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			Prólogo

			El libro que el lector tiene entre sus manos constituye un aporte al conocimiento de un aspecto poco abordado en los estudios sobre el arte en Uruguay y que es el circuito artístico —no podríamos llamarlo mercado— entre el nacimiento del Estado y la década de 1860, cuando se inicia la modernización. 

			¿Cómo se difundía el arte en aquel Montevideo sin salas de exposiciones ni galerías? ¿De qué vivían los artistas? ¿Quiénes eran? ¿Cómo comercializaban sus obras de arte? ¿Cuáles fueron los primeros lugares donde se pudo ver una muestra de pintura? ¿Y cuáles las primeras escuelas de dibujo y pintura? ¿Qué géneros y técnicas eran los más demandados? 

			El lector encontrará en las páginas que siguen respuestas a estas y otras preguntas gracias al trabajo de búsqueda de información realizado por Juan Antonio Varese en una de sus fuentes preferidas: la prensa periódica. Resulta de interés llamar la atención sobre este primer aspecto. El relevamiento que hizo el autor incluyó una veintena de diarios y semanarios de la Biblioteca Nacional (BNU), que hace ya más de una década consultó, procurando datos para elaborar una historia de los inicios de la fotografía en Uruguay. Hoy ese trabajo sería necesariamente muy distinto. Por un lado, la manipulación del papel de aquellas publicaciones es prácticamente imposible. Por otro, varios de esos periódicos que el autor esperó pacientemente aparecer en el ascensor que conecta los anaqueles con los usuarios de la mayor biblioteca pública, se encuentran accesibles desde la comodidad del hogar y a escasos clics de distancia, gracias al portal Anáforas, proyecto de digitalización documental que llevan adelante Lisa Block de Behar, Arturo Rodríguez Peixoto y su equipo de la Facultad de Comunicación e Información. 

			La transcripción, a lo largo de todo el libro de decenas de avisos y notas de prensa referidas al trabajo de los primeros artistas que actuaron en el país entre fines de la década de 1820 y principios de la de 1860, es un esfuerzo generoso puesto que permite a los lectores estudiar esos textos y sacar sus propias conclusiones o pensar en nuevas líneas interpretativas.

			Esos avisos hablan de artistas —la mayoría hombres, pero también hay mujeres— que buscaban ganarse la vida cuando en Montevideo aún no existía un mercado para el arte, ni museos, ni una crítica profesional, ni marchand ni coleccionistas, aunque sí, claro está, había consumidores de cuadros, sobre todo, de retratos. 

			Eran tiempos premodernos. Los cuadros tenían una función decorativa, y eran apreciados en su capacidad de fijar imágenes de culto (religioso o familiar) antes que por sus cualidades plásticas. Pero también es un período de transición, donde varios artistas comenzaron a considerar su labor como un aporte a la afirmación de la identidad nacional y la consolidación del Estado oriental. Son varios lo que se conciben contribuyendo a la construcción de una iconografía fundacional que exalte modelos cívicos e hitos históricos aleccionadores. Quienes asumieron esa misión no siempre lograron el eco esperado, y en las páginas el lector verá las estrategias, no siempre exitosas, que siguieron artistas como Baltasar Verazzi, Eduardo Carbajal y el propio Juan Manuel Blanes.

			Eran tiempos en los que las obras se rifaban, se exponían en algún espacio improvisado (en los propios talleres de los artistas o en una tienda, colegio particular o librería), en locales que servían a múltiples fines, y, en esa circulación de obras y artistas, surgían en los periódicos las primeras descripciones valorativas sobre lo que era o debía ofrecer una obra de arte: nacen entonces las primeras críticas de arte. 

			A partir de los avisos publicados, son varios los asuntos sobre los que este libro arroja luz. Los pintores extranjeros, que venían y se establecían en la ciudad, en general alternando estadías aquí y en Buenos Aires; sus nacionalidades (la mayoría franceses e italianos) y los servicios que ofrecían. Este último aspecto es muy importante porque la información de los avisos contribuye al conocimiento de una multiplicidad de aspectos sobre las expectativas que generaban entonces el arte y los artistas: qué ofrecían, cómo se presentaban, cómo seducían acerca de las virtudes de su trabajo y qué destacaban en una buena pintura. 

			Sobre el aporte del libro a la historia del arte en Uruguay, entendida en un sentido más estrecho como la historia de las obras y de los artistas, adquiere importancia la mención a pinturas no conocidas, sobre las que tenemos una aproximación a partir de las descripciones de la prensa relevada. En este grupo destacan varias obras sobre asuntos que tenemos fijados en nuestra memoria gracias a imágenes creadas por artistas que actuaron con posterioridad al período. Pongamos un ejemplo. En un aviso de 1860 el diario La República informa sobre una obra de Cayetano Gallino: El cuadro de los 33. Sabemos que el pintor italiano hizo un óleo sobre el desembarco en la playa de la Agraciada en abril de 1825, que lo puso a la venta mediante el mecanismo de la rifa, y que la prensa destacó de él «la similitud con que están retratados Lavalleja, Oribe y casi todos los demás que componen el número de los 33 en el momento del desembarco».

			Esa obra es posterior a El desembarco de los treinta y tres patriotas orientales en el Arenal Grande el 19 de abril de 1825, óleo pintado hacia 1854 por Josefa Palacios —pintora coloniense a la que este libro dedica un buen espacio— y anterior al Juramento de los treinta y tres orientales (1875-1878) de Juan Manuel Blanes, la pintura de historia más conocida por los uruguayos. 

			Son varios los temas abordados por Blanes que vemos aquí tratados por artistas extranjeros, de residencias más o menos fugaces en Montevideo. Tal el caso de la fiebre amarilla. Me refiero a la epidemia montevideana de 1857, llevada al pincel por el italiano Luis Voena en 1859. También el asesinato del general Venancio Flores, tema al que Blanes dedicó tres óleos: la versión, pequeña, que representa el momento en el que el exmandatario es atacado (Museo Blanes) y la versión más «serena» de un Flores ya muerto, del que el artista hizo dos copias, una que obsequió al Estado (hoy en el Museo Histórico Nacional) y la que dio a su amigo y asesor Andrés Lamas (Museo Nacional de Artes Visuales). Pero Blanes no fue el único en representar esa muerte. Otros dos pintores, ambos italianos, hicieron sus versiones: Eduardo de Martino representó a Flores cuando era velado en el Cabildo, y Pedro Valenzani —quien dedicó al caudillo colorado varios óleos de grandes dimensiones— lo representó en el momento mismo de su asesinato en la calle. 

			Otro aspecto destacable la referencia a investigaciones recientes sobre los artistas mencionados. Sin ser un historiador, Varese acerca al lector no especializado el trabajo de historiadores, como Daniela Tomeo y Ernesto Beretta, que se han dedicado al estudio del arte del siglo XIX, contribuyendo a ampliar nuestro conocimiento sobre el período. 

			Finalmente, quisiera llamar la atención sobre la invitación que subyace en esta publicación para que otros estudiosos tiren del hilo y profundicen en asuntos como la tarea de los pelifactores y sus curiosas imágenes confeccionadas a base de cabello humano; o el circuito de los primeros e improvisados «salones», donde se exhibía arte en las décadas de 1830 a 1860, anteriores al nacimiento de las primeras galerías modernas; y el estudio de los textos que la prensa publicó comentando retratos y pinturas de historia —y que aquí se reproducen con generosidad—, de modo de analizar los primeros balbuceos de la crítica de arte en nuestro país.

			Carolina Porley 

		


		
			A los lectores

			Los dos libros anteriores, Comienzos de la fotografía en Uruguay. El daguerrotipo y su tiempo (1) y Artistas y cronistas viajeros en el Río de la Plata, (2) junto con el presente representan una unidad temática. Es más, fueron investigados en conjunto y hasta hubieran podido ser incluidos en un mismo tomo de habérnoslo propuesto. Porque el tema que los abarca en común es el surgimiento y desarrollo de la imagen en el Río de la Plata —y más especialmente en nuestro país— en sus versiones pictóricas, litográficas y fotográficas. 

			Los tres buscan, a su manera, rastrear en sus respectivos orígenes hasta llegar a mediados del siglo XIX, fecha que puede ser considerada un punto de inflexión en el arte nacional. 

			Porque es entonces que la pintura empieza a encontrar su camino a través de cultores nacionales que vuelven de su especialización en Europa. Momento en que Juan Manuel Blanes anuncia por la prensa su regreso al país y se pone a disposición de quienes desearan ocuparlo. También para la litografía, que pasa a tratar temas paisajísticos y comerciales y, en especial, para la fotografía propiamente dicha, que suplanta al daguerrotipo e inicia la popularización de los retratos en su versión cartes de visite. 

			En el libro anterior, sobre los artistas viajeros, nos referimos a los pintores extranjeros que pasaron por nuestras costas, especialmente por Montevideo y Buenos Aires, dejando testimonio de los paisajes, las costumbres y las personas que consideraban típicas. Algunos eran pintores profesionales integrados a misiones científicas, diplomáticas o comerciales como la inglesa del Beagle —en la que también viajaba el joven Charles Darwin— o la francesa de la Bonite. Recordemos al efecto las hermosas vistas que realizaron Conrad Martens, Barthélemy Lauvergne y Theodoro Fisquet en la década de 1830. 

			Otros artistas eran oficiales de marina que formaban parte de las tripulaciones inglesas o francesas apostadas en el Plata, cuya inclinación por la pintura los llevó a aprovechar sus estancias para plasmar lo que veían; tales los casos de Emeric Essex Vidal (1796-1861), Adolphe D’Hastrel (1805-1874) y Jean Baptiste Durand Brager (1814-1879), entre otros. 

			Y, más al final del período, registramos el pasaje de pintores de oficio que viajaban por cuenta propia, como el alemán Johann Moritz Rugendas (1802-1858) o el franco-brasileño Juan León Pallière (1823-1887), quienes conjugaron de especial manera la curiosidad y el espíritu de aventura que despertaban estas colonias, vueltas países independientes, con su vocación artística. Sus estancias fueron breves, un simple pasaje en el caso del primero y más dilatada en el caso del segundo. Ambos dejaron huella de su paso en la realización de sendos retratos por encargo o en la captación de paisajes y alguna escena costumbrista. 

			En el presente libro, en cambio, nos referimos a los artistas extranjeros que se radicaron en estas tierras, ya fuera temporal o definitivamente, en el período independentista y primeras décadas de la organización nacional. En su mayoría llegaban procedentes de una Europa convulsionada, algunos como aventureros y otros como inmigrantes. Una vez en la ciudad se alojaban en fondas o cuartos de familia y publicaban anuncios en la prensa para ofrecer sus servicios como pintores en miniatura o al óleo. Y en muchos de los casos como profesores de dibujo y pintura. 

			Para profundizar en ellos y en sus obras hemos recurrido a la prensa de la época, revisando unas veinte publicaciones que integran las colecciones de la Biblioteca Nacional, (3) tomando nota de los avisos y de las noticias, más comunes los primeros que las segundas. Breves referencias que pueden resultar útiles para datar sus arribos —y en algunos casos sus partidas— aunque estas últimas podrían tratarse de un recurso publicitario para apurar la decisión de los eventuales clientes en utilizar sus servicios.

			No hubiera quedado completa esta relación de vidas y obras, pintores y cuadros sin una referencia a la litografía. No solo por la importancia de esta actividad, oficio y arte a la vez, sino también por la incidencia que significó en la difusión del dibujo, la pintura y también la fotografía. Y porque los avisos de los pintores o fotógrafos suelen estar relacionados con la actividad litográfica; para comprender bien las unas también hay que referirse a las otras.

			En la referencia a los primeros litógrafos interesa destacar su importancia en la difusión de los paisajes ciudadanos en obras de artistas como Wiegeland o Willens, como luego se verá. Es a partir de entonces que la fotografía empieza a compartir la toma de retratos con las vistas ciudadanas que muchas veces se presentarán en álbumes pintorescos. 

			Cabe señalar que la investigación se planteó lo más detallada y metódicamente posible. Amplia pero no exhaustiva, con base en la prensa que fue posible consultar, por lo que hubimos de complementar los datos biográficos y la cita de las obras en fuentes bibliográficas. 

			Debo confesar que estas páginas se inspiraron en el deslumbramiento que sentí al leer los avisos y las noticias. Pero también en la riqueza anecdótica de las biografías de los personajes en una época que puede resultar apasionante. A partir de ellos me aboqué a reconstruir las presencias y trayectorias, tomando en consideración los textos de los avisos que aparecen imbuidos de una cortés, a la vez que sagaz, psicología tendiente a convencer a los eventuales clientes de sus virtudes como retratistas. Una de las frases más señaladas era la de «asegurar la semejanza» en los retratos. O las ventajas de aprender la caligrafía o el dibujo. 

			En algunos casos los avisos eran escasos y fugaces, lo que habla de estadías breves y no fructíferas mientras que, en otros, la reiteración denotaba una estancia prolongada y comprometida, prueba de éxito o quizás de mayor perseverancia. 

			El límite temporal de la investigación lo fijamos hasta mediados de la década de 1860, etapa que marca el comienzo de la modernización. Por entonces empieza a configurarse el circuito artístico local con el afianzamiento de los primeros pintores nacionales y la apertura de galerías de arte con espacios expositivos. 

			La investigación en la prensa la realizamos en forma paralela con la de los comienzos de la fotografía, en especial con los tiempos del daguerrotipo. La llegada de la fragata L’Orientale —en enero de 1840, entre cuya dotación venía el abate Louis Comte, su introductor entre nosotros y quien se radicó por varios años en Montevideo, dedicado a la enseñanza del idioma francés tanto como a la enseñanza del uso del daguerrotipo, y a brindar lecciones de dibujo y pintura— marcó el jalón de una fecha muy importante.

			También y de manera simultánea nos atrapó la investigación sobre los primeros litógrafos establecidos y sus actuaciones. Toda una etapa fermental digna de relevamiento.

			De todo lo que devino la comprensión de la necesidad que empezaba a experimentar la población, primero de retratos suyos o ajenos, y luego del paisaje circundante y las expresiones alegóricas. De este modo, se requería del arte de los pintores, de la calidad técnica de los daguerrotipistas y fotógrafos, así como de la posibilidad de multiplicar las imágenes a través de la litografía para llegar a la mayor cantidad de personas.

			Por último, y en forma especial, agradezco a Carolina Porley por sus aportes, contribuciones documentales, bibliográficas y de ubicación de obras en museos.

			Antes de cerrar estas páginas, y en beneficio de los lectores, queremos presentarles un panorama de la ciudad de Montevideo hacia 1830, año de la Jura de la Constitución y segura afirmación de su vida independiente. 

			Por lo pronto, la ciudad de Buenos Aires, antigua sede del virreinato y capital de la Confederación Argentina desde catorce años atrás, superaba ampliamente los cincuenta mil habitantes mientras que Montevideo, capital de un joven país, contaba con una población cercana a los catorce mil, que bien pronto se incrementó con la llegada de inmigrantes, especialmente de Francia e Italia. 

			Para mejor ubicación en el plano ciudadano y seguir la ruta de los avisos que publicaban los pintores, vamos a referirnos a los nombres de las calles y a los cambios en la nomenclatura. 

			A lo largo de los siglos XVIII y XIX la ciudad tuvo tres diferentes, basadas en distintos criterios: el inicial de 1730 era de carácter referencial, el de 1778 tomaba en cuenta los nombres del santoral, y el propiciado por Andrés Lamas de 1843 tenía carácter patronímico. 

			Por lo que la nombrada calle del Portón corresponde hoy a la actual 25 de Mayo, que entonces era la vía comercial por excelencia de la ciudad, y años después fue sustituida por la de Sarandí, al punto de merecer el apodo de Boulevard Sarandí. Como se ve, los viejos nombres se resistían a desaparecer frente a la tendencia tan antigua como actual de cambiar las denominaciones a las calles.

			Con respecto a las fotografías que ilustran este libro corresponde efectuar algunas precisiones.

			En primer lugar que se presentan en tres pliegos a color: uno con obras de los artistas extranjeros radicados en el país, un segundo con obras de los precursores nacionales y un tercero con ejemplos de actividad litográfica. 

			En segundo término que la finalidad es la de valorar el cuidado de la edición tanto como de la colaboración prestada por los repositorios que conservan las obras a efectos de presentarlas a los lectores con su riqueza de concepto y colorido.

			En tercer lugar que fue necesario realizar una selección dada la cantidad y variedad de las obras existentes, así como lo dispersas que se encuentran tanto en los museos públicos como en manos de coleccionistas privados, no siempre accesibles a nuestra consulta.

			En cuarto lugar que dimos prioridad a las obras que se citan, analizan y/o describen a lo largo del texto, en cuanto fue posible obtenerlas junto con la autorización correspondiente para publicarlas. 

			Y por último que primó el criterio de presentarlas a página entera o a media en lugar de sumar imágenes de tamaño menor a efectos de apreciarlas con más riqueza en los detalles y amplitud en el diseño.

			
				
					1-  Juan Antonio Varese, Comienzos de la fotografía en Uruguay. El daguerrotipo y su tiempo, Montevideo: Ediciones de la Banda Oriental, 2013.
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					3-  La investigación fue realizada entre 2005 y 2012, y los periódicos consultados fueron el Semanario Mercantil, El Universal, El Indicador, La República, Le Courrier del Plata, El Comercio del Plata, El Estandarte Oriental, El Nacional La Prensa Uruguaya, Diario de avisos, La Regeneración, El Pueblo, El Plata, El Comercio, La Constitución, Le Moniteur, La Reforma Pacífica, El orden, El Diario de la Tarde y El Siglo, relevamiento para el que contamos con la colaboración de la licenciada Julia Allo.

				

			

		


		
			ARTISTAS EXTRANJEROS

		


		
			SE HACEN RETRATOS

			En busca de las primeras referencias sobre la actividad artística desarrollada en estas tierras es lógico que primero nos refiramos a las de la ciudad de Buenos Aires, sede del antiguo Virreinato del Río de la Plata y capital de la Confederación argentina desde 1816. 

			En el año 1810 contaba con una población cercana a los cuarenta y cuatro mil habitantes, por lo que es razonable suponer que hacia 1830 superara ampliamente los cincuenta mil. Su visita despertaba gran curiosidad y renovado interés entre los extranjeros, aunque a veces debían renunciar a conocerla dadas las dificultades de su desembarco, mientras que, en la orilla opuesta, la pequeña ciudad amurallada de Montevideo contaba con un puerto de fácil acceso. Pero también el arribo de los viajeros hacia una u otra dependía de las variables coordenadas políticas de ambas ciudades.

			Buenos Aires, como toda urbe importante, contaba con una creciente tradición artística y cultural. Dentro de la pintura debemos señalar la existencia de dos escuelas de dibujo anteriores a 1830. Una primera, fundada en 1815 por el padre Francisco de Paula Castañeda en el Convento de los Recoletos, bajo la dirección del grabador francés José Rousseau, cuyo primer maestro fue un platero hijo del país oriundo de Corrientes: Manuel Pablo Núñez de Ibarra. Como mérito dentro de su obra destaca un retrato ecuestre del general José de San Martín que se supone tomado del natural, dada su contemporaneidad. Esta imagen se cree que sirvió de inspiración al artista francés Teodore Gericault para realizar su famosa litografía del héroe, datada en 1819. De su autoría también se conserva un retrato de Manuel Belgrano, que se supone lo realizó en conjunto con Rousseau. 

			Y una segunda Escuela de Dibujo abierta en el año 1823 en la propia universidad de Buenos Aires, en la que se desempeñó como director el pintor sueco José Guth. De esta segunda escuela, y de autoría de Guth, se conserva un retrato del director del establecimiento y otro del hijo del exvirrey Antonio de Olaguer y Feliú.

			Por esta escuela pasaron dos figuras importantes de la plástica argentina de los primeros tiempos: Fernando García del Molino y Carlos Morel.

			Hacia 1824 llegó a Buenos Aires, procedente del Brasil, el pintor francés Jean Philippe Goulou, quien abrió su propia escuela de dibujo y pintura, la que permaneció activa hasta el año 1847. Goulou, artista de mérito, brindó sus enseñanzas y, a la vez, realizó numerosos e importantes retratos, entre ellos el del general Lucio Mansilla y una miniatura de Fructuoso Rivera, lo que lleva a suponer que también pasó por Montevideo. Personaje de interés múltiple, en momentos difíciles de su carrera llegó a regentear una mercería y dirigir una fábrica de los peinetones que se habían vuelto moda entre las elegantes, adminículos que fueron caricaturizados en dibujos y litografías de la época.

			Otro de los artistas, el francés Carlos Enrique Pellegrini, llegó al país a instancias de Bernardino Rivadavia, tras su viaje por Europa, con intención de invitar a personajes de las artes y las ciencias. Asimismo, cumplieron un papel preponderante el matrimonio de César Hipólito Bacle y su esposa Andrea Macaire, litógrafo y pintora de señalada, aunque triste, trayectoria, como luego se verá.

			Yendo concretamente a la orilla oriental, a la Montevideo de 1830, antes de rastrear en las primeras referencias sobre los artistas que pasaron o se radicaron, debemos remitimos a la obra de Isidoro de María (1815-1906), autor del clásico libro Montevideo antiguo. Tradiciones y recuerdos, en el que traza un panorama sobre los primeros retratistas en la ciudad:

			En la gente antigua eran raros los retratos, por la sencilla razón de faltar los retratistas. Como ave de paso aportó uno por estas playas, en el año [180]6, que fue el que hizo el del Padre de los Pobres. Hasta el año 21 no recordamos que se hubiese proporcionado otro en Montevideo, que un hijo de la Gran Bretaña, que apareció como llovido del cielo, retratista al óleo, que hizo los retratos del General Lecor, del Coronel Saldaña, del padre Larrañaga, de la señora Juana Jiménez de Flangini; y, si la memoria no nos es infiel, de doña María Clara Zabala, don Gabriel Pereira, don Santiago Vázquez y don Francisco Joanicó. Del año 30 para adelante fue otra cosa. Apareció un señor Mata, portugués, que retrataba en miniatura a onza de oro cada retrato. Vivía en la casa de don Antonio Díaz, redactor de El Universal. En esa época tuvimos jóvenes retratistas orientales Secundino Odogerti en miniatura; Salvador Jiménez y Diego Furriol en miniatura y al óleo. Los retratos al óleo del Padre Lamas y de don Miguel Barreiro fueron obra del pincel de Jiménez. (4)

			El «abuelo memorioso», como ha dado en llamársele, se refirió a los retratistas porque fue el primer género, después de la pintura religiosa, que despertó el interés de la población local. De alguna manera se había asomado a estas regiones un reflejo del sentimiento y necesidad de ver y hasta de contar con imágenes, tanto propias como del mundo circundante, que se estaba viviendo en Europa. A partir de la Revolución francesa, el retrato al óleo, de secular tradición pictórica para los miembros de la nobleza y personajes de la corte, se había popularizado con la aparición de sistemas más económicos y de mayor rapidez como el retrato en miniatura, (5) el fisionotrazo y la silhouette.

			
				
					
				
				
					
							
							El retrato en miniatura es una pintura de muy pequeño tamaño (puede ser de tres o cuatro centímetros de lado), ejecutada en acuarela o esmalte vítreo, en soportes que incluyen el cobre y el marfil, y que se lucen como colgantes, broches o guardados en estuches. Su origen se remonta al Imperio romano y su uso fue extendido, sobre todo en los sectores acomodados, hasta mediados del siglo XIX.



							El fisionotrazo es una técnica óptica mecánica surgida en 1786 que permitía grabar al aguatinta el perfil de una persona sobre una lámina de cobre y reproducirla de forma relativamente sencilla.



							La silhouette es un dibujo a modo de sombra, de la silueta o el perfil de una persona que se obtiene siguiendo sus contornos.

						
					

				
			

			Coincidentemente, había comenzado la difusión de la litografía, procedimiento para multiplicar las imágenes por una nueva técnica de grabado sobre piedra caliza, lo que permitía poner al alcance de la gente común retratos de héroes o personajes célebres, vistas de paisajes y acontecimientos históricos. Y también de mapas y planos. 

			Todo ello venía anticipando la aparición del daguerrotipo, invento de Nicephore Niepce, perfeccionado por Daguerre, que permitiría la fijación de la imagen captada por la cámara oscura. A partir de su irrupción en 1839 se extendió la necesidad de contar con el retrato propio, al punto de hablarse de una epidemia de daguerrotipomanía. Y pocos años después, más popularizado aún, por la fotografía propiamente dicha.

			De María comenzó a escribir sus recuerdos sobre el «Montevideo antiguo» hacia el año 1887, cuando contaba con setenta y dos años, y puso punto final en el quinto y último tomo en 1895, cumplidos ya los ochenta, circunstancia que recalcamos para explicar la imprecisión de los hechos recordados. En parte recurrió a la documentación que había rescatado y conservado en su larga trayectoria de estudioso y archivista y, de otra, apeló a sus recuerdos para rescatar nombres y situaciones. No existe referencia de quién haya podido ser el pintor que pintorescamente tildó de «ave de paso» por el año 1806 y que dejó un retrato nada menos que de Francisco Antonio Maciel. (6) Con lo que debió ser, en caso de haber existido, el primer retrato de que tenemos noticia entre nosotros y cuya fecha se remontaría al año previo a las invasiones inglesas al Río de la Plata.

			Tampoco podemos identificar al que llamó «hijo de la Gran Bretaña», aunque es posible que se tratara del pintor sueco José Guth, que llegó al Río de la Plata en 1816 y se desempeñó como profesor en la escuela de dibujo de la Universidad de Buenos Aires. Ni tampoco es posible registrar datos del «portugués Mata que retrataba en miniatura», que apareció en el año 1830. 

			Respecto de los que llamó «jóvenes retratistas orientales» —Secundino Odogerti, Salvador Jiménez y Diego Furriol— han sido rescatados, aunque con escasos datos, por los primeros investigadores en la historia del arte que ha tenido el país, José María Fernández Saldaña y Ernesto Laroche, (7) quienes recurrieron a la prensa periódica para sus investigaciones por tratarse de la fuente escrita más próxima para reconstruir la vida cotidiana y manifestaciones culturales de la época. 

			Si pasamos a los artistas extranjeros llegados al país y radicados temporal o definitivamente, tema central de este libro, hemos rescatado varios nombres. Pintores procedentes de la lejana Europa que arribaban a estas tierras por motivos políticos o con miras a hacerse en un mundo donde todo estaba por hacer. Los impulsaba la aventura y, más allá, la búsqueda de una nueva realidad. Franceses e italianos en su mayoría, alguno que otro de origen español y los menos de la vecina orilla o de la corte del Brasil. Varios eran artistas reconocidos y otros simples aficionados con habilidad para el dibujo, el ornamento o la escultura. La mayoría, por no decir todos, ofrecía en forma complementaria o alternativa brindar clases de dibujo y pintura. Algunos llegaban con ánimo de radicarse, o permanecer en estancias alternadas a un lado y otro del Plata, probando suerte, con destino incierto. 

			Dentro del período resulta del caso advertir la relación entre la pintura y el daguerrotipo, la que se dio entre mediados de la década de 1840 y la de 1860, tema tratado en profundidad en nuestro libro Los comienzos de la fotografía en Uruguay. El daguerrotipo y su tiempo, al que remitimos a los lectores. 

			De especial atención resultan los casos de los pintores que decidieron incorporar la técnica del daguerrotipo y trabajaron en forma indistinta con el pincel o con la cámara, según lo solicitara el cliente o lo exigieran las circunstancias. O los daguerrotipistas que incorporaron pintores en sus galerías, ya fuere para colorear la placa o para ofrecer el doble servicio. Durante un par de décadas coexistieron los retratistas al óleo o en miniatura con los retratistas al daguerrotipo, y luego con los retratos fotográficos. 

			Por lo general, resultaba más prestigioso pero consecuentemente más caro el retrato al óleo, por lo que algunos pintores buscaron nuevas alternativas y encararon parte de sus inquietudes a las obras de reconstrucción histórica, de representación de batallas, acontecimientos políticos y retratos de personajes célebres o héroes de la independencia. Temas por demás importantes y necesarios en aquellas décadas en que se empezaban a construir los primeros relatos históricos de afirmación de la nacionalidad.

			Es de advertir que los pintores que arribaban corrían en desventaja con los daguerrotipistas y fotógrafos. Porque necesitaban prestigiar su pincel con una imagen de seriedad, profesionalismo, dedicación y estudio en la realización del retrato, lo que solía demandarles mucho tiempo, mientras que el daguerrotipista o el fotógrafo, cuyos resultados se veían de inmediato, podía empezar a trabajar en el improvisado estudio de una habitación de hotel o pieza rentada de familia. También el daguerrotipista y luego el fotógrafo tenía a su favor el toque de magia y de misterio que le facilitaba la cámara de madera, la túnica de terciopelo negro con que se cubría para enfocar y la rapidez con que entregaba el producto. En resumen, cuanto más extraño y exótico fueran su comportamiento y vestimenta tanto mejor para atraer la clientela. Los dibujantes y pintores, en cambio, tenían que disponer de mayor tiempo para instalarse, darse a conocer, realizar algún retrato y recién después esperar las recomendaciones de los clientes de boca en boca. Muchas veces debían integrarse a la vida social, entrar en la «corte» o las tertulias locales, esperar que la gente los honrara con su confianza para recién luego encargarles su retrato. 

			A la mayoría de los pintores, dados los costos y dificultades mencionados, no le resultaba fácil conseguir clientes. Mientras que a otros, los menos, por méritos o por suerte, después del encargo de un retrato determinado, se les abrían las puertas a la integración, como el caso del francés Amadeo Gras (1805-1871), quien arribó con el encargo de pintar un retrato, nada menos que del presidente de la República, el general Fructuoso Rivera. Algunos, como en el caso de Gras, se quedaron a vivir en Montevideo, integrándose a la sociedad local
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