros. Fue
asi, por ejemplo, que se radicé en Valparaiso, con la expecta-
tiva de pintar vistas de ese puerto en el Pacifico, destinadas al
mercado local cautivo de adinerados empresarios europeos, asi
como de profesionales técnicos y de capitanes de navios; de
ahi sigui6 viaje a Lima, en parte para escapar de deudas y de la
deshonra social en Chile, en parte también para buscar nuevos
patronos y, por altimo, se dirigi¢ a Brasil, donde obtuvo impor-
tantes encargos de retratos de la familia imperial, gracias a la
mediacion de su amigo Félix-Emile Taunay.

En ocasiones, su arte le sirvi6 de pasaporte para obtener
acceso a los circulos de influencia, como ocurrié con el regalo
de un cuadro al gobierno chileno en 1835, luego del terremoto
de Concepcion en el mes de febrero de aquel afio, que le faci-
lit6 la estada y el periplo por Chile y le abri6 las puertas para
entablar relaciones con las élites politicas, sociales e intelec-
tuales del pais. De hecho, se involucré de modo creciente con
la agenda politica del periodo inmediatamente posterior a la
independencia en América Latina, cuando las jévenes naciones
comenzaban a modelar sus identidades, y en ese contexto su
obra es notable y suele ser valorada por ofrecer una descripcion
lirica de los afios formativos de los nuevo Estados. Si en un co-
mienzo su trabajo se habia concentrado en la descripcion del
entorno natural, de la flora y de aspectos geolégicos de los pai-
sajes del Nuevo Mundo, siguiendo la propuesta de Humboldt,
también llevo a cabo un registro riguroso de sus observaciones
de las sociedades que visitaba, tal como lo habia hecho en su

6 RicHERT, Johann Moritz Rugendas . Ein deutscher Maler des 19. Jahrhunderts,
op. cit., p. 68.
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primer viaje a Brasil. Esto es evidente en centenas de dibujos
—-muchos de los cuales permanecieron sin publicar- que hizo
en México para el libro de Carl Christian Sartorius’ y, después,
en la rica produccién de apuntes realizados en Chile, para el
album de los Trajes populares chilenos —que no llegé6 mas alla
de la publicacién del primer fasciculo con cinco ldminas, en
Santiago de Chile en 1838-, y en Pert, para planes editoriales
de los que no se conoce més que una propuesta rudimentaria.
Es verdad que estos proyectos fracasaron en vida del artista,
pero —como veremos mas adelante— han sido precisamente los
asuntos etnograficos y de identidad nacional los que maés éxito
han tenido en el mercado de nuestros dias.

Como permaneci6 en ruta durante gran parte de su carre-
ra, Rugendas no pudo mostrar su obra con regularidad y, por
fin, no desarrollé ni cultivé un mercado en Europa; después de
su retorno a Alemania en 1846, solo exhibi¢ un pufiado de sus
obras en Munich, Darmstadt, Dresde, Liibeck y en Estonia. A
este respecto contrasta con otros artistas viajeros alemanes que
estuvieron en Sudamérica hacia mediados del siglo —en su ma-
yor parte por periodos mas corto, tales como Ferdinand Beller-
mann y Eduard Hildebrandt- y que a su retorno a casa se em-
pefiaron por construir una carrera produciendo y exhibiendo
grandes cuadros de sus periplos por el continente americano.

Rugendas parece haber perdido parte de su inspiracién y
vigor una vez que volvié a su tierra natal. Mostré su portafolio
de dibujos a Eugéne Delacroix en Paris en mayo de 1847, un
artista del que probablemente habia visto “La muerte de Sar-
danédpalo” en el Salén en 1827, obra que puede haber ejercido
influencia sobre algunas de sus composiciones mas feroces en
la regién fronteriza de Chile y Argentina; pero la respuesta del
pintor francés denota poco entusiasmo, segin registra en su
Diario el 12 de mayo de 1847: “Tuve un encuentro en casa
con Rugendas y sus carpetas, que he visto con placer, pero atn
con mas fatiga”. La gran expectativa de publicar la obra de
su segundo ‘Gran Viaje Americano’ luego qued6 en nada. En
Baviera fue incapaz cumplir de manera integral el compromiso

7 Carl Christian SARTORIUS, Mexico and the Mexicans.
8 Eugeéne DELACROIX, Journal de Eugéne Delacroix, vol. 1, p. 226.
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de pintar los estudios para la Corona y que habrian asegurado
su pension. Este conjunto de factores calza con el hecho de
que, con poquisimas excepciones, los cuadros que hoy salen a
la venta no suelen datar de aquellos afios. Mas una vez, es el
mercado que nos entrega otra mirada sobre su practica de tra-
bajo, poniendo en evidencia la relativa parquedad de actividad
en sus altimos afios, al mismo tiempo que revela el efervescen-
te quehacer de sus afios itinerantes.

EL MERCADO SECUNDARIO:
L.os cUADROS DE BARINGS

El destino de un grupo excepcional de nueve cuadros de temas
chilenos y peruanos pintados por Rugendas permite mapear los
altos y bajos de su mercado a lo largo de casi un siglo, a través de
los momentos en que este conjunto ha ido cambiando de manos,
en los afios de 1936, 1970 y 2016. Estos cuadros no pertenecen
a los trabajos ejecutados para ganarse el pan, sino que son parte
de las obras més elaboradas que el artista pint6 en Sudamérica, y
muy probablemente son las versiones primarias de algunos de sus
temas mas conocidos, fruto de un encargo atn no identificado.

Jack M. Barnett, un coleccionista y quiz4d comerciante de
arte, escribi6 el 20 de noviembre de 1935 desde 41 Store Street,
Londres WC1 al conservador del Wellcome Historical and Me-
dical Museum:

“A principios del nuevo afio me iré de Inglaterra para radi-
carme en América. Consecuentemente, aprovecho la oca-
sién para ofrecerle mis dos colecciones, caso que sean de su

interés. 1. Indios norteamericanos. Una de las mejores co-

lecciones existentes, en manos de particulares. [...] 2. Me-

dicina, Ciencia & Exploracién. Una gran coleccion de ma-

terial manuscrito de celebridades de renombre, que inclu-
ye 14 escenas pictoricas peruanas por Rugendas [ ...]°.

Después que el conservador respondiera, sefialando que el
museo solo podria aceptar el material referente a ciencia y me-

9 WEeLLcOME ArRcHIVES, WA/HMM/CO/ALP/51, correspondencia de Jack M.
Barnett.
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dicina, Jack Barnett escribié de nuevo, esta vez al secretario del
museo, con fecha de 29 de febrero de 1936:

“;Me permite donar los 13 cuadros de asuntos sudamerica-
nos a su museo? Acabo de volver de Nueva York y he deci-
dido regalarlos, no venderlos. [...] Estin en mi deposito en
la ciudad de Nueva York™®,

A pesar de las dificultades que el coleccionista parecia te-
ner para donar esas obras, si las sabia valorar, en la medida en
que en su escrito al museo las describia como

“una serie muy interesante e importante que ilustra la vida y
las costumbres de Pert durante los afios cuarenta, y son obra
de un artista bavaro que pint6 en diferentes lugares de Suda-
meérica (en 1841-43 en Pert), con alguna influencia de Goya”.

Con independencia de que Barnett supiera calibrar la relevan-
cia de los cuadros (aunque asumiera erréoneamente que todos
representaban temas peruanos), es evidente que en ese mo-
mento habia poca demanda por la obra del pintor bavaro. A
pesar de que las pinturas no fueran de particular interés para el
Historical and Medical Museum de sir Henry Wellcome, la do-
nacién fue aceptada. Los trece cuadros —once del artista y dos
de Jean Léon Palliére (el interior de una iglesia y un paisaje)—
fueron recibidos por el museo en mayo de 1936 y estuvieron
guardados en los depésitos de esa casa por los préximos treinta
y cuatro anos.

Once delos trece cuadros fueron vendidos de forma anénima
por el museo en 1970 (Sotheby’s, Londres, 14 de mayo de 1970,
lotes 112-120, 126 y 127). Las nueve telas de Rugendas —otras
dos mas pequefias del pintor no se incluyeron en la subasta de
Sotheby’s— fueron adquiridas por el comerciante londinense
Thomas Agnew & Sons, que actud en representacion de la firma
bancaria de Barings, también de Londres. Los precios de los cua-
dros oscilaron entre las £950 y las £2 500, de modo que las nueve
obras sumaron la cifra respetable, pero nada espectacular de
£14050. Los cuadros tenian una inequivoca relevancia para un

10 WEeLLCOME ArcHIVES, WA/HMM/CO/ALP/51, correspondencia de Jack M
Barnett.

Rugendas: El artista viajero




banco con raices alemanas, que habia estado presente en las
Américas desde el siglo xvii. Barings habia sido responsable por
la compra de Luisiana en 1803, mas adelante se convirtié en
banquero de los Estados argentino y uruguayo y fue proveedor
del crédito para la ferrovia de Chile en 1858, de modo que el
conjunto de cuadros componia una decoracién adecuada para
la sala de juntas de la empresa en Londres.

No se sabe si interesados chilenos o peruanos pujaron en
la venta de Sotheby’s en 1970. No era una época de particular
bonanza para las economias de ninguno de esos dos paises. En
aquellos afios de juntas y revolucién en Sudamérica, Chile es-
taba en el medio de una depresion economica (1967-1972) y
Perti, gravemente empantanado con la deuda externa. Y tal vez
sea atin més importante recordar que se trataba, por cierto, de
un tiempo anterior a la globalizacién, previo a la época en que
la emergencia de las tecnologias de la informacion y la comu-
nicacion de las altimas dos décadas del siglo xx transformaran
el mercado del arte. Las casas de subastas de Londres atin eran
los principales comerciantes de bienes en el mercado, y ningu-
na casa londinense habia abierto salas de subasta ni oficinas en
América del Norte, ni mucho menos tenia representacién en
América Latina. Es verdad que habia distinguidos aficionados
y coleccionistas latinoamericanos de la obra de Juan Mauricio
Rugendas en esos tempranos afios, pero solo algiin que otro
diplomatico destinado en Europa o Estados Unidos y los co-
leccionistas sudamericanos més osados andarian a la caza del
artista bavaro en las salas de subastas de Munich, Londres y
Nueva York. En general, ese fue més bien un periodo de ne-
gligencia, también en el campo doméstico, como sefialaba la
prensa chilena al reportar sobre el dramatico cambio en las
vicisitudes del artista en la subasta de Christie’s de 2016: “En
los afos 80, las obras de Rugendas se vendian en mercadillos”!!.

El Banco Barings, nuevo duefio de los cuadros en 1970, fue
vendido por una libra al banco holandés ING en 1995, como
es de publico conocimiento. El ING, una compaiiia sin vinculo
sentimental con esos paisajes de América del Sur, con el pasar
del tiempo puso a la venta los nueve cuadros en Christie’s, Lon-

' El Mercurio, Santiago, 10 de abril de 2017.
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Figs. 126 y 127. Cuadros de Juan Mauricio Rugendas en la sala de exposiciones
de Christie’s, Londres, diciembre de 2016.

dres, en diciembre de 2016 (figs. 126 y 127). En el territorio
muy diferente del mercado del arte del siglo xx1, los cuadros
fueron subastados por sumas récords, al competir coleccionis-
tas e instituciones sudamericanos y sus agentes en la sala de la
casa londinense. El precio maximo de £725000 por la escena
de “El Mercado de la Independencia en Lima”'?, en la plaza de

12 Veéase la figura 47.
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la Inquisicion repleta de visitantes, superé en mas de medio
millén de libras, el precio récord pagado hasta entonces por
una obra del artista, y los nueve cuadros alcanzaron la extraor-
dinaria cifra total de £4211000.

De los temas chilenos, la “Vista de Santiago desde el cerro
Santa Lucia hacia el oriente” (fig. 128), vendida por £509 000,
es una variante entre varias otras versiones. Una de estas fue
vendida en Christie’s, Londres, el 25 de septiembre de 2003,
por £201450 —un precio récord en subasta para una obra del
artista en esa época—, y otra, en Christie’s, Nueva York, el 20-21

de noviembre de 2015 (lote 43), por USD221 000. Por tratarse
de una vista clasica de la temprana expansién de la capital de
la nacioén, ese paisaje urbano, sin duda, representaba un motivo
del gusto de un publico amplio, de modo que fue objeto de
varios encargos ya desde los primeros afios de la residencia del
pintor en Santiago y que este ejecutd con base en croquis rea-
lizados entre 1835 y 1839, hojas que hoy pertenecen a la Co-
leccion de Arte Grafico de Munich. Pero la mayor demanda de
sus trabajos estaba en Valparaiso, donde habia un ptblico mas
variado y mas cosmopolita que en Santiago. Y Rugendas luego

Fig. 128. Juan Mauricio Rugendas, “Vista de Santiago desde el cerro Santa Lucia hacia el oriente” , 1835-1842.
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percibi6 que habia alli una gran oportunidad; ya establecido en
aquella ciudad portuaria, se dispuso a responder a la demanda.
De todas sus pinturas, las vistas panoramicas de Valparaiso, to-
madas sea del antiguo, sea del nuevo camino a Santiago, son sin
duda las que aparecen con mas frecuencia. El catalogo razona-
do de Pablo Diener registra méas de media docena de versiones
de la “Vista de Valparaiso desde el camino de Santiago”, y el
ejemplar de esa vista que se encuentra entre los nueve cuadros
que nos ocupan aqui recaudé £485000 en Christie’s en 2016
(fig. 129). Otra de las vistas repetidas a menudo es la playa de

El Membrillo, una composicién que permitia al pintor retratar
patronos y amigos en primer plano, con un vistazo del puerto
como plano de fondo; en esta ocasion, la tela fue vendida por
£557000. Son en total cinco las variantes que en la actualidad
se conocen de esa obra.

Bajo extremas dificultades financieras, Rugendas navegé a
Callao (Pert) en noviembre de 1842, habiendo financiado su
pasaje con la venta de cuadros a su amigo William Wheelwright,
un empresario inglés establecido en Valparaiso. De las cuatro
obras peruanas en la antigua coleccion Barings, todas eran ver-

Fig. 129. Juan Mauricio Rugendas, “Vista de Valparaiso desde el camino de Santiago”, 1842.
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siones de temas pintados una y otra vez, lo que sugiere que en
la capital peruana el artista encontré un pufiado de aquellos
nuevos patronos que tanto anhelaba. Su vista de Lima desde
los jardines de la Alameda, mirando sobre el rio Rimac, que
fue vendida en Christie’s, Londres, en 2016 por £389000, es
una variante de una tela de tamafio similar que se subast6 en
Sotheby’s, Londres, en 2002 por £83 650. Poco después de la
venta de 2016 aparecieron versiones no registradas de otros
dos cuadros sacados a la venta en virtud de los elevados precios
que se habian alcanzado, y el resultado fue muy diferente, lo
que demuestra lo veleidoso que puede ser el mercado del arte
latinoamericano. En 2017 fue ofrecido a Christie’s, Londres,
un duplicado de “El mercado de la Independencia en Lima” —el
cuadro mejor vendido en la subasta de 2016, que lleg6 a un va-
lor de £725000 libras— para una negociacién privada, y de he-
cho fue vendido con éxito a una institucion en Perd, lo que en
alguna medida acab¢ siendo un consuelo después de no haber
podido adquirir la primera versién subastada en Christie’s en
2016. Pero una réplica hasta entonces no registrada de otro de
los cuadros de Barings, la “Fiesta de San Juan en Amancaes” de
bellisima vivacidad, por el que se pagaron £485000 en 2016,
no encontr6 interesados en Christie’s en 2018 y solo en 2019,
en la segunda tentativa, fue vendido por £75000. Este ultimo
precio muestra cuan breves pueden ser los momentos de apo-
geo en el mercado y como solo surgen cada cierto tiempo por
una combinacién tnica de factores. Un consignador inglés se
vio decepcionado de modo similar cuando su version de otro
tema chileno a menudo representado, el cuadro “Playa de El
Membrillo en Valparaiso”, fue vendido por la cifra comparati-
vamente modesta de £93 750 poco menos de un afio después
que la variante de tamafio un poco mayor de la serie de Barings
habia sido adjudicada por la enorme suma de £557 000.

Si bien el éxito de la venta de 2016 fue impulsado en parte
por los altos precios que en esa época experimentaban el co-
bre chileno y el estafio peruano, y fue facilitado por el nuevo
contexto ‘global’ y sus tecnologias de informacién y comuni-
caciones, también otros factores habian representado un papel
en los afos precedentes. Desde la década de 1970 hubo una
aceleracion en el estudio académico de los artistas viajeros que
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actuaron en Iberoamérica en el siglo xix. En un primer mo-
mento, en los afios de la posguerra, los estudios dedicados a
Juan Mauricio Rugendas eran un reducto bajo el dominio de
los académicos de tradicion alemana, y en las décadas de 1970
y 1980 un pufado de investigadores del mundo latinoameri-
cano y coleccionistas privados entusiastas publicaron libros y
catilogos de asuntos diversos con muy poca circulacion; pero
fueron los afos de 1990 que vieron el montaje de exposiciones
con rigor académico y la publicacién de un catalogo razonado,
lo que condujo a una comprension amplia y a una apreciaciéon
mas esmerada del artista. Y luego vinieron espléndidas publi-
caciones dedicadas a su obra brasilefia, ademas de una segunda
ediciéon del catilogo razonado. Gracias al trabajo pionero de
Pablo Diener se entendia, por fin, que la obra de Rugendas
escudrifiaba la naturaleza y la sociedad de América con una
mirada minuciosa, entrenada y calibrada por Johann Wolfgang
von Goethe y Alexander von Humboldt. Ya no se trataba del
material sentimental de un banco comercial para rememorar
sus emprendimientos coloniales, ni era mera decoracion para
los hogares suburbanos de expatriados retirados: se asumia
que, de hecho, este era un importante patrimonio nacional.
Fue a partir de esa comprensiéon que surgio el gran clamor
en la prensa chilena y peruana, antes y después de la subasta
de Christie’s en 2016, en un momento en que los directores
eméritos y en activo de galerias y museos nacionales, asi como
historiadores del arte discutian sobre la necesidad de recuperar
esos ‘tesoros nacionales’ que Pablo Diener describié como “una
sintesis de su mejor trabajo en Sudamérica”®. Ni en Chile ni en
Pert hay fondos estatales para recuperar el patrimonio al nivel
que se requeriria en este caso, ni hay ninguna desgravacion fis-
cal que fomente la donacion de obras de arte a instituciones, de
modo que, por nobles que fueran los sentimientos expresados,
el poder de adquirir las obras e imponerles su destino Gltimo
ha permanecido en las manos de unos pocos individuos adine-
rados. Asi fue como chilenos y peruanos bien pertrechados de
recursos financieros, y sus diversos agentes, compitieron por
teléfono, por internet y en la sala de subastas de Christie’s el

13 El Mercurio, Santiago, 4 de diciembre de 2016.
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15 de diciembre de 2016 y llevaron el mercado de los cuadros
del artista de Augsburgo a niveles desconocidos hasta ese mo-
mento, mientras luchaban por consolidar sus respectivos patri-
monios.

La subasta en Christie’s mostré el vertiginoso nuevo um-
bral de un mercado cuando se conjugan todas las condiciones
favorables. La salida a venta de una coleccién excepcional, una
nueva valoracion de la importancia de la obra de Juan Mauricio
Rugendas y un viento de cola debido al momento de estabili-

dad politica y de pujanza econémica fueron los factores que
contribuyeron al alza. La constelacion era impecable. Fue asi
como un grupo de cuadros donado en 1936 y luego vendido
por una suma mas bien modesta en 1970, fue motivo de titu-
lares periodisticos en 2016. {Cuéan rapido han cambiado estas
condiciones favorables del mercado, que se ha derrumbado en
la estela del 19 de octubre de 2019, con las protestas y el to-
que de queda en Santiago de Chile, y con la pandemia global
de 2020!
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OBSERVACIONES

SOBRE UN TALLER DE FALSIFICACIONES

n las primeras décadas del siglo xx, América Latina se

convirtié en un mercado promisor para el comercio de

obras de arte con temas locales. Libros, grabados, dibujos,
acuarelas y cuadros al 6leo que representaban temas de la re-
gion fueron valorizados por los coleccionistas del ambito latino-
americano, movidos por una suerte de moda nacionalista. Ese
fenémeno parece haberse manifestado en bloque por todo el
continente después de las conmemoraciones del centenario de
la independencia.

En ese escenario, artistas europeos que habian registrado
el espacio americano un siglo antes, sea el bavaro Juan Mau-
ricio Rugendas o también los franceses Jean-Baptiste Debret
(1768-1848) ~miembro fundador de la Academia Imperial de
Bellas Artes de Rio de Janeiro, que vivi6 en Brasil entre 1816 y
1831-y Arnaud Julien Palliére (1784-1862) —que se estableci6
en Brasil en 1817 y actué como destacado retratista y pintor de
paisaje hasta su retorno a Francia en 1830, fueron objeto de
un creciente interés. Su obra comenzé a ser disputada por co-
leccionistas que se mostraban dispuestos a pagar importantes
sumas de dinero para adquirir un dibujo original o, al menos,
un grabado raro, piezas, en fin, que una vez enmarcadas me-
recian un lugar destacado en las paredes de las casas. Poco a
poco se constataba un cambio en el eje del mercado de arte en
estas latitudes. Si a inicios del siglo xix los artistas viajeros ha-
bian producido su obra con vistas a un publico eminentemente

" Agradezco el apoyo de Pablo Diener, que contribuyé con datos y observacio-
nes para la elaboracion de este ensayo.

! Vera Beatriz SIQUERRA, “A alegria dos amantes: Jean Baptiste Debret na cole-
¢ao Castro Maya”.

Marcelo Bortoloti’

europeo, avido por conocer la realidad de tierras que conside-
raban exdticas, cien afios mas tarde esas mismas obras retorna-
ban a los paises donde habian sido concebidas y satisfacian los
requerimientos de una élite local orgullosa de su pasado.

Esta moda de la época tuvo un amplio abanico de implica-
ciones, y una de ellas fue la considerable valorizacién mercantil
de los artistas mejor conocidos. En Brasil, poseer una obra de
Jean-Baptiste Debret que, gracias a la divulgacion de su libro
Voyage pittoresque et historique au Brésil?, se habia convertido
en el mas famoso de los artistas europeos que visitara el pais,
otorgaba estatus a cualquier coleccionista. Se llegaba a pagar
hasta seiscientos francos por cada uno de los tres volimenes
de esa obra ricamente ilustrada. Y una acuarela original podia
llegar a costar hasta cuarenta mil francos, precio equivalente al
de un pequefio terreno en el interior de Francia, segiin comen-
ta en su correspondencia el coleccionista Raymundo Castro
Maya?®. Otra implicaciéon —por cierto, menos halagiiefia— deri-
vada de este fendmeno fue el surgimiento de obras falsas, algo
bastante plausible para un mercado en auge.

Las falsificaciones encontraron un terreno fértil para pro-
liferar en la América Latina de la primera mitad del siglo xx,
donde la carencia de expertos y de estudios histéricos sobre los
artistas viajeros, asi como la inexperiencia de una buena parte
de los coleccionistas adinerados facilité la accion de comer-
ciantes inescrupulosos. La circulacion de ese tipo de bienes dio
origen a un nuevo problema para las colecciones histéricas en

2 DEBRET, op. cit.
3 “Carta de Castro Maya a André Schoeller, 18 de diciembre de 1947”, en ACER-
VO DE LOS MUSEOS CASTRO MAYA, R10 DE JANEIRO.
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diversos paises de la regién: muchas obras falsas adquiridas en
aquel momento permanecerian por décadas en acervos impor-
tantes; incluso fueron publicadas en libros y catalogos, partici-
paron en exposiciones y, de alguna manera, se infiltraron en la
iconografia de la época, de modo que, a pesar de su reconocida
inautenticidad, hasta hoy existen dificultades para su radical
exclusion.

El pintor bavaro Rugendas se cuenta entre los artistas eu-
ropeos mas famosos, cuya obra fue arrastrada por esta corrien-
te, siendo también objeto de atraccion para los falsificadores.
Obras sospechosas que llevan su firma o que desde hace mu-
cho tiempo han sido atribuidas a su autoria han comenzado
a ser identificadas en las altimas dos décadas y, a la fecha de
hoy, las falsificaciones conocidas suman una cantidad proxima
al centenar, lo que debe ser considerado una muestra de un
conjunto mayor que atin no ha sido catalogado de forma con-
clusiva.

Por sus caracteristicas, esas obras se encuadran en tres gru-
pos bien diferenciables. Una parte significativa esta formada
por acuarelas sobre papel, copiadas del libro Voyage pittoresque
dans le Brésil, que fueron vendidas como si fuesen estudios
preparatorios para los grabados de esa bella publicacion. Otro
conjunto estd formado por cuadros al 6leo, muchas veces obras
de época, que representan motivos afines a la produccién de
Rugendas, en las que el falsificador incluy6é pequefias modifi-
caciones y la firma del pintor de Augsburgo. Y un tercer grupo
estd compuesto por dibujos sobre papel ejecutados imitando
los trazos y la tipologia de los personajes de Rugendas, vale de-
cir, inspirados en los trabajos del artista viajero, pero que no son
copia fiel de ninguno de sus dibujos originales, evidenciando
una mayor libertad y bastante habilidad del falsificador.

En la actualidad, una buena parte de estas obras falsas pue-
de ser atribuida con alguna certeza a la actuacién del marchan-
te franco-brasilefio Roberto Heymann, sea porque existe docu-
mentacién que comprueba la venta de las obras por el propio
comerciante, sea porque sus técnicas de trabajo son identifica-
bles sin margen de dudas en los falsos Rugendas.
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¢ QUIEN ES EL FALSIFICADOR?

Roberto Heymann es un personaje de extraordinaria relevan-
cia para la historia del arte y del coleccionismo en América La-
tina, un individuo cuya actuacién ha comenzado a ser conocida
en los dltimos afos, lo que ha permitido identificar una amplia
trama de falsificaciones, que ha dejado huellas profundas en las
colecciones de arte de la region. Como mostraremos aqui, fue
responsable por la venta de obras falsas de Jean-Baptiste De-
bret, Arnaud Julien Palliére, Juan Mauricio Rugendas y del ar-
tista colombiano José Manuel Groot (1800-1878), entre otros
nombres, piezas que, hasta hoy, se encuentran en colecciones
de Brasil, Argentina y Chile. Pero la trayectoria y la actuacion
de este marchante atn no ha sido del todo desvelada.

Naci6 en el afio de 1886 en la ciudad brasilefia de Corum-
b4, en la frontera con Bolivia. Era descendiente de inmigrantes
franceses, cuyo origen judio marcara su existencia durante la
Segunda Guerra Mundial. Su padre, Simon Heymann, susten-
taba a la familia con los rendimientos de una tienda de teji-
dos de su propiedad y habia llegado a ser una personalidad
de prestigio en la ciudad, y en 1917, después de su muerte,
los Heymann se trasladaron a Francia. Fijaron su domicilio en
Paris, en las proximidades de la estacién de ferrocarriles Gare
de I'Est. Fue por esos afios que Roberto Heymann comenz6 a
trabajar en el comercio de lozas y antigiiedades francesas, asi
como también de libros y grabados. En 1927 abrié una tienda
en el sofisticado barrio parisino préximo a los Campos Eliseos
y al Arco del Triunfo, a la que dio el nombre de Casa Brazilei-
ra*. El nombre de su local comercial parece estar inspirado en
el de la Casa Franceza, una tienda de lozas finas que su cufiado,
el francés Lazaré Grumbach, mantenia en Sdo Paulo. Roberto
trabajaba en colaboracién con su hermano Theodore, nacido
en Paraguay, al que se le atribuia talento para el dibujo. Por
muchos afios, Roberto Heymann fue el tnico librero brasilefio
en Paris, y en el membrete del papel de carta de su tienda se

* Para el establecimiento de la familia Heymann en Paris y el registro comer-
cial de la Casa Brazileira, véanse los ARCHIVES DE PARIS, sub voce “Casa Brazi-
leira”.
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anunciaba como comerciante de libros y grabados antiguos de
Brasil, Argentina, Uruguay, Chile, Venezuela, Pera, Colombia,
Cuba y Bolivia®.

En la primera mitad del siglo xX, este personaje supo apro-
vechar con bastante éxito la moda nacionalista en América La-
tina y el apetito de los coleccionistas por los grabados y las obras
originales de los artistas viajeros. En Francia podia comprar estas
obras por precios razonables, ya que por aquellos afios en Eu-
ropa no despertaban particular interés, y las revendia del otro
lado del Atlantico con un considerable margen de lucro. Como
parte de su rutina de trabajo, frecuentaba las subastas de arte, los
mercadillos callejeros, los tradicionales anticuarios de Paris y las
casas de familias ilustres que pudieran guardar obras en desva-
nes polvorientos, en una busqueda persistente de preciosidades
que pudieran interesar a su clientela en el mundo americano.

Con el correr de los afios, siempre actuando en esa area,
se convirtié en un verdadero especialista en materia de arte
de viajeros. Ademis del conocimiento que adquirié sobre los
artistas mas famosos, como Debret y Rugendas, estudio la obra
de Nicolas-Antoine Taunay, de Julien Palliére y de su hijo Jean
Léon, de Durand-Brager, de Ferdinand Denis, del paraguayo
Alfredo Demersay, del colombiano José Manuel Groot, entre
muchos otros®. Particular atencion prestaba a aquellos asuntos
que eran valorizados por su clientela de bibliéfilos y coleccio-
nistas de arte, tales como grabados raros, sobre todo de libros
publicados en el siglo xix, ediciones limitadas u obras firmadas,
asi como dibujos y acuarelas originales.

En la década de 1930, la Casa Brazileira disfrutaba de una
excelente reputacion en Paris, y esto repercuti6 en Brasil. Segin
la documentacién conservada en el Archivo Administrativo del
Museo Imperial de Petropolis (Rio de Janeiro), Roberto Hey-
mann fue nombrado socio correspondiente de esa institucion,
después de haber enviado al museo una serie de objetos de la
época de Dom Pedro II, piezas que habia reunido en sus incur-

> Véase el membrete del papel utilizado por Roberto Heymann, por ejem-
plo, en la correspondencia conservada en el ACERVO DE LOS MUSEOS CASTRO
MaAvA, Rio DE JANEIRO.

6 Véase la correspondencia de Roberto Heymann en el InstiTuTo DE ESTUDOS
BRraSILEIROS, UNIVERSIDADE DE SAO PAULO, acervo Yan de Almeida Prado.

Observaciones sobre un taller de falsificaciones

siones a los mercados y mercadillos de antigiiedades y en visitas
a domicilios particulares en Francia. Entre sus clientes brasilefios
se contaban: el principe Dom Jodo de Orleans e Braganca, el
embajador Luiz de Souza Dantas, historiadores como Paulo Pra-
do y Yan de Almeida Prado, ademas de ricos coleccionistas como
Raymundo Castro Maya, Djalma da Fonseca Hermes y Newton
Carneiro; en Argentina vendia obras a los coleccionistas Anto-
nio Santamarina, Luis Garcia-Lawson y Bonifacio del Carril; y
en Chile hacia negocios con Armando Braun Menéndez.

En el afio de 1938, Heymann hizo un descubrimiento que
quizé haya sido el mas importante de su carrera. En Paris, en la
residencia particular de un personaje que fue conocido como
Madame Morize, hija de una sobrina-nieta de Jean-Baptiste
Debret, localizé los originales preparatorios para los graba-
dos del libro Voyage pittoresque et historique au Brésil, aquellos
dibujos que el artista habia conservado en su poder hasta su
muerte y que permanecieron en la familia como una reliquia
olvidada. Este hallazgo ocurrié en el preciso momento en que
los coleccionistas brasilefios se disputaban los ejemplares del
libro con los grabados de Debret, cuya mera propiedad era
motivo de prestigio en la élite local. Entre los originales —que
en la actualidad pertenecen a los fondos de los museos Castro
Maya-—, todos en papel, habia esbozos a lapiz, dibujos acabados
y acuarelas, obras que, se suponia, habian sido hechas en Brasil
y que habian servido de base para los grabadores en Francia,
siendo que una parte del conjunto era absolutamente inédita,
ya que algunos motivos no fueron incluidos en el album publi-
cado. Se trataba, pues, de un tesoro tnico, objeto de deseo de
cualquier coleccionista brasilefio.

Heymann consiguié vender con facilidad este excepcional con-
junto de obras a Raymundo Castro Maya (1894-1968), un exito-
so empresario carioca y un coleccionista apasionado, que reunié
un importante cuerpo de pinturas de los siglos XX y XX, con es-
pecial énfasis en el arte brasilefio. La transaccion alcanzo el valor
de quinientos quince mil francos, un negocio que, para Heymann,
parece haber representado un divisor de aguas en su carrera’. El

7 Carta de Heymann a Castro Maya, de 25 de julio de 1939, en ACERVO DE LOS
Musteos CASTRO MAYA, R10 DE JANEIRO.
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marchante, incluso, public6 un libro con algunas acuarelas iné-
ditas de Debret, como forma de promover su fabuloso descu-
brimiento®. Y fue justamente en ese momento que completé la
coleccién, colando obras falsas entre las verdaderas. Es posible
que este no haya sido su primer golpe, pero es el primero que
ha quedado documentado.

Quiza valga la pena considerar un dato biografico para com-
prender qué pudo haber llevado a un marchante respetado, ante
una transaccion del tamafio que en ese momento gestionaba,
a optar por el arriesgado camino del fraude. En septiembre de
1939 Hitler invadia Polonia y, enseguida, Francia e Inglaterra
declararon la guerra a Alemania, desatando la Segunda Gue-
rra Mundial; algunos meses mas tarde, en el mismo momento
en que Heymann negociaba con Castro Maya la venta del es-
pectacular hallazgo, el ejército del Tercer Reich marchaba en
direccion al norte de Francia, lo que culminé con la ocupacion
de Paris en junio de 1940. Para los Heymann, una familia judia,
la perspectiva de la ocupacién de Francia por la Alemania nazi
imponia graves riesgos.

Por aquellos afios, el hermano de Roberto, Theodore Hey-
mann, ejercia la funcién de consul honorario de Paraguay en
la capital francesa. El pasaporte diplomatico le daba ciertas
prerrogativas y le permitié huir con sus familiares a Vichy,
la zona libre de la ocupacién, para donde fue transferido el
gobierno francés. Pero al poco tiempo, también en esa ciudad
la situacién se torn6é amenazadora para la familia Heymann
que, en aquel momento, después de la muerte de la madre en
1934, estaba compuesta por cuatro hermanos. Fracasados los
intentos de migrar al Principado de Ménaco, se mudaron para
Beausoleil, una pequefia comuna en el sur de Francia, donde
permanecieron hasta el final de la guerra®. En estos vaivenes,
escapando de la persecucion antisemita alemana, la hermana
mayor, Violette, fue hecha prisionera y muri6 en abril de 1944
en el campo de concentracion de Auschwitz!’.

8 Roberto HEYMANN, Aquarelas Inéditas de J.B. Debret Relativas ao Brazil.

9 Véase la correspondencia diplomética de Theodore Heymann. Archivo His-
torico del Ministerio de Relaciones Exteriores de Paraguay.

10 Véase www.lesmortsdanslescamps.com/monde_fichiers/99416.xml?titre=-
BR [fecha de consulta: 22 de abril de 2020].
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UN METODO DE FALSIFICACION

En marzo de 1940, bajo la presion de la amenaza nazi y sin sa-
ber si conseguiria salvar su patrimonio en la fuga hacia el sur del
pais, el marchante parece haber aprovechado el deseo que ma-
nifestara Castro Maya por las hojas que no hacian parte del con-
junto negociado y complet6 la coleccion con obras que mando
producir, incrementando de esa forma el lucro de la venta. En el
total de 551 acuarelas y dibujos que vendi6 a ese coleccionista
brasilefio, incluyé de modo fraudulento cuarenta y dos obras
producidas con una metodologia original, ideada por él mismo
en respuesta a las observaciones y las demandas de su cliente!!.

Castro Maya adquiri6 la coleccién de obras de Debret en
tres lotes, que fueron enviados a Brasil con un intervalo de al-
gunos meses. Los dos primeros lotes, con un total de 236 pie-
zas, viajaron en 1939. En el momento en que el coleccionista
recibié ese conjunto en Brasil, lo comparé con los grabados de
Voyage pittoresque et historique y comprob6d que no constaban
los dibujos preparatorios para todas las planchas. La cuestion
era: ;la coleccién estaria incompleta? A partir de ese momento
comenzé a insistir con el marchante para que localizase las
hojas que faltaban. En noviembre de 1939 escribi6:

“Ahora que ya las he clasificado, constato que infelizmente
faltan muchas, sobre todo aquellas que se refieren a las ce-
remonias de nuestro Primer Imperio. ;Quién sabe si la fa-
milia no las conservé? Seria interesante procurar averiguar
qué destino tuvieron; cuento con usted para descubrir las

que aun faltan”'2.

En marzo de 1940 reiteraba su interés:

“Para nosotros brasilefios, lo que despierta mas curiosidad
son los originales de las que se encuentran al final del ter-

cer volumen; pero jesas no aparecen!”’3.

11 Pedro CorrEA DO LAGO y Julio BANDERA, Debret e o Brasil - Obra Completa,
pp. 675-691.

12 Carta de Castro Maya a Heymann de 23 de noviembre de 1939, en AcErvo
DE LOS MUstEOS CASTRO MAYA, R10 DE JANEIRO.

13 Carta de Castro Maya a Heymann de 8 de marzo de 1940, en ACERVO DE LOS
Musteos CASTRO MAYA, R10 DE JANEIRO.
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Roberto Heymann respondié afirmando que habria encon-
trado, con los descendientes de la familia Debret, las acuarelas
originales que faltaban. La verdad es que falsificé buena parte
de ellas. Su estrategia era simple: copiaba los grabados de De-
bret en papel antiguo y con las caracteristicas adecuadas, uti-
lizando la técnica de la acuarela; en algunas ocasiones invertia
el sentido de la imagen para dar la impresion de que se trataria
de obras pensadas para la elaboracién de un grabado y, con la
intencién de dar un respaldo adicional a esos trabajos, incluia
la firma del artista. A juzgar por la caligrafia de las cartas, no
parece probable que el marchante haya ejecutado este trabajo
por su propia mano. Se especula que su hermano Theodore po-
dria ser el responsable por las falsificaciones. Lo mas plausible
es, sin embargo, que estas hayan sido hechas por un equipo de
artistas contratado por el marchante, segtin sugiere la diferen-
cia de calidad entre las hojas'.

Heymann no utiliz6é tnicamente los tres albumes de Voya-
ge pittoresque et historique de Debret en el proceso de produc-
cién de su taller. Una de las acuarelas vendida a Castro Maya
reproduce el grabado “Vista de Olinda”, del libro Voyage pitto-
resque dans le Brésil de Rugendas. En este caso, la opcién de in-
ventar un falso estudio preparatorio de ese grabado da prueba
de un cierto refinamiento al aplicar el golpe. Esta plancha, si
bien hace parte del libro de Rugendas, esta basada en un dibujo
original de Debret, segtin consta en el crédito registrado al pie
de la litografia. Con esta inclusién, el marchante mostraba el
excelente conocimiento que tenia de la obra del pintor francés,
aumentaba su credibilidad ante el comprador e incluia en el
conjunto un paisaje bastante raro en la iconografia del siglo
X1X, mejorando también el valor comercial de la venta.

El empresario Castro Maya jamas admitié que hubiera obras
falsas en su coleccién. Sabia, no obstante, que, en fechas poste-
riores, Heymann habia vendido falsificaciones de Debret para
otros coleccionistas en el mercado brasilefio, razén por la que
rompi6 relaciones con el marchante a fines de 1947, En vida,

14 CorrtA DO LAGO y BANDEIRA, op. cit.
15 Correspondencia entre Castro Maya y Heymann de 18 y 29 de diciembre de
1947, en ACERVO DE LOS MUSEOS CASTRO MAYA, RI0 DE JANEIRO.
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Castro Maya dono toda su coleccion a un museo que lleva su
nombre y que en la actualidad pertenece al Estado brasilefio.
Pasaron los afios y los funcionarios del museo, a pesar de las
sospechas que abrigaban, jamas investigaron las posibles falsifi-
caciones en la coleccién de los Debret. El asunto se hizo puabli-
co solo siete décadas después que el coleccionista comprase las
obras de Heymann; en 2009 fueron identificadas y publicadas
mas de cuarenta piezas falsas en el libro Debret e o Brasil de
Pedro Corréa do Lago y Julio Bandeira'¢.

En aquella ocasion, el Ministerio de Cultura de Brasil, al que
estaba subordinado el museo, cre6 una comision de especialis-
tas para analizar las hojas cuestionadas. Fue esa comisién, for-
mada por peritos encargados de evaluar la factura de las obras,
la composicién quimica de las tintas y las caracteristicas de las
firmas, la que confirmo la presencia de piezas falsas. En el infor-
me final se enuncian las caracteristicas especificas de las acua-
relas y dibujos producidos por el taller de Roberto Heymann.
Entre estas es frecuente, por ejemplo, el uso predominante del
pincel en lugar de la pluma, que exige mas precision, asi como
la simplificacién de las escenas, con exclusion de los asuntos
mas complejos del conjunto del grabado, con el fin de facili-
tar la copia, y la inclusiéon de la firma en trechos maés oscuros
de la composicién, de modo que quede parcialmente ocultal’.
Cual mas, cual menos, estos trazos se encuentran también en las
obras de Juan Mauricio Rugendas fabricadas por el marchante.

RUGENDAS FALSIFICADO

Como Castro Maya en ningtin momento cuestion6 las acuare-
las que recibié, Heymann se sintié seguro para continuar con
su produccion de rarezas, poniendo en practica la misma téc-
nica. Fue asi como, a partir del Voyage pittoresque de Rugendas,
fabricé una serie de estudios que distribuyé entre varios co-

16 CorrEA DO LAGO y BANDEIRA, 0p. cit.

17 Sénia Gomes PEREIRA, Luiz Antdnio Cruz Souza, Ivan Coelho SA y Adriana
Bandeira COELHO, Relatério das atividades da Comissdo de Avaliagdo de Au-
tenticidade das obras atribuidas a Debret em museus do Instituto do Patrimonio
Historico e Artistico Nacional - Iphan.
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leccionistas brasilefios (fig. 130). En este caso su actuacion era
atin mas osada, ya que, por lo que sabemos, el artista bavaro —a
diferencia del francés— solo en poquisimas ocasiones elaboré
dibujos acabados como base para los grabados; solia trabajar
mas bien con esbozos que dejaba para ser completados por
los grabadores del taller de su editor Godefroy Engelmann, en
Paris. En este contexto, se conocen, por lo menos, catorce obras
falsas, la mayor parte acuarelas coloridas o en sepia, que, sin
margen de dudas, fueron copiadas de las planchas del libro's.

bado. Para la elaboracion de las matrices de piedra, el editor
contratdé un equipo de veinte grabadores, lo que representaba
un altisimo ntiimero para la época, litografos que actuaron con
gran libertad para componer las escenas. Uno de ellos, el cono-
cido acuarelista inglés Richard P. Bonington, que compuso la
plancha de la “Entrada a la bahia de Rio de Janeiro”, ademas
de incluir una serie de navios que no existen en el dibujito de
Rugendas, escenific una tempestad en la bahia de Guanabara,
algo inusual en ese espacio'”.

Fig. 130. Taller de Roberto Heymann —falsa atribuciéon a Juan Maurcio Rugendas—, “Cose-

cha de café”.

La primera evidencia de su inautenticidad es el hecho de
tratarse de dibujos y acuarelas casi coincidentes con los gra-
bados publicados. Entre los dibujos conocidos —y de incues-
tionable autenticidad del artista alemin— que sirvieron para
la produccién de Voyage pittoresque, practicamente ninguno
representa la composicion final tal como aparece en el gra-

18 DieNER y CosTa, Rugendas..., op. cit., 2012, pp. 600-605.
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Tal vez Heymann no supiese de ese tipo de particularida-
des en el momento que mandé6 producir obras idénticas a los
grabados. Por lo demis, el uso de la técnica de la acuarela, que
es predominante entre las falsificaciones, no es frecuente en la
obra creada en esa etapa de la carrera del artista aleman. De
hecho, apenas existe una que otra acuarela de incuestionable

19 DiENER y COSTA, Rugendas..., op. cit., 2012, pp. 388-3809.
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autenticidad, que presente los motivos de los grabados de for-
ma mas o menos coincidente; dos de ellas merecen particular
interés, por ser bastante elaboradas, con una aplicacién econé-
mica del color, evitando estridencias: una vista de Matosinhos
y otra de Villa Rica (actual Ouro Preto)?. Se trata, sin duda,
de obras bastante atipicas. Cabe recordar, también, que, hacia
fines de 1827, poco después de iniciarse la produccion de Vo-
yage pittoresque, el pintor estaba empenado en la organizacion
de su viaje a Italia, un proyecto que llevé adelante con enorme
entusiasmo en el curso de un afio, entre 1828 y1829, y que fue
posible gracias a los recursos financieros obtenidos del contrato
con Engelmann. Es, pues, evidente que apenas tuvo tiempo para
dedicarse a la produccion de estudios preparatorios coloridos
y bien acabados para el libro, teniendo en cuenta, ademas, que
las litografias serian impresas en blanco y negro.

La mayor parte de las falsificaciones reproducen escenas ur-
banas del libro, quiza por ser temas de los que Heymann tenia
un mejor conocimiento y, claro, porque disfrutaban de una alta
demanda. Estos trabajos deben haber sido mandados a hacer
después de las copias de Jean-Baptiste Debret. Existen indicios
de que dos de ellos habrian sido vendidos por el marchante hacia
la década de 1950. Se trata de dos acuarelas en sepia con vistas
de Rio de Janeiro, “Praia dos Mineiros” y “Rua Direita”, que en el
dorso llevan la firma de Roberto Heymann —identificado como
correspondiente del Museo Imperial de Petropolis—y el sello de
su Casa Brazileira en Paris. La pretendida autenticidad de las
dos hojas esta avalada, ademas, por André Schoeller, un cono-
cido critico parisiense —en parte por su controvertida actuacion

20 La “Vista del pueblo de Matosinhos” (1824) pas6é de manos del artista al
gabinete de dibujos de la corona de Baviera y de ahi a la Coleccién de Arte
Grafico de Munich. En 1927 fue vendida por el museo muniqués y hoy
pertenece a los fondos del Museo Historico Nacional de Rio de Janeiro; esa
acuarela es coincidente con la plancha 20 de la 1° division de Voyage pittores-
que. La “Vista de Ouro Preto” (1824) fue entregada por Rugendas a Georg
Heinrich von Langsdorff y después entré en los fondos de la Academia de
las Ciencias de San Petersburgo; esa composicién coincide con la plancha
22 de la 1* divisién del libro. La primera de estas hojas pudo haber sido uti-
lizada como modelo en los talleres de Godefroy Engelmann; la segunda no,
pero es plausible que el pintor bavaro esbozara una réplica abocetada (no
localizada) para los grabadores.

Observaciones sobre un taller de falsificaciones

en el trafico de obras de arte en tiempos de la ocupacion—, que
firma en la calidad de “expert” en 1954. Este mismo personaje
ya aparece mencionado en carta de 1947, del marchante a su
cliente Castro Maya, refiriéndose a André Schoeller como “con
justicia considerado el primer experto de Paris”; de hecho, este
autentic6 falsos de Debret producidos en el atelier del comer-
ciante franco-brasilefio, que fueron vendidos en Brasil?!. Estos
ejemplos dan testimonio de que el comerciante se valié de una
pequeiia red de colaboraciones que contribuyé a legitimar los
fraudes que perpetraba.

Fig. 131. Taller de Roberto Heymann —falsa atribucién a Juan Mauricio Rugen-
das—, “Cascada de Tijuca”.

2l Carta de Heymann a Castro Maya, de 29 de diciembre de 1947, en Acervo
DE LOS MUSEOS CASTRO MAYA, R10 DE JANEIRO.




Fig. 132. Taller de Roberto Heymann —falsa atribucion a Juan Mauricio Rugendas—, “Vista de Rio de Janeiro

tomada en las proximidades de la Iglesia de la Gloria”.

Las falsificaciones de Rugendas no son toscas ni copias bur-
das, como si se ha observado en relacién con algunas de las
piezas falsas de Debret. Se trata de trabajos de buena calidad,
ejecutados con cuidado y con un buen conocimiento de los tra-
zos del artista. No es casual que, en un primer anilisis, algunas
de ellas hayan conseguido pasar por obras auténticas, como es
el caso de las acuarelas correspondientes a los grabados “Porto
Estrela” y la “Cosecha de café” del Voyage pittoresque, que en
un primer momento fueron incluidas en el catalogo de la obra
del artista??. Mas tarde, sin embargo, a la luz de las recientes
investigaciones sobre el taller de Roberto Heymann y después
de un nuevo anilisis formal y de comparaciones con otros di-
bujos preparatorios para el libro, esas obras fueron retiradas
de la catalogacién. Para llegar a estas correcciones?® incidieron

22 DIENER, Rugendas. 1802-1858, op. cit.
23 Publicadas integralmente en DiENER Y CoSTA, Rugendas..., op. cit., 2012.
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aspectos de la biografia y la personalidad artistica de Rugen-
das aludidos antes, ademas de la revisién de las caracteristicas
del papel utilizado y de la propia factura del dibujo. Uno de
los factores que llamoé la atencién al revisar el conjunto de las
falsificaciones conocidas y que contribuyé para la reevaluacién
es la forma que el taller de Heymann dio al monograma del
artista: las iniciales MR, de Moritz Rugendas, colocadas con
frecuencia al pie de las falsificaciones, aparecen de una forma
decorativa, con algin ringorrango, que no se observa en otras
obras del pintor.

Al estudiar el conjunto de los falsos Rugendas de esta serie,
es posible verificar también que su hechura no es homogénea,
delatando la participacién de mas de una mano en su realiza-
cién. Si hojeamos las piezas del atelier de Roberto Heymann
y si nos detenemos un instante, por ejemplo, en “Cascada de
Tijuca” (fig. 131), verificamos que el trazo es mas suelto y me-
nos preciso en el dibujo de las plantas que en “Vista de Rio de
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Janeiro tomada en las proximidades de la Iglesia de la Gloria”
(fig. 132). Asi también constatamos diferencias en el manejo
de la figura humana en la acuarela del “Mercado en la Praia
dos Mineiros”, por un lado, y en “Familia de hacendados”, por
otro. En la vista del mercado, los trazos son mas lineales, con
una delimitacién mas nitida de las figuras que en la escena de
los hacendados.

MANIPULACION DE OBRAS ANTIGUAS

Otro método de engafio utilizado por Roberto Heymann, y
que podemos observar en el caso de Rugendas, fue la inclu-
sién de una firma fraudulenta o de pequefias modificaciones
en obras anénimas del siglo x1x, con el fin de hacerlas pasar por
obras de autoria de un artista mas famoso y mejor valorizado
en el mercado. En las ferias y en los anticuarios de Paris, el mar-
chante compraba dibujos, acuarelas o cuadros al éleo de auto-
res anénimos o poco conocidos que actuaron en el siglo XIX y
registraron motivos de América Latina, sea en viaje o copiando
originales de artistas viajeros que en aquel momento tenian un
buen mercado en Europa. Con pequeiias interferencias, y en-
vueltas en una historia persuasiva, algunas de esas piezas eran
vendidas como en supuestos Debret, Rugendas o Palliére.

En la transaccién con Castro Maya, por ejemplo, al menos
ocho acuarelas atribuidas a Debret fueron forjadas por ese mé-
todo; entre ellas se cuentan vistas del cabo de Buena Esperan-
za, de Rio de Janeiro y de la isla Fernando de Noronha. Todas
obras del siglo xix; algunas representan lugares en los que el
pintor francés jamas estuvo, pero que le fueron atribuidas, sea
arguyendo que las obras llevaban la firma del artista —jqué les
habia sido agregadal—, sea por la identificacion que en ese senti-
do defendia el marchante, avalando el engafio con la autoridad
que a la fecha merecian su firma y sello. Heymann usaba y abu-
saba de su reputacion de antiguo comerciante en la plaza de
Paris, y como prueba de la fiabilidad de las singularisimas pie-
zas que vendia, esgrimia su calidad de correspondiente del Mu-
seo Imperial de Petrépolis en Francia.

Similar fue el ardid que el comerciante puso en juego con
Newton Carneiro, un personaje natural de Curitiba, de multi-
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ples intereses y vastos saberes, que actué en la industria agraria,
se desempeii6 en la arena politica desde la década de 1950,
historiador de amplia produccién, un buen coleccionista de
arte y autor de una importante obra sobre Rugendas?. A este
le vendi6é un supuesto retrato de Debret en su taller en Rio
de Janeiro, atribuido a Julien Palliére. No obstante, ni la tela
representa al pintor francés ni su autor es Palliere. Se trata, si,
de una pintura al 6leo de autor desconocido, de principios del
siglo XIX, que muestra a un pintor junto a su caballete. Con la
evidente intencién de construir un pastiche convincente, esa
tela antigua fue intervenida, adicionando con habilidad tres
reproducciones de obras conocidas de Debret, en la pared y
en el caballete de la composicion, y para dar plausibilidad a la
atribucién, fue acrecentado un equivoco monograma. El frau-
de fue identificado tan solo en la tltima década en el catilogo
de la obra de Palliere®.

Aun mas osadia mostré el marchante en una transaccion
que tuvo lugar en 1940 —todavia antes de la fuga para el sur de
Francia—, en la que también quedo en evidencia una dosis de in-
genuidad de su clientela preferencial, los coleccionistas latino-
americanos. Fue por aquel momento que Heymann también
trabé relaciones comerciales con Armando Braun Menéndez,
natural de Punta Arenas y descendiente de los ricos hacenda-
dos del extremo sur del continente, que en su calidad de histo-
riador y coleccionista actu6 tanto en Chile como en Argentina.
Del marchante franco-brasilefio, Braun Menéndez adquirié un
conjunto de acuarelas supuestamente del siglo XX, que repre-
sentaban aspectos de la vida cotidiana en Chile, realizadas por
un artista viajero francés de nombre Alphonse Giast?®. Algunos
afios mas tarde vendié al historiador, politico, editor y colec-
cionista argentino Bonifacio del Carril otra serie de acuarelas
firmadas por el mismo artista, con motivos bastante parecidos
a los del primer conjunto. Sin embargo, segin todo indica, Al-
phonse Giast es un personaje ficticio, inventado por Heymann;

24 Newton CARNEIRO, Rugendas no Brasil.

% Ana Pessoa, Jalio BANDERA y Pedro CorrEA DO LaGo, Palliére e o Brasil: obra
completa, p. 190.

% Eugenio PEREIRA SALAS, El rostro romantico de Chile: Coleccion Armando Braun
Menéndez, pp. 25-26.
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el nombre no aparece entre los viajeros de la época cataloga-
dos en los archivos del Museo del Louvre y no consta en otros
archivos ni museos de Europa?’. Algunas de las obras vendidas
con esa firma son acuarelas copiadas del artista colombiano
José Manuel Groot, que retratan aspectos de la vida en Colom-
bia en el siglo x1x, y no de Chile.

El impacto de la invencién de un artista no fue irrelevante
para la iconografia chilena. La coleccién fue donada a la Uni-
versidad de Chile y sirvi6 de referencia para diversos estudios
sobre indumentaria y costumbres del pais entre fines del pe-
riodo colonial e inicios de los tiempos republicanos. Arman-
do Braun Menéndez lleg6é a desconfiar que podria tratarse de
falsificaciones, pero fue disuadido por el historiador chileno
Alamiro de Avila Martel, el cual afirmé de modo enfatico que
se trataria de obras de temas chilenos:

“Las he examinado y las he hecho examinar por todo el gru-
po de nuestros principales expertos. El resultado es que no

cabe duda de su autenticidad iconografica”?.

A partir de estas acuarelas y de su datacién, el historiador Eu-
genio Pereira Salas maped los pasos de Alphonse Giast en
América del Sur, y construyé una pequefia biografia para este
inexistente artista francés®. Las obras fueron exhibidas en
la muestra “El rostro romantico de Chile”, en 1962, y en ese
mismo afo fueron publicadas en un catalogo editado por la
Universidad de Chile. Aun en 2007 hubo una exposicién con
el titulo de “Un gran descubrimiento de nuestras costumbres
criollas de la Colonia”, organizada por la Universidad de Chile,
donde se mostraron veintiocho acuarelas de Alphonse Giast®.

?7 La invencion de la figura de Alphonse Giast ha sido estudiada en el curso
de los tltimos diez afios por un equipo de historiadores del arte de Chile,
Argentina y Colombia; véanse para este asunto los articulos de autoria con-
junta de Josefina de la Maza, Juan Ricardo Rey Mérquez, Catalina Valdés y
Carolina Vanegas Carrasco (2013 y 2016).

28 Carta de Alamiro de Avila Martel a Armando Braun Menéndez, de 31 de
enero de 1964.

29 PEREIRA SALAS, op. cit.

30 Véase la nota de prensa en www.uchile.cl/noticias/42897/inauguran-mues-
tra-de-las-acuarelas-de-alphonse-giast [fecha de consulta: 22 de abril de

2020].
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Con un método semejante fue forjada una obra de Rugen-
das, conocida con el titulo “Atelier del artista” (fig. 133) que
Heymann debe haber vendido después de la década de 1940 y
que acabo en la coleccion del argentino Fernando Garcia Bal-
carce. También en este caso se trata de una obra del siglo x1x
que representa una clase de pintura donde varios artistas estan
delante de sus respectivos caballetes pintando una modelo que
aparece de espaldas al observador. En el angulo inferior, a la de-
recha de la escena, fue incluido el monograma MR, de Moritz
Rugendas, y un poco mas arriba, la imagen de una conocida
obra del pintor aleman, como si se tratase de una tela apoyada
contra la pared. Este cuadro, con el supuesto retrato del pintor

Fig. 133. Taller de Roberto Heymann —falsa atribucién a Juan Mauricio Rugen-
das—, “Taller del artista”.
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y sus discipulos, que todavia circulaba en el comercio de arte
en Buenos Aires en 19933 fue identificado como falsificacién
en el libro Rugendas e o Brasil 2.

LIBERTAD DE LAS MALAS ARTES

Un tercer procedimiento para la produccion de obras falsas de
los artistas europeos que retrataron la tierra y los habitantes del
continente americano es el de la creacién mas o menos libre.
Por lo pronto, este tipo de falsificaciones solo ha sido identifica-
do para el caso de Rugendas. Existe, de hecho, un conjunto de
dibujos que evocan su estilo, pero que no son copias de obras
de su autoria. Son imitaciones hechas con un buen margen de
libertad por un dibujante talentoso, en este caso, del siglo xx,
con la inequivoca intensién de hacerlas pasar por trabajos del
artista de Augsburgo. En esta categoria se encuadra una serie
de treinta y un dibujos a lapiz sobre papel que pertenece a la
coleccion de Horacio Porcel en Buenos Aires (figs. 134 y 135).

Fig. 134. Taller de Roberto Heymann —falsa atribucién a Juan Mauricio Rugen-
das—, “Laceando avestruces”.

31 J.C. NaON & Cia. Catalogo de la subasta.
32 DIENER Y COSTA, Rugendas..., op. cit. 2012.

Observaciones sobre un taller de falsificaciones

Fig. 135. Taller de Roberto Heymann —falsa atribucién a Juan Mauricio Rugen-
das—, “Gauchos conversando”.

Son bellos estudios de tematica argentina, casi todos dedi-
cados a motivos del universo de los gauchos: escenas ecuestres
—unas veces con motivos de jinetes luciendo sus habilidades,
otras arreando ganado vacuno—, conjuntos con las tipicas carre-
tas de la pampa tiradas por bueyes, en conversas alrededor de
fogatas o en episodios de bailes, paseos o festejos. Todas las ho-
jas tienen un formato semejante, con un tamafio medio de 27
x 19 cm, a veces en formato horizontal, otras, vertical. También
el papel es homogéneo, y algunas hojas permiten ver partes de
la filigrana de la fabrica inglesa “J Whatman” y el afio de pro-
duccién de 1828 o 1829.

En un primer momento el conjunto parece de inequivoca
autoria de Rugendas, toda vez que los temas representados cal-
zan a la perfeccion con la obra que el artista cre6 en Argentina.
Podria tratarse de estudios correspondientes a su primer viaje
al espacio pampino, en 1837-1838, cuando cruzé la cordillera
de los Andes, partiendo del lado chileno, y lleg6 hasta San Luis
de la Punta, en Argentina. Pero en ninguna de las hojas encon-
tramos referencias —una inscripcion o algiin motivo paisajisti-
co— que permitan localizarlas o datarlas.

Es ese silencio sobre el lugar y la fecha lo que levanta la pri-
mera sospecha sobre la autenticidad de la serie, si consideramos
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que estamos lidiando con un artista viajero meticuloso, lo cual
por lo general exigia que incluyese algiin indicio mas o menos
explicito para la identificacién. Asi, por ejemplo, en la mayor
parte de las obras de tema argentino y uruguayo catalogadas
por Pablo Diener® existen anotaciones sobre la identidad de
los sujetos retratados o sobre el lugar o la fecha del registro,
ademas de numerosas indicaciones referentes a los colores de
las ropas, cuando se trata de indumentarias méas o menos com-
plejas. Nada de esto se encuentra en la serie de la coleccién
bonaerense.

La sospecha de falsificaciéon se confirma cuando se realiza
un anélisis formal de la serie, en concreto, al compararla con
obras de autoria inequivoca de Rugendas. Hojeando los dibujos
que el artista ejecut6 entre Mendoza y San Luis de la Punta, por
ejemplo, verificamos que la linea es sutil, rica en matices que se
manifiestan en las calidades de los sombreados, resultantes de
la diversa presién con que el dibujante aplica el grafito sobre el
papel. La homogeneidad de la ejecucién, los trazos enfaticos,
simples y la construccién rasa de los juegos de luz y sombra dan
como resultado una obra monétona, que no estd de acuerdo
con la soberbia capacidad de dibujante de la que Rugendas ha-
cia gala en sus trabajos.

Por lo demas, la serie no encaja en ningin momento con su
vida y obra, ni durante su permanencia en los paises del Cono
Sur ni después de su retorno a Europa. La calidad homogénea
y la impecable limpieza de las hojas pone en evidencia que no
pudieron ser el fruto de un trabajo hecho en ruta. Tampoco
existe ninguna referencia a algin proyecto de publicacion para
el que esa serie pudiera haber sido elaborada mas tarde; ni se
conoce alusién alguna del artista a un tan importante conjunto
de dibujos. No cabe duda, pues, que nos hallamos ante un con-
junto de falsificaciones de alta calidad.

Si bien no existe documentacién sobre la procedencia de
estas obras, algunas evidencias sugieren que el conjunto puede
tener su origen en el atelier de Roberto Heymann. Y un indicio
bastante contundente ofrece, curiosamente, uno de los dibujos
falsos, copiado del Voyage pittoresque: en el dorso de un estu-

3 DIENER, Rugendas. 1802-1858, op. cit.
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dio a lapiz forjado a partir del grabado de los “Habitantes de
Minas”, producido por el taller del marchante franco-brasile-
fio, encontramos el croquis de un gaucho a caballo que calza a
la perfeccion con el lenguaje formal de los dibujos de esta se-
rie. Y también esa hoja, que por un lado trae un motivo brasi-
lefio, por el otro, uno argentino, lleva la filigrana de la fabrica
“J Whatman” con data de 1829. Ese enlace entre las falsifica-
ciones brasilefias, ya bien documentadas, y la serie argentina,
junto con las afinidades estilisticas, permiten afirmar con alto
grado de certeza que la seductora serie de la coleccion de Bue-
nos Aires es obra de la fabrica de Roberto Heymann.

ESTERTORES DE UN FRAUDE

Las falsificaciones comentadas hasta aqui son una muestra de
lo que a la fecha se encuentra disperso entre las mas diversas
colecciones de arte y que circulan en el comercio especializado
desde hace mas o menos ocho décadas. Atn en abril de 2020,
una prestigiosa casa de subastas de Berlin publico en su cata-
logo dos sepias que pueden ser acrecentadas al conjunto de
piezas fraudulentas, con motivos del Viaje pintoresco™.

Nos encontramos ante un asunto que atin no ha sido del
todo desvelado. Cabe tener en cuenta que la personalidad del
comerciante y falsificador de Roberto Heymann y sus métodos
de actuacion comenzaron a ser descubiertos solo a inicios del si-
glo xx1 a través de investigaciones realizadas para temas de Brasil,
de modo que su identificacion para los demas paises de la region
esta por completarse. Sera solo a partir de la difusion de las iden-
tificaciones de los trabajos del marchante realizadas hasta la fe-
cha que podremos tener una idea mas completa del impacto que
su actividad ha tenido para el coleccionismo en América Latina.

Roberto Heymann actud por cuatro décadas en este mer-
cado. Y transcurrieron otros cuarenta afios hasta que sus frau-
des comenzaran a ser mostrados a la luz del dia de modo in-
cuestionable.

34 El catilogo en linea de la casa de subastas de Berlin —https://nosbuesch-stucke.
berlin/Lot517/ y https://nosbuesch-stucke.berlin/?s=518 [fecha de consulta:
22 de abril de 2020]-, aun mostraba las reproducciones. Después de ser infor-
mada de que se trataba de obras falsas, la casa retir6 las obras de su catélogo.
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ENCUENTROS FORTUITOS
CON RUGENDAS

orren los primeros afios de la década de 2010. Un hom-

bre ya entrado en afios viaja en el tren de Zarich a Ma-

nich y demuestra satisfacciéon. Acaba de cerrar un nego-
cio bien lucrativo y ahora piensa con alivio que dentro de unas
pocas horas estar4 en su casa en Munich. Con 4nimo relajado
ve pasar el paisaje suizo. De pronto, en la frontera entre Suiza
y Alemania es arrancado de su contemplacion. Frente a él se
presenta de repente un agente de aduanas. “Sus documentos,
por favor; ;viene usted de Zarich?” Atn no hay ningin ges-
to suyo que delate nerviosismo. Pero a la siguiente pregunta,
“;Lleva usted dinero en efectivo?”, el agente detecta un inequi-
voco malestar en sus ojos. Titubea para responder, y solo ante
la advertencia de que podria ser sometido a un cacheo emite
un timido “Si”. Se trata de una cantidad considerable, muy su-
perior al valor permitido. Enseguida vendra el procedimiento
de rutina. Bajar del tren, someterse a una serie de preguntas
desagradables, aprehension de la totalidad del hato de dinero,
notificacion a las autoridades en Munich.

El registro de la casa en Munich no tardaria en ocurrir. Lo
que desvelaron los agentes en aquel domicilio fue el més espec-
tacular hallazgo de obras de arte ocurrido en Alemania desde
1945; reaparecian piezas que hacia ya mucho tiempo habian
sido dadas por perdidas. Eran trabajos de Paul Klee, Franz Marc,
Max Beckmann, Max Liebermann, Ernst Ludwig Kirchner, Emil
Nolde, Edward Munch, asi como Pablo Picasso y Marc Chagall,
que habian permanecido ocultas por décadas en una vivienda
en el barrio de Schwabing. El propietario de ese museo par-
ticular de arte de los clasicos modernos era Cornelius Gurlitt,
que recibiera aquel tesoro de obras de arte como herencia de su

Werner Steimbeiss

padre, Hildebrand Gurlitt, el cual, en tiempos del nacionalsocia-
lismo, habia desempefiado un oscuro papel como comerciante
de arte. La funciéon asumida por el padre en la década de 1930
y durante la guerra habia sido la de transformar en dinero las
obras de arte incautadas de forma ilegal por los nazis, y de tiem-
po en tiempo, alguna que otra pieza valiosa era incorporada a su
coleccion personal, que acabaria componiendo la herencia del
hijo Cornelius.

Centenas de piezas del conjunto de ese hallazgo, que su-
maba un total de mil quinientas obras con un valor préximo a
un billén de euros, eran fruto del robo. Los investigadores atin
deberan trabajar por largo tiempo hasta determinar el origen
de cada una.

A diferencia de acontecimientos como este, en que ha po-
dido ser desvelado un tesoro artistico mal habido por la te-
nebrosa alianza de un estado autoritario con la delincuencia
comun, también en tiempos de paz y bajo condiciones de vida
bien triviales, las obras de arte pueden emprender caminos in-
esperados y desaparecer, sea por la voluntad de su autor, sea
por el capricho de un coleccionista. Y después de afios reapa-
recen en los lugares mas insélitos, donde dificilmente se las pro-
curaria. Como consecuencia de esta curiosa especie de vida pro-
pia que suelen ganar las piezas artisticas, sabemos de diversos
hallazgos azarosos espectaculares ocurridos en un pasado proxi-
mo. Asi, por ejemplo, en Nueva York, una transetinte rescaté
un cuadro del famoso pintor mexicano José Rufino Tamayo
de un basural; si, juna obra de uno de los grandes actores de la
tradicion muralista del siglo xx aparecié en medio de desper-
dicios! O una preciosa acuarela de Emil Nolde —una de las
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principales personalidades del expresionismo aleméan- fue des-
cubierta por un joven en un contenedor de escombros de la
construccién en Munich.

Si bien se trata de acontecimientos casuales, estos descu-
brimientos ocurren con relativa frecuencia, y en el mundo de
las artes hay un buen ntimero de personas que, por placer y
espiritu comercial, los persiguen con afan. Los buscadores de
este tipo de tesoros son personas cultas y sensibles que se guian
siguiendo la premisa —sin duda acertada— de que la dispersion a
los cuatro vientos es parte del destino de las obras de un artista.
Su tarea no es facil y el éxito no es mero resultado de la suerte.
Para rastrear esos objetos se requiere de una atencién perma-
nente, estar alerta en el momento y el lugar donde pueden
ocurrir los hallazgos; pero también hace falta una buena dosis
de erudicién, el conocimiento que permite separar el trigo de
la paja, y en esa tarea entra en juego mucho tacto, sensibilidad,
lo que a veces llamamos de ‘buen ojo’.

La obra de Juan Mauricio Rugendas ha demostrado ser un
campo fértil en este juego fascinante, donde la realidad se so-
lapa a cada paso con los espejismos. El artista de Augsburgo,
en su calidad de pintor viajero, distribuyé por el mundo algu-
nas piezas de su obra ya en el curso de sus peregrinaciones. Es
cierto que una parte de su trabajo constituia aquel acervo que
él iba construyendo a manera del inventario visual del mundo
americano que se habia propuesto elaborar. Esa fue la obra que
el pintor siempre conservé consigo y que cargd como precioso
lastre durante los mas de quince afios de viajes, en que recorrié
América de México a la Patagonia. Pero también los trabajos
que fueron quedando en la estela de su ruta son parte impor-
tante de su legado, piezas que unas veces vendid, otras veces
dejo en pago o como agradecimiento por hospedaje y comida
o que le sirvieron para retribuir favores o que regal6 por placer,
como gesto de amistad. Por lo demés, sabemos que solia pintar
sus cuadros a partir de estudios hechos del natural, y que una
parte importante de sus 6leos fue hecha después de su retorno
a Europa, sobre todo en el taller en Munich o en Augsburgo.
Sin embargo, con independencia de que, en la tltima década
de su produccion, el lugar de origen de las obras sea mas bien
constante, una y otra vez constatamos que los cuadros del pin-
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tor han dado la vuelta a medio mundo para reaparecer en cir-
cunstancias y lugares apenas previsibles.

Son esas obras de origen bien diverso las que conforman el
cuerpo de los hallazgos azarosos de pinturas del artista bavaro y
que sus descubridores procuran dia tras dia con regular empe-
fio. Echaremos aqui un rapido vistazo a algunos de esos descu-
brimientos, teniendo como punto de observacion la ciudad de
Minich, que entonces era la capital del reino de Baviera, del que
Rugendas era sabdito, de modo que, no por acaso, contintia hasta
hoy siendo un lugar de confluencia frecuente de sus trabajos o, al
menos, de multiples informaciones sobre sus posibles destinos.

Hace algunos afios ocurrié, en la penumbra del alba y a la
luz de una linterna, un hallazgo que para el mundo del arte de
viajeros se cuenta entre los més sensacionales de los altimos
tiempos. Atdn no clareaba cuando los comerciantes de un mer-
cadillo de antigiiedades en los alrededores de Miunich desem-
paquetaban sus objetos para la venta, supuestas piezas tnicas,
rarezas, a veces meros trastos viejos, y se disponian a aguardar
esperanzados a que llegaran los compradores. Y ahi, apoyado
en un coche aparecié, de pronto, bajo la tenue luz matutina,
un cuadro de gran formato con un motivo exético. No tardéd
en atraer la mirada de un conocedor que por ahi circulaba con
la expectativa de desvelar algtn tesoro. El autor del descubri-
miento —consciente de su hallazgo— resolvié la compra con ra-
pidez, mientras otros interesados ya hacian un ruedo en torno
a esa pieza espectacular. Era, sin duda, un gran hallazgo: resulto
ser nada menos que la obra que es conocida con los nombres
de “La siesta” o “Escena alegorica en un jardin”, y lleva —en
aquel momento atin en parte oculto bajo la patina acumulada
por mas de un siglo y medio— el monograma “MR” de Moritz
Rugendas y la datacion en el afio de “1850” con una inscrip-
cién autdgrafa (fig. 136). De hecho, esta pintura lleno el vacio
que hacia algtn tiempo habian identificado los estudiosos de la
obra del artista; se trata de un cuadro que el pintor menciona
en una carta a su amigo el botanico Carl Friedrich Philipp von
Martius, describiéndolo como “Selva de Brasil y vida familiar
peruana — escena en un jardin”'. Esa tela fue llevada a una su-

' Apud DieNER y CosTA, Rugendas..., op. cit., 2012, p. 134.

Rugendas: El artista viajero



Fig. 136. Juan Mauricio Rugendas, “Escena alegorica en un jardin”, 1850.

basta internacional y encontré, por fin, un nuevo domicilio;
hoy pertenece a una renombrada coleccién brasilefia.

El legado de Rugendas también ha traido notables sorpre-
sas en el espacio tematico del Pert. A su autoria pertenecen dos
delicadas pinturas que ilustran las “tapadas limefias”, vale decir,

uno de los mas interesantes motivos historico-culturales de la
region. Se trata de una singular figura femenina de larguisima
presencia sobre todo en la capital de ese pais andino. Son perso-
najes que se caracterizan por un atuendo compuesto por la saya
y el manto de seda que cubre la cabeza, dejando apenas un ojo

193

Encuentros fortuitos con Rugendas



descubierto, figuras que mucho llamaron la atencién de los via-
jeros que visitaron la antigua Ciudad de los Reyes en los siglos
xviil y Xix. De probable origen andaluz y tradicién musulmana,
la imagen de las tapadas se difundié ya desde inicios de la Co-
lonia, fue un elemento singular del Pert y llegé a ser emble-
matico, en especial en el paisaje urbano limefio decimonénico.

En la primera década del siglo xxi, el heredero de una an-
tigua familia de Augsburgo identificé dos preciosos cuadros de
Rugendas dedicados a ese asunto en el conjunto del legado re-
cibido, en medio de retratos, fotografias y recuerdos de caracter
intimo. Uno representa una “Escena callejera en Lima” (fig. 137),
con el palacio de Tomas Ortiz de Zevallos como motivo de fon-
do, frente al cual aparece un llamativo trio de tapadas en fugaz
cuchicheo. El otro muestra un bello interior conventual en el

Fig. 137. Juan Mauricio Rugendas, “Escena callejera en Lima”, 1844.
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momento de la “Llegada de una novicia al convento” (fig. 138),
una escena en que la propia novicia esta vestida con las prendas
propias de las tapadas. Sometidas a una cuidadosa limpieza, las
dos telas revelaron la inequivoca factura de Rugendas que, por
lo demas, esta corroborada en ambos casos por la firma y la
inscripcién de lugar y fecha de su ejecucion: “Mauro Rugendas
/ Lima 1844”. Poco después de ser autenticadas sin margen de
dudas e identificadas como dos piezas que hacen pareja, vale
decir, pertenecientes a una misma hornada, fueron subastadas
en Hamburgo.

Entre las obras que el pintor viajero pudo haber realizado
después de su retorno a Europa, quiza en Munich, basandose
en croquis hechos del natural quince o veinte afios antes, y
que migraron a América del Sur por vias que desconocemos,

Fig. 138. Juan Mauricio Rugendas, “Llegada de una novicia al convento”, 1844,

Rugendas: El artista viajero




Fig. 139. Juan Mauricio Rugendas, “El camino a Morelia en el valle de Angangueo con el cerro San Andrés

al fondo”, 1833.

se cuentan dos cuadros con temdtica mexicana que, curiosa-
mente, terminaron en una coleccién brasilefia del interior del
estado de Sao Paulo: “Vista de las minas de Angangueo” y “El
camino a Morelia en el valle de Angangueo con el cerro San
Andrés al fondo” (fig. 139). El coleccionista, que pudo haber
sido el responsable del traslado de los cuadros de Baviera a ese
lugar del interior de Brasil, era un personaje del que se conser-
vaba alguna noticia en un museo muniqués y de donde partié
el hilo de Ariadna para recuperarlos para el cuerpo de la obra
localizada y publicada. Pasados los afios de una adquisicion de
la que no conocemos detalles y ya muerto aquel amante de las
artes, sus hijos vieron las pinturas como el mecanismo para ma-
terializar el suefio de comprar un yate. El anhelado juguete era
caro, los cuadros también. Un marchante de arte establecido en
Alemania supo por casualidad de esas obras, asumi6 el riesgo
financiero y adquiri6 los cuadros; con las telas en la mano, ya en
Alemania, por fin, entablé los lazos que lo condujeron a ven-
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derlos a una prestigiosa galeria en la capital mexicana, de don-
de emprendieron la tltima etapa de su peregrinacién rumbo a
una coleccién particular en México DF.

Menos aventurero fue el periplo de otros dos cuadros de
tema mexicano, que representan paisajes de los bosques tropi-
cales himedos, uno situado en los alrededores de Jalcomulco,
en las cercanias de Xalapa (fig. 140), el otro, con una vista del
Cofre de Perote al fondo. Las dos obras aparecieron en una
galeria de arte en la pequefa ciudad de Starnberg, en el sur de
Alemania. Estos estupendos estudios al 6leo pueden datarse
de forma tentativa hacia 1831/1832 y en ellos el pintor insiere
minuciosos detalles de la vegetacion dibujando con el dorso
del pincel sobre la pintura atin fresca, una técnica frecuente
en sus trabajos ejecutados en ruta. Hoy ambos cuadros hacen
parte de una coleccion privada en Chile.

Esa fascinacién por la selva tropical irradia también otra
obra del augsburgués que fue subastada en Munich: el conoci-
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Fig. 140. Juan Mauricio Rugendas, “Vista en el interior de la selva tropical en
Jalcomulco (Xalapa, México)”, 1831-1832.

do, pero bastante raro “Forét du Brésil” (1826). Esta litografia
de gran formato (60 x 47,5 cm), basada en un motivo dibu-
jado del natural, grabada por el propio artista e impresa en
Paris —segtn reza la inscripcion al pie de la imagen—, mues-
tra el interior de los bosques de la Mata Atlantica en toda su
magnificencia y diversidad, con la monumental cobertura de
las copas de arboles gigantescos, debajo de la que en orden
decreciente van emergiendo arboles de menor porte, helechos
arbéreos, multiplicidad de lianas, vegetacion baja y rastrera, en
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fin, y en cuyo interior se ve diminuta una familia de indigenas
que parece poner en evidencia nuestra insignificancia humana
ante la inmensidad de la naturaleza. Desde la perspectiva ac-
tual, nos sentimos tentados a atribuir a vistas como esta una
connotacion premonitoria de las amenazas que sufren esos sis-
temas ecologicos.

Inconfundible esla presencia de lamano del maestro de Juan
Mauricio Rugendas en la Academia de Bellas Artes de Munich,
Lorenzo Quaglio, en un pequefio estudio a la acuarela que fue
puesto a la venta en una casa de subastas de Munich hace unos
pocos anos. La figura de un cazador en el momento de disparar
la escopeta es una obrita de juventud, plenamente en la tradi-
cion de la pintura costumbrista bavara de las primeras décadas
del siglo xi1x.

En general, esos trabajos iniciales o también los estudios
académicos, con frecuencia, apenas merecen atencién o son del
todo ignorados. Asi fue también como otro dibujo de los pri-
meros afios del pintor bavaro fue encontrado en una carpeta
con los mas diversos croquis de diferentes autores, muchos de
ellos de artistas menores, vendida como un trabajo anénimo
en una pequefia subasta en Mtnich. Solo un examen posterior
muy minucioso y con auxilio de una lupa permiti6 identificar
la firma del joven dibujante, inscrita en la caracteristica letra
Siitterlin del alemin decimonénico, en el dngulo inferior iz-
quierdo de la hoja. Se trataba, de hecho, de un raro y bello
estudio a lapiz, que muestra un grupo de arboles y dos caballos
en primer plano, firmado y fechado en 1818, es decir, poco an-
tes de iniciar la fulgurante carrera de artista viajero (fig. 141).

Estos hallazgos son mas que meras anécdotas que nos hacen
sofiar con la Isla del Tesoro. Para la historia del arte constituyen
un importante factor que auxilia en la tarea de completar la
reconstruccion de los conjuntos de la obra de un artista. En el
caso de Juan Mauricio Rugendas, en concreto, la publicacién
del catalogo de la obra del pintor y dibujante, a fines del siglo
Xx?, actud como un sefiuelo que provocé la reapariciéon de un
ntmero nada irrelevante de obras en el curso de los tltimos
quince a veinte afios. A manera de ejemplo, el inventario inicial

2 DIeNER, Rugendas.1802-1858, op. cit.
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Fig. 141. Juan Mauricio Rugendas, “Estudio de arboles y caballos”, 1818.

de la obra brasilefia del artista, publicado en 1997, contabiliza
un total de dieciséis 6leos y 399 dibujos y acuarelas; en un
catilogo tematico de su obra, dedicada de forma monografica
a Brasil y publicada hace hoy ocho afios en segunda ediciéon
revisada y aumentada®, los nameros crecieron de modo signifi-
cativo, contabilizando veintitrés 6leos y 422 dibujos y acuare-
las. En una proporcién similar debemos calcular el incremento
de la obra de México, Chile, Perti y Argentina en las poco mas
de dos décadas transcurridas desde la publicacion del primer
catilogo, por medio de obras que han ido apareciendo por vias
comparables a las descritas hasta aqui.

Pero, claro, como suele ocurrir, en toda cesta de huevos,
més de alguno puede estar podrido. Asi también, en todo ha-
llazgo de tesoros de arte es frecuente que una u otra obra aca-
be siendo descalificada por ser falsa. Recientemente ese fue el

3 Diener y CosTa, Rugendas..., op. cit., 2012.

Encuentros fortuitos con Rugendas

caso de dos atractivos dibujos en sepia ofrecidos en el catilogo
de una casa de subastas de Berlin, que en el estupendo abanico
de su oferta incluia los titulos “Convoi de Diamans passant
par Caiete” y “Famille de Planteur / Allant a I'église”. De esta
forma, las hojas eran anunciadas como supuestos estudios pre-
liminares para las litografias con los mismos temas publicados
en el libro-album Voyage pittoresque dans le Brésil. En el interin,
no obstante, sabemos que la relacion es inversa: no se trata de
estudios preparatorios para los grabados, hechos por el artista,
sino que son la obra de un bien conocido falsificador que, con
bastante éxito, mando copiar, y vendio, esas y numerosas otras
falsificaciones basadas en las planchas del famoso libro del ar-
tista de Augsburgo, como también de otros artistas viajeros co-
mo Jean-Baptiste Debret y Julien Palliere.

Es comtn que la divulgacién de la obra de un artista vaya
acompaifiada de una revalorizacién, y con esta aparecen mas y
mas falsificaciones o, en el mejor de los casos, falsas atribucio-
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nes. Por fortuna, Rugendas nos ha facilitado en alguna medida
el trabajo, ya que doné en vida a la corona de Baviera el con-
junto de la obra de su autoria que conservaba en su propiedad,
un legado que quedé a los cuidados del gabinete de dibujos del
reino, que después fue transformado en la Coleccién de Arte
Grifica de Munich. El cuerpo de la donacién estaba compuesto
por aquellos apuntes, dibujos, acuarelas y estudios al éleo que
el artista viajero cargd por afios como el bien mas precioso de
su viaje. Se trata, sin duda, de un legado fabuloso para las inves-
tigaciones de historiadores que pretenden servirse de fuentes
iconograficas para reconstruir el pasado americano, y también
es un precioso acervo que contribuye de forma significativa en
la identificacién y la autenticacion de nuevos hallazgos.
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Los buscadores de tesoros, esos personajes que en un pri-
mer momento se dejan llevar por la intuicién, encuentran en el
acervo muniqués un puerto seguro al que pueden acudir para
cotejar los impulsos que les sugiere el ‘buen 0jo’, con la certeza
que otorga la consulta cuidadosa de una coleccién de arte bien
sistematizada de poco mas o menos tres mil obras.

Por esta via, los autores de los hallazgos han contribuido de
forma contundente a poner en movimiento el trabajo de losinves-
tigadores que se imponen la tarea de Sisifo de reconstruir cati-
logos de legados artisticos —que siempre aspiran a ser completos
y definitivos—, e imponen dinamismo al comercio y coleccionis-
mo de arte, para los que dia tras dia traen nuevos desafios.
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UNA VIDA DE ARTISTA VIAJERO,

ENTRE FICCION 'Y REALIDAD.

RUGENDAS, UN PERSONAJE DE NOVELA

uan Mauricio Rugendas ha suscitado el interés de nume-

rosos historiadores del arte a partir de mediados del siglo

xX. Sus viajes por el continente americano y su extraor-
dinaria obra fueron destacados con particular atencién en las
investigaciones de Pablo Diener en las décadas de 1990 y 2000.
Pero los historiadores del arte no han sido los tnicos que se
han interesado por este prolifico pintor viajero. También es el
personaje principal de varias novelas de los dltimos afios, y su
aura de artista aventurero ha podido ser transferida sin dificul-
tad al campo de la ficcién. Esto ha permitido a muchos lectores
de todo el mundo (re)descubrir a un artista excepcional que
se ha mantenido al margen de las figuras canénicas del que-
hacer artistico. En tiempos recientes, Carlos Franz hizo de él
un personaje novelesco, presentandolo como amigo de Charles
Darwin y enamorado de Carmen Arriagada'. A su vez, Patricia
Cerda también abordé su relacién apasionada con la mujer de
letras chilena que, sobre todo por su correspondencia regular
con el pintor, ha sido conocida como una figura esencial en la
literatura epistolar del siglo xix en Chile?.

Pero sin duda el autor que lo ha arraigado de forma mas
duradera en el universo de la ficcion es César Aira, al publicar
en el afio 2000 su libro Un episodio en la vida del pintor viajero®.
Esta pequefia novela de noventa paginas es una de las obras mas

! Carlos FraNz, Si te vieras con mis 0jos.

2 Patricia CERDA, Rugendas.

3 César AIRA, Un episodio en la vida del pintor viajero. Las referencias de pagina
de los pérrafos de la novela de César Aira citados aqui remiten a la edicion
de 2002 realizada por LOM Ediciones en Santiago.

Lucile Magnin

traducidas y también la més estudiada del escritor argentino. La
pluma de Aira convierte a Rugendas en “el pintor monstruo” que,
después de ser desfigurado por un rayo durante el viaje a Argenti-
na en 1838, se dedica con empefio a seguir los pasos de los indios,
en compaiia de Robert Krause, y procura con frenesi dibujar
escenas de los malones en los alrededores de Mendoza. La novela
concluye en un cara a cara entre el artista desfigurado, con un ros-
tro de pesadilla, y los indigenas, todos reunidos alrededor de una
fogata, aterrorizados por esa aparicion inesperada, hipnotizados
por aquel hombre que los dibuja de cerca y que, al hacerlo, recu-
pera simbolicamente la cara que habia perdido. Si bien la novela
termina con esta escena surrealista, comienza como una biogra-
fia en toda la regla del pintor Juan Mauricio Rugendas. El autor,
que afirma tener “abundante documentacién”, recuerda que el
artista viajero fue “hijo, nieto y bisnieto de prestigiosos pintores”
y relata algunos aspectos de su vida, antes de centrarse en su
primera visita a Argentina, anunciada de entrada como “breve
y dramatica”, ya que fue “interrumpida por un extrafio episodio
que marcé de modo irreversible su vida”™. César Aira hace de
Argentina un espacio mitico, un lugar idealizado por el pintor,
“el objetivo secreto de su largo viaje” por Iberoamérica, donde
esperaba encontrar “el vacio misterioso que habia en el punto
equidistante de los horizontes sobre las llanuras inmensas™.

El lector de esta novela, sea o no un conocedor del tra-
bajo del augsburgués, siente, sin duda, en algin momento de

4 AIRA, op. cit., p. 5.
5 Op. cit., p. 8.
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su lectura el deseo de saber maés sobre el personaje, descubrir
qué inspir6 al escritor, conocer mejor las condiciones de aquel
viaje a Argentina y las obras que resultaron de él. En resumen,
explorar en los bastidores de la ficcion y vislumbrar algo de su
vida real, mas alla de la imaginacién del novelista. Porque, aun
cuando la novela pueda parecer anodina por su brevedad, lan-
za una nueva mirada hacia este periodo de la vida del artista,
en la medida en que llama la atencion sobre su periplo a través
de los Andes y por la pampa argentina, el terrible accidente
que sufrid, su pasion por representar a los indios y la amistad
que lo uni6 a Robert Krause.

César Aira descubri6 la historia del viaje del pintor bavaro
a Argentina casi por accidente. A mediados de la década de
1990 colabor6 en la redaccion de un bello libro de fotos de-
dicado a las grandes estancias del pais. Los editores tomaron
conocimiento de que, segiin una tradicion oral, el pintor viaje-
ro habria pasado por la regiéon de San Rafael y se habria hos-
pedado en la estancia de la familia Bombal en 1838. Como in-
formaciéon complementaria para su tarea en la elaboracion de
aquel libro, los editores facilitaron al escritor la traduccion al
espafiol de la biografia de Rugendas que Gertrud Richert habia
publicado en primera edicion en 1952°. Asimismo, relata que
cuando ley6 las pocas paginas dedicadas por la bidgrafa alema-
na al primer viaje del artista a Argentina, percibié que ahi se
encontraban todos los elementos que, por lo general, compo-
nen sus novelas y no resisti6 la tentacion de escribir. El viaje
del pintor, el accidente y su encuentro con los indios represen-
taban una serie de acontecimientos que interesaron al autor.
Para él, estos asuntos evocaban la imagen de un ready-made, le
daban la impresién de que la novela ya estaba practicamente
escrita, como si solo faltara poner su firma en ella’. En realidad,
las lineas que Gertrud Richert dedica a este episodio ofrecian

Entrevista de Lucile Magnin con César Aira en Buenos Aires el 17 de marzo
de 2011. La version traducida del libro de Gertrud Richert fue publicada en
Anales de la Universidad de Chile en 1960; el ejemplar que llegé a manos de
César Aira procedia de la biblioteca del historiador argentino Bonifacio del
Carril.

7 Conferencia de César Aira en la Université Stendhal - Grenoble III, el 28 de
febrero de 2008.
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la base ideal para que despegara la imaginacion del escritor.
Los biografos en general no se han detenido en este breve viaje
a Argentina, que casi le cuesta la vida al pintor. Pero Aira ha
llenado este vacio de la historia, una tarea sobre la que, de paso,
comenta: “Para que la realidad revele lo real debe hacerse fic-
ci6n”. Al imaginar y construir los hechos, le da consistencia y
realidad a este episodio. De la misma manera que el rostro del
pintor fue rehecho con algunos jirones de piel poco después
del accidente, asi también el artista recrea escenas enteras de
un malén a partir de unos pocos esbozos ejecutados al vuelo, y
el novelista construye la historia de Rugendas a partir de unas
pocas frases leidas en una biografia. En su libro, al evocar estas
escenas de reconstituciones, el escritor refleja implicitamente
lo que él mismo hace.

LA CONSTRUCCION DEL PERSONAJE
FANTASTICO Y MONSTRUOSO

Este trabajo en torno a un episodio de la vida del artista de
Augsburgo que habia pasado sin atraer especial atencién —una
historia en la que, por lo demas, se suele recordar su famosa
publicacion del Voyage pittoresque dans le Brésil, su viaje a Mé-
xico y su estadia en Chile— es también el que permiti6 a Aira
desplegar todo su arte. Y el arte de la novela va mas alla de la
biografia. Trasciende al hombre y hace de él un personaje fan-
tastico, casi legendario. Basado en la documentacién que inven-
ta, nuestro autor escribe:

“I...] la leyenda, basada en ciertas imprecisiones de las car-
tas de estas semanas, quiere que Rugendas haya llegado
muy al sur, hasta regiones no holladas todavia por el hom-
bre blanco, quizas hasta los sofiados glaciares, las montafias
moéviles de hielo, puertas inexpugnables de otro mundo. Los
apuntes del natural que llevan estas fechas abonan el mito”.
Mirandolo bien, el mito nunca se pierde de vista en Un epi-
sodio. Esta novela corta parece, incluso, contener en si misma
la estructura de un mito.

8 AIRA, op. cit., p. 56.
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Segiin Margarita Remon, el mito tradicional consta de los si-
guientes elementos:

a) ansia de conocimiento;

b) caos / perjuicio;

c) aprendizaje;

d) revelacion®.
Ahora bien, los elementos que contiene este modelo coinciden
con las diferentes etapas por las que pasa el pintor viajero, se-
gtn la novela. Las dos primeras son obvias; la tercera pasa por
los descubrimientos artisticos realizados por Rugendas:

“[...] Como un artista siempre esta aprendiendo algo mien-
tras practica su arte, asi lo haga en las circunstancias mas
apretadas, Rugendas descubrié en este momento una ca-
racteristica del procedimiento que hasta entonces le habia
pasado desapercibida. Y era que el procedimiento fisioné-

mico operaba con repeticiones [...]"'°.

La cuarta etapa se manifiesta en la novela por medio de los
numerosos significados de la palabra ‘revelacion’. “Era una re-
velacion de lo que podia su propio cuerpo”, se lee, por ejemplo,
en la pagina 42. Pero mas alla de esta estructura, es el personaje
quien, comparado por Aira con “un inmortal”, asume una di-
mensién mitolégica. Al igual que Pandora, no puede resistir la
curiosidad que lo induce a “ir a investigar, de un galope, al otro
lado de los cerros”, un defecto que lo lleva a abrir la caja de la
cual escapan todos los males, y a la que alude de modo expli-
cito el narrador!'. Como un Prometeo, su imprudencia pare-
ce ser punida por un dios vengador (“la venganza del [cerro]
Monigote”), que le inflige un castigo que afecta a la integridad
de su apariencia fisica. A la manera de Orfeo, Rugendas es un
artista consumado que regresa victorioso de su descenso a los
infiernos: “Se habia izado, con vigor de titin, desde el agujero
profundo de la muerte”!?,

Victorioso, por cierto, pero no indemne. El dramético ac-
cidente deja huellas irreversibles en el rostro del pintor, y tam-

 Margarita REMON RAILLARD, César Aira o la literatura del continuo, p. 65.
10" AIrA, op. cit., p. 46.

' Op. cit., p. 64.

12.Op. cit., p. 42.
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bién parece constituir un punto de inflexion en la narracion.
Como escribe Carmen de Mora Valcarcel,

“la deformacion fisica [de Rugendas] deforma, por asi decir,
el estilo, que se aparta de la ilusién realista en que habia
discurrido hasta ese momento para caer a ratos en un ex-

presionismo esperpéntico o en descripciones surrealistas”?.

A partir de ese momento, el narrador transforma a su personaje
en un nuevo Quasimodo, con una cara de pesadilla que recuer-
da a los retratos de Francis Bacon. Asi es como Rugendas entra
en otra dimension, yendo mas alld de lo humano.

Después de pasar una noche “de vértigos y drenajes cere-
brales”, a los que responde bajo los efectos de “un exceso de
morfina”, se lanza en trance a la basqueda de los indios, pero
debe cubrirse la cara con una mantilla negra porque sus ojos
no soportan la luminosidad'. Y en la semipenumbra en la que
se encuentra, el personaje al que el narrador describe como
“monstruo” sorprende al afirmar: “Nunca habia visto mejor”">.
Podemos recordar a este propésito las palabras de Jean Burgos,
que afirma: “el monstruo, ‘hijo de la noche’, resiste mal a la
luz de la razén: que llegue el dia y él se escabullird”'®. Nuestro
artista, que ya se habia transformado en un monstruo debido
a su fealdad, acaba por integrarse involuntariamente al mundo
de las criaturas nocturnas. Por lo demas, su rostro es comparado
con un astro tan brillante como la Luna, y un murciélago —el
animal nocturno por excelencia- roza su frente!” como para
reconocerlo como uno de los suyos.

Su rostro, cubierto con un velo negro, no esté lejos de em-
parentarse en lenguaje simbélico con la Parca. Mas alla de esto,
Robert Krause comienza a tener “ideas ltgubres” y aparece el
léxico de la muerte a través de la descripciéon de las “armas
cortantes y punzantes” de los indios, de una “matanza”, un “ase-

13 Carmen de MorA VALCARCEL, “Rugendas en Aira: ‘Un episodio en la vida del
pintor viajero’”, p. 494.

1 AIRA, op. cit., p. 64.

5 Op. cit., pp. 58 y 67.

16 Jean BUrGOS (org.), Le monstre I, présence du monstre, mythe et réalité, p. 5.

17" AIRA, op. cit., pp. 86-87.
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sinato” y un “cadéver” que debe ser reconstituido'®. El pintor,
que se convierte en el jinete enmascarado de negro, parece en
efecto encarnar esa amenaza que se cierne sobre todos, y si
luego asusta, incluso, a los indios, es quiza porque una ausencia
de rostro es aun mas inquietante que un rostro desfigurado.

Sin embargo, cuando se quita la mantilla, la monstruosa
fealdad de su rostro parece haber aumentado. Frente a esa cara
iluminada por la Luna, que parece atin “mas grande y mas te-
rrible”, Krause se queda sin palabras!'®. Las reacciones de los
ganaderos y del duefio de la estancia son atin mas expresivas de
la fealdad desvelada. Todos estan asombrados ante la impresio-
nante monstruosidad que escondia el encaje negro. Las miradas
no logran separarse del monstruo. EI mismo estupor congela a
los indios cuando ven aparecer al pintor, ya al final del libro. La
mirada es de extraordinaria importancia en esos dos pasajes.
Ante este personaje, casi una visiéon de Medusa, los espectado-
res quedan atonitos, paralizados por el miedo; su cabeza es tan
horrorosa y aterradora como la de la Gorgona.

Segiin Jean Burgos, el monstruo es ambivalente, es “una
antitesis viviente”. De hecho, es a la vez “lo mismo y lo otro”.
El monstruo es ante todo la alteridad. El monstruo es “el Otro
en su realizacion perfecta de la esencia de la diferencia y de
lo irreducible”. Pero también representa al Yo. Puede aparecer
como

“una reafirmacién hipertrofiada del ego, una buasqueda agre-
siva de si mismo, de ser mas, que al mismo tiempo es una

defensa desesperada de su espacio interior mas secreto”?,

Cada una de las dos escenas citadas —la confrontacion cara a
cara con los ganaderos, por un lado, y el encuentro con los
indios, por otro— corresponde a una de las dos caracteristicas
del monstruo. De hecho, la reaccién del duefio de casa esta
marcada por un profundo disgusto. El no soporta la vision del
otro, del “otro totalmente irreductible” del que habla Jean Bur-
gos, esa alteridad que causa verdadero malestar. En cuanto a

18 AIra, op. cit., p. 66.
19 Op. cit., p. 85.
20 BurGos, op. cit., pp. 25y 21.
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los indios, su reaccién estd mas orientada hacia ellos mismos.
Cuando ven al monstruo, resurgen sus sentimientos ocultos:
culpa y miedo.

“La borrachera y el sentimiento de culpa se les juntaron en
un espanto Unico al ver ese rostro iluminado por la luna.
El era el eje de lo que parecia una pesadilla despierta, la
realizacion de lo que més habia temido el malén en sus
muchas manifestaciones en el curso del tiempo: el cuerpo
a cuerpo”?l.

Mas que frente a un monstruo, se encuentran frente a ellos mis-
mos, en el “espacio interior mas secreto” de su ser. El rostro que
tienen frente a ellos “no se parece a nada” —especifica Aira-,

“como esas cosas que no se ven nunca [...] como los 6rga-
nos de la reproduccién vistos desde adentro. Pero no exac-
tamente como son, porque en ese caso serian reconocibles,

sino mal dibujados”?2.

Es decir, esa cara envia a los indios a lo mas profundo de su car-
ne, a lo mas intimo de ellos mismos.

Como héroes modernos, ellos deben enfrentar al mons-
truo. Sin embargo, como explica Claudette Oriol-Boyer,

“es significativo que la solucién al enigma propuesto por
la esfinge a Edipo sea ‘el hombre’. En resumen, atreverse
a enfrentar al monstruo es atreverse a descender en uno
mismo, y la victoria del héroe sobre el monstruo es una
victoria sobre el misterio de su condicién y, por lo tanto,

sobre la muerte”.

Segtn Paul Diel, “Resolver el enigma se convierte asi en sin6-
nimo de la formula central del mito: ‘conocete a ti mismo’"?.
Si bien los indios no resuelven el enigma que es para ellos ese
monstruo que dibuja y que viene de la nada, tienen acceso, a
pesar de todo, a

2L ARA, op. cit., pp. 89 y 91.

2 Op. cit., p. 90.

2 Claudette OriOL-BOYER, “Les monstres de la mythologie Grecque: Réflec-
tion sur la dynamique de 'ambigu”, p. 29.
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“una verdad. [...] En la noche de una jornada de correria se
presentaba un pintor a revelarles la verdad alucinada de lo

n24

que habia pasado

Pero esta revelacion los asusta: se encuentran de repente cara a
cara con su conciencia, aterrorizados por el castigo que este ser
extrafio y sobrenatural podria infligirles. Porque el monstruo
también estd profundamente vinculado a lo sagrado?, y lo que
los indios temen es la ira divina que se materializa a través de
¢l, con independencia de que, frente a ellos, el artista bavaro no
sospeche ni por un segundo del efecto que produce; en pala-
bras de Aira, “Rugendas por su parte estaba tan concentrado en
los dibujos que no se daba cuenta de nada"?°.

Ademas, asi como —segtn se ha dicho— Rugendas reencon-
tré un rostro humano al “apropiarse” del de los indios a través
del dibujo?, los indios, a su vez, toman el camino inverso: de
alguna manera “se convierten en monstruos”. Sus rostros, tal
como se los describe, no estin lejos de ser monstruosos®®. Sus
figuras son tan horrorosas y sus miradas estin tan “magnetiza-
das” por la cara del monstruo que se produce una especie de
reequilibrio o una fusion entre él y ellos. Y al mismo tiempo, el
indio ha pasado a ser un arquetipo cultural dentro de la famosa
dicotomia argentina de civilizacion / barbarie.

“El monstruo fortuito, el monstruo por error que es Ru-
gendas se halla frente a frente con el Monstruo histérico-

cultural, el indio”,

escribe Semilla Duran?.

EL LENGUAJE ARTISTICO
DEL “PINTOR MONSTRUO”

Por lo tanto, Rugendas y los indios son, en cierto modo, her-
manos. Entonces, el hecho de que se empefie en perseguirlos

2 AIRA, op. cit., p. 90.

% OrioL, op. cit., p. 25.

% ARIA, op. cit., p. 91.

27 Ibid.

28 Op. cit., p. 89.

2 Semilla DURAN, “Ver / revelar: ‘Un episodio en la vida del pintor viajero’, de
César Aira”, p. 52.

Una vida de artista viajero, entre ficcion y realidad. Rugendas, un personaje de novela

y en efecto los siga hasta el final tal vez refleje un deseo incons-
ciente de reencontrar “los suyos”, regresar al estado salvaje, vivir
como ellos, en armonia con la naturaleza, como un regreso a
los origenes. Y, sobre todo, para encontrar la autenticidad en el
arte. Porque los indios son verdaderos artistas. Dominan un arte
diferente de la pintura: “el arte de la pintura [...] lo tenian en la
forma de un equivalente”®, Su arte se expresa a través de la lige-
reza y la elegancia, sus posturas son artisticas y sus bailes, difici-
les de realizar; no conocen las leyes de la gravedad y saben cémo
alcanzar un grado extremo de fantasia’'. Pero ellos son, sobre
todo, verdaderos artistas porque no saben que lo son. En conse-
cuencia, no conocen el orgullo, la vanidad o el miedo al fracaso,
que si puede experimentar un artista consciente de su talento.
Por el contrario, siguen siendo espontaneos, desinteresados y, por
lo tanto, auténticos. Se puede decir también que, al perseguir a
los indios, Rugendas realiza su propia busqueda de un arte ver-
dadero. Busca quién es ¢l realmente; busca el verdadero artista
en él. Y para eso no conoce mas que un tnico camino: dibujar a
estos verdaderos artistas, inmortalizarlos en el papel.

Porque es también de esto que se trata, sobre todo de esto.
Aira transfigura a Rugendas en un monstruo, pero que dibuja. Y
el arte trasciende a la monstruosidad. El acto de dibujar esta en
contradiccién con su nueva apariencia. La paradoja es que, de lo
feo nace lo bello. Del mismo modo, se sublima la violencia de
las escenas de batalla entre ganaderos e indios: su combate se
torna “pintoresco” y los “jinetes indios corrian el riesgo de volver-
se pegasos”2. El tema de la transformacién es omnipresente en
la novela, el verbo ‘volverse’ es recurrente, enfatizando tanto la
profunda metamorfosis fisica del pintor como la transmutacién
de lo negativo en positivo a través del arte del dibujante, pero
también del novelista, que en particular describe un combate
como un ballet con una coreografia elaborada hasta en los mini-
mos detalles. “Los indios querian acercarse pero se alejaban; los
blancos querian alejar pero para lograrlo debian acercar [...]".

30 AIRA, op. cit., p. 89.
3L Op. cit., pp. 73-74.
32 Op. cit., p. 68.
3 Op. cit., p. 69.
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El movimiento se hace perceptible gracias a la construccién en
quiasma, que traduce la sutileza de los vaivenes. Y lo que fue una
guerra se convierte en un baile.

La reflexion sobre el arte es llevada a un nivel elevado en Un
episodio. César Aira a menudo ha expresado su pesar por no ha-
ber sido pintor y su deseo es que la historia que construye sea lo
mias visual posible**. Escribe con una pluma estilogréfica, lento y
diligente, y quiere creer que este trabajo manual lo acerca al de
un dibujante, llevando la analogia al punto de comparar el libro
con un objeto de arte miniado. En Un episodio es perceptible su
admiracién por los artistas. Bajo su pluma, Rugendas vive toda
una evolucién artistica. Antes de sufrir el accidente, las obras
del pintor se caracterizaban por la simplicidad y la transparen-
cia. Pintaba utilizando el procedimiento ideado por Alexander
von Humboldt y a veces también concebia su arte con fines
mercantiles. Trabajaba con serenidad y regularidad, tomando asi
conocimiento de “el feliz esfuerzo cotidiano del 1apiz”**. Pero,
en la evaluacién de novelista, después de la desfiguracién, los
dibujos del artista revelan un alma mucho mas atormentada.
La transformacion del rostro habria conducido a una mudanza
interior del pintor. Segiin Aira, si bien el artista, sin duda, sigue
pintando bien y ha mantenido su técnica, también ha cruzado
un umbral en el momento en que “ha conquistado el secreto”
de su arte®. Se constatan descubrimientos innovadores relativos
a su proceso artistico, descubrimientos que giran en torno de la
fragmentacion y, de acuerdo con ese anélisis, desde entonces sus
pinturas estarian marcadas por la divisién en fragmentos®’. El
escritor observa que hubo un paso del academismo al cubismo,
cruzando asi la frontera que separa la tradicion de la vanguardia.
El Rugendas de la novela ve el mundo bajo la influencia de la
morfina y solo puede pintar gracias a esa droga que alivia su
sufrimiento®. El tema de sus pinturas cambia: de los paisajes

34 Conferencia de César Aira en la Université Stendhal - Grenoble III, el 28 de
febrero de 2008.

3 AIRA, op. cit., pp. 15-16.

36 Op. cit., pp. 45-46.

37 Op. cit., pp. 46,52 y 77.

% Op, cit., p. 45.
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pasa a las acciones humanas, y el ritmo se acelera®, hasta la
escena final, en la cual el artista alcanza su maxima velocidad
de ejecucion:

“estaba aceleradisimo (en términos de procedimiento) por el
efecto de rebote de la morfina. Pasaba de una cara a otra, de

una hoja a la siguiente, como el rayo que cae sobre la pradera”™®.

En paralelo con esta aceleracion, aumenta también la dificul-
tad. Los dibujos que ejecuta ganan complejidad; segtn la ca-
racterizacion que el escritor hace del proceso creativo,

“Rugendas [...] lanzaba el l4piz en escorzos de musculatu-
ra distendida y contraida, cabelleras mojadas pegandose a

hombros sumamente expresivos”!.

Sus trabajos son arduos, llenos de escorzos y posiciones in-
trincadas. El aumento en la velocidad de la ejecucién de las
composiciones lo conduce a un cambio que podemos describir
recurriendo a los términos de René Huyghe: el artista pasa de
“un dibujo de figuracién” a un “dibujo de sugerencias” o, en
otras palabras, “del reino del espacio real y los objetos que lo
pueblan al de la vida, vale decir, al de la intensidad”*.

Los dibujos del Rugendas histérico también parecen calzar
con esta evolucion. De hecho, hay dos tipos de dibujos del artis-
ta viajero: los estudios minuciosos, bien detallados, que dan tes-
timonio fiel de la realidad observada, como es el caso de las re-
presentaciones de las carretas argentinas —véase, por ejemplo, el
dibujo “Descanso en la pampa, junto a tres carretas” (fig. 142)-,
de los trajes chilenos o de los peinados de los araucanos; y los
dibujos ejecutados con brio, dinamicos, con rasgos febriles,
apasionados y enmaranados, que traducen su exaltacion y la
efervescencia de las escenas de batalla entre los soldados ar-
gentinos y los indigenas, tal como en el boceto en que imagina
un asalto de los soldados para capturar rehenes: “Contraataque
blanco - los soldados capturan rehenes” (fig. 143). Es sobre

39 AIRA, op. cit. p. 68.

40 Op. cit., pp. 89-90.

41 Op. cit., p. 70.

42 René HUYGHE, L'Art et 'Ame, p. 23.
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Fig. 143. Juan Mauricio Rugendas,
“Contraataque blanco - los solda-
dos capturan rehenes”,

1836-1845.

Una vida de artista viajero, entre ficcion y realidad. Rugendas, un personaje de novela

Fig. 142. Juan Mauricio Rugendas,

“Descanso en la pampa, junto a tres

carretas”, 1838.

207



todo en el ciclo narrativo del Malén donde encontramos este
tipo de dibujos; en la medida que deja hablar a su imaginacion,
abandona la postura cientifica del artista viajero, cuya mision
es observar la realidad.

Asi, también el Rugendas de Aira pasa de un trazo de regis-
tro meticuloso a un dibujo impulsivo, de la misma manera que
abandona gradualmente la pintura figurativa y se inclina —en la
evaluacién del novelista— hacia el surrealismo: “En los detalles,
a su vez, se recuperaba lo extrafio, lo que cien afios después se
llamaria “surrealista” y que en aquel entonces era la “[represen-
tacion] fisionomica de la naturaleza”#. En los dibujos inserta
también onomatopeyas, como el “BANG BANG” que el escritor
cita en la pagina 70, presagiando el arte de los comics*. O,
segtin lo resume Martin Kohan,

“Rugendas resulta entonces un fotografo avant la lettre y
un surrealista avant la lettre; pero también, y bastante mas

avant la lettre, un artista pop”.
Y poco después completa:

“Rugendas [...] se adelanta cien afios, y eso permite que[,]
en la novela[,] el siglo veinte sea detectado en pleno siglo

diecinueve”®.

En la medida que, en el curso de pocos meses, el pintor
viajero descrito en la trama ficcional pas6 de la pintura aca-
démica y cientifica a la vanguardia modernista, de un dibujo
meticuloso a un dibujo vivo y dindmico, de un arte sereno a un
arte producido bajo la influencia de las drogas, ese personaje
incorpora dentro de si a un amplio abanico de artistas. No solo
va mucho mas alla del Rugendas que una vez existid, sino que
encarna la diversidad y la universalidad del arte. A ese respecto
podemos sefalar, ademas, que la propia formulacion del titu-
lo —Un episodio en la vida del pintor viajero y no ‘de un pintor
viajero’— contiene esta idea: no estamos ante un pintor viajero

3 ARA, op. cit., p. 75.

4 Ibid.

45 Martin KoHaN, “A Rugendas los dibujos le salian pluralistas. Una teoria del
arte por César Aira”, pp. 72-73.

singular, sino, més bien, ante el pintor viajero en términos ge-
nerales. Podemos, entonces, decir que César Aira se inscribe en
una perspectiva de totalidad, en un horizonte universal.

TRADICION Y MODERNIDAD

Una de las caracteristicas fundamentales del pintor viajero de
la historia ficcional, que también pone en evidencia su univer-
salidad, es la voluntad de independencia, el anhelo del disci-
pulo de emanciparse del maestro, de afirmar su deseo personal
en oposicion a los consejos de terceros. Su opcion de ignorar
las recomendaciones de Humboldt y viajar a Argentina a pe-
sar de las advertencias de su mentor, muestran el deseo de no
limitarse a las 4reas tropicales de vegetacion desbordante sefia-
ladas por el cientifico aleman. Nos informan también acerca de
su apertura de espiritu y su interés por aquello que, en rigor,
no responde a los criterios de ‘lo pintoresco’ en la forma que
lo habia definido el naturalista de Berlin. Como escribe Pablo
Diener,

“Humboldt ve a Rugendas sobre todo como un pintor de
paisajes y sus palabras delatan el empefio por orientarle en
ese rumbo. Pero [...] el artista estaba convencido de que su

obra debia ser mas amplia”.

{Alcanzar algtan dia el ‘centro imposible’! Ese es el suefio
del Rugendas de César Aira, llegar “donde apareciera al fin algo
que desafiara a su lapiz, que lo obligara a crear un nuevo proce-

dimiento”’

. Es en Argentina, en “el vacio misterioso que habia
en el punto equidistante de los horizontes sobre las llanuras
inmensas” que espera encontrar “el reverso de su arte”.Y si el
novelista califica este suefio de “peligrosa ilusién”, es, sin duda,
porque lo lleva a un viaje hacia el futuro.

Cruzando las pampas desérticas que se extienden entre
Mendoza y San Luis de la Punta, descubre un paisaje muy dis-

tinto de los paisajes pintorescos que habia registrado hasta en-

46 DIENER, Rugendas. 1802-1858, op. cit., p. 30.
47 AIRA, op. cit., p. 27.
8 Op. cit., p. 8.

208

Rugendas: El artista viajero



tonces. De hecho, se encuentra ahi enfrentando el desafio que

” o«

anhelaba. ;Cémo pintar “una vasta llanura sin relieves”, “una
sébana de tierra bien tendida”? Si el artista siempre pospone
su trabajo —“demoraba el comienzo de su tarea”- es porque
el arte que conoce tiene pocos recursos para representar esa

inmensidad que representa el desierto,

“ese ‘territorio de lo contra-sublime’ que escapa a cualquier
reduccién perspectivista fiel al sistema establecido durante

el Renacimiento italiano”.

Fue sobre todo a partir del siglo xx que los artistas pudie-
ron superar la contradiccion perceptiva del desierto y aprehen-
derlo en lenguaje artistico. Porque representar un espacio de-
sértico significa dar un paso en la concepcion de una obra, para
desembocar en una pintura casi abstracta: la linea del horizon-
te separa dos campos de colores, un poco como en un éleo de
Mark Rothko. Este tipo de obra no se realizara sino un siglo
mas tarde. El Rugendas de la ficcion, en la medida que pre-
tende liberarse de los motivos pintorescos y cruza la pampa,
camina directo hacia la modernidad. Fue solo después de su ac-
cidente —como fue dicho antes— que el pintor consigue desatar-
se de la figuracion pura y hace una incursion en el siglo xx, a
través del cubismo y el surrealismo. Pero para llegar alli atravie-
sa por esa crisis de la representacion, ante la imposibilidad de
dar un salto hacia el futuro. Asi, el impacto que experimentd
en medio de la pampa puede considerarse como el camino a
través del que cristaliza un conflicto interno y lo hace explotar.
Es la materializacion de la idea de que no puede ir mas alla,
a menos que cambie radicalmente su forma de pintar. De esa
forma, la profunda crisis artistica se expresa en la novela de
Aira a través de un estallido: un necesario paso atras y un rostro
despedazado, que es la manifestacién fisica del estallido. Y los
dibujos hechos enseguida son su consecuencia.

En efecto, la historia de Rugendas puede ser vista como la
metafora del desgarro experimentado por todos los seres —en
particular los artistas— entre tradicién y modernidad, entre cla-

49 AIRA, op. cit., pp. 30-31.
0 Liliane LouveL, “Like painting...”, p. 7.
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sicismo y vanguardia, un conflicto fundamental y universal en-
tre pasado y futuro. Esa es la idea que Richard Parisot propone
en su articulo “I’Ombre de Humboldt”:

“Pero lo que Aira sin duda quiere mostrar aqui es el choque
de dos mundos y de dos culturas, dos visiones y percepcio-
nes diferentes de la realidad y de la naturaleza. Hace de
Humboldt un heredero del siglo xvi [...] y cristaliza en el
personaje de Rugendas, que realmente encarna el cambio,
[...] todas las dificultades que presenta la percepcién y la

representacién de un nuevo mundo y una nueva era”!.

En ese sentido, encarna la aspiracion de todo artista por el
cambio y la novedad, asi como también la busqueda de todo
artista: ;cémo hacer algo que jamaés haya sido hecho? César
Aira destaca esta atraccion por la novedad en el personaje de
su novela, pero podemos observar que también el Rugendas
histérico estaba escindido —como demostré Diener— entre la
representacion naturalista y la creacion romantica, “entre la de-
finicién clasicista y el impulso por recrear una visién emotiva
y global del paisaje”?. En el inmenso cuerpo de obras que Ru-
gendas nos lego, las representaciones boténicas y etnograficas
meticulosas se codean con los estudios al 6leo en colores bri-
llantes que capturan la luz de los paisajes mexicanos y dan tes-
timonio de un redescubrimiento del color y de una atracciéon
por un arte mas espontineo y un gesto mas libre de las ataduras
formales, un interés que se manifiesta en el artista, sobre todo
después de haber visto la exposicion de las obras de William
Turner en Roma en 1828. En este contexto vale recordar una
valoracién de Bonifacio del Carril, en la que califica de “posim-
presionista” una pintura del artista de Augsburgo dedicada al
emblematico motivo andino del Puente del Inca®?, con lo cual
el historiador sugiere que esa composicion se situaba cincuenta
afios por delante de su tiempo.

Esos intentos por modernizar su arte, ese impetu hacia el
futuro, nos recuerdan lo que Pierre Bayard escribi6 en su ensa-

5! Richard ParisoT, “L'ombre de Humboldt”, p. 69.

52 DIENER, Rugendas. 1802-1858, op. cit., p. 50.

3 Bonifacio del CARRIL, Artistas extranjeros en la Argentina. Mauricio Rugen-
das, p. 19.
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yo Le Plagiat par anticipation, a propésito de un sorprendente
fresco de fra Angélico, localizado en el convento de San Marco
en Florencia. Comenta el asombro del historiador del arte Di-
di-Huberman al descubrir esa pintura, a la que se refiere como
un

“panel al fresco en color rojo, acribillado por [...] manchas
erraticas, [...] un fuego de artificio de colores que atin con-
serva el rastro de la rafaga original (el pigmento fue lanza-
do desde la distancia, en forma de una lluvia, todo esto en

un instante)”,

una obra que contrasta fuertemente con las pinturas religiosas
que la rodean. Ademis, puntualiza:

“la sorpresa se debe también [...] a la presencia de una obra
P P

no figurativa en un espacio que —tanto por la época como

por tratarse de un convento— es eminentemente ﬁgurati-

Vo3,

Enseguida, analiza este anacronismo, que llama de “un plagio

anticipado” de “la técnica del goteo, inventada unos siglos des-

pués por Jackson Pollock”® y al concluir escribe:

“El gesto de Fra Angélico invierte todos los componentes
del arte de su tiempo, comenzando por el mas importante,
el de la figuracién. Es, por lo tanto, una llamada, mas o
menos consciente, a otro tipo de arte, cuya llegada espera
e intuye y del cual demanda auxilio. Esta llamada es, por
lo tanto, el punto de partida de un dialogo con artistas que
atin no han nacido, pero cuya presuposicion es un requi-
sito necesario para la creacion, como una apuesta por lo
que atn no existe. [...] De esta manera, es probable que
se tratara de un instante, el momento preciso en que su
brazo se distendia bajo un golpe de ira, el instante en que
el monje de Florencia vio las posibilidades que se abririan
mias tarde para el arte pictérico. Un destello del futuro, que
sin duda se extinguié con igual rapidez, sin que una con-
ciencia nitida y articulada en palabras haya ocurrido en su

>4 Pierre BAYARD, Le Plagiat par anticipation, p. 124.
3 Op. cit., p. 123.

interior acerca de aquello que habia tenido la oportunidad
de percibir, como si, inicamente para él, acabara de abrirse

una brecha furtiva en el tiempo”*.

(Seria el rayo recibido por Rugendas también un ‘destello
del futuro’, “‘una brecha furtiva’ que se abre en el tiempo y que
repercutira mas adelante en sus obras frenéticas y surrealistas?
Esto es lo que parece estar ocurriendo en la novela, y en los he-
chos que ahi se construyen parece que la incapacidad de pintar
la pampa, por un lado, y sus diversas incursiones en el arte del
siglo XX, por otro, son dos manifestaciones de esta “llamada” de
que habla Pierre Bayard, una invocacién mas o menos cons-
ciente que procura otro tipo de arte, cuyo advenimiento espera
y presiente y al cual pide su apoyo

En esas circunstancias, el impacto del rayo puede ser in-
terpretado en términos de una revelacion artistica. Pero es mas
que eso. Aparece con claridad que el “centro imposible” tan an-
helado por el pintor se encuentra precisamente en el meollo de
la novela. De hecho, el artista encuentra “el punto equidistante
de los horizontes” cuando se halla solo en el circo montafioso
del Monigote y es en ese preciso lugar donde sufre el impacto
del rayo. Ahora bien, “el punto equidistante de los horizontes”
no es otro que el individuo que, encontrindose en el corazén
de un espacio inmenso y plano, contempla todos los horizontes
que se le ofrecen. En otras palabras, el objeto de su busqueda
no es otro que él mismo.

Esta hipétesis se confirma de forma explicita en la nove-
la. De hecho, la naturaleza que rodea al pintor en reiteradas
ocasiones es calificada de “intima”’. El paisaje y los elementos
parecen hablarle al alma humana. Existe una correspondencia
romantica entre lo infinitamente pequefio y lo infinitamente
grande, entre el alma y el paisaje. La “intimidad” del paisaje,
que Aira, sin duda, ha podido leer en Jorge Luis Borges®®, nos
devuelve al hombre que es su espectador. Este altimo “se reen-
cuentra” en la contemplacion del paisaje, pero también descu-
bre quién es a través del drama que vive. La desfiguracién que

6 BAYARD, op. cit., pp. 130, 132.
57 AIRA, op. cit., pp. 28 y 35.
58 Boraes, “El Sur”, pp. 205-216.
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sufrié después del accidente fue, sin duda, un grave ataque a su
integridad fisica. Sin embargo, esto tiene el efecto de anclarlo
en el seno de su linea familiar, ya que su bisabuelo también
habia sufrido la pérdida de una parte de su cuerpo.

“Su bisabuelo, Georg Philip Rugendas (1666-1742), fue
el iniciador de la dinastia de pintores. Lo hizo por haber
perdido en su juventud la mano derecha; la mutilacién lo
incapacit6 para el oficio de relojero, que era el tradicional
de su familia y para el que se habia preparado desde la
infancia”>.

Debido al accidente, en el que resulta mutilado de gravedad,
Juan Mauricio de stbito se ve en una situacién similar a la de
su antepasado y retorna de manera simbélica a sus origenes.
Su deseo de ir mas alla en el tiempo queda satisfecho®. Por
fin, hay otro indicio que nos lleva a pensar que el objeto de
su biisqueda no es otro que ¢l mismo: pocos instantes antes
de la tormenta, y en el preciso momento en que es golpeado
por un rayo, Rugendas se ve a si mismo en la oscuridad, es un
“espectador de si mismo”!. En ese momento, no hay ninguna
mencién del punto equidistante de los horizontes. Es, pues, en
ese instante que él se descubre.

TRAZOS MISTICOS DEL RUGENDAS FICCIONAL

Es comtn decir que Dios se encuentra en cada uno de nosotros.
Ahora bien, si Rugendas se encuentra a si mismo en medio de
la pampa, también encuentra ahi algo muy profundo que lo
consume y lo sobrepasa. Porque la busqueda del “centro im-
posible” no es otra que la busqueda de Dios. En efecto, segin
Blaise Pascal, Dios es “una esfera infinita cuyo centro esta en
todas partes, la circunferencia, en ninguna parte”. En 1951, Jor-
ge Luis Borges escribié un texto titulado La Esfera de Pascal,
que detalla la historia de esta metafora. Ahi expone las diversas
formas que ha adquirido esa idea a lo largo de los siglos, desde

5 AIRA, op. cit., p. 6.
80 Op. cit., p. 27.
51 Op. cit., pp. 35-36.
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la teoria formulada por el presocratico Jenéfanes de Colofon
hasta la de Pascal, pasando por la férmula atribuida a Hermes
Trimegisto, los pensamientos de Giordano Bruno y La divina
comedia de Dante Alighieri, donde Dios es descrito como un
punto alrededor del cual se organizan circulos concéntricos.

Al evocar el “centro imposible”, Aira, que, sin duda, cono-
cia este breve ensayo de Jorge Luis Borges, se vincula con un
tema mistico y se inscribe en una antigua tradiciéon de poetas y
filésofos. Rugendas, a su vez, encontré este centro tan buscado
cuando llego al circo montafioso del Monigote. El propio narra-
dor nos lo confirma al comienzo de la novela:

“Traspuso los umbrales [de Argentina] dos veces, la pri-
mera en 1837, por el oeste, atravesando la Cordillera en
camino desde Chile; la segunda en 1845, por el Rio de la
Plata; fue esta segunda ocasiéon la mas fructifera, pero no
sali6 del radio de Buenos Aires; en la primera en cambio se
habia aventurado hacia el centro soiiado, y en realidad llegé
a hollarlo por unos instantes, aunque el precio que debiod
pagar fue exorbitante, como se verd"®?,

Cuando descubre este “centro sofiado”, Rugendas encuen-
tra algo del orden de lo indecible. El hecho de que este lugar
atraiga un rayo, que por lo general es asociado con el poder
divino, confirma esta idea. También se puede decir que cuando
encuentra el “centro imposible” y, en particular, cuando sufre el
impacto de un rayo, de alguna manera accede a un encuentro
interior con un poder divino que lo trasciende, como si se tra-
tase de un encuentro mistico. Por lo demas, los términos ‘con-
templacién’, ‘alma’, ‘arrobo’, ‘vacio’ y ‘revelacion’, que pueden
utilizarse en el contexto del misticismo cristiano, también es-
tan presentes a lo largo de todo el texto de Un episodio. El
encuentro con Dios en el circo montafoso del Monigote no es
mas que la culminacion de la evolucion mistica implicita del
pintor viajero.

Es significativo que esta confluencia de factores tenga lugar
en un espacio desértico. Lugar biblico por excelencia, del 1la-
mado de Abraham, de la travesia de Moisés y de las tentaciones

52 AIRA, op. cit., pp. 8-9; destaque en cursiva de la autora.




de Cristo, el desierto es un entorno natural iniciatico, donde el
hombre se encuentra frente a si mismo y al infinito. Ante tales
antecedentes, no sorprende que el pintor viajero viva su revela-
cién en una zona de pampas desérticas. Como escribe Ezequiel
Martinez Estrada,

“[...] la amplitud del horizonte, que parece siempre el mis-
mo cuando avanzamos, o el desplazamiento de toda la lla-
nura acompanindonos, da la impresién de algo ilusorio en
esta ruda realidad del campo. Aqui el campo es extensién y
la extension no parece ser otra cosa que el desdoblamiento

de un infinito interior, el coloquio con Dios del viajero”®.

Ademais, esté solo cuando le cae el rayo; se trata, por cierto,
de la tnica vez que no estd acompafiado por Robert Krause ni
por otros personajes. Es un aislamiento propicio para un encuen-
tro de este tipo.

El hecho de que su rostro y cuerpo se iluminen por efecto
de la electricidad —“la cara alzada de Rugendas [...] se iluminé
toda de blanco. [...] Hombre y bestia se encendieron de electri-
cidad. Rugendas se vio brillar [...]"%*- evoca el destello divino,
aquella luz sobrenatural que, en la definicion clasica del térmi-
no, Dios infunde en el alma de un hombre. Pero esa fusién con
lo divino se concreta en el dolor. Las sensaciones de Rugendas
también pueden ser comparadas con los sufrimientos placen-
teros que vivieron los misticos en el instante de un estado de
éxtasis, “estados de extrema tensién [que] no podrian prolon-
garse sin causar la muerte”®,

La metéfora religiosa, que est4 presente como una filigrana
en Un episodio, no acaba ahi. Podemos aludir, por cierto, a la
plaga de langostas de la novela, que es comparada de manera
explicita con la “plaga biblica” y que tiene una “resonancia apo-
caliptica”® y que puede conducirnos a ver en Rugendas a un
nuevo Moisés frente al Dios iracundo del Antiguo Testamento,
entidad sobrenatural que en nuestro caso est4 representada por

8 Ezequiel MARTINEZ ESTRADA, Radiografia de la pampa, p. 12.
54 AIRA, op. cit., p. 36.

5 Maurice BLONDEL, Qu'’est-ce que la mystique?, p. 105.

5 AIRA, op. cit., p. 33.
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el cerro El Monigote®. Sin embargo, la dimension cristolégica
del pintor viajero serd desarrollada aun mas en la novela. La
investigadora Nella Arambasin interpreta la escena construi-
da por César Aira en torno al rayo que lo golpea como una
reescritura de la Transfiguracion®. Y esta dimension gana mas
destaque durante el episodio del malén.

De hecho, su periplo a Argentina —tal como fue concebido
por Aira— podria ser parangonado con el via crucis, jtantos fue-
ron los sufrimientos que padecié! Con la ayuda de la morfina
consigue superarlos y llega a hacer abstraccion de ellos, absorto y
obsesionado por dibujar escenas de accién. Hasta el instante en
que —hacia el final de la novela, ya exhausto y por la precariedad
de su estado fisico- se desmorona: “al fin, Rugendas cay6 sobre
el papel, se derrumbo, presa de una horrenda desintegracion ce-
rebral”. Robert Krause, que baja del caballo para auxiliar a su
amigo, es comparado de manera explicita con la Virgen soste-
niendo al Cristo descendido de la cruz, en una atmosfera silen-
ciosa, propicia al recogimiento. Esta pietad esta acompanada, unas
pocas lineas mas abajo, por el adverbio “milagrosamente” que,
como una hipalage, parece aplicarse a la frase “a las dos horas
Rugendas despert6”®. No estamos lejos de ser llevados a pensar
en una resurreccion. Incluso, por su precision (“a las dos horas”),
esta frase de Aira se hace eco de los evangelios, donde las horas
son senialadas con precision cuando Cristo esta en la cruz’.

Con independencia de todas esas evocaciones biblicas, en
ese momento el maltrecho pintor no es mas que un “monigote
con la cabeza de envoltorio”, y cuando se quita la mantilla, esta
es llamada de “verénica inmunda””!, oximoron a través del cual
se contrasta la pureza del Mesias y el aspecto lastimoso, repug-
nante, que en ese momento presenta el pintor viajero. Si Aira
lo compara con Cristo, es también para crear un juego que dé
mas destaque a las oposiciones.

57 AIRA, op. cit., p. 40.

% Nella ARAMBASIN (org.), Aira en réseau. Encuentro interdisciplinario alrededor
de la novela del escritor argentino César Aira, ‘Un episodio en la vida del pintor
viajero’, pp. 113-126.

%9 AIRA, op. cit., pp. 82-83.

70 Véase Evangelio segin san Mateo, 27, 45.

"1 AIRA, op. cit., p. 85.
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Consultado sobre el sentido de la escena final de la novela,
el autor comenta que esta debe ser entendida simplemente en
términos cinematogréficos: el artista viajero, como un concien-
zudo director de cine, procura grandes planos de los rostros de
los indigenas para completar su abanico de imagenes. Es una
escena “donde mueren las palabras”, segtin el escritor. No obs-
tante, esa escena parece decir mucho mas de lo que su autor ha
querido formular de modo explicito. Las llamas, como “lenguas

"72 alrededor de las que se han reunido los indios, evo-

de fuego
can en términos literales las narraciones del texto biblico sobre
Pentecostés”. Rugendas est4 con el cuerpo martirizado, acaba
de vivir una pasién —palabra que se puede entender tanto en el
sentido religioso como refiriéndose a su aficion por el arte—, y
aparece cual un ecce homo en la reunién de los nuevos discipu-
los estupefactos, que reciben “la verdad alucinante” que él les

revela. Nella Arambasin ve en este final un simbolo de la

“paz entre los hombres [...] una nueva Alianza formulada
por Aira, una posibilidad de intercambio entre los hom-
bres, una manera de superar la dispersion de los idiomas
a través de la basqueda de un lenguaje comtn que no sea

palabra sino signo”’*.

PAISAJE REAL, PAISAJE IMAGINARIO

Cabe asumir que el Rugendas histérico no actué de manera tan
desconcertante como el personaje de la novela. Y, desde luego, sa-
bemos que no quedé tan desfigurado como Aira describe al pro-
tagonista de su libro. En efecto, la segunda parte de la trama es del
todo ficcional. La primera mitad, en cambio, es bastante fiel a lo
que vivieron los pintores. La travesia de los Andes y el accidente
en la pampa fueron relatados en detalle por Robert Krause en su
diario de viaje y en las cartas que envi6 a su tio en Alemania’.
César Aira asegura, sin embargo, que jamas consulto este texto,

72 ARA, op. cit., p. 90.

73 Hechos de los Apéstoles, 2, 1-4.

74 ARAMBASIN, Aira en réseau..., op. cit., pp. 119-120.

75 KraAusk, “Travesia de los Andes...”, op. cit. y Robert Krause, “De Mendoza a
San Luis de la Punta. Diario intimo del paisajista aleman”.
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del que dice, incluso, haber ignorado la existencia. Afirma que,
si lo hubiese leido, esto lo hubiera disuadido de escribir una no-

“e

vela sobre esa aventura. “‘;Para qué escribir si ya esta escrito?’
fue su respuesta a mi pregunta acerca de esa documentacion”’®.
No obstante, en lo sustancial, el relato de la travesia de los An-
des que ofrece no difiere del que nos dejo Krause.

Ya partiendo por los destaques en la descripcion del entorno,
los paisajes de montafia durante la travesia de los Andes, la nove-
la coincide de forma sorprendente con el relato de aquel joven
pintor alemén. Aira evoca un peligroso sendero de montafia, un
“camino sobresaltado y terrible”, que “una persona normal ha-
bria considerado un dispositivo de suicidio”, en medio de “lineas
abruptas, en dngulos imposibles”. Por su parte, Krause escribe:

“Subimos ahora por una montafia muy escarpada por un
sendero sinuoso. [...] La vista por detras, en la garganta por
donde habiamos ascendido, inspiraba tanto terror como el
aspecto de las montafias a las cuales habiamos de subir el
dia siguiente. [...] Del otro lado, en su orilla opuesta, se er-
guia una roca en forma de cono a cuyo pie podiamos bajar

la vista sélo con vértigo”.

Asimismo, las “cumbres que se perdian en las nubes” descritas
por el narrador de Un episodio, encuentran su corolario en esta
frase de Krause: “montafias desnudas y negras que llegan hasta
el cielo y cuyas cumbres se pierden en las nubes tormentosas””’.

Otras imégenes del entorno natural evocadas en el corres-
pondiente trecho de la novela también estan presentes en el re-
lato de Krause. El narrador de Un episodio alude a arboles que
crecen en los lugares mas inesperados: “4rboles creciendo al
revés en techumbres de roca”. También Krause evoca esos éar-
boles que nacen sobre rocas verticales:

“Hasta las pendientes dsperas estan guarnecidas de arboles
hermosos y robustos tales como se encuentran pocos en

la llanura”.

76 Entrevista de Lucile Magnin con César Aira en Buenos Aires el 17 de marzo
de 2011.

77 Para estos y los siguientes trechos que describen el paisaje, las citas fueron
tomadas de AIRa, op. cit., pp. 13-18 y de KraUSE, “Travesia de los Andes...”, op.
cit,. pp. 45-47.
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Asimismo, la cortina de nieve que cae verticalmente en el vacio
esta presente en los dos autores: “pendientes que se hundian
en telones de nieve”, escribe Aira; y Krause “En este sitio, |...]
de ambos lados la nieve fundida se precipita verticalmente en
el abismo”. Y cuando Aira incluye la imagen del océano en sus
descripciones —“respiraderos del ancho del océano”—, se aproxi-
ma bastante al relato de Krause, que también emplea esta com-
paracion con el mar: “detras de todo eso se erguian las cimas
como un océano de piedras”.

Por otra parte, la noche bajo las estrellas, iluminada por la
luna, es descrita por Aira en los siguientes términos:

“[...] se acostaron a dormir de cara al cielo estrellado, es-
perando la Luna, que al salir de los bordes de un picacho
fosforescente puso punto final a una adormecida enume-

racién de propositos, y los proyecté al verdadero suefio”,

una formulacién que encuentra también un equivalente en el
relato del pintor viajero:

“Nos acostamos bajo el cielo al aire libre. La noche era in-
comparablemente tierna. La luna media estaba al oeste del

horizonte e iluminaba nuestro campamento [...]".

Los mismos elementos, la misma atmosfera.

Asi como la caracterizaciéon del mundo natural que ofrece
la novela se solapa con el relato de Krause, también armoniza
a la perfeccion con algunos de los dibujos y las pinturas de
Rugendas. Ese es el caso, por ejemplo, de la escena citada antes,
que fue representada por el pintor de Augsburgo en su estu-
pendo estudio al 6leo “Descanso nocturno en las rocas cerca de
la Casucha de las Vacas” (fig. 144). O la pintura de la “Laguna
del Inca” (fig. 145), cuyas aguas son de una pureza cristalina
en el cuadro, que parece ilustrar la frase de la novela alusiva a
ese lugar: “[...] los paisajes ganaban una plasticidad infinita; se
envolvian segn las horas en la luminosidad cordillerana y se
hacian transparentes, en cascadas interminables de detalles”’.

En la novela, la naturaleza es a menudo personificada; una
presencia invisible parece acompafiar a los pintores, como in-

78 AIRA, op. cit., p. 51.
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tuimos cuando Aira escribe: “Las largas marchas estaban vigila-
das por cumbres de mica””. Esta presencia es percibida a veces
con cardcter amenazante, como en el episodio en que el pintor
se encuentra en medio de la tormenta:

“La marafa de relimpagos en las nubes hacia y deshacia
figuras de pesadilla. En ellas, por una fraccién de segundo,

crey6 ver una cara horrenda. {El Monigote!”®.

Fig. 144. Juan Mauricio Rugendas, “Descanso nocturno en las rocas cerca de la
Casucha de las Vacas”, 1838.

7 ARA, op. cit., p. 17.
80 Op. cit., pp. 37-38.
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Fig. 145. Juan Mauricio Rugendas, “La Laguna del Inca, cerca de El Juncalillo”, 1838.

Y esas caras ocultas en el seno de la naturaleza, se encuentran
también en algunos dibujos de Rugendas, como si el texto de
Aira y los croquis del artista viajero se fundieran por mera coin-
cidencia. Sea en “Una quebrada en la cuesta” (fig. 146), donde,
confundido con el paisaje, intuimos un rostro de perfil mirando
al cielo; o al centro del dibujo de “El Puente del Inca” (fig. 147),
un lugar en el que parece emerger de la roca el rostro de un
gigante, justo debajo el arco del puente, de frente a un pequefio
personaje de pie. Es como si el artista viajero estuviera siendo
confrontado con su rostro que mas adelante acabara desfigura-
do. Estas ilusiones opticas, las llamadas pareidolias, hacen eco
en las metaforas de Aira, como si algunas frases de Un episodio
estuvieran inspiradas en las obras de Rugendas.

Sin embargo, Aira afirma que, cuando escribié su novela,
conocia muy pocas obras de Rugendas. Ha sido solo después
de la publicacién y a partir de la amplia difusién de Un episodio
que ha comenzado a recibir libros sobre el pintor viajero y, asi
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ha continuado interesandose por Rugendas, sobre el que ha es-
crito otro texto, relativo a su estadia en Brasil.

ROBERT KRAUSE,
UN COMPANERO DE VIAJE
ENTRE LO HISTORICO Y LO FICCIONAL

Sean casuales o inducidas por el registro inconsciente de infor-
maciones por parte del autor, en lo relativo a la travesia de los
Andes, las coincidencias de las descripciones de la novela tanto
con el relato de Krause como con algunas obras de Rugendas
nos parecen merecedoras de atencién. Esta constatacion nos lle-
va a concordar con la idea de nuestro autor, de que la imagina-
cién permite a veces alcanzar fragmentos de veracidad.

Ese es también el caso del trecho en que el novelista des-
cribe la hospitalidad sin limites de los mendocinos, entre los
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cuales los dos viajeros pasaron “un mes delicioso”®!. Al leer el
diario de Krause verificamos que el uso que Aira hace del verbo
‘desvivirse’ es mas que una mera hipérbole:

Fig. 146. Juan Mauricio Rugendas, “Una quebrada en la cuesta”, 1837.

“Ahora nos enviaban, especialmente durante las primeras
dos semanas, cada dia y de todos lados, empanadas calien-
tes en fuentes de plata, vino, fruta de toda especie y en
cantidades enormes, manteca fresca, agua destilada (la del
rio es turbia), en fin, de todo y en cantidades tan grandes
que toda una compafiia de granaderos facilmente, habria
podido vivir de esos alimentos. Era necesario que alterna-
ramos en la ocupacién de recibir esa cantidad de regalos,
tomando cada uno a su cargo un dia entero y por fin he-
mos llegado a una cierta habilidad en el arte de limpiar las
batillas y fuentes de su contenido y de devolverlas con los

agradecimientos usuales”®?,

8L AIRA, op. cit., p. 22.
82 KRAUSE, “Travesia de los Andes...”, op. cit., pp. 58-59.

Fig. 147. Juan Mauricio Rugendas, “Puente sobre un torren-
te - el Puente del Inca”, 1838.

El novelista argentino también conjetura con propiedad al
relatar la abnegacién que demostré Krause para ayudar a su
amigo herido. Explica que el adverbio ‘fielmente’ empleado por
Gertrud Richert llamé su atencién en el siguiente pasaje:

“Con la herida apenas cerrada cabalgé hacia Mendoza y
después de un par de dias de descanso se atrevié a empren-
der viaje con Krause, que lo acompafiaba fielmente, hacia
el sur, a lo largo de las montafas, en direccién a los indios
de ese lugar, antes de atravesar los Andes”®.

Es sobre esta base que Aira construy¢ la idea de la extre-
mada fidelidad de Krause quien, recordémoslo, se retuerce las
manos de angustia, pierde el suefio y no consigue alimentarse

8 RicHERT, “Johann Moritz Rugendas. Un pintor aleman...”, op. cit., p. 337.
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cuando Juan Mauricio grita de dolor®*. Cuida a su amigo du-
rante todo el dia en que salen a la busqueda de los indios y has-
ta la dltima escena de la novela. Para eliminar cualquier duda
de la importancia de este personaje, basta releer las ultimas
palabras de la novela: “el fiel Krause”.

En efecto, Krause proporcioné socorro y ayuda inestima-
bles a su amigo. Sin el compafiero de ruta, Rugendas sin duda
no hubiera sobrevivido. Como Krause relata en su diario de
viaje, cuando descubre al amigo tirado en el suelo con la cabeza
en medio de un charco de sangre, no escatima esfuerzos para
salvarlo. Improvisa un refugio hecho con ramas, va a buscar
agua a varios kilémetros de distancia bajo un sol implacable,
organiza el traslado del herido hasta el lugar llamado El Des-
aguadero y pasa una semana con él en ese mindsculo caserio
perdido en plena pampa, en el que hay una terrible falta de
alimentos y donde no tienen cémo protegerse porque las cho-
zas estan infestadas de insectos y contaminadas por el virus de
la viruela. Le escribe a Luis Maldonado, el juez de policia de
San Luis, quien les envia un coche. Es asi como logran llegar a

San Luis; ahi, por fin, Rugendas pudo ser atendido adecuada-
mente®.

Hartmut Ring, un descendiente de Robert Krause, encontré
hace algunos afios en el acervo familiar un dibujo de su ante-
pasado que ilustra “La caida de Rugendas” (fig. 148); se trata
de una hoja de pequefio formato con un esbozo ripido que
Krause debe haber ejecutado con base en el relato de su amigo
e inspirado en su propia imaginacién. Sin duda que el dibujo
gana mas valor ahora que Aira ha hecho del accidente en la
pampa un fragmento antoldgico de la literatura argentina de
los albores del siglo xxi.

LLAS CIRCUNSTANCIAS DEL ACCIDENTE
DE RUGENDAS Y LA PROBLEMATICA
DE SU NARRACION

Las circunstancias del accidente, de acuerdo con lo que sabemos,
no corresponden del todo con lo escrito por Aira, que arranca de

Fig. 148. Robert Krause, “Rugendas en el momento de la caida del caballo”, 1838.

8 AIRA, op. cit., p. 40.
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85 KRAUSE, “De Mendoza a San Luis de la Punta...”, op. cit., pp. 42-56.
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un detalle equivoco de su lectura de la biografia del artista, de au-
toria de Gertrud Richert. El novelista construye la personalidad
de Rugendas como la de un personaje obstinado e imprudente,
que parte solo galopando en un caballo hambriento y nervioso,
con el propésito de encontrar una zona de pradera libre de los
estragos provocados por los saltamontes. Pero en ese preciso mo-
mento se gesta una peligrosa tempestad y, de pronto, el temporal
se precipita sobre él, dando pie al episodio que ya conocemos. De
hecho, hasta donde las informaciones nos permiten concluir, Ru-
gendas y Krause se vieron obligados a seguir a toda velocidad al
guia que habian contratado para ir hasta San Luis; este atravesaba
la pampa al galope y en plena noche, a pesar de la tormenta. Do-
mingo Faustino Sarmiento describe esta costumbre en Facundo:

“Si el Baqueano lo es de la Pampa, donde no hay caminos para
atravesarla, y un pasajero le pide que lo lleve directamente a
un paraje distante cincuenta leguas, el Baqueano se para un
momento, reconoce el horizonte, examina el suelo, clava la
vista en un punto y se echa a galopar con la rectitud de una
flecha, hasta que cambia de rumbo por motivos que solo él

sabe, y galopando dia y noche llega al lugar designado”®S.

Los tres hombres galopaban en fila india y Rugendas cerraba
la marcha. Segtin el relato oral de Rugendas transcrito por Krau-
se, su caballo se asust6 por un rayo que iluminoé el cadaver de una
mula en el camino; dio un salto violento hacia el lado, se encabri-
t6, tropezé con una raiz y cayo, arrastrando al artista en su caida.
El rayo que lo alcanza es una invencion de Aira, mediante la cual
la escena se torna atin mas dolorosa y espectacular.

Lo curioso es que, de acuerdo con algunos autores, el artis-
ta de Augsburgo parecia presentir lo que le sucederia. Segin
Lila Bujaldon de Esteves, “en su correspondencia [Rugendas]
deja traslucir la aprensién que le causan estas excursiones, que
expresa con un reiterado: ‘si me rompo el cuello ...””%". En efec-
to, dos afios antes de la partida para Argentina, Juan Espinosa
le habia escrito a su amigo Rugendas:

% Domingo Faustino SARMIENTO, Facundo. Civilizacion y barbarie, pp. 86-87.
87 Lila BusALDON DE ESTEVES, “Peripecias de dos amigos alemanes en Mendoza:
Robert Krause y Johan Moritz Rugendas” p. 152.

“Qué tal, mi amigo? V. es el diablo, a todos sabe interesar
en su favor, y sera una lastima que se vaya a romper los
cascos en una de esas incursiones: al menos, desde que V.
asent6 la hipotesis, de que en el caso de que je me casse le
cou, hard V. y tal cosa, esta maldita idea me atormenta sin
cesar, {Qué diabolica idea me comunico V.17%,

Asi pues, habia expresado su pesimismo a su amigo Juan
Espinosa, en el caso de una eventual desgracia. La expresion
francesa que emplea, tomada en sentido literal, alude al hecho
de herirse gravemente al caer y, para estos efectos, hace refe-
rencia a la parte inferior de la cabeza. {El uso de esa expresién
es sorprendente por su connotacién premonitoria! Después
del accidente, Juan Espinosa recuerda ese triste presentimien-
to de Rugendas: “{Tantas veces que me dijisteis “Si je me casse
le cou!” Vous voila le cou cassé [...]"%°, un comentario que deja
ver la ironia del destino (fig. 149).

En Un episodio, Aira hace de Rugendas un prolifico autor
de cartas, que escribe con regularidad a numerosos correspon-
sales, en especial a su hermana Louise. Pero en el periodo de
la convalecencia le cuesta encontrar las palabras para describir
su nueva apariencia a sus amigos chilenos, los Gutike®. Sin
embargo, pareciera que el personaje historico se vio en efecto

"1 cuando quiso relatar el

frente a este “problema de elocucién
acontecimiento y sus consecuencias a su amiga Carmen Arria-
gada. En una carta del 11 de abril de 1838, Carmen responde
a la carta del artista en la que este la habia informado de su

accidente:

“Mi querido Rugendas: Antes de felicitarle por su regreso a
Chile, tengo que reconvenirlo: Cruel amigo! con qué frial-
dad me habla Ud. de un accidente que segtin creo ha pues-
to su vida en peligro, por qué razén me trata Ud. como a
una indiferente? Ah! no creo merecer esta ofensa. El co-

8 Carta de Espinosa a Rugendas, en Gertrud RicHerT (ed.), “Cartas de Juan
Espinosa a Rugendas. 1837-1845”, vol. 50, p. 153.

8 Juan EspinosA apud Gertrud RicHERT (ed.), “Cartas de Juan Espinosa a Ru-
gendas. 1837-1845”, vol. 51, p. 97.

90 AIRA, op. cit., p. 50.

9 ARA, op. cit., p. 49.
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Fig. 149. Juan Mauricio Rugendas, “Rugendas es transportado después del accidente”, ca. 1839.

razon de su amiga ha sufrido doblemente con esta fatal no-
ticia. Primero, por lo inesperado y cruel y, después, por el -

modo en que esta escrita”?.,

La reaccién de Carmen sugiere que la narrativa de su ac-
cidente no debe haber sido facil para él, quien, por cierto, se
limité a formular una descripciéon bastante objetiva y distante,
que ofende a su interlocutora. Este pasaje nos muestra hasta
qué punto el novelista estd en lo cierto cuando insiste en la
dificultad que experimenta su personaje para verbalizar el per-
cance”, cuando el desafio es conseguir una buena recepcion de
la noticia por parte de un destinatario sensible.

Pero casi enseguida Carmen endulza el tono y pide mas
detalles; Juan Mauricio le escribe otra vez y, ahora si, Carmen
reacciona con mas calma en una carta del 26 de abril:

92 Carta de Carmen Arriagada a Rugendas, en Oscar PINOCHET DE LA BARRA (ed.),
Carmen Arriagada, cartas de una mujer apasionada, p. 131.
%S AIRA, op. cit., p. 50.
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“Su amable carta, mi querido amigo, me ha tranquilizado
un tanto sobre su salud [...]. No tiene Vd. idea de la pena
que tuve cuando lei su carta en que me describe el fatal
accidente. Cuanto habra Vd. sufrido y lo peor tener que
entregarse a los médicos, Vd. que detesta esta familia, po-
bre amigo! Pero sabe Vd. que no puedo acostumbrarme
con la idea de ver esos gestos que Vd. dice hace al hablar?
No nos reiremos como Vd. pretende; no, que lo sentiremos

muchisimo; haga por sanar pronto”*.

Algunas lineas de esta carta evocan de forma extrafa a la
novela. El augsburgués ha encontrado una manera de describir
su nueva cara y los tics nerviosos que la atraviesan. Ha adver-
tido a su amiga del caracter irrisorio de estos gestos, anticipan-
dose a la posible burla, lo que Carmen refuta y le asegura que
no se reira, pero que, no obstante, le tomara tiempo acostum-
brarse, lo que evoca trechos de Un episodio:

9 Carta de Carmen Arriagada a Rugendas, en PINOCHET DE LA BARRA, 0p. cit., p. 132.

219




“Los Godoy no terminaban de acostumbrarse a él. Eso era
un interesante llamado de atencion para el futuro. Uno se
acostumbra a cualquier deformidad, hasta la mas horren-
da, pero cuando se le suma un movimiento incontrolable
de los rasgos, un movimiento fluido y sin significado, el ha-
bito se resiste a instalarse, comprensiblemente. Por simpa-
tia, la percepcion se mantiene fluida”>.

Sin saberlo, hablando de los Godoy, el narrador describe
las mismas dificultades de adaptacion a que se referia Carmen.

“UNA NOVELA SIN MUJERES”

Aproximémonos a la figura de Carmen. Ella, que esperaba con
impaciencia el regreso de su artista viajero, por el que sentia
una pasion intensa; aquella que —si hemos de dar crédito a Ri-
chert- consideraba como una hermana®. Carmen esta comple-
tamente ausente en la novela de Aira. Aquel idilio de novela,
que pudo dar frutos en la imaginacion de otros escritores, como
pone en evidencia el lugar que esa figura ocupa en las dos no-
velas mencionadas antes, publicadas en la década de 2010, no
llam¢ la atencion de Aira. En una entrevista este autor explica,
a su vez, que su fuente de inspiracion para los personajes no
fue otra que Tintin.

“En ese sentido creo que la influencia mia fue de Michel
Lafon?’, porque él es gran admirador de Tintin, y en Tintin
no hay mujeres, salvo La Castafiore. Y me gusta esa idea
de hacer [...] novelas sin mujeres. Para simplificar. Como
una aventura de [...] esa cosa que tienen las conversacio-
nes entre hombres, entre amigos, que son distintas de las

% AIRA, op. cit., p. 52.

% En su biografia del artista, Richert escribe: “Rugendas se sentia dichoso de
tener, en la afliccién y la soledad, la hermana de afinidad sentimental, como
¢l decia maés tarde; no buscaba en ella y, en efecto en ninguna mujer, la ama-
da que colmara su espiritu”, RicHERT, “Johann Moritz Rugendas. Un pintor
aleman...”, op. cit., p. 334.

97 Michel Lafon (1954-2014), profesor de Literatura Hispano Americana en
la Universidad de Grenoble, especialista en literatura argentina, amigo de
César Aira y traductor al francés de la novela Un episodio en la vida del pintor
viajero.
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conversaciones sociales donde hay mujeres y hombres [...].
Hay como una confianza, un lenguaje especial [...]. Creo
que es lo que buscoé Hergé cuando hizo su Tintin [...] Ha-
cer ese mundo especial, ese mundo que siempre tiene algo

de infantil, entre hombres”*.

César Aira no deseaba agregar ningtn tipo de presencia
femenina, que habria podido obstruir el vinculo que unia a
los dos amigos. Pero quiza deba acrecentarse que la relacién
entre Rugendas y Krause no es solo la de dos amigos, es mu-
cho mas que eso: “Ellos dos eran toda la humanidad”. Ambos
son complementarios. Representan el maestro y el discipulo, la
inconsciencia y la razén, un talento desbordante y una aproxi-
macién mas racional al mundo del arte. En la novela, Krause es
descrito como un personaje sin duda simpéatico, pero que posee
poco talento artistico y que siente por Rugendas “la mas viva
admiracion”'®, Por eso, cuando tomamos conocimiento de que
Aira no ley6 el diario del compafiero de Juan Mauricio, sor-
prende particularmente descubrir que en ese diario el propio
Krause describi6 sus habilidades para la pintura casi de la mis-
ma forma que el novelista argentino; ademas, que declara ex-
perimentar por Rugendas los mismos sentimientos de admira-
cién como los que encontramos descritos en la ficcion:

“[...] yo solo he tenido una vida incompleta, frecuentemen-
te interrumpida y basada en la reflexion teorica. A veces
tengo conciencia de esta desventaja que me molesta de ma-
nera amarga; pero soy un ‘non-descript’, ni carne ni pescado,
y, con este motivo, no tengo el derecho de quejarme si, a la
edad de 25 afios, no he llegado atin en nada a la perfeccion
y si, en la oficina, soy inferior al empleado menor de afos
tanto como frente al caballete inferior a muchos pintores
més jovenes. Pero, para volver a hablar de Rugendas: él ha
llegado, por una larga e interesantisima practica a una alta
perfeccién en el dibujo. Trata el paisaje con la misma facili-

dad como las personas. Tiene una facilidad de concepto que

98 Entrevista de Lucile Magnin con César Aira en Buenos Aires el 17 de marzo
de 2011.

9 AIRA, op. cit., p. 65.

1000p. cit., p. 14.
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presta, especialmente a sus personas, tanta caracteristica

que seria dificil producir algo superior en este sentido”'"'.

Estas lineas muestran mucho pesar, tristeza y amargura,
que su autor logra escabullir elogiando el talento del artista de
Augsburgo. Krause es duro consigo mismo, pero este conmo-
vedor cuestionamiento personal no nos permite vislumbrar su
verdadero talento, ya que aqui no tenemos sino un punto de
vista personal y muy subjetivo sobre una realidad que deberia
ser juzgada con més distancia. Es probable que este personaje
fuera mas talentoso de lo que él se permite afirmar, ya que en
sus palabras también se trasluce una buena dosis de modestia.

RUGENDAS ESCRITOR

Si por una parte tenemos el testimonio esclarecedor de Krause
acerca de este viaje a Argentina en los afios 1837-1838, que
también nos otorga acceso a sus secretos y a su estado de 4ni-
mo, por otra, es lamentable que no suceda lo mismo con Ru-
gendas. No obstante, segtin parece, él si tenia la intencion de
contar su aventura en la pampa. Al menos esto es lo que afirma
el periodista y viajero Max Radiguet, que lo conoci6 en Lima y
que en un articulo escrito en Paris y publicado en el semanario
L'lllustration en 1847 comenta:

“En lugar de evitar con prudencia a estos terribles y fero-
ces jinetes indios —como suelen hacerlo los viajeros— (...),
Rugendas los buscé hasta el fondo de sus guaridas mas es-
condidas para estudiar sus habitos y sus costumbres; y si,
cediendo a las peticiones de sus amigos, acepta escribir la
historia de esos seis meses que parecen una pesadilla en
su existencia, tenemos certeza de que hara un interesante
anexo a la Araucana, aquella magnifica epopeya del poe-
ta-guerrero Ercilla”?,

Es posible que haya considerado la posibilidad de escribir
su aventura, pero esto jamas se materializé. De hecho, es como

si en él una maldicion rodeara el tema de la escritura: no es el

101KRAUSE, “Travesia de los Andes...”, op. cit., pp. 59-60.
102Max RADIGUET, “Le voyageur Rugendas”, pp. 264-265.
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autor de los textos del Voyage pittoresque dans le Brésil, tampo-
co escribié un cuaderno de biticora contando dia a dia su viaje
o explicando sus dibujos (de hecho, no se ha encontrado nin-
gun diario personal suyo), las centenas de cartas que escribi6
a Carmen Arriagada fueron quemadas por ella (excepto una)
y las que escribié a amigos y familiares se han perdido, con la
excepcion de la carta escrita a su hermana en 1832, cuando
estaba en México. De modo que no poseemos mis que unas
pocas evidencias escritas de su propia mano.

En este contexto, nos sentimos tentados a afirmar que, cuan-
do Aira lo pone en escena e imagina sus pensamientos, dandole
una voz o describiéndolo como un “prolifico escritor de cartas”,
satisface una carencia y lo revive desde un punto de vista subjetivo
que hasta ahora era inexistente. Incluso, va mas alla, al afirmar que
todas sus cartas se han conservado, un “tesoro epistolar” que habria
proporcionado abundante documentacion a los biografos'®.

La escena final de la novela esta precedida por un comen-
tario del narrador que abunda en este sentido:

“Esta parte final del episodio fue mas inexplicable todavia
que el resto. Pero no podemos dudar de su realidad porque
quedé documentada en el epistolario posterior del artista.
En él se disculpa con familiares y amigos, con su hermana,
sobre todo, por lo que llama su ‘osadia’, y que mas bien
fue temeridad: ir a ver a los indios de cerca para tomar los
primeros planos y completar los esbozos del dia”!*.

Este trecho, que da al lector una ilusiéon de realidad, se basa
de hecho en una frase escrita por Richert en su biografia del

pintor, en la cual se inspir6 Aira:

“A pesar de esto, se trasladé donde ellos [los indios], sen-
tandose junto a ellos alrededor del fuego en la noche, acto

que el mismo sefial6 como una osadia”!®.

Es una formulacién muy misteriosa porque sugiere implicita-
mente que habria escrito en una carta que se acercé a los indios

103 AIRA, op. cit., p. 48.
104 AIrA, op. cit., p. 87.
105R1cHERT, “Johann Moritz Rugendas. Un pintor aleman...” , op. cit., p. 337.




y que describio este acto como una “osadia”. Es a partir de esa
afirmacién que Aira imaginé el final de su novela. Pero la su-
puesta carta que evoca Richert nunca se ha encontrado, y nos
preguntamos si la biografa alemana la tuvo en sus manos o si es
el fruto de su imaginacion. Esta leyenda segtn la cual el artista
se acercé a los indios e, incluso, vivié entre ellos es, de acuerdo
con Pablo Diener, “pura y simple fantasia literaria de esa histo-
riadora”!®. La novela de Aira, que amplifica la leyenda creada
por Richert, hace que la frontera entre la ficcién y la realidad
sea ain mas evanescente.

EL PINTOR VIAJERO

Para concluir, volvamos a lo que genera fascinacién, tanto cuan-
do leemos la novela de Aira como cuando procuramos aprehen-
der los hechos vividos por el Rugendas historico: su actividad
de pintor viajero. Seria inttil abrir la busqueda a otros dmbitos;
esas dos son las palabras clave que resumen el anhelo de Aira
por escribir la novela, “el viaje y el arte: el pintor viajero, esa es la

107 “afirm¢ el escritor en una entrevista, en la que también

108

idea
comenté la primera frase de su novela!®. En su opinién, este
arranque apenas llamo la atencion de los lectores; sin embargo,
con ella queria aludir a los pintores viajeros japoneses que reco-
rrian a pie la Tierra del Sol Naciente y publicaban estampas con
representaciones de paisajes, como “Las treinta y seis vistas del
monte Fuji”, de Katsushika Hokusai. Segtin Aira, Rugendas es
el tnico en Occidente que puede ser comparado con esta gran
tradicion de artistas itinerantes del Lejano Oriente.

Laexpresion ‘pintor viajero’ implica,de hecho,unaparadoja.
Es casi un oximoron. Pintar requiere por necesidad una deten-
cién, un estatismo o, incluso, un inmovilismo, lo que se opone
al movimiento, al desplazamiento, al trayecto, todos implicitos
en la palabra ‘viaje’. Como escribe Mariano Garcia,

106Extracto de un correo electrénico de Pablo Diener dirigido a Lucile Magnin
el 13 de julio de 2011.

17Entrevista Lucile Magnin con César Aira en Buenos Aires el 17 de marzo de
2011.

108“En Occidente, hubo pocos pintores viajeros realmente buenos”, AIra, op. cit.,

p- 5.
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“la doble matriz del relato esbozada por Walter Benjamin,
representada por el nomadismo y el sedentarismo, encuen-
tra aqui su punto equidistante a partir de ese principio de
oximoron que sugiere la frase misma ‘pintor viajero’: de-

tencién en el avance y avance en la detencion”®.

De hecho, el artista viajero logra combinar la detencién y
el avance, el estatismo y el movimiento, la concentracién del
dibujo y la exaltacion del descubrimiento; mas precisamente,
alterna las sesiones de dibujo, donde solo la mano que sostiene
el 14piz estd en accién, y los momentos en que debe avanzar,
donde todo el cuerpo se desplaza. Por lo demas, esta dialéctica
entre estar detenido y avanzar no deja de presentar algunas
desventajas, sobre todo cuando el pintor viaja en grupo, como
ocurri6 con Rugendas y Krause al emprender la travesia de
los Andes; era de rigor realizar ese camino en una caravana,
que en su caso estaba compuesta por una decena de personas,
conducidas por guias siempre ansiosos por avanzar y que no
comprendian las frecuentes paradas ni el trabajo de los artistas.
Es imperioso seguir adelante, y el artista se encuentra siempre
dividido entre esta necesidad de seguir el ritmo de la caravana
y su deseo de registrar el paisaje en el papel, para lo cual debe
echar el ancla por unos instantes, mientras asimila el paisaje y
lo retiene con unos cuantos trazos.

El hecho de moverse en el propio seno del modelo que
se propone representar le suministra una infinidad de los mas
diversos temas para su quehacer; a cada instante tiene ante si
mas motivos pictéricos de los que es capaz de aprehender; est4
desbordado, querria poder detenerse una y otra vez y retomar
su trabajo en una nueva hoja en blanco. Cada paso le ofrece
otro angulo y aparece un nuevo motivo. ;Cémo podria evitar
las detenciones? Aprovecha cada parada, como le ocurria, por
ejemplo, a Léon Palliere''?, para quien las disminuciones de
velocidad impuestas por las circunstancias representaban una
bendicién: “la hacienda que ocupa el camino nos obliga a cada
instante a pararnos de golpe, permitiéndonos gozar del paisaje

1Mariano Garcia, “Al fondo de lo desconocido: Un episodio en la vida del
pintor viajero”, p. 156.
10Pintor francés que permanecié en Argentina entre 1855 y 1866.
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con mas comodidad. Aprovecho para dibujar apresuradamen-
te, desde la mula, todo lo que veo”!!!. Hace croquis del paisaje
montado en una mula. Pintar en viaje es pintar en las condi-
ciones més precarias, improvisadas e incomodas —en otro mo-
mento escribe: “sentado en un cajon, hago algunos esbozos del

"12_ es prueba de

lugar de nuestra permanencia de una noche
adaptabilidad y exige practicar el arte, durmiendo cada noche
en un lugar diferente. El pintor viajero es un peregrino, un ar-
tista némada, sin domicilio fijo. ;Cémo no ver ahi un profundo
antagonismo con la representacién que solemos hacernos del
pintor, instalado en el estudio, sentado frente a su modelo, de-
tras del caballete? El sedentarismo del artista que trabaja en
una pequefia habitacion, impregnada con el olor del 6leo y la
trementina y con lienzos apilados en cada rincén, se opone al
nomadismo del pintor que recorre tierras desconocidas y res-

pira el aire puro de los grandes espacios.

" Léon PALLIERE, Diario de viaje por la América del Sud, pp. 145-146.
HZPALLIERE, op. cit.
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Es esta la libertad que se percibe al tomar conocimiento de
la vida de Juan Mauricio Rugendas. Una vida que, en aparien-
cia, no esté sujeta a los deberes de la vida cotidiana ordinaria.
Una vida donde lo inesperado y lo bello, lo grandioso y lo pin-
toresco pueden surgir en cada nuevo recodo del camino. Sus
obras son un testimonio precioso, nos llevan a una naturaleza
magnifica y son un viaje al corazén de un mundo desaparecido,
ala América Latina de principios del siglo x1x. Toda esa produc-
cién fascinante nos permite vislumbrar episodios de una vida
colmada de intensidad, de emociones y de maravillas, mas alla
de las dificultades econémicas y los conflictos personales que
el artista también tuvo que sobrellevar. Es ese encantamiento
el que nos transporta cuando nos aproximamos a los detalles
de su periplo, sea ficticio o real, imaginado o documentado, el
cual nos permite vislumbrar un mundo multicolor y sublime
que se halla detras de las dos simples palabras: ‘pintor viajero’.
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A PROPOSITO DE UN RETRATO
DE RUGENDAS COMO PINTOR VIAJERO,
DE AUTORIA DE JULIE HAGEN

Christin Conrad

El nombre de Rugendas le es conocido, ;no es verdad?
Yo retraté a ese singular gran hombre’

1 Museo de Arte de Estonia, en Tallin, conserva uno de los

mas bellos retratos de Juan Mauricio Rugendas, con la ac-
titud, el atuendo y en un entorno que permiten identificarlo
ya al primer vistazo como la figura del artista viajero por exce-
lencia (fig. 150). Si bien carecemos de informacion especifica y
fidedigna sobre su autoria y procedencia, el cuadro nos lleva a
explorar el mundo del pintor de Augsburgo en los afios poste-
riores a su retorno a Europa. Esa pequefia pintura al 6leo sobre
tela es un testimonio visual de la relacién amistosa y discipular
que el Rugendas ya maduro trabé en Munich con la artista
de Estonia Julie Hagen, una joven que enfrenté con fabuloso
coraje los obstaculos por los que pasaba en aquellos afios una
mujer con vocacién artistica.

El hilo conductor para procurar situar esta obra en el con-
texto muniqués de mediados del siglo xix es un precioso y
vastisimo conjunto de cartas que Julie Hagen envi6 a su familia
durante los afios de su estadia en la capital bavara'. Esos escri-

* Carta de Julie Hagen a Ludwig Schwarz, 20 de agosto de 1849.

! Christin ConrAD (ed.), Kunststudium und Weltgeschehen. Die Briefe der Male-
rin Julie Hagen aus Miinchen. 1847-1851. Esa correspondencia fue publicada,
con el substancial apoyo de Stiftung ars et studium, véase CONRAD, Kunst-
studium und Weltgeschehen..., op. cit. Para efectos de este ensayo, las cartas
han sido citadas indicando su autor, el destinatario y la fecha; de esa forma Fig. 150. Juan Mauricio Rugendas —atribucién—, “Autorre-

es posible localizarlas con facillidad en la secuencia cronolégica que rige trato”, 1949.



tos de caricter estrictamente privado nos ofrecen un acceso
privilegiado a la intimidad de la pintora, a sus anhelos y a las es-
trategias que puso en practica para salir adelante en un proyec-
to de vida que parecia vedado a su sexo. Es en ese complejo
entramado que aparece Rugendas como un hombre de bien,
apasionado por el talento artistico de Julie y dispuesto a con-
tribuir para su desarrollo en el oficio de pintora. Y es también
a través del vinculo que ambos establecieron que conseguimos
elucidar al menos algunos aspectos de ese retrato, cuya historia
constituye el eje de este ensayo.

JULIE HAGEN

La pintora Julie Hagen Schwarz (1824-1902), natural de la
ciudad de Dorpat —actual Tartu, en Estonia, que en el siglo xix
pertenecia al Imperio ruso—, es una de las pocas artistas de éxito
de su generacion en Europa. Hacia 1850, las pintoras encontra-
ban condiciones de trabajo atn mas dificiles que la generacion
anterior, ya que desde fines de la década de 1830 no les era
permitido el ingreso a la academia de Manich, que representa-
ba un camino oficial para iniciarse en la carrera artistica en el
ambito centro-europeo.

En 1813, Marie Ellenrieder (1791-1863) fue admitida en la
Academia de Arte de Manich, siendo la primera mujer que cursd
estudios de arte regulares en una instituciéon académica en Ale-
mania, abriendo espacio para que, en un breve plazo, fueran cin-
cuenta las mujeres que pudieron formarse en esa instituciéon. No
existia una prohibicion explicita para su admision, pero, de hecho,
en 1837 la academia acabo con la posibilidad de que mujeres rea-
lizaran formalmente estudios de arte; después de esa fecha solo
existe registro de la matricula regular de dos: Elisa Friedmann (sin
datos biogréficos), en 1839, y la escultora Elizabet Ney (1830-
1907), en 1852, cuya participacién en las clases de Max von Widn-
mann (1812-1895) constituye una excepcion?.

para la mencionada publicacion. Todas las cartas citadas son de propiedad
particular.

2 MATRIKELDATENBANK DER AKADEMIE DER BILDENDEN KUNSTE MUNCHEN; Meike
Horp, ““Mehr rezeptiv als progressiv?’ Frauen an der Akademie der bilden-
den Kiinste Miinchen von 1813-1945”.
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El cuestionamiento genérico contra la practica profesional
del arte por parte de las mujeres hasta bien entrado el siglo xx
provoco, ademis, que hasta hoy tengamos pocas informaciones
sobre las pintoras activas en la segunda mitad del siglo xix. En
el caso de Julie Hagen, no obstante, gracias a la conservacion
casi integral de la correspondencia con sus padres entre 1846
y 1854, vale decir, sus afios de aprendizaje en Dresde, Munich
y Roma, es posible conocer con bastante detalle su proceso de
formacion y las condiciones en que realizo los estudios. Ahi ella
narra con detalle sus experiencias con los colegas del medio
artistico y con pintoras de su circulo de amistades. Un hecho
significativo fue su debut con la exposicién en el Miinchner
Kunstverein [Asociacion Artistica de Mtnich] en el afio 1849,
que representa un separador de aguas para las expectativas de
su quehacer artistico profesional.

Hubo circunstancias favorables que hicieron posible la ca-
rrera artistica de la joven de Dorpat. Su padre, August Matthias
Hagen (1794-1878), era pintor de paisajes y director de la es-
cuela universitaria de dibujo en Dorpat, de modo que, gracias
al ejercicio académico de la docencia en la disciplina del di-
bujo, pudo reconocer ya muy temprano el talento de Julie y
constatar su rapida evolucion. Uno de sus hermanos, el tam-
bién talentoso, pero mas joven Alexander Hagen (1827-1869)
fue preterido, y la suerte recayé en la hija mayor de la familia,
que fue autorizada a continuar su formacién en el extranje-

ro’.

3 Para Julie Hagen véase Gustav Erdmann von BROCKER, “Julie Hagen’s Ate-
lier in Miinchen”; Wilhelm NEuMANN, Baltische Maler und Bildhauer des xix.
Jahrhunderts. Biographische Skizzen mit den Bildnissen der Kiinstler und Re-
productionen nach ihren Werken, pp. 104-105; Wilhelm NEUMANN (ed.), Le-
xikon der baltischen Kiinstler, pp. 59-60; Voldemar VaGa, Kunst Tartus XIX
Sajandil; Julie HAGEN ScHARzZ, Julie Hagen-Schwarz (1824-1902). Catalogo
de la exposicion, Museo del Principado de Luneburgo, 1990 / Englische Kir-
che, Bad Homburg, 1991; Julie HAGEN ScHwARzZ, Julie Hagen Schwarz 1824-
1902; Jochen ScrumipT-LiesicH (ed.), Lexikon der Kiinstlerinnen 1700-1900,
p. 108; Christin CONRAD, Kaotused ja leidmised. 1854 Julie Hageni piédeline
aasta kirjades; Christin CONRAD und Christof TREPESCH (eds.), “Mut, liebe
Juliel” Moritz Rugendas und die Malerin Julie Hagen Schwarz. Catalogo de
la exposicion, Schaezlerpalais y Grafisches Kabinett, Augsburgo; Christin
CoNRrAD, “Das Liebesbriefchen und seine Bedeutung im Gesamtoeuvre Julie
Hagen Schwarz” y CoNRAD, Kunststudium und Weltgeschehen..., op. cit.
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Conlaintencién de abrir camino y hacer materialmente viable
que Julie realizase la carrera en Alemania, su padre se vio obli-
gado a recurrir a un engaio ineludible, cuando envi6 los trabajos
de la aspirante a pintora a las autoridades en Riga sin indicacion
del nombre, con el objetivo de obtener el estipendio de Villebois
y la necesaria autorizacién de permanencia en el exterior con
fines de estudio. Ese estipendio habia sido creado por un per-
sonaje oriundo de Riga, Stefan Villebois (1759-1835), y estaba
destinado a estudiantes de escasos recursos de la Universidad de
Dorpat, vale decir, para varones; para obviar esa situacion fue
que los trabajos de la joven tuvieron que ser enviados sin men-
cién de su nombre*. Habiendo conseguido los recursos financie-
ros para la formacion en el exterior, la talentosa joven viajo en
1846 a Dresde en compaiia de su padre. Después de un afio de
aplicados estudios “en la Galeria” —es decir, en la Gemildegalerie
de Dresde—, pas6 a Munich siguiendo una invitacion del acauda-
lado hermano de su madre, Carl von Paumgarten (1797-?) y de
su mujer Ottilie, para continuar su carrera en la capital bavara.
Con una recomendacion de Dresde pudo establecer contacto
con el pintor Julius Schnorr von Carolsfeld (1794-1872), que, a
su vez, le recomend6 que se presentara a la escuela de pintura del
retratista Joseph Bernhardt (1805-1885); este era el tnico “que
admitia damas en su atelier”. La escuela de pintura de Bern-
hardt se encontraba en la planta principal del conocido palacete
Utzschneiderhaus, en la céntrica plaza de Maximiliano. Hasta
hoy, poco se sabe de esta escuela de pintura, si bien en aquellos
afnos era famosa y entre 1837 y los afios de 1860 admitia una
media de veinte alumnos, hombres y mujeres®.

Después de una minuciosa evaluacién de sus trabajos, en
octubre de 1847, Julie Hagen ingres6 en la recomendada es-

4 HAGEN ScHWARZ, Julie Hagen-Schwarz (1824-1902). Catalogo de la exposi-
cién..., op. cit., p. 16; “Die Gemildeausstellung”, 30. Januar 1851, p. 7.

> Carta de Julie Hagen a sus padres, 25 de septiembre de 1847.

6 Para Joseph Bernhardt véase “Richard Bernhardt, Joseph Bernhardt (1805-
1885). Ein Oberpfilzer Bildnismaler der Biedermeierzeit”; “Richard Bern-
hardt, Joseph Bernhardt (1805-1885). Lebensbild eines Oberpfilzer Kiinst-
lers”; Horst LubwiG, Miinchner Maler im 19. Jahrhundert, vol. 1, pp. 90-92;
France NErLICH y Bénédicte Savoy (eds.), Pariser Lehrjahre. Ein Lexikon zur
Ausbildung deutscher Maler in der franzésischen Hauptstadt, pp. 23-24.

A propésito de un retrato de Juan Mauricio Rugendas como pintor viajero, de autoria de Julie Hagen

cuela de pintura. Un afio después, el 21 de octubre de 1848,
se encontré ahi por primera vez con Juan Mauricio Rugendas,
el cual acababa de retornar de América del Sur y llegaba a
Munich antecedido por la fama de ser un hombre de mundo.

En la capital bavara, el pintor de Augsburgo visito el taller
de su colega Bernhardt, con la intencién de recuperar antiguas
relaciones profesionales y volver a familiarizarse con el queha-
cer de aquella prestigiosa metropoli de las artes, en la que ha-
bia establecido su residencia, bien préximo de su ciudad natal.
Es posible que su visita también tuviera la intencion de encon-
trar a dos artistas de Augsburgo que frecuentaban la escuela
de Bernhardt, a Lina List (1829-1911), que compartio el taller
con Julie Hagen entre octubre de 1847 y mediados de marzo
de 1848, y a Helisena Girl (1831-1916).

Rugendas se presenté en compaiiia de un amigo de viejos
tiempos, el pintor de género Ernst Meyer (1793-1861), y am-
bos se detuvieron a admirar el trabajo de Julie, conocida tam-
bién como la “pequefia rusa”. Atraido por el trabajo de la joven
pintora, Ernst le declaro su disposicion a posar para ella en el
caso de que “precisase de un modelo”. Poco tiempo después,
Julie retribuy6 la cortesia, visitando a Rugendas en su taller
muniqués localizado en la Sophienstrasse, y desde entonces
surgié un contacto frecuente y un intenso intercambio entre
los dos artistas. Ya en el mes de noviembre de 1848, Rugendas
la convidé a “pintar juntos una cabeza en su taller, tarea en
la que él me diria algunas cosas que no aprenderia con Bern-
hardt”, segtin Julie escribi6 a sus padres el 16 de noviembre de
1848.

Con el correr del tiempo, se desarrollé una estrecha rela-
cién amistosa y quedé en evidencia el deseo del experimentado
Rugendas de apoyar a la joven pintora en su aprendizaje artis-
tico, cuyo talento él habia percibido desde el primer momento.
Asi, se transformé en su mentor y promotor. Con independen-
cia de este vinculo, Julie Hagen continuaba valorando las clases
de Bernhardt, quien influyé de manera decisiva en su pintura
de retratos y, de hecho, le proporcioné los fundamentos im-
prescindibles para ese género de las artes plasticas (fig. 151).

7 Ulrich ScHuLTE-WULWER, “Der Genremaler Ernst Meyer”.
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La constelacion le parecié perfecta: se disponia a “completar
la escuela” de Bernhardt, pero también anhelaba “poner tanto
espiritu como fuese posible en el asunto”, y destaca que “R.[u-
gendas] es poderoso en materia de composicién”, como infor-
ma con entusiasmo a sus padres en cartas del 9 de noviembre

y 20 de diciembre de 1848.

Fig. 151. Julie Hagen Schwarz, “Tia de la artista”, 1849.

SOBRE EL. ORIGEN DEL CUADRO
“MoriTZ RUGENDAS COMO PINTOR VIAJERO”

Ya en enero de 1849, Rugendas recomendé a la artista que
expusiera un retrato en la Asociacion Artistica de Manich. Al
verla titubear, insistio, con la promesa de que posaria para ella.
Durante algan tiempo el pintor debié resolver asuntos perso-
nales y ocuparse de su madre y su hermana, por lo que se au-
sent6 de Mtnich. Pero en el mes de abril de 1849 consolidaron
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los proyectos, y en carta a sus padres, datada el 9 de abril de
1849, la joven comenta que Rugendas habria revisado todos

sus trabajos

Fig. 152. Alois Locherer, “Moritz Rugendas vestido con atuen-
dos de América del Sur”, ca. 1849.

“[...] y me dijo cuéles serian las cosas que él preferiria de

otra forma, pero en general parecia satisfecho y sus pala-

bras “me pondré muy contento si usted me pinta tan bien”
fueron motivo de enorme alegria para mi. También con-
versamos sobre la forma en que posaria, vestido con ropa
tipica, a la brasilefia, pero sin sombrero”®.

Pero Julie atn habria de armarse de paciencia. No obstan-

te, ya se sentia animada por la disposicion del “gran Rugendas”,

¢ Carta de Julie Hagen a sus padres, 9 de abril de 1849. Todo indica que

la fotografia de Alois Locherer (fig. 152) pudo servir de referencia para estas
observaciones.
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por el creciente circulo de interesados y por el reconocimien-
to que le expresaban sus colegas artistas, en primer lugar, el
propio Joseph Bernhardt. Fue llenando el tiempo con trabajo
constante e, incluso, se aventurd a realizar un autorretrato de
tamafio natural (fig. 153). La figura en tres cuartos de perfil
muestra una joven segura de si misma, la mirada con la cabeza
inclinada convida al observador, mientras los brazos cruzados
imponen un limite; la actitud en su conjunto traduce la idea
de “ived, aqui estoy!, jyo sé de lo que soy capaz!”. Ese retrato
fue despachado con el primer envio de cuadros de Munich a
su padre, a Dorpat, en agosto de 1849. Ahi fue expuesto en el
otofio de 1850 y a inicios de 1851, en la casa del conocedor
erudito y coleccionista Karl Eduard von Liphart (1808-1891)°.
August Matthias Hagen fotografi¢ el autorretrato; ese registro
se ha conservado, mientras el cuadro est4 perdido hasta hoy.

Para la ejecucion de esa obra procedié con absoluta liber-
tad en cuanto al estudio de su propio caricter, y experimen-
t6 el gran formato, que también utilizard para componer el
retrato de Rugendas. El pintor de Augsburgo sabia muy bien
que ella solo conseguiria llamar la atencién de los artistas de
Mnich si utilizaba el formato “masculino”: “Usted tiene que
darse a conocer —escribe Julie Hagen citando a Rugendas— hay
que humillar a los hombres”?.

Durante la prolongada etapa preparatoria, el proyectado
retrato actud como parte de una bien dosificada accién de re-
laciones publicas por parte de Rugendas, que, con el arranque
de la exposicién de la obra, pretendia colocar a Julie Hagen en
la primera linea del mundo artistico de la capital de Baviera,
pero también debia poner al propio artista viajero en la boca
de todos los circulos artisticos, como correspondia a un buen
recomienzo de su vida creativa en Munich. Orienté la com-
posicién, dispuso las vestimentas, defini6 la tematica, propuso
los detalles para el plano de fondo y también planificé minu-
ciosamente el lugar de la exposicion, con un estreno en la ciu-
dad —sobre lo que la pintora siempre se mantuvo insegura,

9 Véase “Die Gemildeausstellung”, en Dérpische Zeitung, Dorpat, suplemento del
18 de noviembre de 1850 y Dérptsche Zeitung, Dorpat, 30 de enero de 1851.
10 Carta de Julie Hagen a sus padres, 30 de mayo de 1849.
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acaso tendria valor para tal empresa—, y del momento en que
ocurriria, coincidiendo con la Fiesta de Octubre.

Fig. 153. Julie Hagen Schwarz, “Autorretrato”, 1849.

La primera sesién tuvo lugar el 30 de junio de 1849:

“Ayer tuve la primera sesion con Rugendas, después del
almuerzo. El, sufrido, y yo nos vemos obligados a estar de
pie todo el tiempo, porque la tela tiene la anchura, quiero
decir, la altura de tres varas [aproximadamente 2,4 me-
tros]. Un hombre capaz de todo, jeso si! [...] Esas famosas
mantas, los abrigos brasilefios tendrdn un aspecto pompo-

so; estoy muy contenta. La figura aparece desde las rodillas

L]0

Al comienzo, estaba mas bien descontenta, los colores se-
caban demasiado rapido, pero “R.[ugendas] estd encantado”. El

I Carta de Julie Hagen a sus padres, 1 de julio de 1849..
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Fig. 154. Julie Hagen Schwarz, “Paisaje con ruinas”, 1850.

pintor comenté el cuadro con Carl Rottmann (1797-1850) y
Wilhelm von Kaulbach (1805-1883); poco mas adelante, el 6
de agosto, Carl Rottmann visit6 a Julie y manifesto satisfaccion
con su trabajo. La viscosidad de los colores, por un lado, y los pla-
nes de Rugendas de viajar a Hochschloss para encontrar a Franz
Hanfstaengl (1804-1877), por otro, la obligaban a trabajar con
rapidez. “En apenas 8 horas pinté la cabeza, y me sorprendo que
me haya resultado tan parecido”'?. Pocos dias después escribio:

“Paso a paso, todo el personaje ya esta pintado, menos las
manos que debo comenzar y ya acabar hoy después del
almuerzo. Es decir, jen 5 dias un cuadro de 3 varas de al-
tura! Eso me da d4nimo y confianza. [...] La vestimenta se
ve estupenda - imponente y libre, nada de nimiedades. [...]
Mientras él esta fuera de Munich pinto el fondo, para lo

cual puedo consultar todos sus estudios del paisaje”’3.

12 Carta de Julie Hagen a sus padres, 8 de julio de 1849.
13 Ibid.
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En efecto, con base en los estudios al 6leo del artista viajero,
Julie examiné con detalle la vegetacion del sur y reprodujo casi al
pie de la letra algunos motivos, tales como el agave y la bananera,
plantas que no conocia de primera mano (figs. 154, 155 y 156).

Al mismo tiempo que trabajaba en el retrato del maestro
Rugendas, Julie preparaba el primer envio de cuadros de Ma-
nich para su padre en Dorpat, y a través de la correspondencia
tomamos conocimiento de otra importante informacién que
nos ocuparé dentro de poco: “Sigue el croquis para el cuadro de
R.[...]""™. Un mes después, el 29 de agosto de 1849, escribe que
la caja fue despachada a Dorpat, via Riga. Este primer envio de
Minich contenia también varios trabajos de Rugendas, que el
pintor esperaba vender en Riga a Friedrich Wilhelm Brederlo
(1779-1863)"® 0 en Dorpat a Karl Eduard von Liphart.

14 Carta de Julie Hagen a sus padres, 23 de julio de 1849.
15 Daiga UPENIECE, Fridriha Vilhelma Brederlo kolekcija.
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En aquel momento, el retrato del artista atin no estaba con-
cluido y suponemos que la inclusién de un dibujo del retrato
en ese envio tenia la intencién de pasar una idea de la obra a su
padre. ;O quiza se trataria de un estudio al 6leo (fig. 150)?

En un segundo envio, de septiembre de 1850, la artista hizo
un registro de los cuadros despachados, entre los cuales, bajo
el nimero 3, incluia un “Retrato de Rugendas”’S.

Fig. 155. Juan Mauricio Rugendas, “Vegetacion tropical. Banane-
ras”, 1831-1834.

En la primera mitad de agosto de 1849, Julie Hagen conclu-
y6 la obra “Moritz Rugendas como pintor viajero”, para el cual
el artista de Augsburgo posé mas de una vez durante una breve
estada en Manich. Todos los implicados estaban satisfechos.

16 Carta de Julie Hagen a sus padres, 5 de septiembre de 1850.

A proposito de un retrato de Juan Mauricio Rugendas como pintor viajero, de autoria de Julie Hagen

“Su retrato le trae mucha alegria; el indio que aparece de-
tras de él me ha salido bien, tanto en los colores como
en la expresiéon. Cuando R.[ugendas] lo vio, realmente se

sorprendi6 y estaba encantado [...]"".

Al dirigirse a su padre, Julie era prudente con los elogios de si
misma. Pero a su futuro cufiado Ludwig Schwarz le escribio:

“El nombre de Rugendas le es conocido, /no es verdad? —
yo retraté a ese singular gran hombre con traje brasilefio,
vale decir, como pintor viajero. El cuadro tiene 3%z varas de
altura; digo esto solo porque es la obra mas grande que he

pintado y, segin se afirma, también es la mejor”’®.

Fig. 156. Julie Hagen Schwarz, “Vegetacion”, ca. 1850.

17 Carta de Julie Hagen a sus padres, 22 de julio de 1949.
18 Carta de Julie Hagen a Ludwig Schwarz, 20 de agosto de 1849. Después de
su matrimonio con Emilie Hagen (1829-1854), Ludwig Schwarz casé en
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Ya en ese momento llamaba la atencién con el cuadro, no
solo porque Rugendas promovia esa obra entre sus amigos y
colegas, sino, también, porque Josef Bernhardt solia mandar vi-
sitantes a su taller. Al mismo tiempo, el retrato estaba siendo
publicitado en el mundo artistico de Munich.

EL pEBUT DE JULIE HAGEN
CON LA EXPOSICION EN MUNICH

El reencuentro de los dos artistas ocurri6 a fines de septiembre,
después del retorno de Rugendas de Hochschloss y cuando Ju-
lie Hagen volvia de un viaje a la “ruta del Rin” con los parientes
de su familia materna. Durante ese viaje, del 29 de agosto al 23
de septiembre —el segundo que hacia con sus familiares de Ma-
nich—, visité Stuttgart, Karlsruhe, Estrasburgo, Colonia, Ambe-
res, Bruselas, Paris, Versalles, Diisseldorf, Francfort y Wiirzburg.
Rugendas estuvo con Julie tanto el dia anterior al viaje como el
propio dia de la partida, y le pidi6 autorizaciéon para exponer el
cuadro, ya que “los més destacados artistas” lo presionaban para
que fuese mostrado en publico. Fue en la estacion de ferro-
carriles que Julie lo hizo prometer que consultaria antes con
Bernhardt, ya que la preocupaba tornar pablica esa obra sin su
consentimiento. “Si que acontecerd”, escribié a sus padres el
24.9.1849, porque “R.[ugendas] insiste en que quiere exponer
el cuadro en Munich”. Durante la ausencia de la pintora, Ru-
gendas fragué los planes para Munich. Incluso, como explicé
después, habia considerado adecuado exponer su propio cua-
dro de tema costumbrista “Encuentro de dos caravanas” desde
fines de septiembre en la Asociacién Artistica de Manich, “para
que mi retrato gane mayor interés”. Esa obra —segtn la descrip-
cion de Julie en una carta anterior— representaba el encuentro
y la parada de dos caravanas, entre las que figuraba el artista
dibujando, ataviado “a la americana”, es decir, con un atuendo
afin al del retrato’®.

1855 en segundas nupcias con su cufiada, la pintora, que tomé el nombre
de Julie Hagen Schwarz.

19 Véase la carta de Julie Hagen a sus padres, 20 de marzo de 1848. El cuadro
fue comentado en Allgemeine Zeitung, Munich, 10 de noviembre de1849.
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Resultan comprensibles las contradicciones que viviria la
pintora al presentarse en ptiblico con un retrato como ese, sobre
todo si nos detenemos a pensar en la consciencia de si mismas
que tenian las artistas. También Julie, que actuaba con seriedad
y ponia en juego una energia “masculina”, reafirmandose al de-
cir “yo preciso, yo quiero, yo alcanzaré metas mas elevadas, pro-
duciré algo mas grande de lo que suele conseguir mi sexo [...]"*
y, no obstante, se veia obligada a asumir sin réplica todo tipo
de limitaciones en ese momento inicial de su carrera: la aca-
demia, asi como las exposiciones que ahi se organizaban, eran
territorios vedados para ella, el ejercicio académico del dibujo
de desnudos solo era viable en parte si lo hacia con la maxima
discrecién, su pertenencia a la escuela de Josef Bernhardt impli-
c6 de modo implicito optar por la pintura de retratos y, por fin,
le era imposible dar siquiera un paso sin la debida compania.
Debia presentarse con discrecién para no contrariar los juicios
y las convenciones de sus contemporéneos y, en particular, de
los artistas de su tiempo, entre ellos de su padre, que desde la
distancia acompafiaba atento su actuacién. Y ahora, ;debia pre-
sentarse al publico por primera vez con un retrato en tamafio
natural del pintor Rugendas, conocido de toda la ciudad?

“[...] sonrei con rencor y pensé que un hombre con aires
intelectuales puede hacerlo, pero una muchacha boba co-

mo yo, ;cémo debe proceder?”?!.

Estaba consciente del riesgo: ademas de la posibilidad de que
la critica la acusara de haber sobreestimado sus capacidades, la
acechaba también la sospecha subliminal de una relacién ina-
propiada entre los dos artistas, algo de lo cual, de hecho, mas
tarde fue acusada:

“[...] por lo demis, se dice que yo seria la novia de este

hombre, ya que (jsiendo yo una dama!) lo pinté con tanta
”22

propiedad etc

Hasta la fecha no ha sido localizado ningan cuadro de Rugendas que coinci-
da con esa descripcion (informacion facilitada por Pablo Diener).

20 Carta de Julie Hagen a sus padres, 18 de enero de 1851.

2l Carta de Julie Hagen a sus padres, 24 de septiembre de 1849.

22 Carta de Julie Hagen a sus padres, 28 de octubre de 1849.
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Aun asi, con valentia dio ese paso con el artista de Augs-
burgo y a partir del 6 de octubre expuso su “principe de los
indios” en la Asociacion Artistica de Manich. Acerca de las re-
acciones, escribio:

“El tio [el hermano de su madre, Carl von Paumgarten]
asistio [...] y trajo a casa la noticia de que el cuadro provo-
ca mucha expectacion en la Asociacion, que las personas se
agolpan para verlo. Un grupo de pintores se habria reunido
delante [de la pintura] y habria comentado:

‘Mira, jaqui esta Rugendas! — un buen cuadro, jnotable!
- (quién lo pinté? — ;Julie Hagen? ;una dama? No, eso no
es posible — (con alguna sorpresa) jsi, si, es una dama!’.
Intervalo ‘{Pero si que es bueno!” [...] Diariamente y a cada
hora me dicen que el cuadro despierta interés y llama la
atencién. — Los reyes también lo vieron. — Luis, el padre
de las artes, manifest6é gran contentamiento, y quiso saber
detalles sobre mi”?.

La primera consecuencia inmediata de esa exposicion fue
una invitaciéon para visitar a Wilhelm von Kaulbach —pintor
de la corte de Luis I de Baviera y desde 1849 director de la
Academia de Bellas Artes de Manich—, que exalté sus méritos
como autora del ya bien famoso retrato, sorprendiendo mas de
una vez a los contertulios, ;una mujer?, /y tan joven? El cuadro
llamaba positivamente la atencion y era una fuente de expre-
siones de admiracién y reconocimiento para la artista; se cum-
plia, asi, el efecto que Rugendas habia previsto. La exposicion,
de hecho, abrié las puertas del mundo artistico de Mnich para
Julie Hagen. Desde aquel momento se transformé en tema de
conversacion, recibi6 invitaciones, visitas, encargos. Participaba
en todos los acontecimientos artisticos de la ciudad; estuvo en
las conmemoraciones anuales de las artes, en la inauguracién
de la monumental escultura de Bavaria —la patrona del reino—
en octubre de 1850 y en la entrega de los dlbumes de los artis-
tas al rey Luis I*.

2 Carta de Julie Hagen a sus padres, 10 de octubre de 1849.

2 Album seiner Majestdit des Konigs Ludwig I. von Bayern von deutschen Kiinst-
lern gewidmet am Tage der feierlichen Enthiillung des ehernen Standbildes der
,Bavaria” zu Miinchen.
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A partir de entonces, expuso con regularidad sus obras en
la Asociacién Artistica de Minich, donde, incluso, fue admitida
como socia en 1850, convirtiéndose en una de las pocas artistas
de la Asociaciéon por esos afios. Entre los 2855 miembros que
componian la institucion en 1850, habia un total aproximado
de 190 mujeres en calidad de “miembros extraordinarios”, de
las cuales siete eran artistas?®. Después, Julie Hagen también
particip6 en las exposiciones de la academia®.

En medio de esa voragine de éxitos, el padre tomé una
decision de consecuencias relevantes para la artista: la instruy6
para que abandonase la escuela de Josef Bernhardt y que, bajo
la tutela de Rugendas, trabajase por cuenta propia. En un pri-
mer momento, Julie se neg6 de forma rotunda a dar ese paso,
ya que con Juan Mauricio no cultivaba propiamente una rela-
cion discipular, del tipo que si existia en el ambiente profesio-
nal de la escuela de Bernhardt. No deseaba abandonar la tutela
de la escuela, pero cuando también el pintor de Augsburgo
concordd con esa opcién y se dispuso a actuar en calidad de
consejero y mentor oficial, acabé concediendo. De hecho, en
aquel momento esa fue una decisién acertada, que le permiti6
consolidar su desarrollo artistico.

Avalando esa opcion, Rugendas escribi6 a Dorpat, refirién-
dose ahora a Julie como alumna:

“Consideromi principal tarea conseguir que la querida alum-
na gane conflanza en si misma; mi siguiente aspiracion es
que tome consciencia de la organizacién del conjunto y que
interprete adecuadamente cada uno de los modelos, el ca-
racter del colorido, de las personas que posan para ella, etc.;

por fin, el dibujo minucioso y también la composiciéon™?’.

5 Rechenschafts-Bericht des Verwaltungs-Ausschusses des Kunstvereins in Miin-
chen fiir das Jahr 1850, Erstattet in der Generalversammlung am 31. Januar
1851, p. 35.

26 Véase el listado de las obras de la exposicion de la academia, de 1853: Verzei-
chnis der Werke hiesiger und auswiirtiger Kiinstler, welche auf der diesjcihrigen
von der K.B., p 39. Julie Hagen expuso tres obras: n.° 324. “Tocadora de
laud”, n.° 325. “Peregrina italiana”, n.° 326. “Estudio de cabeza”. Solo otras
dos pintoras estuvieron representadas: la pintora de flores Adelheid Dietrich
(1827-1891) y Louise von Meyern-Hohenberg (1822-1907), con una pin-
tura y una escultura.

27 Carta de Rugendas a August Matthias Hagen, 6 de marzo de 1850.
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Y al afio siguiente se reafirma en su propdsito: “En sintesis
— en lo que yo pueda servir, ayudar — decir, aconsejary lo mas que
sea posible — lo haré de todo corazén”?.

Fue asi como Julie procur6 un taller en la cercania de su
amigo y nuevo maestro. A inicios de enero de 1850, con los
ojos llenos de lagrimas, desocupé su taller en la escuela de Jo-
seph Bernhardt y monté el taller “al final de la Dultplatz, bien
cerca del jardin botanico, en la casa del consejero de Estado
para las obras ptblicas Himsel”?°. Ahi, Rugendas pasé a visitar-
la casi a diario.

No solo la Asociacién Artistica de Manich se interesé por
el trabajo de la “pequefia rusa”; a poco andar, Julie recibié con-
sultas también de Augsburgo —lugar de residencia de la fami-
lia Rugendas—, concretamente de la Asociacién Artistica local,
preguntando cuindo exhibiria ahi su obra, en particular el re-
trato del hijo de la ciudad®. En carta del 9 de mayo de 1850,
Julie informa a sus padres que tres de sus cuadros viajarian
a la semana siguiente para Augsburgo, entre estos el retrato
de “Moritz Rugendas en traje brasileno”!. En Augsburgo, los

28 Carta de Rugendas a August Matthias Hagen, 3 de febrero de 1851.

29 Carta de Julie Hagen a sus padres, 3 de enero de 1850.

30 Se han conservado pocos documentos histéricos relativos a las asociaciones
artisticas de Manich y Augsburgo. Las fuentes referentes a la Asociacion
Artistica de Manich fueron destruidas durante la Segunda Guerra Mundial.
La tesina de maestria de Marina REITMAIER, Die Jahresgaben des Miinchner
Kunstvereins (1825-1865), da una idea acerca de las muestras anuales de la
asociacion muniquesa. En la Asociacion Artistica de Augsburgo se ha per-
dido toda la documentacién (también la correspondencia) de los afios 1846-
1860 (informacién obtenida por cortesia de Renate Miller-Gruber). La pu-
blicacién conmemorativa de los 175 afios de existencia de la Asociacién,
Renate MiLLER-GRUBER, Brigitte HerpicH y Michael Kocws (eds.), 175 Jahre
Kunstverein Augsburg, no contiene mas que un rapido vistazo sobre las ac-
tividades en el siglo xix. Solo fueron publicados los informes anuales para
los afios 1843/1844 y 1845/1846: KUNSTVEREIN AUGSBURG, Jahres-Bericht des
Kunst-Vereins zu Augsburg fiir das Verwaltungsjahr 1843/1844 y KUNSTVE-
REIN AUGSBURG, Jahres-Bericht des Kunst-Vereins zu Augsburg fiir das Verwal-
tungsjahr 1845/1846.

Las otras dos obras eran “El dominé azul” (perdido) y un “Negro” (probable-
mente sea el cuadro “Mohr” [Moro] (1850; sin firma; 6leo sobre tela, 47,2
x 42,5 cm; coleccion particular) que se conserva en depdsito en el Museo

w

de Arte de Tartu. “El dominé azul” provocé reiterados disgustos a la artista,
debido a que el principal retratista de Munich, Joseph Stieler (1781-1858),
quiso “comprarle” el modelo, para pintarlo para la galeria de bellezas del Rey.
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cuadros fueron trasladados en varias ocasiones, sobre todo el
retrato del artista de la ciudad. La exposicién fue prolongada
algunas veces y de semana a semana la pintora aguardaba el
retorno de sus obras. En carta el 24 de mayo, Louise Rugendas
escribe desde Augsburgo a su hermano Juan Mauricio:

“[...] En el pensamiento he cogido una y otra vez la pluma
para escribirte sobre los grandes aplausos que han cosecha-
do los cuadros de nuestra querida Julie [...]. El Sr. profesor
Geyer?? elogia de forma irrestricta tu retrato y el Dominé
Azul; jel parecido ostensible [del retrato] provoca siem-
pre la primera expresion de admiracién! Son unanimes los
elogios del talento artistico. Yo ya he estado 4 veces en la
Asociacion y siempre he visto a las personas, que acuden

masivamente como a un lugar de peregrinacion”*.

Las hijas del médico Matthius Girl, Helisena o Maria, co-
mentan con la amiga Julie “que ha habido una verdadera ex-
citacion”. El conservador de la Asociacion habria colocado sus
cuadros en un lugar de honor3*.

El 10 de junio de 1850 retornaron los cuadros al atelier de
Manich. A partir de entonces, la artista se torné tan conocida
también en Augsburgo, que ya el 1 de septiembre del mismo
afio y luego en mayo de 1851 expuso otras obras en la Aso-
ciaciéon Artistica de la ciudad®. Después, obtuvo numerosos

Segan Julie Hagen, en Augsburgo el principe Max se habria enamorado de
la belleza rubia (la muchacha del dominé) y la perseguia con tanta insistencia
que todo Augsburgo hablaba del asunto; véase carta de Julie Hagen a sus pa-
dres, 21 de mayo de 1850.

Johann Wilhelm Rudolf Geyer (1807-1875) fue pintor costumbrista y de
tema de historia en Augsburgo; habia cursado estudios en la academia de
Munich y desde 1833 era profesor en la escuela politécnica de Augsburgo.
Citado en carta de Julie Hagen a sus padres, 21 de mayo de 1850. La carta
de Julie tiene una fecha anterior a la citada carta de Louise Rugendas; esto

3

s

3

[}

se explica porque la artista redactaba sus escritos a la familia a lo largo de
varios dias, a veces hasta semanas, a manera de un diario, manteniendo siem-
pre la datacién inicial.

Carta de Julie Hagen a sus padres, 26 de mayo de 1850.

Véase la carta de Julie Hagen a sus padres de 1 de septiembre de 1850 y el
periodico Augsburger Tagblatt, Augsburgo, 11 de mayo de 1851, p. 713. Hasta
1854, Julie continué mostrando sus obras en otras exposiciones colectivas.

3

b

3
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Con base en los escasos documentos historicos que se han conservado de la
Asociacion Artistica de Augsburgo y teniendo en cuenta las listas manuscritas,
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encargos de retratos de personalidades conocidas, incluso famo-
sas, entre estos, de las familias Von Schaezler, Forster y Girl, de
Augsburgo, asi como de la sobrina del poeta Ludwig Steub, de
Ludwig von der Tann-Rathsamhausen y de Eduard Riedel, el
hermano de su futuro profesor en Roma, August Riedel (1799-
1883). A partir de la primavera de 1851 tuvo que rechazar va-
rios pedidos porque ya estaba preparando su viaje a Italia.

Lamentablemente, se desconoce el paradero de la mayor
parte de esos retratos. El hallazgo reciente del “Retrato de Ka-
tharina Voltz” (fig. 157) fue posible gracias a las indicaciones
que se encuentran en las cartas de la artista; hasta hoy, la obra
—que ha podido ser identificada con certeza como un trabajo
de Julie Hagen— se conserva en propiedad de los descendientes
de la retratada.

Nada hemos conseguido averiguar sobre cual fue el destino
del retrato de Juan Mauricio Rugendas, del cual sabemos que
retorné de Augsburgo a Munich. En 1851, la artista recibio la
visita de su coterraneo Gustav Erdmann von Brocker (1784-
1854), quien después publicé un articulo sobre “El taller de
Julie Hagen en Munich” en el periédico Das Inland, en el cual
no menciona ese retrato’®. En sus cartas, Julie comenta la visita
de Brocker, en la que Juan Mauricio estaba presente:

“El Rugendas le ha gustado mucho; una y otra vez exclamé
encantado: ‘no es posible, jqué bien lo pinto ella [Julie] a
usted [Rugendas]!”?’.

De acuerdo con esto, es posible que Brocker haya visto el cua-
dro en Munich, si bien no se sabe si lo vio donde el pintor bé-
varo o en el taller de Julie Hagen.

Consta que ella no llevo el retrato a Roma. Después de su
partida a Italia, Rugendas asumi¢ la tarea de preparar una caja
para un envio al padre de Julie. Pero no tenemos informaciones
sobre el contenido de ese envio. Lo que si sabemos con certeza

no es posible saber si ella fue miembro de la asociacion. Rugendas figura en
las listas de membrecia desde su retorno a Alemania, vale decir, desde 1847,
hasta su muerte, véase “Mitgliederlisten Kunstverein Augsburg. Handschriftli-
che Listen der Mitglieder des Augsburger Kunstvereins 1845 bis 1858”.

3 Gustav Erdmann vON BROCKER, “Julie Hagen'’s Atelier in Miinchen”.

37 Carta de Julie Hagen a sus padres, 13 de agosto de 1851.

A propésito de un retrato de Juan Mauricio Rugendas como pintor viajero, de autoria de Julie Hagen

Fig. 157. Julie Hagen Schwarz, “Katharina Volz”, 1850.

es que en su segunda remesa a Dorpat, de septiembre de 1850,

Julie Hagen envi6 a la casa paterna una version de esa pintura.

JUAN MAURICIO RUGENDAS
EN EL MUSEO DE ARTE DE ESTONIA,
(RETRATO O AUTORRETRATO?

El acervo del siglo xix de la “Coleccién de obras extranjeras”
del Museo de Arte de Estonia, en Tallin, registra en su inventa-
rio (c6digo EKM j 8334) un autorretrato de Rugendas, cuyas
dimensiones son 40,2 x 24,2 cm (véase fig. 150). En el dorso,
sobre el bastidor, el retrato lleva la inscripcion:

“Estudio de Moritz Rugendas para un cuadro grande / que
fue traido por la sefiora Hagen Schwarz a Dorpat donde el

cuadro grande no es conocido”.




Asi, pues, la formulacion permite interpretar que podria tratarse
de un autorretrato o que seria un retrato pintado por Julie Hagen.
La inscripcion es posterior a 1855, afio del casamiento de la artista.

En sus cartas, Julie formulo una descripcion del retrato ori-
ginal en tamafo natural, del afio 1849, de su maestro vestido
con ropas que ella califica de brasilefias:

“Los mantos de lana de muchos colores (alli, abrigos) son
mas espectaculares de lo que se podria pensar. Aparece de
pie con la carpeta apoyada en una cadera mientras dibuja;
detras de él, un indio lo mira con curiosidad — a la izquier-
da se ven, a lo lejos, montafias nevadas en medio de formas
con aspecto de nubes; en seguida plantas y, por fin, sobre

una piedra, el sombrero y un machete”®,

Esta descripcion calza bien con la representacion del pe-
quefio retrato del pintor que se conserva en la coleccion del
Museo de Arte de Estonia. Falta el machete sobre la piedra, los
mantos no son “multicolores”, sino de color rojo y blanco, y en
general la ejecucion es abocetada, solo la cabeza del maestro
esta representada con detalle. Parece razonable pensar que se
trata de una copia —con leves variaciones y en formato peque-
flo— de la primera obra de la artista expuesta en la Asociacién
Artistica de Manich en 1849.

Cabe aqui formular las siguientes preguntas: ;se trata del
“Retrato de Rugendas” que Julie Hagen despaché para Dorpat
con el segundo envio de sus obras, segtin consta en la lista, algo
que es plausible ya que en Manich la artista solia copiar sus cua-
dros para su padre? ;O es quiz4 una copia ejecutada después
del retorno a Dorpat, lo que implicaria que el original lleg6 a
Dorpat con alguno de los envios? ;O, por dltimo, es una copia
de la mano del propio Rugendas? Todas son alternativas posibles
sobre las que, no obstante, no tenemos ninguna informacién.

En noviembre de 1850 y en enero de 1851, August Matthias
Hagen organizé dos amplias exposiciones en Dorpat, en la casa
de Karl Eduard von Liphart; la primera solo con obras de Julie
Hagen y de Rugendas, y la segunda incluia, ademas, treinta y
cuatro obras de autoria del propio padre de Julie. El suplemento

3% Carta de Julie Hagen a Ludwig Schwarz, 20 de agosto de 1849.
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del periddico Dérpische Zeitung de 18 de noviembre de 1850
publicé una lista de las obras expuestas en noviembre. Sobre
la muestra ampliada del mes de enero, se publicé primero una
referencia en la edicién del 11 de enero de 1851 de la Dérptsche
Zeitung, después, en ese mismo periddico, en su edicion de 30
de enero de 1851, y en un suplemento extraordinario de Das
Inland (1851) aparecieron criticas de la segunda muestra. Todos
los articulos fueron escritos por Gustav Erdmann von Brocker.

Las dos exposiciones incluian un “Retrato de Moritz Rugen-
das”, de autoria de Julie Hagen. En ese sentido, la exclamacién
de Brocker durante su visita en Munich en el verano de 1851,
citada antes, podria evocar el retrato que habia visto en Dorpat.
Su descripcion permite suponer que la obra expuesta en Dorpat
seria idéntica a la que habia sido mostrada en Munich. El autor
del articulo afirma que habria sido “este cuadro de la artista” el
que le “permiti6 adquirir un nombre en el mundo artistico de
una ciudad como Minich”. La descripcion de Brocker de un
“traje brasilefio blanco [brasilianische weisse Tracht]” de la figura
del retratado fue corregida en un manuscrito original del articu-
lo, procedente de la coleccion de la familia, substituyendo el tre-
cho por “traje brasilefio de viaje [brasilianische reise Tracht]”.
Puede, pues, haberse tratado de un error de lectura del impresor.
En ese contexto, merece atencion la referencia que Brocker ha-
ce a los “catalogos disponibles” de la segunda exposicion, y val-
dria la pena buscar en los archivos de Estonia si atin existe algan
ejemplar de ese catilogo, del que se podrian obtener mas infor-
maciones.

En una nota en la que August Matthias Hagen confirma a
su hija el recibo de los cuadros, consulta también si puede ven-
der el retrato. La artista da su consentimiento, pero agrega que
Rugendas no deberia saberlo.

“El lo interpretaria en el sentido de una cierta desconside-
racioén [...]. Si puedes vender bien el cuadro, hazlo; natu-

ralmente no comentaré nada de eso con él”.

Y mas adelante: “Para mi misma puedo pintarlo nuevamente”.

3 Das Inland, suplemento extraordinario, Dorpat, n.° 6, afio 16, 1851, colum-
na 101.
40 Carta de Julie Hagen a sus padres, 17 de diciembre de 1850.
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Mientras tanto, como era esperado por August Matthias
Hagen y por el propio pintor de Augsburgo hacia ya algin
tiempo, Karl Eduard von Liphart por fin explicité su interés
por las obras de Rugendas. En Dorpat, habia comprado el “Ca-
rretero” y algunos estudios del artista, que habian estado ex-
puestos en la ciudad. En la carta citada antes se menciona a una
sefiora Von Kriidener, que seria una “admiradora” de Rugen-
das*'. Y mas adelante comenta las intenciones de ese personaje:
“Si quiere el cuadro, por qué no lo compra de inmediato en vez
de esperar que se lo traiga la loteria”*?.

Poco después acabamos sabiendo que la sefiora Von Krii-
dener entregd doscientos rublos de plata a August Matthias
Hagen, y esa informacion viene acompafada de la observacion:
“Yo habria preferido que el cuadro fuese para la sefiora Von
Kriidener, pero no pudo ser asi esta vez"*. Lamentablemente,
en cuanto a este asunto hay algunas lagunas en la correspon-
dencia y no sabemos a qué se refiere el pago de la admiradora
de Rugendas. Pero con base en la documentacion, es inequivo-
co que aquella coleccionista no consigui¢ adquirir el retrato,
que quizé haya sido vendido o, incluso, sorteado en una loteria
organizada por August M. Hagen en Dorpat.

Al mismo tiempo, la artista mencion6 mas de una vez el
“Retrato de Rugendas”, cuando su coterraneo Alexander von
Kotzebue (1815-1889) la visit6 en el taller y, entusiasmado con
su trabajo, le sugirié que procurase el contacto con la Casa del
Zar a través del pintor de la corte de San Petersburgo Carl Ti-
moleon von Neff (1804-1877), con el objetivo de conseguir un
estipendio para una estadia en Roma. Dado que su padre cono-
cia personalmente a este pintor ruso, Julie le pidi6 que intervi-

4

La familia Von Kriidener provenia de una antigua estirpe nobiliaria de Livo-
nia, de la que proceden personalidades tan destacadas como el diplomatico
Paul Alexander von Kriidener y su mujer Amalie, que fueron retratados por
Joseph Stieler para la galeria de Munich, pero hay también otras nume-
rosas ramas de la familia, muchas de las cuales podrian calzar temporal y
espacialmente en este contexto. Una identificacion exacta de la sefiora Von
Kriidener es, por lo tanto, imposible.

Carta de Julie Hagen a sus padres, 25 de diciembre de 1850. Ante la falta de
las cartas del padre, es dificil dirimir el sentido final de las palabras y saber si

4

8]

se refiere al retrato del artista bavaro, lo que parece probable.
4 Carta de Julie Hagen a sus padres, 3 de marzo de 1851.

A propésito de un retrato de Juan Mauricio Rugendas como pintor viajero, de autoria de Julie Hagen

niera y que al mismo tiempo le enviara algunos de sus cuadros,
“quiza el Rugendas, la Musa Azul, el Negro o el Hingaro™*.
Repitié este pedido a inicios de abril, después que el legado ruso
Dimitri Petrowitsch Severin (1792-1865) la visitara en el taller

y le prometiera actuar en su favor ante el zar.

“Si [...] en mi gran excitacion te puedo hacer un tnico pe-
dido, este es: manda con las cosas, si posible, el retrato de
Rugendas a San Petersburgo, a ese cuadro no le hace falta

un marco, la personalidad salta a la vista por si misma”*.

No parece probable que esa propuesta se refiriera al cua-
dro conservado en Tallin. Asi, pues, hay muchos indicios —las
observaciones de Brocker, el interés de la sefiora Von Kriidener,
la idea de enviar el cuadro a la corte del zar en San Peters-
burgo, con la intencién de que sirviese como herramienta de
propaganda— de que Julie Hagen habia enviado el original a
Dorpat y, en aquel momento, la version original del cuadro atan
se encontraba en propiedad de su padre. A donde fue a parar
después es un asunto que hoy no es posible esclarecer. En el
legado de la artista, que murié en 1902, no se encontraba ni la
version en tamafio natural del retrato ni tampoco la reproduc-
cién en pequefio formato®S.

Entretanto, Neff ya se habia manifestado en tono reticente
o, incluso, despectivo a la primera consulta del padre de Julie,
sobre todo porque parecia no aprobar la presencia de mujeres
en el ejercicio de su profesion. Julie Hagen escribi6 el 16 de
abril de 1851 a sus padres:

“El estiipido punto de vista de Neff, en su calidad de artis-
ta, me ha irritado mucho y su opinién permite reconocer
en él a un ruso de pura cepa; se trata, no obstante, de una
cuestion en la que las propias mujeres son culpables, ya que
nunca perseveran colectivamente en las bellas artes [...]".

El juicio generalizador del pintor ruso tuvo, no obstante, el

efecto de un estimulo: “Algtin dia quiza vengan los sefiores ofre-

# Carta de Julie Hagen a sus padres, 15 de febrero de 1851.

4 Carta de Julie Hagen a sus padres, 3 de abril de 1851.

46 Nachlassliste der Kunstwerke im Besitz der Kiinstlerin [Julie Hagen] zum Zei-
tpunkt ihres Todes 1902, verfasst von ihrem Sohn Eduard Schwarz
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ciéndome lo que ahora estoy mendigando”. Con independencia
de esto, August Matthias Hagen habia enviado cuadros a San
Petersburgo, lo que ofendié el orgullo de la hija:

“tanto mas desagradable me resulta que ti le mandaras
cuadros al imbécil de Neff, teniendo en cuenta que él no
da ninguna expectativa de éxito [...]".

Al parecer, los dos temian que los cuadros no retornasen.

No creas, mi querido padre, que te separaste para siempre
delos cuadros; los recibiras todos de vuelta de San Petersbur-
go. Neff en ningtn caso los vendera, para eso antes tendria

que hacerlos evaluar™’.

Atn en el mes de julio no habia acabado ese episodio y, segiin
parece, los cuadros no habian retornado de San Petersburgo.

“Ese estupido de Neff. No le digas nada de mis amigos de

aqui [...], podria ocurrir que su maldad sea tanta que se

empefie por perjudicarme”.
Es posible que su juicio sobre el asunto fuera correcto y que
la razon para el rechazo de Neff fuese el miedo de una com-
petencia demasiado grande. En el interin, desde Miunich habia
conseguido establecer un importante contacto con la hija del
zar, Maria von Leuchtenberg, con auxilio de Severin y Kotze-
bue, y gracias a la mediacién del amigo Rugendas habia conse-
guido que August Riedel fuese su profesor en Roma. Pero no
encontramos ninguna palabra acerca del retorno de los cuadros
de San Petersburgo, entre ellos, el “Retrato de Rugendas”.

Para establecer la procedencia y con ello la autoria de la
version del retrato que se conserva en el Museo de Arte de Es-
tonia, debemos, por una parte, identificar su origen y, por otra,
someterla a un analisis minucioso. A partir de ahi, quiza sea
posible encontrar alguna pista de la version original del retrato.

En junio de 1960, el cuadro en pequefio formato pasé del
Museo Nacional de Estonia, en Tartu (entonces Museo Etno-
grafico del Estonia), a los fondos del Museo de Arte de Tallin*.

47 Carta de Julie Hagen a sus padres, 20 de abril de 1851.
4 Carta de Julie Hagen a sus padres, 8 de julio de 1851.
4 Agradecemos la informacion a la cortesia de Greta Koppel, Tallin.
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En los catdlogos mas antiguos del Museo Nacional de Estonia
—que entre 1909 y 1944 estuvo en Raadi / Ratshof, cerca de
Tartu—, el cuadro aparece registrado como “Autorretrato (?) de
M. Rugendas (?) con un indio a sus espaldas”, vale decir, apa-
rece con dos signos de interrogacion en cuanto a la autorfa®.

Raadi era una propiedad de la familia Von Liphart, que dejé
el Béltico durante la Primera Guerra Mundial; si bien a su parti-
da la familia llevé consigo gran parte de sus valiosas colecciones,
un conjunto de obras quedé en el lugar®'. Resulta plausible que
la pintura inventariada como autorretrato de Juan Mauricio Ru-
gendas perteneciera antes a la coleccion Von Liphart. Por lo que
sabemos a través de las cartas de Julie Hagen, el coleccionista
de Estonia se habia interesado por el artista de Augsburgo. Sin
embargo, en una lista de los cuadros que Reinhold von Liphart
—el nieto de Karl Eduard- don¢ a la Universidad de Tartu a
inicios del siglo xx, y que pasaron a los fondos del Museo Na-
cional y fueron mostradas en Raadi, no figura el retrato®. En el
libro fundamental de Juta Keevallik® sobre las principales co-
lecciones de arte del siglo xix en Estonia tampoco se menciona
la obra en la coleccién Von Liphart. Con esos antecedentes no
es posible elucidar si el retrato conservado fue adquirido por
Karl Eduard von Liphart ni tampoco determinar con certeza su
autoria. Para el esclarecimiento de este asunto se hace indispen-
sable una investigacion in loco de las propias fuentes.

Si dirigimos la mirada al estudio al 6leo mas una vez, llama
la atencién la construccién del cuadro, que parece muy “rugen-
diana”, lo cual no debe sorprender, ya que fue el artista quien
compuso el retrato para Julie Hagen. Esta debe ser también

%0 Museo NACIONAL DE EsToNiA, Fiihrer durch die ethnographischen, kunst- und
kulturhistorischen Sammlungen des Estnischen Nationalmuseums zu Ratshof.

51 Una idea de la riqueza de la coleccion de Karl Eduard von Liphart propor-
ciona el indice de una subasta del legado en 1931: Nachlassversteigerung
Liphart, 1931. Versteigerung in der Galerie Hugo Helbing, 1931. El castillo
de Raadi sufri¢ dafios significativos durante un bombardeo de 1944; aquel
espacio fue utilizado por la Unién Soviética, hasta la década de 1980, como
base militar y aeropuerto. En la actualidad, Raadi es parte del Museo Nacio-
nal de Estonia: www.erm.ee/en [fecha de consulta: 16 de julio de 2019].

52 VERZEICHNIS REINHOLD VON LIPHART, Reinhold von Liphart, Verzeichnis von
Gemcdilden aus dem Bestand seines Grofvaters Karl Eduard von Liphart fiir
die Universitdit Tartu.

53 Juta KEEVALLIK, Kunstikogumine Eestis 19. Sajandil.
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una de las razones por las que el cuadro le ha sido atribuido a
Rugendas. La composicion con la figura representada de medio
cuerpo, a partir de las rodillas, los elementos etnograficos tales
como el manto sudamericano, el sombrero de paja y sobre todo
el indio a la derecha de la tela, que mira al artista mientras di-
buja, asi como la vegetacién que evoca un espacio americano,
inducen al observador a atribuir la obra no a la joven pintora,
sino al propio retratado. Pero es precisamente en la elaboracion
del fondo y de la vegetacién que, tratindose de Rugendas —jun
soberbio pintor de paisajes!- se esperaria una mayor presen-
cia de elementos paisajisticos y un modelado mas claro de las
especies vegetales, més precisiéon en la representacion de las
montafias, en fin, mas gusto por la diferenciacion del ambiente
floristico y orografico. Si bien la postura de la figura puede ser
asociada con ¢él, la idealizacién del rostro, que el estudio se
empefa por destacar, parece corresponder al dibujo amable de
los trazos ejecutados por una discipula apasionada, mientras
que una realizacién del propio Rugendas —aunque fuese como
copia de Julie Hagen— es probable que, en esa precisa etapa de
su vida, hubiera elaborado, una representacion mas aspera de
las facciones.

Es muy probable que el pequefio retrato de Juan Mauricio
Rugendas conservado en Tallin sea una copia en pequefio forma-
to del gran retrato del maestro y amigo, expuesto en la capital
béavara en 1849, vale decir, una copia pintada por la artista atn
durante su estadia en Munich. Podria tratarse de una réplica eje-
cutada con la intencién de ofrecer, a familiares y amigos, una idea
de esa importante obra para el desarrollo de su carrera, o quiza
con la intencién de conservar un recuerdo para si misma, en el
momento en que incluia el original en el envio de obras a Dor-
pat, en el mes de septiembre de 1850. Menos plausible resulta la
ejecucion de esa copia para un momento posterior, por su poca
elaboracién, que no es representativa de la pintora. Pero también
es posible que el propio pintor copiara la obra en Munich. De
hecho, consta al menos para una pintura de Julie Hagen que el ar-
tista de Augsburgo realizé una copia. Rugendas tuvo en su taller
el cuadro “La muchacha a la luz del fuego” de la pupila (fig. 158),
para el propio solaz y con la intencién de mostrarlo a los nume-
rosos visitantes que recibia. Fue en el momento en que la obra

A propésito de un retrato de Juan Mauricio Rugendas como pintor viajero, de autoria de Julie Hagen

de Julie debia ser embalada para enviarla de Manich rumbo a

Dorpat que la copi6 para conservar un recuerdo del original®.

REsurTADOS

Con base en las cartas de Julie Hagen y considerando el analisis
formal de la propia obra, resulta plausible corregir la identifica-
cién de autoria del retrato del artista de Augsburgo, Juan Mau-
ricio Rugendas, que el Museo de Arte de Tallin ha conservado
hasta ahora como un autorretrato, y atribuirlo a la mano de la
pintora de Dorpat. Atn estan por hacer las investigaciones de
las fuentes locales, que develaran datos sobre la proveniencia
del cuadro. A juzgar por los primeros sondeos, esos trabajos
podran traer contribuciones de significativa relevancia. Otra
cuestion que la investigacion debera intentar elucidar se refiere
al destino que tuvo el original del retrato, de tamafio natural,
después de su tan admirada exhibicién en la Asociacién Artis-
tica de Mtnich en otofio de 1849 y en la Asociacién Artistica
de Augsburgo en mayo de 1850 y, segiin parece, también en la
casa Liphart en Dorpat entre fines de 1850 e inicios de 1851.

Ese retrato es la obra clave en la carrera de la artista. Cons-
tituye un hecho relevante que se trate de un cuadro ejecutado
con apoyo y en estrecha colaboracién con Rugendas, su amigo
y mentor en materia artistica.

En la segunda mitad del siglo xix, después de la exclusion
de la vida de la academia impuesta a las mujeres y ante los cre-
cientes cuestionamientos acerca de su capacidad para el ejercicio
profesional de las artes, asi como la negacion radical de su ha-
bilidad creativa, las artistas se vieron en la necesidad de contar
con un protector masculino, si aspiraban a alcanzar sus objetivos
en una practica artistica rigurosa. El florecimiento de una pri-
mera generacion de mujeres artistas con formacién académica
habia demostrado que si les seria posible hacer contribuciones
de primera linea en el campo artistico. Los obstaculos que debie-
ron enfrentar las generaciones que siguieron representaron una
amarga experiencia. No obstante, en todos los momentos de la
historia de la cultura ha habido una participacion significativa de

> Carta de Julie Hagen a sus padres, 8 de julio de 1849.
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las mujeres, que en cada caso debe ser mostrada y valorada en su
especificidad. En ese campo existe un inmenso terreno a ser reco-
rrido por la historia del arte. La carrera de Julie Hagen, tanto en
lo que se refiere a su quehacer en la pintura como en cuanto a las
rupturas propias de su biografia, permite una aproximacion bas-
tante amplia gracias a las vastas fuentes que se han conservado en
su correspondencia y ofrece una importante contribucion para el
conocimiento de la actividad de las artistas entre las décadas de
1850 y 1880, cuando fueron establecidas las primeras “academias
femeninas”. Esa correspondencia es, al mismo tiempo, un testi-
monio de la singularisima amistad artistica entre Julie Hagen y
Juan Mauricio Rugendas y, ademas, documentan el compromiso
que asumio el artista viajero de Augsburgo con la joven pintora.
La lucha de Julie Hagen por conseguir reconocimiento es
representativa de otras numerosas artistas de su tiempo que

han sido olvidadas. El ejemplo del apoyo que la joven recibié
de parte de un colega pintor con experiencia —segin ponen en
evidencia las cartas— se nos presenta como un caso aislado. La
temaética de la funcién de mentores que los artistas varones ejer-
cieron en beneficio de sus colegas mujeres apenas ha sido sos-
layada.

Junto con estudios fundados que permitan identificar atri-
buciones y llevar adelante investigaciones histérico-artisticas de
las obras de mujeres, cabe esperar que la inseguridad en la eva-
luacién de la produccion de las pintoras —resultante de la falta
de conocimientos— sea superada y emerja un interés creciente,
ma4as comprension y un reconocimiento mayor, y que también
la tarea de aquellos artistas que contribuyeron para la realiza-
cién de sus colegas del género femenino adquiera el debido
reconocimiento.

Fig. 158. Julie Hagen Schwarz, “Muchacha a la luz del fuego”, sin

datacion.
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RUGENDAS, EL AMERICANISTA

n los estudios de historia del arte, Juan Mauricio Rugen-

das ha sido caracterizado como un discipulo de la escuela

de pintura cientifico-naturalista en la tradicion de Alexan-
der von Humboldt (1769-1859). Obras de su autoria, como
el Ensayo sobre la geografia de las plantas' y el propio Cosmos?,
indudablemente ofrecen un marco teérico adecuado para ana-
lizar el trabajo paisajistico del artista. No obstante, investiga-
ciones recientes han mostrado que también el explorador natu-
ralista Georg Heinrich von Langsdorff (1774-1852) desempefié
un importante papel en la primera etapa de formacion del artis-
ta viajero de Augsburgo®. Los lazos intelectuales entre el famo-
so brasilianista ruso-aleman y el joven ilustrador —su empleado
y discipulo en la expedicién a los antiguos territorio de la Amé-
rica lusitana— han permanecido ocultos, porque la empresa de
Langsdorff no lleg6 a publicar sus resultados y porque las des-
avenencias entre los dos personajes han lanzado un velo sobre
aspectos substanciales de esa relacién.

Durante su estadia poco mas de tres afios en Brasil, de 1822 a
1825, Juan Mauricio dio los primeros pasos de su ejercicio pro-
fesional, contratado para participar como ilustrador en el es-
pectacular proyecto expedicionario de Langsdorff, un hombre

* Necrologia de Juan Mauricio Rugendas en Allgemeine Zeitung, 7 de julio de
1858, suplemento.

! HumsoLDT, Essai sur la géographie..., op. cit.

2 Alexander voN HumBoLDT, Kosmos, Entwurf einer physischen Weltbeschrei-
bung.

3 Véase en este libro el estudio dedicado a “Rugendas y Langsdorff”, de auto-
ria de Maria de Fatima Costa.

Pablo Diener

“El 29 de mayo de este afio murié un pintor que,
como Ulises, ‘vio las poblaciones y conocié
las costumbres de muchos hombres’- Moriz Rugendas””

de fama en el panorama cientifico europeo. Fue a la sombra
de ese notable actor protagénico de las ciencias en viaje que
el joven artista —que cumpli6 los veinte afios en Rio de Janei-
ro— adquiri6 pericia como ilustrador cientifico, se ejercité como
pintor de paisajes en el espacio tropical y, sobre todo, apren-
di6 a viajar.

Ya fogueado en las peripecias propias de los viajes de explo-
racion, conocié a Humboldt en Paris. El cientifico prusiano lo
reconoci6é de modo explicito como un interlocutor a su altura
cuando, en una de las primeras cartas ~donde detalla algunos
aspectos de los pedidos de dibujos para sus publicaciones—, le
dice en tono coloquial: “Como viajero americanista, mi muy
estimado, me permito tratarlo como a un colega”™. No cabe
duda que la frase hace parte de los juegos de cortesia, que un
Humboldt famoso y cincuentén practicaba con maestria, pero
en la mirada retrospectiva también nos ayuda a identificar cual
fue la contribucién del naturalista para la configuracion del ba-
gaje intelectual del artista.

En el mundo referencial de Rugendas, Humboldt sin duda
ocupa un lugar decisivo. El cientifico de Berlin ofreci6 al artista
viajero un cuadro sintético y bien estructurado de las herra-
mientas metodolégicas necesarias para que se tornara un gran
pintor de paisajes, con la perspectiva de crear vistas naturalistas
con contenido erudito, basadas en el conocimiento cientifico.
Algunos afios més tarde, ese tipo de pintura del entorno natural

4 Carta de Humboldt a Rugendas, en RicHERT, Johann Moritz Rugendas. Ein
deutscher Maler des 19. Jahrhunderts, op. cit., p. 13.
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fue definido como “paisaje fisiondmico” por el botdnico bavaro
Carl Friedrich Philipp von Martius en la introduccién del Atlas
de su magna obra de taxonomia vegetal, la Flora brasiliensis’.

La semilla de las ciencias naturales cayo en el maés fértil de
los terrenos. Con la imagen atin vivida de sus incursiones rea-
lizadas en Brasil, en la Mata Atlantica y la visién de las trans-
formaciones fitogeograficas que observaria en el camino hacia
las montafias de Minas Gerais, Rugendas disponia de material
visual para pensar como operar como un pintor comprometido
con las ciencias.

Asi, con un bagaje intelectual consolidado y la confianza
en sus habilidades para aventurarse a recorrer el mundo, hacia
1830 el artista da rienda suelta a aquel “incontrolable entusias-
mo por viajar” que, como habia afirmado su padre una década
antes, lo caracterizaba desde muy joven®. La realizacién de una
expedicion artistica se transformo en una necesidad existencial.

Victor Aimé Huber (1800-1869), amigo y colaborador de
Juan Mauricio, resumi6 algunos afios mas tarde el impulso irre-
frenable que movia al artista, atribuyéndolo a

“motivaciones intrinsecas a la naturaleza de aquel talento
para impulsarlo en un corto tiempo a retomar el singular
camino que lo ha llevado a mundos distantes”.

Se trataba, segin Huber, de una decisién que no podia sorpren-
der a ninguno de sus amigos, el anhelo de “procurar su desarrollo
artistico en un nuevo y mas extenso viaje a los paises tropicales”.

Con el propésito de construir una version artistica de la
naturaleza tropical, inici6 el gran viaje americano que lo llevo
de México al extremo sur del continente entre 1831 y 1846. Es
evidente que la experiencia brasilefia junto a Langsdorff, por
una parte, y la identificacion del papel que podia desempenar
en el espectro de las artes, tal como se lo mostré Humboldst,
por otra, fueron los puntales que le ayudaron a arrancar en la
realizacion de su vocacion.

Carl Friedrich Philipp von MarTIUS e.a., Flora Brasiliensis.

Carta de Johann Lorenz Rugendas a Wilhelm von Langsdorff, 25 de agosto
de 1821, en DienER y COSTA, A América de Rugendas..., op. cit., p. 35.
Hugkr, “Einige Worte...”, op. cit., n.° 73, p. 301; véase la versién integral de
este articulo en la ultima parte de este libro.
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Sin embargo, el Rugendas que nos seduce hoy con su mi-
rada transversal de la tierra y los pueblos americanos atin pasa-
rd por importantes etapas complementarias en su formacion.
Si revisamos con atencién el conjunto de su obra, sobre todo
su trabajo a partir de mediados de la década de 1830, cons-
tatamos que no conseguimos explicar su universo intelectual
si limitamos su horizonte a las lecciones de Langsdorff y de
Humboldt, a la tradicion familiar y al ambiente artistico de la
metrépoli de las artes que era Munich.

Como evoca el texto necrologico citado en el epigrafe, nos
hallamos ante un personaje que, como el héroe épico de Ho-
mero, “vio las poblaciones y conoci6 las costumbres de mu-
chos hombres”. En efecto, la América de Rugendas no solo esta
compuesta por la exuberante vegetacion de los tropicos y por
la presencia imponente de volcanes y cordilleras, sino, también,
por la caleidoscopica diversidad de los pueblos que ahi habitan.

La cuidadosa observacion de los tipos populares en su atuen-
do, tareas y comportamientos cotidianos lo llevé a crear cen-
tenas de dibujos a lapiz, que organizo en series de arquetipos
—con vista a publicaciones que jamas consigui6 realizar— y que
utilizé para construir complejas composiciones pintadas al 6leo
dedicadas a los habitantes de las naciones que visité6 en Amé-
rica del Sur. En este ensayo se abordan algunas de las matrices
que contribuyeron a conformar ese sistematico registro de los
pueblos del continente, que el artista llevé a cabo con maestria.

La penetrante mirada que dirigi¢ a la vida de los hombres
y mujeres de esas tierras fue precisamente lo que destacé el
escritor y politico argentino Domingo Faustino Sarmiento en
1846, cuando emiti6é un agudo juicio sobre el valor singular de
ese legado artistico:

“Encontré también aqui a mi antiguo amigo Rugendas, que
en sus numerosos disefios ha estereotipado la naturaleza i
las fisionomias de las diversas secciones de la América del
Sud. Su grande obra sobre el Brasil le ha dado un nombre
en Europa; pero ni en Europa, ni en América se apreciard
por largo tiempo todavia su exquisito talento de obser-
vacién, la nimia exactitud de sus cuadros de costumbres.
Rugendas es un historiador mas bien que un paisajista; sus

cuadros son documentos en los que se revelan las transfor-
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maciones, imperceptibles para otro que ¢él, que la raza es-
panola ha experimentado en América. El chileno no es se-
mejante al argentino que es mas arabe que espafiol, como

el caballo de la pampa se distingue de a leguas del caballo
del otro lado de los Andes™.

Y la propia comprension que Rugendas tenia de su obra de
tematica costumbrista avala casi al pie de la letra la percepcién
de Sarmiento, como muestra el registro de una conversacién
que sostuvieron el pintor aleman y el viajero francés Hercule
Florence en Rio de Janeiro, también en 1846, poco antes del
retorno del primero para Europa:

“Diran que perdi mi tiempo, pero tendré asaz filosofia para
responder: me diverti y eso basta. Ademas, nosotros artistas
no somos tan inttiles como piensan. Mire usted, el pesado
carro de Chile esta rareando, substituido por los aligerados
vehiculos de Europa; el chiripa de los hijos del Plata ya no
aparece, salvo en la profundidad de las misiones. ;Quién
conservaria para la historia esos tipos de los pueblos y de

las épocas si no fuera el pintor?™.

La percepcion de las transformaciones por las que venian
pasando los pueblos americanos y la sensibilidad histérica para
aprehenderlas a que se refiere Sarmiento, asi como la mirada
escrutadora de las singularidades culturales de las que con ra-
z6n presume el propio pintor bavaro desde luego que solo pu-
dieron ser fruto de un lento aprendizaje. La escuela en la que
el artista aprendi6 a cultivar un interés por lo social corrié por
carriles diferentes y en tiempos distintos a la que lo orient6 en
el campo de las ciencias naturales. Nada encontramos en ese
sentido en las cartas de Humboldt, ni tampoco parece haber
estado entre los intereses de Langsdorff que el ilustrador de su
expedicion realizara otra tarea que no fuera el registro fiel de la
naturaleza, segtin las instrucciones de los eruditos integrantes
de la empresa cientifico-naturalista.

8 Carta de Sarmiento a Miguel Pifiero, Rio de Janeiro, 20 de febrero de 1846,
en SARMIENTO, Obras completas..., op. cit., tomo v, pp 86-87.

Rugendas citado por Hercule Florence, apud Maria de Fatima Costa, “Mo-
tivos iguais, autores diferentes. Conversa sobre autoria”, p. 169.
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LLOS FENOMENOS SOCIALES EN EL ARTE
Y LA LITERATURA

Hacia las décadas de 1820 y 1830 se observa en los mas di-
versos ambitos del espacio europeo un interés creciente por la
representacion de los tipos populares. En ese campo tematico
vemos que los motivos costumbristas y las figuras de la pobla-
cién del sur de la peninsula itilica forman parte del repertorio
de asuntos que ocupa a los artistas que emprenden el grand
tour a la cuna de la cultura occidental. El propio Rugendas
sigui6 esos pasos entre 1828 y 1829, después de su retorno
de Brasil, y en la abundante produccién del periplo por Italia,
que lo llevo hasta Sicilia, se conservan numerosos estudios de
figuras arquetipicas del campo y las ciudades.

El registro de la poblacién con una mirada social, aten-
diendo al lugar de cada individuo y a las tareas que desempefia
en el entramado de su colectividad, y como cada uno se pre-
senta de forma caracteristica a través de la vestimenta y con
todo tipo de atributos, fue ganando prestigio en el mundo de
las artes visuales. En el campo de las letras, a su vez, la com-
pilacion de las manifestaciones populares que componian el
legado de la tradicion oral de leyendas y cuentos venia siendo
sistematizada y publicada en Alemania desde 1812 en el tra-
bajo de los hermanos Grimm. Y ya hacia el segundo tercio del
siglo X1, en la literatura ficcional se constata una substitucion
de la mirada introspectiva del subjetivismo romantico por una
dedicacién a escudrifiar los comportamientos humanos en su
vertiente social, una de cuyas maximas expresiones representa
el gigantesco repertorio que para la sociedad francesa cre6 a
partir de 1833 Honoré Balzac en la Comedia humana. Esas
mudanzas de sensibilidad en la produccién artistica y literaria
fueron el caldo de cultivo en el que, con el correr de los afios, el
pintor pudo intuir —sobre todo en el Cono Sur del continente—
el significado de los fenémenos sociales como elementos rele-
vantes para el cuadro polifacético de la América que se propo-
nia crear.

Las transformaciones del panorama cultural asociadas a los
afios criticos que precedieron a la Revolucién de 1830 hacian
parte de la vida de todo individuo que trabajara en el campo
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intelectual y necesariamente también estarian presentes en las
conversaciones que Rugendas sostenia con su amigo y coterra-
neo Victor Aimé Huber, con quien convivié en Paris entre 1826
y 1828. Huber fue el autor de los textos que acompafian las
cien litografias publicadas en el Voyage pittoresque dans le Brésil;
si bien el escritor compuso el texto teniendo como referencia
las informaciones y los relatos del artista, también incorpord
materiales de su propia cosecha, de modo que su funcién no
fue la de un mero autor fantasma'®. De vasta cultura y bilin-
giie por tradicion familiar, Huber ejercia el oficio de periodista
y ensayista establecido en la capital francesa, trabajando como
corresponsal de la casa editorial de la familia de los Cotta, de
Stuttgart. Entre sus publicaciones de los afios durante los cua-
les cultivd con maés intensidad las relaciones con Rugendas se
cuenta un largo y erudito escrito sobre la lucha antiesclavista,
que dedica especial atencion al comportamiento politico de los
gobiernos de Francia e Inglaterra'l. El intercambio intelectual
entre los dos personajes fue fructifero y Victor Aimé debe ha-
ber contribuido de manera contundente para un alargamiento
del horizonte de intereses de Juan Mauricio. De hecho, las ma-
nifestaciones de los lazos de amistad entre el escritor y el artista
reaparecen una y otra vez a lo largo del viaje americano del
pintor, como muestran tanto la frecuente mencién del nombre
de Huber en la correspondencia entre el pintor y sus interlo-
cutores en Chile, como también el articulo que el periodista
dedico a su amigo en 18362,

Pero fue sobre todo en el curso del propio viaje que el ar-
tista experimento una efectiva ampliacion y, poco a poco, un
desplazamiento del eje de sus intereses. Podemos abordar esta
mudanza valiéndonos del repertorio conceptual que formulé
Ottmar Ette!® para describir lo que llamé6 “dimensiones del
viaje”. Asi como el viaje, en el sentido tradicional del término,
implica un traslado en la dimensién espacial, también puede
conllevar, entre otros aspectos, un desplazamiento en las dimen-

10 Rudolf Ervers, Victor Aimé Huber, Sein Werden und Wirken, p. 285.

" Victor Aimé Huger, “Ueber den gegenwirtigen Zustand des Sklavenhandels
und die Massregeln der europlaischen Michte ihn zu unterdriicken”.

12 Huser, “Einige Worte...”, op. cit.

13 Ottmar ETTE, “Cartografia de un mundo en movimiento”, pp. 11-25.
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siones de lo intelectual y lo axiologico.
PRIMERAS APROXIMACIONES
A LA VIDA DE LOS PUEBLOS EN MEXICO

Es la propia obra del artista la que nos induce a pensar que la
perspectiva artistica del Rugendas que llega a Veracruz no es la
misma del personaje que viaja por Chile e incursiona en el
territorio occidental de la pampa argentina hacia la segunda
mitad de la década de 1830 ni tampoco la que vislumbramos
para la década de 1840 en sus recorridos por Lima, a través del
altiplano andino o por la region del Plata. A lo largo de los afios
cambia el objeto de su atenciéon preferencial.

Podemos asumir que al llegar a México se concibe a si mis-
mo como un pintor con fuertes vinculos con las ciencias natu-
rales. En los primeros meses de su viaje por ese pais, en el tramo
del puerto de Veracruz hasta la capital, el registro del paisaje es
su actividad predominante, tanto en los estudios al 6leo como
también en los dibujos a ldpiz. La secuencia de los registros
que ejecuta desde su desembarque en el territorio mexicano
muestra que su hilo conductor est4 definido por la observacién
del espacio, las mudanzas de la vegetacion y por el espectacu-
lo que ofrece la orografia. En ocasiones dirige la mirada a la
poblacion o a monumentos histoéricos, observa las ciudades y
los pueblos tal como aparecen inseridos en el paisaje, pero sin
duda que el foco de su interés es de orden naturalista.

Con la llegada a la capital, la poblacién y sus manifestacio-
nes culturales van ganando espacio en su obra. Motivos como
una escena en el mercado, los paseos dominicales en la Alame-
da o las fiestas populares adquieren protagonismo (fig. 159), y
en las excursiones que emprende desde Ciudad de México, la
presencia humana y la cultura material de los pueblos fueron
objeto recurrente de representaciones. Se constata, pues, una
evolucion de su mirada que presupone el proceso de aprendi-
zaje mencionado antes.

Como un sujeto con desenvoltura en el trato social, son nu-
merosos los vinculos que Rugendas fue estableciendo en el
curso de sus viajes y que pudieron contribuir para afinar su
mirada. Para la etapa mexicana existen al menos dos persona-
jes a los que podemos atribuir una influencia significativa en
él y que deben haber contribuido a educar su sensibilildad en
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Fig. 159. Juan Mauricio Rugendas, “Fiesta popular en el parque del Canal de la Viga en Ciudad de México”, 1832-1833.

asuntos de la cultura y la sociedad del pais.

Uno de los primeros contactos duraderos que el artista esta-
blecié en ese pais fue con Carl Christian Sartorius (1796-1872),
un inmigrante aleman propietario de la hacienda azucarera El
Mirador, en la regién veracruzana de Huatusco. Rugendas visité
a este hacendado en octubre de 1831, al par de meses de haber
desembarcado en Veracruz, y todo hace pensar que congenia-
ron. Sartorius se habia visto forzado a emigrar de su tierra natal
en el landgraviato de Hesse-Darmstadt a consecuencia de una
actuacion politica revolucionaria contra la orientacién conser-
vadora impuesta en el &mbito germanico después del Congreso

de Viena, y acabo estableciéndose en México en 1825.

En paralelo con la administracién de su empresa agricola,
el hacendado azucarero también estaba empefiado en promo-
ver un proyecto de colonizacién alemana, un objetivo que lo
llevo a observar detenidamente la realidad social y politica del
pais. Fruto de sus estudios fue el libro Mexiko. Landschaftsbil-
der und Skizzen aus dem Volksleben [México. Paisajes y apun-
tes de la vida del pueblo]'¥, publicado veinte afios después del

14 Carl Christian SarRTORIUS, Mexiko. Landschaftsbilderund Skizzen aus dem Volks-
leben.
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encuentro con Rugendas, y que alcanzé bastante difusion con
ese titulo o como Mexico and the Mexicans, en diversas edicio-
nes en aleman e inglés. El hecho de que la obra incluyera una
serie de dieciocho grabados basados en dibujos del artista da
prueba de la duradera afinidad de los dos personajes.

Con independencia de la distancia temporal entre ese en-
cuentro y la edicién de la obra, cabe pensar que, tratandose de
un manual concebido con la intencién de atraer colonos, buena
parte de las ideas sustanciales estuviera en germen hacia 1830
y que, a lo largo de los afios, estas se fueran perfeccionando
sin grandes contradicciones. Ya el titulo de la primera edicion
advierte sobre las dos vertientes del interés del autor, por la na-
turaleza y por la poblacion del pais, y es constante la asociacién
que establece entre el paisaje y el caracter del mexicano. Por lo
demais, la descripcién que Sartorius hace de la poblacién se dis-
tancia de la tradicional caracterizacion de los tipos mexicanos
en funcion de su identidad étnica para atribuirles una categoria
con connotaciones sociales'.

Esa forma de abordar la diversidad de los habitantes que
Rugendas escucharia de su coterraneo no era una mera varian-
te del procedimiento de una antropologia de lo exoético, atenta
a la constitucién anatémica, a los trazos fisionémicos o a los ri-
tos de la vida y la muerte del hombre americano. La propuesta
del hacendado azucarero le mostraba una modalidad diferente
de ver y pensar a los hombres y mujeres del pais al que llegaba,
era una invitacion a observarlos en su existencia cotidiana, sus
manifestaciones de sociabilidad y sus trabajos, prestar atencién
a las ropas y los gestos corporales de la gente del pueblo, los
jornaleros, los mineros, las lavanderas, los cargadores, en fin, los
individuos comunes del campo y la ciudad.

Una vez establecido en Ciudad de México, Rugendas culti-
v6 amistades en diversos circulos sociales. Mantuvo una relacion
de proximidad con el gedlogo y diplomatico prusiano Friedrich
von Gerolt; realizé excursiones para pintar y explorar las plantas
y los volcanes de las proximidades del valle de México con el
médico y botanico aleman Wilhelm Julius Schiede; fue acogido
por el general José Moran y su mujer, la marquesa de Vivanco,

15 José Enrique CovARRUBIAS, “Carl Christian Sartorius y su comprension del
indio dentro del cuadro social mexicano”, p. 229.
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y se hospedo en la casa de campo de la familia, localizada en
los alrededores de la capital, en Chapingo; emprendié un viaje
al enclave minero de Regla con el pintor y aventurero francés
Francois barén de Courcy, y ya al final de su estadia en el pais
hizo la ruta hasta el océano Pacifico en compaiiia del cartégrafo
y estratega militar aleman Eduard Harkort. Al variopinto abani-
co de sus amistades pertenecia también el diplomatico y escritor
Miguel Santa Maria (1789-1837), la segunda personalidad a la
que cabe atribuir una importante contribucion en el aprendizaje
del viajero sobre las singularidades de la sociedad americana y
de quien dej6 un registro de admiracién en carta a su hermana'®.
Como diplomatico de primera linea durante los afios ini-
ciales del México independiente, Miguel Santa Maria habia
negociado, en representacion de Simon Bolivar, un tratado de
colaboracion politica y comercial entre México y la Gran Co-
lombia, al mismo tiempo que promovia el proyecto de crear
una confederacién de los Estados hispanoamericanos'’. En la
conversacion informal de las tertulias, oiria hablar —quiza por
primera vez en su vida— sobre los conflictos que enfrentaba la
constitucion de las naciones americanas. Siendo Santa Maria un
personaje de mundo, formado en derecho en la Espafia de los
afios que siguieron a la ocupacién francesa y con experiencia
de primera mano en varios espacios del territorio americano,
su visién de la historia y sobre la configuracién social y politica
del continente debe haber dejado huellas profundas en la com-
prension que el artista viajero iba construyendo de su objeto.
No obstante, con independencia del atractivo que ofrecia
ese novedoso y contundente cuerpo de ideas, la personalidad
intelectual de Rugendas atin debié pasar por una lenta ma-
duracién, y su implementacion artistica solo se materializé de
forma rudimentaria en la obra mexicana. Fue en su produccién
en el espacio sudamericano que los temas relacionados con la
poblacién comenzaron a ser tratados de modo sistematico. En
ese sentido, al revisar su obra constatamos que para Chile exis-
ten tres centenas de estudios de los tipos populares (figs. 160,

16 Carta de Juan Mauricio a Louise Rugendas de 31 de marzo de 1832, en Bi-
BLIOTECA DEL ESTADO DE BAVIERA, 0p. cit.

17 Salvador MeNDEZ REYES, El hispanoamericanismo de Lucas Alaman. 1823-
1853, pp. 66-68 y 128-132.
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Fig. 161.J Mauricio R das, “H dado de pie,
Fig. 160. Juan Mauricio Rugendas, “El barbero de los 8 van atTelo Bugendas o oonaado cepie

con poncho y sombrero”, 1835-1838.
carreteros”, 1835-1838.

Fig. 162. Juan Mauricio Rugendas, “Hombre del campo con caballo ensillado”,
1835-1838. Fig. 163. Juan Mauricio Rugendas, “Estudio de campesinos”, 1835-1838.
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161, 162 y 163). Prueba de la importancia que le atribuyé a
esa vertiente de su trabajo es la publicacién que emprendi6 en
Santiago, en colaboracién con el editor Jean-Baptiste Lebas, el
Album de trajes chilenos (1838). Pero, como advirtié Sarmiento,
habria de pasar largo tiempo hasta que se apreciara la “exacti-
tud de sus cuadros de costumbres”: 1a edicion de esos dibujos
en forma de un album de litografias fue un rotundo fracaso
comercial y apenas alcanzo a ser publicado el primer fasciculo
con cinco ldminas.

En la etapa siguiente, del viaje por Pert1 y Bolivia, los regis-
tros de tipo costumbrista superan en cantidad a las vistas del
paisaje. Los estudios dedicados a las tapadas limefias, a hombres
y mujeres del clero, a los trajes y los tocados de las mujeres en
los pueblos andinos son algunos de los temas mas recurrentes
en sus carpetas (figs. 164, 165, 166 y 167). También en el con-
junto de la obra dedicada a Argentina, tanto en la incursiéon de
1837/1838, como en la breve estadia en la region del Plata, en
1845, es numéricamente predominante el trabajo que dedicé a
la temética costumbrista, frente a un registro apenas marginal
del paisaje rural y urbano. Ademas de la abundante presencia
de las figuras de los gauchos, que también incluye apuntes de
los caballos y el ganado y otros animales, asi como detalladas
representaciones de los carruajes —motivos registrados sobre
todo en la incursiéon que emprendié desde Chile—, durante la
estadia en Buenos Aires y Montevideo compuso también un
rico acervo sobre la diversidad de la poblacién militar, en cuan-
to a los tipos humanos y a sus ropas (figs. 168,169, 170y 171).

LOS EXILIADOS COMO MAESTROS
DEL ARTISTA EN CHILE

La permanencia de ocho afios y medio en Chile trajo consigo
una mudanza sustancial en su vida y obra: su calidad de viajero
se relativizo, llegando a transformarse en lo que la historiadora
brasilefia Sandra Pesavento llam¢é de passante ficante, vale decir,
un viajero que se establece'®. No se trata de un simple juego de

18 SandraJ. PEsAVENTO, “Imagens do Brasil no século XI1x: paisagens e panoramas”,
pp. 79-84.
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Fig. 164. Juan Mauricio Rugendas, “Tapada arro-
dillada, con saya ancha y manto”, 1843.

Fig. 165.Juan Mauricio Rugendas,“Monja del con-
vento del Patrocinio leyendo de pie”, 1843.
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Fig. 166. Juan Mauricio Rugendas, “Estudio de una in-
dia de Huarina”, 1844.

Fig. 167.Juan Mauricio Rugendas, “Mujer en Poto Poto,
Altos de la Paz”, 1844,

palabras; para la categoria de los viajeros, la expresion denota
una mirada diferente, que deja de ser la de un forastero —en el
lenguaje de esa historiadora, un viajante passante—, para incor-
porar en su repertorio los aspectos referenciales de la vida coti-
diana local, es decir, el viajero que hace suya al menos una parte
de los puntos de vista propios del lugar en que ha arraigado. Y
claro, ese ritmo de vida mas estable implica que las relaciones
del sujeto extranjero con los nacionales ganen continuidad.

En alguna medida, de eso deriva también que las fuentes de
informacion que poseemos para ese periodo de la vida de Ru-
gendas sean muy ricas. Ademas de sus propios dibujos y pin-
turas, cuyo estudio e interpretacion es la mejor fuente para el
conocimiento del artista, para los afios de su estadia en Chile, en
parte para el tiempo de sus viajes por Pert, Bolivia y en menor
medida para su paso por Argentina y Uruguay se ha conserva-
do una multitud de noticias que, de forma directa o indirecta,
informa sobre su vida en esas tierras. De esa rica documenta-
cién, el legado mas sustancioso son las cartas dirigidas al pintor
viajero. Si bien apenas conocemos uno que otro ejemplar de su
correspondencia activa, la frecuencia y la diversidad de asuntos
tratados en las misivas que él recibia de sus amigos nos permiten
una excelente aproximacion a la vida y los intereses de nuestro
personaje y sus amigos. Los asuntos tratados van desde las tri-
vialidades del dia a dia y pormenores de las relaciones entre las
personas, hasta sesudos comentarios sobre cuestiones literarias,
politicas o filoséficas.

En la intimidad de esas conversaciones realizadas por es-
crito aparecen alusiones, informaciones y a veces llamadas de
atencion y hasta verdaderos manuales de instrucciéon sobre las
singularidades de la vida de los pueblos, que esos interlocuto-
res suponen ser de interés del forastero.

En estos asuntos, el mas explicito es Juan Espinoza, un mi-
litar uruguayo exiliado primero en Chile y después en Pert'®.
A pesar del tono profesoral, a veces casi majadero, de sus cartas,
cuando cotejamos esos escritos con las series de dibujos que Ru-
gendas dedicé exactamente a los motivos abordados por Juan

19 Véase RicHERT, “Cartas de Juan Espinosa...”, op. cit., vol. 50, pp. 149-173 y
vol. 51, pp. 91-148.
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Fig. 168. Juan Mauricio Rugendas, “Mujer con un Fig. 169. Juan Mauricio Rugendas, “Gaucho asan-
nifio en una carreta”, 1845. do carne”, 1845.

Fig. 170. Juan Mauricio Rugendas, “Carretero, en las proximidades de Buenos Fig. 171. Juan Mauricio Rugendas, “Soldados en los alrededores de Monte-
Aires”, 1845. video”, 1845.
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Espinosa, nos quedamos con la conviccion de que el artista debe
haber leido con atencién las observaciones del amigo, que apa-
recen como una guia para su trabajo.

Durante el tiempo que Rugendas recorri6 el sur de Chile
hasta la region de La Frontera, entre fines de 1835 e inicios de
1836, Espinosa le escribe con regularidad, haciendo una créni-
ca de la vida santiaguina, y adula al artista con comentarios so-
bre la exitosa recepcién que tiene su trabajo entre los amigos.
“Varios que han visto vuestro guaso a caballo”, le escribe en 4
de diciembre de 1835,

“han querido sostener que lo conocen, otros creen haberlo

visto y todos admiran la naturalidad en todas sus partes

[..]7.

Algunas semanas después retoma esa alusion al huaso chileno
diciendo:

“[...] y no se enganan porque este hermoso ideal se en-
cuentra en muchas partes. No hay duda, sois feliz en sor-

prender la naturaleza y representarla al vivo™?!.

Espinosa cultiva ese tenor, elogiando también la habilidad
del artista en el registro del paisaje, que en una ocasion enfatiza
con una expresion de admiracion hecha por un tercero que
habria preguntado “si era V. el mas sensible de los viajeros”?.
Con el correr del tiempo incluye recomendaciones en tono im-
perativo acerca de las ideas de nuevos viajes, proyectos sobre
los que el pintor debe haberse explayado en sus misivas. Dis-
cute su intencién de atravesar la pampa en direcciéon a Buenos
Aires, que “es camino ya trillado y descrito por muchos”, pero
al mismo tiempo afirma que le permitird observar el “caricter
y habitos de esos gauchos”?.

Un par de afios mas tarde, cuando Espinosa se habia es-
tablecido en Arequipa y en su vida el tiempo parece haber
adquirido un ritmo mas lento, sus cartas se transforman en lar-
gas exposiciones sobre las especificidades regionales de la ropa,

20 RICHERT, “Cartas de Juan Espinosa...”, op. cit., vol. 50, pp. 156.
2L Op. cit., p. 165.

2 Op. cit., p. 158.

2 Ibid.
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las costumbres y los trabajos de los habitantes. Las descripcio-
nes son minuciosas y suelen incluir la invitacion a viajar a esas
tierras, tal como en una carta del 1 de julio de 1838, donde
escribe:

“solo verme y pasar conmigo dos o tres semanas alegres
0s movera a venir, os aseguro que la originalidad de este
pueblo en su construccion, en sus costumbres y en su posi-
ci6én os dardn materiales para enriquecer en un mes vuestra

cartera mas que lo que en un afio pudierais en Chile”?.

Esos convites, formulados con una verbosidad persuasiva,
a veces iban acompanados del envio de objetos, una vez un
par de quenas, otra, un figurin del atavio regional masculino.
Pero Rugendas solo consiguié emprender aquel viaje a fines de
1842, y tal vez los amigos se hayan encontrado en Lima. No
obstante, de lo que no cabe duda es que el artista llevaba en
la cabeza, y quiza también en el papel, las observaciones que
Espinosa le habia mandado a lo largo de varios afios.

Ensuscartas, el uruguayointroduce, ademas, sin grandes pre-
ambulos, largas y detalladas observaciones sobre los gauchos:

“Vamos variando. Me propongo hablaros del Gaucho Ar-
gentino, y este articulo no serd el que menos os agrade de
cuantos os he escrito. [...] 1°. Os diré algo de su caricter en
general. 2°. Os presentaré en escena un viajero y un gaucho
del interior. 3°. Os diré cémo me ensefiaron a montar a

caballo [...]"%.

Y en varias paginas cumple paso a paso con el temario
prometido, incorporando anécdotas autobiogrificas que ponen
algo de sal y pimienta a un texto por lo demas muy descriptivo.

Otro interlocutor importante para Rugendas en este cam-
po de cuestiones fue Domingo de Oro, del que se conserva un
rico epistolario dirigido al artista, que cubre los afios de 1837 a
1845%. Oro era un politico argentino que, como muchos otros,
buscé asilo en Chile para escapar del gobierno autoritario de

24 RicHERT, “Cartas de Juan Espinosa...”, op. cit., vol. 51, p. 101.

25 Carta del 21 de enero de 1839, en op. cit., vol. 51, p. 124.

% Gertrud RicHERT (ed.), “Cartas de Domingo de Oro a Rugendas. 1837-1845”,
vol. 48, pp. 157-184 y vol. 49, pp. 183-209.
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José Manuel de Rosas. Actuaba con discrecion y se desempend
en diversos trabajos, entre otros como periodista. Sus cartas al
pintor viajero dejan la impresién de una personalidad pruden-
te, muy atento a los problemas y las preocupaciones del amigo
y siempre empefiado por apoyarlo con informaciones e ideas.
En una ocasién le manda un articulo sobre los gauchos, con el
pedido de interferir para que sea publicado en El Mercurio® .
Rugendas debe haber leido el texto —transcrito integralmente
en la carta— como una sintesis bien organizada de las mismas
ideas que algunos meses antes le habia enviado Juan Espinosa
acerca de esa emblematica figura del repertorio popular argen-
tino. En otro momento le envia el esbozo de un ensayo politi-
co, comentando:

“Mi empezado articulo est4 inserto sin variar nada. Su epi-
grafe es [una] ojeada sobre los estados hispano-america-

nos. ;Lo continuaré? Dios solamente lo sabe”?.

Por el titulo podemos suponer que el escrito trataria de la cues-
tion nacional en el continente americano y en alguna medida
evocaria ideas sobre las cuales el artista viajero habia oido los
puntos de vista de Miguel Santa Maria en México. Por fin, ha-
cia esas mismas fechas, entre abril y mayo de 1841, Oro le
manda un articulo politico de Sarmiento, también exilado en
Chile, y comenta su intencién de crear un puente para que los
dos personajes se conozcan.

EL CAMINO HACIA UNA COMPRENSION
COSMOPOLITA DE AMERICA

De norte a sur del continente americano, Rugendas tuvo un
transito social que lo colocé en situacién de conocer a figuras
notables del mundo politico y cultural, que en conversaciones
distendidas trataban, con un nivel privilegiado de informacién,
de la configuracion de las naciones americanas. Y la documen-
tacién de su permanencia en Chile nos permite calibrar la am-

27 Carta del 20 de diciembre de 1839, en RicHerT, “Cartas de Domingo de
Oro...”, op. cit., vol. 48, p. 166.
28 Carta del 1 de mayo de 1841, en op. cit., vol. 49, p. 184.
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plitud del horizonte cultural que el artista adquirié desde su
primera infancia y que amplié de modo significativo duran-
te sus viajes. Encontramos un cuerpo de fuentes muy rico, en
particular para evaluar su personalidad intelectual, tanto de su
vision de mundo como de su erudicién americanista, en las
cartas de Carmen Arriagada de Gutike?. Durante mas de diez
anos, Carmen le escribio incansablemente, unas veces para
adularlo, otras para reprenderlo, pero siempre manifestindole
su incondicional amistad; de hecho, esas cartas son inequivocas
declaraciones de un amor apasionado. Al mismo tiempo, ese
epistolario amoroso trae un registro persistente de los temas
que se discutian en las tertulias de su casa en la ciudad de Talca
o también en reuniones sociales o en encuentros privados, de
los que ella tomaba conocimiento por las noticias que recibia
del propio Rugendas o de su circulo de amistades. Como en
el caso de la correspondencia citada antes, tampoco en este
dialogo epistolar conocemos las cartas de Rugendas. Pero Car-
men es a tal grado minuciosa en su redaccién que, al leer sus
escritos, podemos intuir con algan detalle lo que le escribiria
su adorado viajero aleman.

Es por las referencias hechas en esa correspondencia que
sabemos de los intereses literarios que los dos personajes com-
partian. Honoré de Balzac es un autor citado siempre con entu-
siasmo, asi como Francois de Chateaubriand, Alexander Dumas
y Victor Hugo. Las alusiones al mundo social de Chile también
nos ofrecen un vistazo del amplio circulo de amistades del via-
jero, que en Chile incluyen al politico y militar Francisco de
Lastra y su familia, al circulo de la cantante Isidora Zegers de
Huneeus, a Andrés Bello y su hijo Carlos, en fin, a personali-
dades chilenas y extranjeras de la vida politica y cultural pre-
sentes de forma directa o indirecta en el pais. Y, claro, sus pro-
yectos artisticos, sus planes de viaje y sus expectativas de futuro
aparecen una y otra vez en los comentarios de Carmen.

Esas “cartas de una mujer apasionada” y la multitud de
indicios que Rugendas fue dejando en su camino nos mues-
tran que, al mismo tiempo que recorri6 el mundo, nuestro per-

29 PINOCHET DE LA BARRA, op. cit.
30 Op. cit., p. 5.
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sonaje también echo a andar su sensibilidad y su inteligencia
por los mas diversos territorios del universo espiritual de la
América de su tiempo. En ese sentido, cuando lo calificamos
de cosmopolita, no nos referimos solo a un sujeto que circuld
fisicamente por el mundo. Sin duda que esa disposicién, por
aquellos afios, no representaba poco mérito si recordamos las
dificultades y los riesgos que cada trecho de la ruta le impuso.
La audacia, la persistencia y el ingenio fueron los principales
atributos que lo acompafiaron siempre en ese movimiento.
Pero el artista de Augsburgo se comporté como un cosmopoli-
ta pertinaz también en la dimensién intelectual.

Aprendié de Humboldt y emprendié el gran viaje de su
vida con una propuesta estética de tradicion cientifico-natura-
lista que venia siendo construida en el ambito cientifico y filo-
s6fico aleman desde fines del siglo xvii, con la participacion del
poeta Johann Wolfgang von Goethe (1749-1832), el filésofo
idealista Friedrich Wilhelm Joseph Schelling (1775-1854) vy,
claro, del gran intérprete del cosmos, Alexander von Humboldt.
En ese proyecto, que solemos calificar genéricamente de hum-
boldtiano, el quehacer de Rugendas es analogo al de un buen
ntimero de artistas viajeros contemporaneos, como Ferdinand
Bellermann (1814-1889), Eduard Hildebrandt (1818-1868) y
Albert Berg (1825-1884).

Pero fue durante su expedicion artistica que Rugendas reba-
s6 las fronteras de la propuesta inicial, de traducir la naturaleza
tropical a un lenguaje estético, y se construyé a si mismo como
“el ilustrador de los nuevos territorios del mundo, descubiertos
por Colén”!. Para materializar este anhelo hizo su aprendizaje en
ruta, participando de tertulias primero en México y después en el
Cono Sur del continente, dialogando y carteandose con intelec-
tuales y personajes de aguda sensibilidad e ideando planes que lo
auxiliasen a concebir, desenvolver y sistematizar su trabajo.

En la perspectiva histérica, hoy admiramos a Rugendas y
su obra por los méritos que encarnan: la disposicion versatil del
artista para aprender a mirar una y otra vez su entorno fisico
y humano, la aptitud de asimilar con auxilio de sus interlocu-
tores las sutilezas de cada situacion y lugar y, por cierto, la ge-
nial capacidad de traducir en trazos de lapiz y pincel la visién
comprensiva del mundo americano que descubre a cada paso.

En alguna medida, en cuanto espectadores americanos, en-
frentamos la obra del artista viajero no solo como el producto
de un inteligente descendiente de una dinastia de artistas de
Augsburgo y de un hébil y fiel seguidor de ensefianzas de la tra-
dicién de las ciencias y el arte de escuela alemana, sino también
como intérprete de la propia sensibilidad americana.

31 Carta de Rugendas a Humboldt, s.f., en Carl A. REGNET, Miinchner Kiinstler-
bilder, vol. 1., p. 136.
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QUINTA PARTE
RUGENDAS EN 1836






ALGUNAS PALABRAS

EN RECUERDO DE JUAN MAURICIO RUGENDAS’

0 solo los muertos, sino, también, los que estan lejos, tie-
nen el derecho de esperar de sus amigos, bajo determi-
nadas circunstancias, que los honren e invoquen a otros
a recordar su nombre y sus méritos cuando injustamente caen
en el olvido. Los vivos, y en particular los presentes, piensan
tener derechos exclusivos en este sentido. Y todos los conoci-
dos proverbios, desde el beati possidentis hasta “mas vale pijaro
en mano que buitre volando”, quiza en ningtn 4mbito tengan
mayor validez que en el mundo de las artes, en la relacién entre
el publico, los mecenas y los artistas. Ya de inicio reconocemos
que es ese deber de amistad con un ausente lo que nos indu-
ce a escribir estas observaciones. Esperamos que esta explicita
confesién no impida al pablico rendir tributo a un asunto que,
seglin nos parece, en si mismo no carece de interés, consideran-
do que ese compromiso y esos juicios puedan ser significativos
para nosotros y para nuestro amigo, donde quiera que esté.
Por cierto, no cabe que justifiquemos, como observadores aje-
nos o al menos hasta ahora silenciosos, pero siempre atentos a este
dmbito de cosas, que en esta ocasién hagamos uso de la palabra.
Creemos poder asumir que el nombre y en parte también
los logros del mencionado artista (un aventajado descendiente
de nobles y famosos antepasados) no son del todo desconoci-

Nota de los coordinadores: El texto fue publicado en dos partes en la revista
Morgenblatt fiir gebildete Stiinde - Kunst-Blatt, 1a primera el 13 de septiembre
de 1836,n.° 73, pp.301-302 y lasegunda el 15 de septiembre de 1836, n.° 74,
pp. 305-307.

Para contribuir a una mejor comprension de este articulo, en la continuacion
publicamos algunas informaciones sobre la relacion de Rugendas y Huber y co-
mentarios sobre las valoraciones que Huber hace de la vida y obra de su amigo.

Victor Aimé Huber

dos para los lectores de esta revista, ya que nos parece haber
encontrado en su momento aqui una elogiosa mencion de su
Voyage pittoresque por Brasil. Desde luego, podemos remitirnos
a opiniones verbales y escritas de jueces competentes, tanto en
Alemania como sobre todo en Francia (entre los cuales baste
mencionar a un Alexander von Humboldt), cuando afirmamos
que Rugendas se destaca, entre todos los artistas de nuestro
tiempo, por su singular talento. Ninguno lo iguala en la repre-
sentacion bien caracterizadora, fiel y al mismo tiempo artisti-
ca, estética del mundo vegetal, animal y humano en territorios
exoticos, por ahora en espacios tropicales.

Mas alla del peso que han tenido el quehacer y la vida de
nuestros mercados artisticos neoatenienses o neoflorentinos pa-
ra dificultar el florecimiento de esta personalidad artistica y hu-
mana, percibimos que ha habido suficientes motivaciones in-
trinsecas a la naturaleza de aquel talento para impulsarlo en un
corto tiempo a retomar el singular camino que lo ha llevado a
mundos distantes. Asi, la decisién de Rugendas (materializada a
inicios del afio 1831), de procurar su desarrollo artistico en un
nuevo y mas extenso viaje a los paises tropicales, de modo al-
guno podia sorprender o entristecer a sus amigos, a los que solo
les cupo desearle circunstancias externas mas propicias, ade-
mas de animarlo y auxiliarlo. Sus busquedas de apoyo no rin-
dieron frutos y no redundaron mas que en sacrificio de tiempo,
ilusiones y medios. A tal punto, que a Rugendas no le quedé
mas alternativa que desistir completamente de su proyecto o
emprenderlo sin ningtn tipo de contribucién. Después que los
recursos propios, en un primer momento nada irrelevantes, se
redujeron de modo que con ellos apenas conseguiria cubrir la
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travesia, se embarco aprovechando la primera oportunidad que
se le presento, iniciando un viaje que habria de durar varios
afios y que preveia abarcar América, Polinesia y Asia. El hecho
de que no haya dudado ni por un instante debe contarse entre
los trazos que lo caracterizan como hombre y artista.

Durante cinco afios ha visitado primero México y ense-
guida Chile, y de acuerdo con las ultimas noticias, emprende-
ra viaje desde Santiago, pasando por Bolivia al Orinoco, para
continuar a la costa norte de América del Sur. Es comprensible
que, por el propédsito del viaje y por las propias circunstan-
cias del viajero, su avance haya sido lento. En las ciudades mas
grandes ha debido realizar trabajos de encargo, retratos, vistas
de casas de campo y vedutas, financiando asi los costos de la es-
tadia, la continuacion del viaje hasta la proxima parada y tam-
bién los costos de las numerosas excursiones a los puntos mas
interesantes a mayor o menor distancia de la estacion en que se
encuentre. Ademas, debe hacerse tiempo para aquellos traba-
jos que representan el verdadero objetivo del viaje!.

No han faltado pérdidas de tiempo por indisposiciones o
por aventuras de todo tipo, y las vueltas de la rueda de la for-
tuna que Rugendas vivié en México darian envidiable material
para una novela. Precisamente por eso nos cuidaremos aqui de
recordarlas y azuzar nuestra jauria poética a seguir esa pista.
No obstante, debido a que aquellos acontecimientos han lle-
gado de modo distorsionado al conocimiento de una parte del
publico, creemos tener el derecho y el deber de corregir falsas
versiones. Rugendas habria sido hecho prisionero y expulsado
del pais por una supuesta participacion en actividades poli-
ticas, concretamente, en favor del Partido Aristocratico-Reli-
gioso. Tal intervencion, que desde luego no le competia, nada
tuvo que ver con cuestiones politicas. Las 6rdenes de expul-
sién, impuestas por el gobernante Partido Democratico, habian
afectado a numerosos hombres prestigiosos y de bien, entre
los cuales se encontraban amigos personales de Rugendas, con
los que tenia una importante deuda de lealtad; personajes que
se vieron en la necesidad de buscar refugio en un lugar seguro

! No podemos dejar de mencionar que durante todo este tiempo, segin sus
posibilidades, no ha dejado de auxiliar a los suyos en Europa.
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en México para luego procurar forma de escapar. Rugendas
acogi6 en su casa al diputado [José] Moran y al joven escritor
[Miguel] Santa Maria, un hombre ingenioso y franco, al mismo
tiempo que proporcionaba proteccion y auxilio a la abandona-
da familia del primero. A poco andar, el asunto fue delatado y
Rugendas asumi6 la tarea de poner a salvo a sus amigos, a los
que se sumo6 un viejo general también proscrito (cuyo nombre
no conseguimos descifrar), conduciéndolos fuera de la ciudad
hasta mas alla de las posiciones ocupadas por las tropas del
gobierno. Tuvo éxito en la ejecucion, con tanta osadia como
astucia, expuesto a diversos riesgos y aventuras, como de hecho
ocurrid, al ser asaltado por ladrones en el camino de retorno.

Sin entrar en més detalles, no podemos dejar de mencionar
un episodio que caracteriza la personalidad del artista. Después
de haber pasado sin incidentes todos los puestos de control, y
cuando ya solo se trataba de alcanzar la ciudad a toda prisa y
en silencio, Rugendas se dejé seducir por una vista pintoresca
de la ciudad: las montafias, los volcanes, el efecto de la luz y
de las nubes en el ocaso de la tarde, en el preciso instante en
que se desencadenaba una tormenta. Olvidando por completo
su situacién, bajé del caballo y se dispuso a fijar ese momento
en el papel. Incluso, en su carta describe aquellos efectos pare-
ciendo olvidar el hilo de los acontecimientos. Esta imprudente
pérdida de tiempo debid ser la causa por la que fue alcanzado
por la patrulla que lo capturo.

Pas6 mas de tres meses en prision, mientras se desarrollaba
el proceso. ;Cémo? Cualquiera que conozca las circunstancias
del pais podra imaginérselo. A su juicio, la mayor plaga son los
escribanos, peor que el colera y que la compaidiia de algunas
centenas de asaltantes, ladrones y asesinos, con los que se en-
contré en la carcel. Dado que en su actuacion no fue posible
demostrar ningtin tipo de intencién politica ni la violacién de
ley alguna, por fin fue exculpado y puesto en libertad. Pero, acto
seguido, recibi6 la orden de abandonar sin tardanza el territorio
de la reptblica. En consecuencia, se vio obligado a desistir de
la visita a las ruinas de Palenque. Perseguido por las érdenes de
detencion del gobierno y después de alcanzar la cima de un
volcan que hasta la fecha nadie habia escalado, consigui6 llegar
a Acapulco, donde se embarcé rumbo a Valparaiso.
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En esa ciudad, en Santiago de Chile y con algunas excursio-
nes més o menos significativas a los Andes y a la costa, paso el
invierno y la primavera, y segtin las tltimas noticias que hemos
recibido, de mayo de 1835, proyectaba (como ya dijimos) con-
tinuar su recorrido cruzando Sudamérica para llegar a la costa
norte.

La pérdida de tiempo, de dinero y de salud que trajo con-
sigo la aventura mexicana, si bien no han sido obstaculo para
que contintie aprehendiendo los aspectos pintorescos con hu-
mor y sentido estético, quiza lo hayan conducido a algunas ex-
presiones de descontento en algunas de sus cartas, por lo que
nos ha parecido oportuno animarlo a persistir. Pero sus mas re-
cientes cartas muestran que esto es innecesario. Declara tener
la firme decision (segun él dice) de llevar adelante los puntos
mis relevantes de su plan original, aun cuando para ello deba
dedicar doce afios.

* ok ok

Rugendas proyectaba embarcarse en algan puerto de la costa
norte en direccién a Jamaica en el curso del afio 1836, viajar
por el interior de la isla y en lo posible por Cuba y Haiti, para
después continuar a Norteamérica y visitar los principales lu-
gares de Estados Unidos. A continuacion, pretendia seguir a
algin puerto de la costa occidental, en lo posible pasando por
Palenque, para tomar el rumbo de los Mares del Sur y navegar
rumbo a las Filipinas, con la intencién de proyectar su retorno
a través de la India oriental, Persia y el Asia Menor.

Si solo se materializara la mitad o una cuarta parte de este
plan —{y quién podria acusarlo de cobardia o veleidad ante la
eventual incidencia de accidentes de todo tipo!-, eso ya seria
una singularisima carrera para un artista, y es digna de atencion
la importancia que tiene este tipo de impulsos para el desarro-
llo general de las artes en nuestro tiempo. Vivimos un momen-
to fundamental de ese desarrollo, tanto en el campo de las artes
plasticas como en el de la poesia, cuando se amplian las fronte-
ras de las artes en direccién a diversos componentes y espacios,
que hasta ahora habian permanecido inadvertidos y fuera de
su campo de accién. No es el caso averiguar aqui en qué me-
dida una tendencia a la universalidad como esa [representada

por Rugendas] también incide en otras direcciones de la vida
intelectual de nuestro tiempo. Baste decir que el arte reivindica
para si el derecho de abordar el universo entero, la totalidad de
la vida en sus mas diversos estadios y campos, aprehenderla y
reproducirla con un sentido estético. En qué medida la fuerza
y, con ella, la profesién encuentran una contrapartida en este
derecho o en esta pretension es algo que no nos compete tratar
aqui. Teniendo en cuenta las innumerables pruebas palpables
de un lamentable infortunio en este sentido y que en la esencia
del propio asunto se multiplican las dificultades quiza en grado
insuperable con vistas a un resultado adecuado y de alcance
general, lo que por ahora no queremos cuestionar, no podemos
dejar de ver esta época como un momento de transicion inelu-
dible y cada etapa, por dudosa que parezca en si misma, como
de progreso.

Puede lamentarse la primacia del costumbrismo en el cam-
po de la pintura, asi como el predominio de la novela en el
ambito de la literatura. Rindamos homenaje a ambas, no por su
nombre ni por su aspecto cambiante, sino por su esencia y por
las posibilidades, por el germen que puedan contener. Asi, ;por
qué no admitir que de la pintura costumbrista pueda surgir
un nuevo florecimiento de la pintura de historia, de la pintura
épica o como quiera llamarsele? Si aplicamos estas generalida-
des a nuestro caso especifico, nos parece que es un fenémeno
significativo para nuestra época artistica el hecho de que un
artista, un verdadero artista —llamesele pintor de paisaje, pin-
tor o dibujante costumbrista o como se quiera—, se imponga
con conciencia y entusiasmo la tarea de realizar el registro, la
aprehension, la reproduccion, en sintesis, la conquista artistica
de un mundo completamente nuevo para las artes, haciendo
de ello a cada dia y a cada instante su ocupacién natural e ine-
ludible. Enfatizamos que debe ser un proceso consciente, por-
que esta comprension de una tarea y un lugar singulares en
el mundo de las artes se desarrolla con mas y mas firmeza en
el artista y, hasta donde se pueda exigir de aquel que ejerce
su oficio, en él también debe revelarse. En consecuencia, aqui
no hacemos otra cosa que, quiza con palabras mas explicitas,
reproducir el propio punto de vista del amigo sobre si mismo
y sobre su posicién y su tarea.

Algunas palabras en recuerdo de Juan Mauricio Rugendas
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Ellenguaje, la pluma del artista es la imagen, el pincel. Hace
algtin tiempo tuvimos la oportunidad de ver algunos trabajos
de Rugendas, en los cuales, mas alld de las deficiencias, se ma-
nifestaban los resultados practicos de su desarrollo interior. Se
trataba de cuatro cuadros de tamafio bastante grande, paisa-
jes mexicanos con figuras (dos de ellos pertenecen al profesor
Hegewich de Kiel, los otros dos, al senador Gildemeister de
Bremen), que ponian en evidencia el caracter de la representa-
cién artistica, pintoresca —no de copia— de una naturaleza y un
mundo exéticos, tropicales. En ese campo especifico ahi podria
hallarse de sobra material para reproches desde dos perspectivas
contrapuestas. Para la mayor parte del publico, en particular
para los naturalistas, esa naturaleza y ese mundo no resulta-
ran todo lo fiel que desearian; artistas y expertos en materias
de arte no sabran cémo calificar estas obras, ya que la silueta
de los arboles, los colores, la luz, las tonalidades no calzan con
ninguno de los géneros conocidos (sancionados o no), y a mu-
chos podra parecerles, incluso, que son malogradas vistas de la
campifa o las montafias romanas. [Y no sorprendera al obser-
vador imparcial, que atn debera pasar mucho tiempo y que
seran necesarios esfuerzos insospechados o insélitos para que
se llegue a reconocer y otorgar rango de ciudadania a los frutos
de aquellos empefios en tierras distantes y extrafas! Es mucho
lo que atin deberemos hacer para que los artistas y los expertos
lleguen, por fin, a un consenso teérico y practico acerca de
cuales son los detalles externos de aquella naturaleza que pue-
den y deben ser omitidos en el registro artistico, teniendo en
cuenta que ese asunto ni siquiera ha sido resuelto con respecto
a nuestra naturaleza.

Por cierto, estamos lejos de pretender afirmar que el propio
Rugendas haya realizado de modo integral su singular tarea,
y mucho menos que esté en condiciones de materializarla de
forma cabal. Por lo demas, asi como aquellos trabajos de Ru-
gendas son deficientes en los aspectos que rigen los parametros
de la categoria superior en el campo de la pintura costumbrista
y de paisajes, mas aun, de la pintura al 6leo de forma amplia,
también, sin duda se destacan, no solo en el sentido menciona-
do antes, sino, también, por méritos perceptibles a simple vista.
No queremos entrar en los detalles de una justificacion de las
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deficiencias, pero si valga recordar las dificultades materiales de
todo tipo con las que debe batallar un pintor en México, Valpa-
raiso o Santiago, de las cuales los afortunados X, Y, Z no tienen
ninguna nocién, esos que a cualquier momento encuentran a
la vuelta de la esquina papel, lapices, telas, colores, pinceles,
oleos, etc., de la mejor calidad, jmientras que aquel ha debido
auxiliarse de la mejor forma posible a lo largo de los afios, con
su pequefa reserva de materiales, siempre amenazada por el
clima, o se ha visto en la necesidad de recurrir a tiendas de
variedades o a buhoneros! No nos detendremos sobre estos
méritos, en consideracion con los limites que nos propusimos
aqui y porque no queremos abusar de la paciencia del lector.

Pero le preguntamos a cualquiera que no se dé por satis-
fecho con la imagen superficial de las cosas, acaso un empefio
de ese tipo, una trayectoria como esa —con independencia de
que en aspectos puntuales sus resultados sean insuficientes por
falta de tiempo, oportunidad o suerte— ;no son merecedores de
admiracion y reconocimiento? En efecto, aun cuando Rugen-
das por alguna razon fuese impedido de alcanzar los mas ele-
vados estadios de esa trayectoria, sus resultados jamas podran
ser calificados de estériles e inttiles. Incluso, si lo viéramos solo
como un audaz aventurero que penetra en el campo enemigo
en un peloton de avanzada, él es uno de aquellos que irrumpen
en otros territorios y que, en el peor de los casos, con su fracaso
y hasta con su ruina (que servird como leccion, advertencia y
orientacion para futuros seguidores), preparan la conquista. Es
en ese sentido que él merece nuestro interés, junto con muchos
otros de aquel peloton de avanzada o hasta antes que ellos, de
los cuales algunos solo llaman la atencién por mero azar, por-
que por acaso la vista del observador recayé sobre ellos.

Pero nada altera nuestra conviccion de que, si las circuns-
tancias no son del todo desfavorables, Rugendas validara la ori-
ginalidad, la singularidad de su empresa con éxitos decisivos y
resultados brillantes. Para ese desenlace se requiere, sobre todas
las cosas, que de la rica cosecha de sus viajes, en el momen-
to adecuado, tenga la posibilidad de publicar lo que considere
apropiado y en la forma adecuada. {Se trata, pues, de editores
y todo lo que ellos implican! Para esto, a su retorno precisara
de algiin ocio que le permita llevar a cabo la elaboracién y
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desarrollo de su material. En ese contexto es ineludible pre-
guntarnos si en alguno de los centros neuralgicos de Europa
o en nuestra propia patria serd posible encontrar o crear una
constelacion en la que un talento tan peculiar, después de lar-
gos afios de sacrificios en una empresa dificil y peligrosa, con-
siga quietud y espacio de trabajo, un minimo margen de otium
y una modesta dosis de dignitas. Para que esto se materialice
hace falta una cierta cuota de genialidad del mecenazgo, para
que permita al objeto ganar forma. ;Podriamos pensar que esto
seria plausible en B o en M?".

Por lo demis, cabe recordar que no carece de preparacion
en otros ambitos, ademds del artistico (aunque sin una forma-
cion erudita amplia), que emprendi6 sus viajes con un espi-
ritu abierto e intereses multiples, que cuenta con materiales
en el vasto espectro de la etnografia y la geografia, y en parte
también en el campo de las ciencias naturales, todo lo cual
hace parte de su horizonte. Volvemos, pues, a preguntar si para

" NdT. Quiza las iniciales aludan a Berlin y Manich.

tales habilidades, actuando bajo las mencionadas circunstan-
cias, no existe algtn tipo de apoyo que pueda ser implementa-
do con la denominacién o excusa que fuere. ;Podemos esperar
que para este fin sea concebido algin objetivo o utilidad, sea
de cardcter mas o menos inmediato, de tipo amplio o puntual?

Quienquiera que sea capaz de ponerse al menos en parte
en su situacion actual, no tendra dificultades para creernos que
en este momento expresamos exclusivamente nuestros pro-
pios deseos y puntos de vista. Toda su atencién y esfuerzos
estan dedicados al entorno y al momento en que se encuentra
y no tiene margen para especulaciones sobre la benevolencia o
el reconocimiento de X, Y o Z. Pero sus amigos y, podemos de-
cirlo con claridad, también los verdaderos amigos del arte, no
solo tienen el derecho, sino, también, el deber de recordar en el
momento oportuno cual es el significado de Rugendas para el
arte y qué es lo que los amigos y mecenas acaudalados y en ele-
vadas posiciones pueden promover a través suyo para las artes.

Algunas palabras en recuerdo de Juan Mauricio Rugendas
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OBSERVACIONES SOBRE EL ARTICULO
DE VICTOR AIME HUBER DEDICADO A RUGENDAS

ijos de personalidades notables en los campos de la cul-

tura y las artes de Augsburgo, Juan Mauricio Rugendas

y Victor Aimé Huber (1800-1869) trabaron amistad
durante su juventud. El primero era descendiente de artistas
ilustres y su padre, profesor y director de la academia de artes
de la ciudad. La familia de Victor Aimé, a su vez, por varias ge-
neraciones venia gozando de prestigio en el campo de las letras.
La madre, Therese Heyne, era autora de novelas y cuentos y
lleg6 a ocupar el cargo de redactora jefe de la prestigiosa revis-
ta de la editorial Cotta Morgenblatt fiir gebildete Stiinde [Hoja
matutina para estamentos culios] y el padre, Ludwig Ferdinand
Huber, fue redactor de la Allgemeine Zeitung, uno de los mas
importantes periédicos de Alemania en aquella época, propie-
dad de la misma empresa editorial. Por el tipo de vida que les
permitia su rango social y en funcién de los intereses de orden
cultural que compartian, los dos jovenes circularian en espa-
cios fisicos e intelectuales coincidentes.

Pasados los afios, Victor Aimé y Juan Mauricio se reencon-
traron en Paris en 1826 (fig. 172). Rugendas, ya sabemos, habia
emprendido una carrera como artista viajero y acababa de re-
tornar de Brasil. En el plazo de un afio iniciaria la publicacién
de su libro Voyage pittoresque dans le Brésil —con la colaboracion
de Huber como autor de los textos— y algunos afios después
retomaria sus proyectos artisticos en la América hispanica. En
el interin, Huber habia realizado estudios de historia natural
y medicina en Gotinga, nada menos que con el gran maestro
de la antropologia alemana Johann Friedrich Blumenbach. No
obstante, apenas concluy6 el doctorado con una tesis sobre la
anatomia del pajaro carpintero, abrazo una carrera de letras,

Pablo Diener
Maria de Fatima Costa

ejerciendo como “periodista y publicista, viajero y escritor, [...]
profesor de Humanidades y finalmente pensador y reforma-
dor social”!. Se establecié en Paris y los buenos oficios de su
madre le facilitaron el contacto con Alexander von Humboldt
y con las élites intelectuales. En el momento de coincidir con
su viejo amigo Juan Mauricio en la capital francesa, acababa
de retornar de un prolongado viaje a la Peninsula Ibérica y ac-
tuaba como corresponsal de la revista Morgenblait fiir gebildete

Fig. 172. Juan Mauricio Rugendas, “Retrato de Victor Aimé Hu-
ber”, 1826.

! Dietrich BRIESEMEISTER, “Victor Aimé Huber como hispanéfilo”, p. 131.
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Stéinde. Por su oficio y posicién social, es probable que Huber
haya contribuido de forma decisiva para que el artista enta-
blase lazos profesionales en el ambito parisino, quiza, incluso,
haya ayudado a crear un puente para que Rugendas conociese
a Alexander von Humboldt.

Para 1836, fecha de publicacién de “Algunas palabras en
recuerdo [...]”, Huber estaba de vuelta en Alemania, era un
prolifico autor de estudios en temas de romanistica, asi como
sobre asuntos de politica universitaria y habia asumido la céte-
dra de Lenguas y Literatura Occidentales en la Universidad de
Rostock. Por esos mismos afios, sobre todo en la segunda mitad
de la década de 1830, su nombre es mencionado con alguna
frecuencia en la correspondencia entre el pintor y sus amigos
en Chile. Los dos ilustres hijos de Augsburgo se carteaban con
regularidad, y el entonces profesor universitario atendia a los
pedidos del artista viajero, solia enviarle materiales de pintura
y recibia encomiendas de sus obras para exposicion y venta.

Fue en ese momento de la vida de los dos personajes que
Huber publicé su articulo con el “recuerdo de Moritz Rugen-
das”. Sin embargo, més alla de su titulo, el ensayo es una vehe-
mente llamada de atencién acerca de la necesidad de auxilio
que requeriria una propuesta artistica como la del viajero; tam-
bién sittia ese proyecto en el marco de las iniciativas innovado-
ras que pueden conducir a una renovacién en el campo de las
artes y las letras y, por fin, defiende la audacia y los méritos de
alguien como Rugendas, que arriesga su vida en esa empresa.

No es casual que el eje de su escrito sea la cuestién finan-
ciera. Huber estaba al tanto de los aprietos por los que pasaba
el artista en su periplo americano e intuia que sus necesida-
des serian quizd mayores cuando, por fin, retornara a Europa
y se propusiera cumplir con el cometido de toda expediciéon
cientifica o artistica: publicar los resultados del viaje. Por esa
razoén arranca su escrito con el proverbio latino que constata
la felicidad de los que tienen, beati possidentis (o possidentes).
Y concluye con una invocacién a la genialidad del mecenazgo,
que es lo que permite a un artista “un minimo margen de otium
y una modesta dosis de dignitas”, vale decir, le concede la po-
sibilidad de practicar el ocio productivo con integridad moral
y reconocimiento.
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El uso de féormulas latinas es, para la época, parte de un
lenguaje culto, del que el autor podia hacer gala, ya que su tesis
doctoral habia sido escrita y defendida en latin. Por lo demis,
entre los principales destinatarios implicitos de su alegato se
contaban hombres de letras y con formacién clasica, en primer
lugar, los Cotta. Cuando menciona las “busquedas de apoyo
[que] no rindieron frutos”, esta aludiendo al meticuloso plan
de trabajo que Rugendas present6 a Johann Friedrich von Cotta
el 20 de febrero de 18312, con base en el cual solicitaba al editor
que le concediese un adelanto de recursos financieros con vis-
tas a futuras publicaciones. Un pedido que se perdié en res-
puestas evasivas.

Al justificar el mérito de una expedicion artistica al conti-
nente americano, Huber ataca la rigida tradicion segtn la cual
se rigen los mercados, que llama de “neoatenienses o neoflo-
rentinos”, una referencia a las diversas modas neoclasicas e his-
toricistas que cerraban el paso a los impulsos renovadores. En
pintura de paisajes defiende una ampliacion de horizontes que
mirase mas alla de las candnicas campifias del Lacio o del litoral
napolitano, y reivindica el “derecho de abordar el universo en-
tero”. A las criticas de que era objeto la creciente dedicacién a
temas costumbristas, en el arte y en la literatura, responde dan-
do un paso adelante, a la vez que rinde homenaje a ese género
“por su esencia y [...] por el germen que puedan contener”. Si
bien el sentido de sus palabras no es explicito, podemos arries-
gar una interpretacion en el sentido de una defensa del rumbo
con connotaciones sociales que por esos afios ganaba terreno
en todos los campos de la produccién cultural. Huber hace un
llamamiento con la intencion de facilitar que, en esos tiempos
de transicion, los experimentos en el campo de las artes sean le-
gitimados, porque son realizados con honestidad y conviccion
y pueden contribuir al progreso, aun cuando sus resultados no
sean previsibles.

El autor entrelaza sus argumentos con un sincero panegi-
rico de Rugendas. Reconoce en él a un hombre que acttia por
vocacién y con entrega absoluta a su cometido. Asume las in-
suficiencias de su produccion y las contorna con argumentos

2 LOSCHNER, Lateinamerikanische Landschaftsdarstellungen..., op. cit., pp. 182-185.
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contundentes: las carencias que experimenta son inimagina-
bles para cualquier pintor o dibujante en Europa. Y con cierta
candidez, acompana el vuelo de los planes de su amigo, que
habla de atravesar el continente sudamericano, navegar por el
Caribe, recorrer de Palenque, en el sur de México, hasta la costa
occidental de Estados Unidos para, de ahi, emprender la trave-
sfa del Pacifico y retornar a Europa por el Oriente. Como un
buen promotor de la vida y obra del viajero, Huber concluye
su ensayo recordando que los méritos de Rugendas rebasan el
territorio de las artes y se presentan combinados con habilida-
des en los campos de la etnografia, la geografia y las ciencias
naturales.

Observaciones sobre el articulo de Victor Aimé Huber dedicado a Rugendas

Huber escribi6 este ensayo sobre la base de un buen cono-
cimiento de la personalidad de Rugendas y con informaciones
de primera mano que el autor recibia por via epistolar. Pero su
mayor atractivo —considerando que es bastante parco en detalles
circunstanciales— radica en la comprensién que tiene del oficio
del artista viajero. Es capaz de situarlo en el contexto amplio
de las artes de su tiempo y sabe como preparar el terreno para
que, en un futuro préximo, Rugendas pudiese concluir de forma
cabal su proyecto artistico y de vida. Nada de esas propuestas
visionarias se materializ6 y falté genialidad a los mecenas. Que-
da el consuelo de que esto no ocurrié por falta de orientacion.
Victor Aimé Huber habia trazado camino con lucidez.
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SGSM, inv. nam. 15300; cat. nim. MX-D-25
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Kupferstichkabinett - Staatliche Museen zu Berlin, inv. nam. VIII E 2440; cat. nam. MX-O-15.

Figura 36. Juan Mauricio Rugendas, “Retrato de la marquesa dofia Maria Loreto de Vivanco”, 1832-1833. Oleo sobre cartén; 26 x 16,4 cm.
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Figura 39. Salvoconducto emitido en favor de Juan Mauricio Rugendas el 13 de septiembre de 1833 por el consulado de Pru-
sia en México; visado por las autoridades mexicanas con orden de salida en el plazo de quince dias. Archivo General de la
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SGSM, inv. nam. 15765; cat. num. CH-O-70.
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SGSM, inv. nam. 15841; cat. nim. MX-D-346.

Figura 45. Juan Mauricio Rugendas, “La reina del mercado”, 1833-1835. Oleo sobre tela; 30 x 42 cm. Museo Nacional de Bellas
Artes, Santiago; cat. nim. MX-0-232.

Figura 46. Juan Mauricio Rugendas, “Llegada del presidente Prieto a la Pampilla”. Detalle del carruaje con el presidente y su
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Figura 47. Juan Mauricio Rugendas, “El mercado de la Independencia en Lima”, 1843. Oleo sobre tela; 67,7 x 92,1 cm. Colec-
cién particular; cat. nam. P-O-17. Fotografia: Christie’s - Londres.

Figura 48. Juan Mauricio Rugendas, “Llegada del presidente Prieto a la Pampilla”, 1834-1835. Oleo sobre tela; 40,7 x 69,8 cm.
Coleccioén particular; cat. nam. CH-O-28. Fotografia: Christie’s — Londres.

Figura 49. Juan Mauricio Rugendas, “Descanso en el campo — dos campesinos jévenes”, 1835-1842. Lapiz sobre papel; 23 x 30 cm.
Museo Histoérico Nacional, Santiago, inv. nam. DI 188, cat. nam. CHC-D-158.
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Figura 51. Claudio Gay. “Mapa para la Inteligencia de la Historia Fisica y Politica de Chile”, 1854. Litografia. En Claudio Gay,
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Figura 52. F. Lehnert (grabador), basado en Juan Mauricio Rugendas, “Una carrera en las lomas de Santiago”, 1854. Litografia.
En Gav, Atlas..., op. cit., plancha 9.

Figura 53. Juan Mauricio Rugendas, “Vegetacién en una barranca entre Xalapa y Cérdoba; la barranca de San Francisco”. Oleo

sobre carton; 34,8 x 24,8 cm. SGSM, inv. nim. 15724 Z; cat. nam. MX-O-77. Fotografia: Gunnar Gustaffson y Katrin
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Figura 54. Juan Mauricio Rugendas, “Vegetacion en una barranca entre Xalapa y Cordoba”. Detalle de los raspados en la capa
pictorica. Fotografia: Gunnar Gustaffson y Katrin Holzherr, SGSM.

Figura 55. Juan Mauricio Rugendas, “Vegetacion en una barranca entre Xalapa y Cérdoba”. Detalle de los colores sobrepuestos
y el raspado. Fotografia: Gunnar Gustaffson y Katrin Holzherr, SGSM.
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SGSM.
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de color blanco. Fotografia: Gunnar Gustaffson y Katrin Holzherr, SGSM.

Figura 60. Juan Mauricio Rugendas, “Las barrancas de la Hacienda San Antonio...”. Capa pictérica con elevado contenido de
diluyente; espacios sin pintura entre el marrén y el verde. Fotografia: Gunnar Gustaffson y Katrin Holzherr, SGSM.

Figura 61. Juan Mauricio Rugendas, “Las barrancas de la Hacienda San Antonio...”. Capa pictorica pastosa en las montadas,
aplicacion del color verde bien disuelto en el primer plano (granulado blanco en el 4rea del verde) y pérdidas de pintura.
Fotografia: Gunnar Gustaffson y Katrin Holzherr, SGSM.

Figura 62. Juan Mauricio Rugendas, “Las barrancas de la Hacienda San Antonio...”. Un insecto en la capa pictérica. Fotografia:
Archivo Franziska Butze-Rios.

Figura 63. Juan Mauricio Rugendas, “El taller del artista en Valparaiso”, 1834. Lapiz sobre papel; 15 x 22,8 cm. Museo Historico
Nacional de Chile, inv. nim. DI 186; cat. nim. R-D-3. Fotografia: MHN, Santiago.

Figura 64. Juan Mauricio Rugendas, “Paisaje montafioso de las Monjas de Atotonilco el Chico”. Lapiz sobre papel; 24 x 33,8 cm.
SGSM, inv. ntm. 15506 Z; cat. nim. MX-D-243. Fotografia: Gunnar Gustaffson y Katrin Holzherr, SGSM.

Figura 65. Juan Mauricio Rugendas, “Paisaje montafioso de las Monjas de Atotonilco el Chico”. Oleo sobre carton; 24,2 x 33,4 cm.
SGSM, inv. ntm. 15691 Z; cat. num. MX-O-176. Fotografia: Gunnar Gustaffson y Katrin Holzherr, SGSM.

Figura 66. Juan Mauricio Rugendas, “Paisaje montafioso de las Monjas de Atotonilco el Chico”. Oleo sobre cartén; 28 x 41,5 cm.
SGSM, inv. num. 18577 Z; cat. nim. MX-O-177. Fotografia: Gunnar Gustaffson y Katrin Holzherr, SGSM.

Figura 67. Juan Mauricio Rugendas, “Paisaje montafioso de las Monjas de Atotonilco el Chico”. Detalle de las anotaciones de
texto y nameros (detalle de la figura 64). Fotografia: Gunnar Gustaffson y Katrin Holzherr, SGSM.

Figura 68. Juan Mauricio Rugendas, “Paisaje montafioso de las Monjas de Atotonilco el Chico”. Detalle del cielo y las montafias
con aplicacion pastosa del color (detalle de la figura 65). Fotografia: Gunnar Gustaffson y Katrin Holzherr, SGSM.

Figura 69. Juan Mauricio Rugendas, “Paisaje montafioso de las Monjas de Atotonilco el Chico”. Detalle de la aplicacién pastosa
del color (detalle de la figura 65). Fotografia: Gunnar Gustaffson y Katrin Holzherr, SGSM.

Figura 70. Juan Mauricio Rugendas, “Paisaje montafioso de las Monjas de Atotonilco el Chico”. Detalle de veladuras y raspados
(detalle de la figura 66). Fotografia: Gunnar Gustaffson y Katrin Holzherr, SGSM.

Figura 71. Juan Mauricio Rugendas, “Fuentes de agua azufrosa junto al rio Lerma”. Oleo sobre cartén; 27,3 x 48,2 cm. SGSM,
inv. nam. 18626 Z; cat. nuim. MX-0O-300. Fotografia: Gunnar Gustaffson y Katrin Holzherr, SGSM.

Figura 72. Juan Mauricio Rugendas, “Fuentes de agua azufrosa junto al rio Lerma”. Encolado visible en una zona con pérdida de
substancia pictérica. Fotografia: Archivo Franziska Butze-Rios.
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Figura 73. Juan Mauricio Rugendas, “Fuentes de agua azufrosa junto al rio Lerma”. Detalle del modelado plastico mediante la
substancia pictérica. Fotografia: Archivo Franziska Butze-Rios.

Figura 74. Juan Mauricio Rugendas, “Fuentes de agua azufrosa junto al rio Lerma”. Detalle de los toques leves de pincel. Foto-
grafia: Archivo Franziska Butze-Rios.

Figura 75. Juan Mauricio Rugendas, “Fuentes de agua azufrosa junto al rio Lerma”. Detalle del modelado de la lluvia con las
pinceladas. Fotografia: Gunnar Gustaffson y Katrin Holzherr, SGSM.

Figura 76. Juan Mauricio Rugendas, “Fuentes de agua azufrosa junto al rio Lerma”. Detalle de las pinceladas cortas. Fotografia:
Archivo Franziska Butze-Rios.

Figura 77. Juan Mauricio Rugendas, “Fuentes de agua azufrosa junto al rio Lerma”. Detalle de la pintura marrén aplicada como
veladura de forma extensiva y de raspados. Fotografia: Gunnar Gustaffson y Katrin Holzherr, SGSM.

Figura 78. Juan Mauricio Rugendas, “Ario con el cerro Tancitaro de la Serrania Alta a la puesta del sol”. Oleo sobre cartén; 33,6 x 49 cm.
SGSM, inv. nam. 18630 Z; cat. num. MX-0-290. Fotografia: Gunnar Gustaffson y Katrin Holzherr, SGSM.

Figura 79. Juan Mauricio Rugendas, “Ario con el cerro Tancitaro...”. Detalle de la base de preparacién aplicada diagonalmente
sobre el carton. Fotografia: Gunnar Gustaffson y Katrin Holzherr, SGSM.

Figura 80. Juan Mauricio Rugendas, “Fuentes de agua azufrosa junto al rio Lerma”. Detalle de la estructura de la superficie vista
con luz rasante. Fotografia: Gunnar Gustaffson y Katrin Holzherr, SGSM.

Figura 81. Juan Mauricio Rugendas, “El paisaje montafioso en las Monjas de Atotonilco el Chico”. Detalle de la estructura super-
ficial (detalle de la figura 66). Fotografia: Gunnar Gustaffson y Katrin Holzherr, SGSM.

Figura 82. Juan Mauricio Rugendas, “Ario con el cerro Tancitaro...”. Demostracion histoquimica del encolado; con la tonalidad
azul verdosa, el encolado con contenido proteinico reacciona adquiriendo una coloracién verde, en Butze-Rios, Johann
Moritz..., op. cit., p. 45.

Figura 83. Vejiga, descrita en Bouvier, Vollstindige Anweisung..., op. cit., anexo 3.

Figura 84. De izquierda a derecha: Pintura al 6leo en vejigas de cerdo, jeringa de vidrio y tubos de metal, comercializada por
Winsor & Newton. Reproducido en Harley, The Collapsible..., op. cit. p. 68.

Figura 85. Juan Mauricio Rugendas, “Pefion en el litoral cerca de Constitucion”. Oleo sobre cartén; 14,9 x 25,2 cm. SGSM, inv.
ntm. 15708 Z; cat. num. CH-O-38. Fotografia: Gunnar Gustaffson y Katrin Holzherr, SGSM.

Figura 86. Juan Mauricio Rugendas, “Pefién en el litoral cerca de Constitucién”. Detalle del dangulo superior izquierdo: pérdidas
de substancia pictérica dejan ver el soporte de papel. Se identifica también el curso vertical de las pinceladas del encolado/
aislamiento del papel. Perforacion en el 4ngulo. Fotografia: Gunnar Gustaffson y Katrin Holzherr, SGSM.

Figura 87. Juan Mauricio Rugendas, “Pefién en el litoral cerca de Constitucién”. Verso. Fotografia: Gunnar Gustaffson y Katrin

Holzherr, SGSM.

Figura 88. Juan Mauricio Rugendas, “Pefién en el litoral cerca de Constitucién”. Detalle del angulo superior derecho: las ras-
gaduras y pérdidas de substancia pictérica dejan a la vista el tono marrén del papel; perforacion en el extremo superior.
Fotografia: Gunnar Gustaffson y Katrin Holzherr, SGSM.

Figura 89. Juan Mauricio Rugendas, “Pefion en el litoral cerca de Constitucion”. Manchas de tono mas claro por eflorescencia de
los acidos grasos. Fotografia: Gunnar Gustaffson y Katrin Holzherr, SGSM.

Figura 90. Juan Mauricio Rugendas, “Ladera oriental de la cumbre cerca de El Juncal”. Oleo sobre cartén; 17,3 x 40,6 cm. SGSM,
inv. nam. 15715 Z; cat. naim. CH-O-75. Fotografia: Gunnar Gustaffson y Katrin Holzherr, SGSM.

Figura 91. Juan Mauricio Rugendas, “Ladera oriental de la cumbre cerca de El Juncal”. Verso. Fotografia: Gunnar Gustaffson y

Katrin Holzherr, SGSM.
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Figura 92. Juan Mauricio Rugendas, “Ladera oriental de la cumbre cerca de El Juncal”. Capa pictorica con suciedad, en la parte
del cielo. Fotografia: Archivo Franziska Butze-Rios.

Figura 93. Juan Mauricio Rugendas, “Ladera oriental de la cumbre cerca de El Juncal”. Capa pictorica con suciedad a la izquierda,
al pie de la ladera. Fotografia: Archivo Franziska Butze-Rios.

Figura 94. Juan Mauricio Rugendas, “Ladera oriental de la cumbre cerca de El Juncal”. Capa pictérica dafiada. Fotografia: Archivo
Franziska Butze-Rios.

Figura 95. Juan Mauricio Rugendas, “Las cimas de la Sierra Velluda”. Oleo sobre tela; 30,9 x 38,9 cm. SGSM, inv. num. 15743 Z;
cat. nam. CH-O-52. Fotografia: Gunnar Gustaffson y Katrin Holzherr, SGSM.

Figura 96. Juan Mauricio Rugendas, “Las cimas de la Sierra Velluda”. Corte transversal; la capa superior de color azul es el area
del cielo de la pintura actual; mas abajo, la preparaciéon para la pintura actual; a continuacién, una capa pictérica en tono
anaranjado; abajo, preparacion anterior de la tela, en Butze-Rios, Johann Moritz..., op. cit., p. 43.

Figura 97. Juan Mauricio Rugendas, “Las cimas de la Sierra Velluda”. Vista lateral del canto de la pintura. Fotografia: Gunnar
Gustaffson y Katrin Holzherr, SGSM.

Figura 98. Juan Mauricio Rugendas —atribuciéon—, “Rodeo de huasos maulinos en los llanos de la Mariposa”, 1836 (?). Oleo sobre
tela y madera; 43 x 52 cm. Museo Nacional de Bellas Artes, Santiago. Fotografia: E. Ide, MNBA.

Figura 99. Juan Mauricio Rugendas, “Indios”, 1835-1836. Lapiz grafito sobre papel, 27,8 x 37,3 cm. Museo Histérico Nacional,
Santiago, inv. nium. DI 187; cat. nim. AE-D-80. Fotografia: M. Molina, MHN.

Figura 100. Juan Mauricio Rugendas, “Indios”. Detalle de la textura por uso de una matriz.

Figura 101. Juan Mauricio Rugendas, “El huaso y la lavandera”, ca. 1835. Oleo sobre tela, 30 x 23 cm. Museo Nacional de Bellas
Artes, Santiago; cat. nam. CH-O-30. Fotografia: E. I[de, MNBA.

Figura 102. Juan Mauricio Rugendas, “El huaso y la lavandera”. Detalle del estribo.

Figura 103. Fluorescencia ultravioleta de “Rodeo de huasos maulinos en los llanos de la Mariposa” atribuido a Juan Mauricio
Rugendas. Detalle de las figuras sentadas. Fotografia: E. Ide, MNBA.

Figura 104. Fluorescencia ultravioleta de “Rodeo de huasos maulinos en los llanos de la Mariposa” atribuido Juan Mauricio Ru-
gendas. Detalle del carro y los jinetes en el plano medio. Fotografia: E. Ide, MNBA.

Figura 105. Fluorescencia ultravioleta del “Retrato de dofia Paula Aldunate de Larrain en su hacienda de Viluco”, de Juan Mauri-
cio Rugendas, 1835. Oleo sobre tela, 33, 2 x 41,3 cm. Museo Nacional de Bellas Artes, Santiago. Fotografia: E. Ide, MNBA.

Figura 106. Radiacion infrarroja reflejada de 715 nm de “Rodeo de huasos maulinos en los llanos de la Mariposa” atribuido a
Juan Mauricio Rugendas; detalle de los animales a la izquierda de la composicion. Fotografia: C. Correa 'y C. Lopez, Archivo

CNCR.

Figura 107. Detalle de la firma con sombra al 35% de “Rodeo de huasos maulinos en los llanos de la Mariposa” atribuido a Juan
Mauricio Rugendas. Fotografia: C. Correa y C. Lépez, Archivo CNCR.

Figura 108. Detalle de la firma con sombra al 35% de “La reina del mercado”, de Juan Mauricio Rugendas (véanse los datos téc-
nicos del cuadro en la figura 45). Fotografia: C. Correa y C. Lépez, Archivo CNCR.

Figura 109. Detalle de la inscripcion en el reverso de “Rodeo de huasos maulinos en los llanos de la Mariposa” atribuido a Juan
Mauricio Rugendas. Fotografia: E. Ide, MNBA.

Figura 110. Juan Mauricio Rugendas, “Huasos maulinos — jinetes y campesinos descansando”, 1835-1836. Lapiz grafito sobre
papel, 18,4 x 31,2 cm. SGSM, inv. nim. 16302; cat. nam. CHC-D-178.

Figura 111. Juan Mauricio Rugendas, “Huasos Maulinos”, 1836. Oleo sobre tela, 42 x 49,2 cm. Colecciéon Eugenio Irarrazaval,
Santiago; cat. naim. CH-O-33.
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Figura 112. Juan Mauricio Rugendas, “Huasos maulinos”, ca. 1836. Oleo sobre tela; 42,9 x 50,3 cm. Coleccién particular, subasta
de Christie’s - Londres, 2017. Fotografia: Christie’s - Londres.

Figura 113. Juan Mauricio Rugendas —atribucién—, “Rodeo de huasos maulinos en los llanos de la Mariposa”. Detalle de la cor-
dillera (detalle de la figura 98).

Figura 114. Juan Mauricio Rugendas, “Huasos maulinos”. Detalle de la cordillera (detalle de la figura 112).

Figura 115. André-Auguste Borget, “Halte des chiliens dans la plaine de Santiago o Chilenos en descanso en el llano de Santiago”,
1845. Litografia; 23 x 26 cm, en Borget, Fragment..., op. cit.; plancha 6. Fotografia: M. Molina, MHN.

Figura 116. Portada de “Al compas de la semana. La pintura en Chile. [...] Valiosa colecciéon Luis Alvarez Urquieta”, Zig-Zag, vol. 130,
Santiago, 1930. En el extremo inferior derecho se reproduce el cuadro del Museo Nacional de Bellas Artes, con el titulo
“Costumbres populares”. Fotografia: M. Molina, MHN.

Figura 117. Sectores determinados para los analisis en “Rodeo de huasos maulinos en los llanos de la Mariposa” atribuido a Juan
Mauricio Rugendas: color verde (P1, P5); color rojo (P3, P4, P7, P8); color negro (P6). Inscripciones de LACRIM-PDI.

Figura 118. Espectro obtenido para el color rojo de “El huaso y la lavandera”. Grafico de LACRIM-PDI.

Figura 119. Espectro obtenido para el color rojo de la zona P3 de “Rodeo de huasos maulinos en los llanos de la Mariposa”.

Grafico de LACRIM-PDL
Figura 120. Espectro obtenido para el color verde de “La reina del mercado”. Grifico de LACRIM-PDI.

Figura 121. Espectro obtenido para el color verde de la zona P5 de “Rodeo de huasos maulinos en los llanos de la Mariposa”.

Gréfico de LACRIM-PDI.
Figura 122. Espectro obtenido para el color negro de “La llegada del presidente Prieto a la Pampilla”. Grafico de LACRIM-PDIL.

Figura 123. Espectro obtenido para el color negro de la zona P6 de “Rodeo de huasos maulinos en los llanos de la Mariposa”.
Gréfico de LACRIM-PDI.

Figura 124. Espectro obtenido para el color blanco de “El huaso y la lavandera”. Grafico de LACRIM-PDI.

Figura 125. Juan Mauricio Rugendas, “Ciudad de México”, 1832-1833. Oleo sobre tela; 22,9 x 35,6 cm. Coleccién particular,
subasta de Christie’s - South Kensington, 19.11.1985, lote 16.

Figura 126 y 127. Cuadros de Rugendas en la sala de exposiciones de Christie’s - Londres, diciembre de 2016.

Figura 128. Juan Mauricio Rugendas, “Vista de Santiago desde el cerro Santa Lucia hacia el oriente”. 1835-1842. Oleo sobre
tela; 63 x 90 cm. Coleccion particular, subasta de Christie’s - Londres, diciembre de 2016, cat. nam. CH-O-26. Fotografia:
Christie’s - Londres.

Figura 129. Juan Mauricio Rugendas, “Vista de Valparaiso desde el camino de Santiago”, 1842. Oleo sobre tela; 64 x 91 cm. Co-
leccion particular, subasta de Christie’s - Londres, diciembre de 2016, cat. nam. CH-O-4. Fotografia: Christie’s - Londres.

Figura 130. Taller de Roberto Heymann —falsa atribucion a Juan Mauricio Rugendas—, “Cosecha de café”. Lapiz y acuarela sobre
papel ; 21,5 x 30,5 cm. Coleccién particular, Sdo Paulo.

Figura 131. Taller de Roberto Heymann —falsa atribucién a Juan Mauricio Rugendas—, “Cascada de Tijuca”. Lapiz y acuarela
sobre papel; 32 x 25 cm. Coleccién particular, Rio de Janeiro.

Figura 132. Taller de Roberto Heymann —falsa atribucién a Juan Mauricio Rugendas—, “Vista de Rio de Janeiro tomada en las
proximidades de la Iglesia de la Gloria”. Lapiz y acuarela sobre papel; 33 x 45,4 cm. En el comercio de arte en 2002.

Figura 133. Taller de Roberto Heymann —falsa atribucion a Juan Mauricio Rugendas—, “Taller del artista”. Oleo sobre tela; 40,8 x 32,3 cm.
Coleccion particular, Buenos Aires.

Figura 134. Taller de Roberto Heymann —falsa atribucién a Juan Mauricio Rugendas—, “Laceando avestruces”. Lapiz sobre papel;
aprox. 19 x 27 cm. Coleccién Horacio Porcel, Buenos Aires.
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Figura 135. Taller de Roberto Heymann —falsa atribucién a Juan Mauricio Rugendas—, “Gauchos conversando”. Lapiz sobre pa-
pel; aprox. 19 x 27 cm. Coleccion Horacio Porcel, Buenos Aires.

Figura 136. Juan Mauricio Rugendas, “Escena alegorica en un jardin”, 1850. Oleo sobre tela; 50,5 x 62 cm. Coleccion Banco
Itat, Sdo Paulo.

Figura 137. Juan Mauricio Rugendas, “Escena callejera en Lima”, 1844. Oleo sobre tela; 40,5 x 33,5 cm. Coleccién particular,
Minich

Figura 138. Juan Mauricio Rugendas, “Llegada de una novicia al convento”, 1844. Oleo sobre tela; 40,5 x 33,5 cm. Coleccién
particular, Manich.

Figura 139. Juan Mauricio Rugendas, “El camino a Morelia en el valle de Angangueo con el cerro San Andrés al fondo”, 1833.
Oleo sobre tela; 30 x 40 cm. Coleccién particular, México DF; cat. ntim. MX-O-268.

Figura 140. Juan Mauricio Rugendas, “Vista en el interior de la selva tropical en Jalcomulco” (Xalapa, México). 1831-1832. Oleo
sobre tela; 43,5 x 30,5 cm. Coleccién particular.

Figura 141. Juan Mauricio Rugendas, “Estudio de arboles y caballos”, 1818. Lapiz sobre papel; aprox. 15,5 x 25,5 cm. Coleccion
particular, Mtnich.

Figura 142. Juan Mauricio Rugendas, “Descanso en la pampa, junto a tres carretas”, 1838. Lapiz sobre papel; 22,9 x 35,9 cm.
SGSM, inv. nam. 18501; cat. nim. AU-D-7.

Figura 143. Juan Mauricio Rugendas, “Contraataque blanco - los soldados capturan rehenes”, 1836-1845. Lapiz sobre papel; 21,8 x
34,6 cm. SGSM, inv. nim. 17841; cat. AC-D-21.

Figura 144. Juan Mauricio Rugendas, “Descanso nocturno en las rocas cerca de la Casucha de las Vacas”, 1838. Oleo sobre carton;
33,3 x 26,8 cm. SGSM,, inv. num. 15771, cat. nam. CH-O-87.

Figura 145. Juan Mauricio Rugendas, “La Laguna del Inca, cerca de El Juncalillo”, 1838. Oleo sobre carton; 18,6 x 29 cm. SGSM,
inv. nam. 15702; cat. nam. CH-O-61.

Figura 146. Juan Mauricio Rugendas, “Una quebrada en la cuesta”, 1837. Lapiz sobre papel; 29,1 x 21,4 cm. SGSM, inv. ntm.
16160; cat. CH-D-352.

Figura 147. Juan Mauricio Rugendas, “Puente sobre un torrente - el Puente del Inca”, 1838. Lapiz sobre papel; 42,5 x 28,5 cm.
SGSM, inv. nim. 16203; cat. nim. CH-D-398.

Figura 148. Robert Krause, “Rugendas en el momento de la caida del caballo”, 1838. Carboncillo sobre papel; 16 x 10 cm. Co-
leccién particular, Hamburgo. Fotografia cedida por Hartmut Ring.

Figura 149. Juan Mauricio Rugendas, “Rugendas es transportado después del accidente”, ca. 1839. Lapiz sobre papel; 20,5 x 31 cm.
Coleccion particular; cat. nim. AL2-50.

Figura 150. Juan Mauricio Rugendas —atribucién—, “Autorretrato”, 1849. Oleo sobre tela; 40,2 x 24,2 cm. Museo de Arte de
Estonia, Tallin, inv. nim. VM 685. Fotografia: Stanislav Stepashko, Museo de Arte de Estonia, Tallin.

Figura 151. Julie Hagen Schwarz, “Tia de la artista”, 1849. Oleo sobre tela; 56 x 68,5 cm. Museo de Arte de Tartu, inv. niim. TKM 828.
Fotografia: Museo de Arte de Tartu.

Figura 152. Alois Locherer, “Moritz Rugendas vestido con atuendos de América del Sur”, ca. 1849. Calotipo; 14,4 x 11,7 cm.
Bayerische Staatsbibliothek Miinchen. Fotografia: Bayerische Staatsbibliothek Miinchen.

Figura 153. Julie Hagen Schwarz, “Autorretrato”, 1849. Oleo sobre tela, fotografia de un cuadro perdido. Coleccion particular.

Figura 154. Julie Hagen Schwarz, “Paisaje con ruinas”, 1850. Oleo sobre tela; 48,5 x 67,5 cm. Museo de Arte de Estonia, Tallin,
inv. nam. M 878. Fotografia: Stanislav Stepashko, Museo de Arte de Estonia, Tallin.
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Figura 155. Juan Mauricio Rugendas, “Vegetacion tropical. Bananeras”, 1831-1834. Oleo sobre cartén; 40 x 27,6 cm. Kupferstich-
kabinett - Staatliche Museen zu Berlin, inv. nam. VIII E 2472; cat. ntm. MX-O-21.

Figura 156. Julie Hagen Schwarz, “Vegetacién”, ca. 1850. Oleo sobre tela sobre carton; 30,3 x 26,8 cm. Museo de Arte de Tartu,
inv. naim. TR 4384 M 733. Fotografia: Museo de Arte de Tartu.

Figura 157. Julie Hagen Schwarz, “Katharina Volz”, 1850. Oleo sobre tela; 69 x 56 cm. Coleccion particular. Fotografia: Andreas
Briicklmair.

Figura 158. Julie Hagen Schwarz, “Muchacha a la luz del fuego”, sin datacion. Oleo sobre tela; 66 x 50 cm. Coleccion particular.

Figura 159. Juan Mauricio Rugendas, “Fiesta popular en el parque del Canal de la Viga en Ciudad de México”, 1822-1833. Oleo
sobre cartén; 20 x 28 cm. Museo Nacional de Historia, Castillo de Chapultepec, México DF, inv. nim. 10-230078; cat. nam.
MX-0-240.

Figura 160. Juan Mauricio Rugendas, “El barbero de los carreteros”, 1835-1838. Lapiz sobre papel; 15,2 x 9,7 cm. SGSM, inv.
nam. 16323; cat. nim. CHC-D-159.

Figura 161. Juan Mauricio Rugendas, “Hacendado de pie, con poncho y sombrero”, 1835-1838. Lapiz sobre papel; 20,2 x 12,9 cm.
SGSM, inv. nim. 16370; cat. num. CHC-D-57.

Figura 162. Juan Mauricio Rugendas, “Hombre del campo con caballo ensillado”, 1835-1838. Lapiz sobre papel; 12,9 x 20,3 cm.
SGSM, inv. niim. 16368; cat. nuim. CHC-D-53.

Figura 163. Juan Mauricio Rugendas, “Estudio de campesinos”, 1835-1838. Lapiz sobre papel; 10,3 x 14,1 cm. SGSM, inv. n(m.
16374; cat. nim. CHC-D-64.

Figura 164. Juan Mauricio Rugendas, “Tapada arrodillada, con saya ancha y manto”, 1843. Lapiz sobre papel; 29,3 x 20,9 cm.
SGSM, inv. nam. 17265; cat. num. PC-D-44.

Figura 165. Juan Mauricio Rugendas, “Monja del convento del Patrocinio leyendo de pie”, 1843. Lapiz sobre papel; 30,8 x 21 cm.
SGSM, inv. nam. 17316; cat. num. PC-D-187.

Figura 166. Juan Mauricio Rugendas, “Estudio de una india de Huarina”, 1844. Lapiz sobre papel; 22,5 x 18 cm. SGSM, inv.
num. 17477; cat. num. BC-D-32.

Figura 167. Juan Mauricio Rugendas, “Mujer en Poto Poto, Altos de la Paz”, 1844. Lapiz sobre papel; 31,1 x 24,9 cm. SGSM,
inv. nam. 17443; cat. nim. BC-D-5.

Figura 168. Juan Mauricio Rugendas, “Mujer con un nifio en una carreta”, 1845. Lapiz sobre papel; 35,7 x 22,8 cm. SGSM, inv.
nam. 18520; cat. num. AU-D-75.

Figura 169. Juan Mauricio Rugendas, “Gaucho asando carne”, 1845. Lapiz sobre papel; 36 x 22,7 cm. SGSM, inv. nam. 18518;
cat. nam. AU-D-90.

Figura 170. Juan Mauricio Rugendas, “Carretero, en las proximidades de Buenos Aires”, 1845. Lapiz sobre papel; 22,9 x 35,9 cm.
SGSM,, inv. nium. 18451; cat. num. AU-D-103.

Figura 171. Juan Mauricio Rugendas, “Soldados en los alrededores de Montevideo”, 1845. Lapiz sobre papel; 22,8 x 36 cm.
SGSM, inv. naim. 18463; cat. num. AU-D-145.

Figura 172. Juan Mauricio Rugendas, “Retrato de Victor Aimé Huber”, 1826. Grabado, en Elvers, Victor Aimé Huber..., op. cit.,
p.- 1L

Figura 173. Juan Mauricio Rugendas, “Alegoria de América Latina con autorretrato del artista”, 1847. Lapiz sobre papel; 34,5 x 22,5 cm.
Coleccién particular, Rio de Janeiro.
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LOS AUTORES

MARCELO BORTOLOTI es formado en periodismo y se ha especializado en critica del arte y la literatura. Algunas de sus investigacio-
nes versan sobre Roberto Heymann, Carlos Drummond de Andrade y Ribeiro Couto. Es autor del libro Carlos Drummond
de Andrade e Ribeiro Couto: Correspondéncia (2019).

FraNziska BuTzE-RI0s se formé en restauracion, tecnologia del arte y conservacion de bienes artisticos. Pertenece al equipo cien-
tifico del Centro para el Estudio de Colecciones Museisticas de la Universidad del Danubio en Krems y es colaboradora del
Departamento de Conservaciéon y Restauracion de las colecciones Estatales de Baja Austria en el campo de la restauracion
de obras en papel.

CHRISTIN CONRAD es historiadora del arte y se ha especializado en el estudio y la edicion de fuentes del siglo x1x y en la investiga-
cion sobre artistas mujeres. Trabaja en la curaduria, gestion y registro de colecciones institucionales y privadas. Ha estudiado el
legado de la artista de Estonia Julie Hagen, cuya obra expuso en el Museo de Arte de Augsburgo (2016) y, como becaria de la
Fundacion Ars et Studium-Augsburgo, publicé la correspondencia de esa pintora en Kunststudium und Weligeschehen (2020).

XiMENA GALLARDO SAINT-JEAN posee estudios en estética y en historia y gestion del patrimonio cultural. Ha trabajado como in-
vestigadora asociada en el Museo Nacional de Bellas Artes, en Santiago, y actualmente es curadora de las colecciones de arte
del Museo Histérico Nacional de Chile. Se ha especializado en el arte chileno del siglo xiX y es autora del libro Museo
de Copias. El principio imitativo como proyecto modernizador. Chile, siglos x1x y xx (2015).

KATRIN HOLZHERR realiz6 estudios en la Escuela Europea de Conservacion y Restauracion del Libro en Spoleto y en la Academia Esta-
tal de Bellas Artes de Stuttgart, con especialidad en la conservacion y restauracion de libros y obra grafica. En la actualidad dirige
el Departamento de Restauracion de la Coleccién de Arte Gréafico de Munich (Staatliche Graphische Sammlung Miinchen).

NicHoLAS LAMBOURN ha sido director senior del Departamento de Subastas de Topographical Pictures en Christie’s, especializado
en el trabajo de artistas viajeros occidentales que visitaron las Américas, Africa, Asia y Australasia. Realizo estudios en el
St. Eduard’s School, Oxford y en la Universidad de Dundee. Desde 1992 ha dictado conferencias en la Royal Academy de
Londres y en instituciones en Santiago de Chile, Rio de Janeiro, Johannesburgo, Hong Kong y Auckland. Vive en Londres y
es miembro de la Royal Geographical Society.

LuciLE MAGNIN, formada en historia del arte y la literatura, se ha especializado en los estudios hispanoamericanos. Como pro-
fesora asociada, se ha desempefiado en las universidades de Grenoble, Clermont-Ferrand y Besancon. Actualmente trabaja
en la Universidad de Limoges. En su produccion cientifica ha abordado temas del arte hispanoamericano, en particular la
transferencia artistica y cultural entre Europa y América Latina en el siglo xix.

RAFAEL SAGREDO BAEZA es profesor titular del Instituto de Historia de la Pontificia Universidad Catélica de Chile. Ha investigado
y publicado sobre practicas politicas, historia de las mentalidades e historia de la ciencia y de la cultura. Es autor, coautor y
editor de textos sobre historia de Chile y América, entre ellos: Ciencia-Mundo. Orden republicano, arte y nacion en América
(2010), Historia minima de Chile (2014), La politica en el espacio. Atlas de las divisiones politico-administrativas de Chile.
1810-1940 (2016) y J.T. Medina y su biblioteca americana en el siglo xx1. Practicas de un erudito (2018).
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Luis INAcio SAINZ, formado en ciencias politicas y sociales, ha desempefniado funciones en la gestion cultural en el ambito uni-
versitario y en el de gobierno en México. Es ensayista en temas de historia, estética y ciencia politica y entre sus libros des-
tacan: La carcel de la metdfora: Ensayos de interpretacion sobre América Latina (2003), Diego de Veldzquez y el poder palatino
(2007) y La mirada del sujeto: Postulacion de sentido y construccion de lo real (2013).

WERNER STEINBEISS estudi6 sociologia y economia politica y trabajo en el Instituto Investigaciones Sociales de la Universidad de
Manich. Desde 1984 acttia como profesional liberal y se desempefia como ensayista y traductor freelance. En 2001 inici6
actividades en el campo del anticuariado y el comercio de arte.

SARAH THOMAS ha actuado en la curaduria de arte y en la ensefianza superior en Australia e Inglaterra y en la actualidad es pro-
fesora titular de historia del arte y estudios de museistica en Birkbeck, Universidad de Londres. Su libro Witnessing Slavery:
Art and Travel in the Age of Abolition fue publicado en septiembre de 2019 por el Paul Mellon Centre for Studies in British
Art en la Yale University Press.

L.OS COORDINADORES

PaBLO DIENER es historiador del arte y MaRrIA DE FATIMA CoOSTA es historiadora. Ambos son profesores del Departamento de His-
toria de la Universidade Federal de Mato Grosso y por més de veinticinco afios vienen realizando investigaciones conjuntas
sobre los viajes cientificos y artisticos al continente americano en los siglos xvii y xix. Al alimén han organizado diversas
exposiciones sobre esa tematica y entre sus principales publicaciones se cuentan O Brasil de hoje no espelho do século xix. Ar-
tistas alemdes e brasileiros refazem a Expedicdo Langsdorff (1995), América de Rugendas (1999), Rugendas e o Brasil (2002; 2°
edicién corregida y aumentada, 2012), Um Brasil para Martius (2012), Bastidores da Expedicio Langsdorff (2014), Martius
(2018) y Spix e Martius, Relatérios ao Rei (2018).

294 Rugendas: El artista viajero



ABREVIATURAS

ABEG | Associacdo Brasileira de Estudos Germanisticos
aprox. = aproximadamente
ASA | anilisis de aminoacidos
ca. | circa
cat. num. | Catalogo namero’
Cia. | Compania
Cie. = Compaiiia
cm | centimetros
CNCR | Centro Nacional de Conservacién y Restauracién
Co. | Compainia
DC | Distrito de Columbia
DF | Distrito Federal
ea. | etal (etalii/y otros)
ed. a veces Ed. | editor a veces editorial
eds. | editores
etc. | etcétera
FAIP | Fondo de Apoyo a la Investigacion Patrimonial
fig. | figura
figs. | figuras
FRX | fluorescencia de rayos X
FT-IR | espectrofotémetro de rayos infrarrojos
GC-MS | cromatografia de gases / espectrometria de masas
html = HyperText Markup Language
https | Hypertext Transfer Protocol Secure
Ibid. | Ibidem

inv. nim. | inventario nimero

° Referencia al catalogo de la obra de Juan Mauricio Rugendas: DIENER, Rugen-
das. 1802-1858.
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LACRIM-PDI

£
MHN
MNBA

NdT
op. cit.
org.
orgs.
o
PDI

PP
S.A.
s/ed.

SGSM

SKA

s.p.
USD

vol.

*

apud
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*

Laboratorio de Criminalistica de la Policia de Investigaciones
de Chile

libra esterlina

Museo Historico Nacional, Santiago

Museo Nacional de Bellas Artes, Santiago de Chile
ntmero

Nota del traductor

opus citatum (obra citada)

organizador

organizadores

pagina

Policia de Investigaciones de Chile

paginas

sociedad anénima

sin editorial

sin fecha

Staatliche Graphische Sammlung Miinchen
Stidtische Kunstsammlungen Augsburg

sin paginacion

délar estadounidense

volumen

World Wide Web

preposicion latina usada para sefialar el origen de una cita de se-
gunda mano
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Fig. 173. Juan Mauricio Rugendas, “Alegoria de América Latina con autorretrato del artista”, 1847.
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Se terminé de imprimir esta primera edicién,
de quinientos ejemplares, en el mes de junio de 2021
en Salesianos Impresores S.A.
Santiago de Chile






Rugendas es un tema recurrente en la obra de Pablo
Diener y Maria de Fatima Costa, un artista cuya pro-
duccion estos historiadores han mostrado tanto en
exposiciones monograficas como en colectivas de ca-
racter tematico y al que han dedicado publicaciones
de catalogacion y decenas de estudios analiticos. Esta
vez coordinan una recopilacion de ensayos de una
pléyade de autores de procedencias y especialidades
bien diversas, los cuales han realizado investigaciones
novedosas y lanzan nuevas luces sobre temas poco
explorados acerca de este artista genial.

Rugendas: el artista viajero es un libro que se
suma a la serie de los trabajos de Diener y Costa en
el campo del arte y las ciencias itinerantes. Entre sus
libros recientes se cuenta un estudio sobre la mas
grande expedicion cientifica decimonoénica en Brasil,
realizada por los dos naturalistas bavaros J. B. von
Spix y C. F. Ph. von Martius, y diversas publicaciones
sobre exploradores y artistas como Hercule Florence
y A.-A. Taunay en Brasil y J. F. Waldeck en México.



Rugendas: el artista viajero se aproxima desde muiltiples perspectivas a un personaje de versatilidad extraor-
dinaria y cuya obra ha recorrido caminos bastante inusitados. ; Como fue el comienzo de la carrera del ar-
tista viajero? ;Con qué materiales trabajo y cuales fueron los procedimientos técnicos a los que recurri6é en
su proceso creativo? ;De qué manera se integro a los juegos sociales que le permitieron moverse con desen-
voltura entre las élites criollas? ;Cuales han sido los senderos por los cuales ha transitado la recepcion de su
obra? Son algunas de las cuestiones que se responden, con la intencion de indagar aspectos de la biografia 'y
el quehacer del mas prolifico artista que recorri6 el continente americano en la primera mitad del siglo xix.

En esta tarea han participado autores de diversos oficios y multiples procedencias. Contribuciones de
eruditos profesionales de la historia, de la historia del arte y de la literatura, de restauradoras y conservado-
ras de museos, asi como de personalidades del comercio de arte; unos actian en Chile, otros en Brasil o en
México o en Alemania, Francia e Inglaterra. Esta pluralidad de miradas desvela un paisaje caleidoscopico
de las peripecias del sujeto creador y de las huellas que dej6 su produccion artistica.

La publicacion celebra, también, los doscientos afios del inicio de la espectacular carrera de Rugendas
en Ameérica, iniciada en Brasil en 1822.
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