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Resumen

El articulo aborda el fenomeno de la falsificacion de obras de arte en el siglo XIX en Francia
y su irradiacion al resto de Europa y Estados Unidos. Se analizan los agentes que intervienen
en la falsificacion de arte y sus procesos, tratando algunos casos paradigmaticos y la
implicacion de grandes museos y colecciones en los mismos. Pone de manifiesto la
importancia del estudio documental de la falsificacion artistica como medio para desvelar los
fraudes existentes y los que puedan aparecer en el futuro, detectando a quienes fueron
habituales de este comercio espurio, asi como los circuitos y procedimientos involucrados.
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Abstract

This article is about art counterfeiting in Nineteenth-Century France and its spread to other
European countries and the U.S.A. It examines different agents in art faking and its processes,
focusing in some paradigmatic cases and the involvement of great museums and collections.
It shows the importance of documental research on art counterfeiting to reveal existent fakes
and those which can come in the future, detecting those who used to be related to this
spurious trade, and its distribution channels and procedures too.
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La autenticidad confiere a una obra de arte su valor patrimonial, la hace merecedora de
especial proteccion y atencion por parte de los poderes facticos, las instituciones y la
sociedad; certificarla es uno de los objetivos primordiales de la investigacion, el andlisis,
estudio y documentacién de los objetos integrantes del patrimonio historico. Cuando se
descubre una falsificacion, o una atribucidon erréonea de un autor menor a un gran artista,
desaparece de las salas de los grandes museos donde antes se admiraron sus cualidades
estéticas y puede ser sustituida por otra obra “auténtica” pero menos apreciada: es tal el valor
que otorgamos a la cuestion de la autenticidad que el no poseerla puede llegar a ser causa de
oprobio de piezas que antes pudieron ser estimadas como magnificas por lo impecable de su
factura, lo inigualable de su audacia compositiva o su capacidad para impactar en el espiritu
del espectador. Quiza las falsificaciones que han llegado a engafiar a los grandes expertos,
museos y eruditos sean valoradas algin dia en su justa medida, como ha ocurrido en algunas
ocasiones, apreciando sus cualidades estéticas y la gran astucia de sus artifices, asi como la
pasion que determinadas €pocas sintieron por el arte, la necesidad que tuvieron de poseerlo.
El desarrollo de la investigacion y de las nuevas tecnologias contribuye a desvelar cada dia la
presencia de fakes en las colecciones de los museos mas prestigiosos del mundo, como la
exposicion organizada recientemente por la National Gallery de Londres, Close Examination:
Fakes, Mistakes and Discoveries (del 30 de junio al 12 de septiembre de 2010), en la que han
sacado a la luz algunas de las falsificaciones que han estado custodiando, o Fakes, Forgeries
and Misteries (del 21 de noviembre de 2010 al 10 de abril de 2011), muestra del Detroit
Institute of Arts que explora los métodos cientificos que se emplean para autentificar e
investigar las piezas en museos y colecciones.

El empleo de estos métodos de autentificacion no s6lo es costoso e inaccesible para la mayor
parte de museos, galerias o coleccionistas —ademas, si se sospecha que una pieza es falsa, el
dispendio econdmico seria doble de confirmarse tal extremo—, sino que aun hay algunos
materiales, como los metales y con ellos todas las piezas de orfebreria, que no pueden datarse
con métodos cientificos. Por eso es imperativo el estudio documental para establecer, no sélo
la autenticidad de una obra, sino como se producen las mistificaciones o alrededor de qué
personajes y circunstancias podrian producirse o haberse producido: conocer no solo las
preferencias y modos de actuaciéon de los falsarios, sino la propia predisposicion de
determinados clientes en determinados momentos a ser victimas de una estafa de estas
caracteristicas. Si descubrimos sobre qué anticuarios, marchantes, amateurs y coleccionistas —
o incluso circuitos puntuales del mercado artistico- se cernié en demasiadas ocasiones la
sombra de la duda, podemos llegar a importantes deducciones valiéndonos del andlisis visual
y estilistico y contrastandolo con la proveniencia de las piezas. El conocimiento de la
documentacion al respecto deviene fundamental. En este articulo se traza un panorama
general de la situacion de la falsificacion de arte alrededor del siglo XIX —momento clave en
la creacion de los grandes museos, colecciones y discursos de la historia del arte— en Francia,
centro principal de la cultura en estos momentos, por lo que sobrepasa este marco territorial y
se extiende por Europa y Estados Unidos a partir de una variada documentacion.

El fraude artistico no es un asunto facil de abordar ni de esclarecer. En primer lugar, porque la
ilicitud de la actividad invita a dejar la menor constancia posible de ella; en segundo, porque
los propios estafados, al descubrir este hecho, han preferido casi siempre salvar su honra y no
hacerlo publico. A ninguno de los actores implicados les convenia que se conocieran estos
engafios, e incluso en los casos que afectaron a artistas vivos prefirieron no tomar medidas por
miedo a sembrar la incertidumbre entre los posibles compradores de sus auténticas obras
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(Demolliens, 1926:121). Aunque también la piedad hacia los falsificadores pudo conmover a
algunos artistas, como Camille Corot, de quien se cuenta que animd a un comprador de un
cuadro falso a no denunciar al falsario, llegando al extremo de darle unas pinceladas delante
del cliente para convertirlo en un Corot real (Radnéti, 1999:18-19). La falsificacion en
general ha existido y existira siempre, sobre muchisimos mas ambitos que el estrictamente
artistico, y, aunque se hable poco de ella, forma parte de la historia del arte y de la
conservacion y gestion del patrimonio artistico, ademas de haber podido llegar a inducir
errores historiograficos cuando tales falsos han pasado durante mucho tiempo por auténticos
(Ibidem:35-64). En el proceso, intervienen tres factores fundamentales: los artifices materiales
de los fraudes, los intermediarios y los compradores, jugando todos ellos un papel activo en
él.

Aunque la mistificacion artistica existe desde que el primer artista hizo su primera obra
(Hoving, 1968:241), el siglo XIX fue la gran era de la falsificacion (Jones, 1990:161-233) —a
pesar de que muchos de los falsos que se creian de este periodo resultan ser anteriores
(Hoving, 1986:241) — y de la gran eclosion del coleccionismo, pues evidentemente no habria
falsificadores si no hubiera una demanda de objetos artisticos como la de este momento,
especialmente, en la segunda mitad de la centuria y principios de la siguiente. No solo afectd
al campo de las antigiiedades, sino también a los creadores contemporaneos, como Camille
Corot, de quien se dice que fue el pintor mas falsificado. Existen numerosas anécdotas al
respecto, como la historia del Dr. Jousseaume, que en el momento de su muerte habia
coleccionado 2.414 pinturas suyas, practicamente todas falsas (Kurtz, 1983:50-51), o la
encuesta citada por el abogado parisino Demolliens, segiin la cual hacia 1909 existian en
Estados Unidos 35.000 lienzos del artista francés (Demolliens, 1926:121), algo a todas luces
imposible. Edmond Bonnaffé retrata con estupor la situacion hacia 1876: ya no soélo es Paris
la proveedora de estos articulos, sino que se han extendido también a otras provincias
francesas, como Lyon y Toulouse. “La falsificacion nos ataca por todos los flancos a la vez.
Paris suministra la artesania del hierro, las encuadernaciones, la plateria, los esmaltes, la
porcelana china [...], la provincia nos sirve las maderas talladas y las ceramicas francesas;
Bélgica, los objetos goticos y los trabajos en metal; Espafia, los escudos y las cerdmicas
hispano-moriscas; Viena, Francfort, Nuremberg, la orfebreria, las joyas y los cristales de roca.
Antiguamente, Italia podia satisfacer la curiosidad del mundo entero; la nuera [Italia] tenia
suficientes tesoros para sustraerse a los postizos. Pero los tiempos han cambiado [...]. Ha
hecho y contrahecho [falsificado] sin necesidad de ayuda” (Bonnaff¢, 1874:9).

En la segunda mitad del siglo XIX y principios del XX, aparecen una serie de textos que
abundan en el fendmeno a partir de los cuales podemos trazar un panorama general de la
situacion al respecto en este periodo, en qué dmbitos actuan los falsarios y cudles eran sus
procedimientos. El més sorprendente de todos ellos es la revista Le Connaisseur, publicada
desde 1907 por Luigi Parmeggiani, mas conocido como Louis Marcy [Ilustracion 1], con el
objetivo de desvelar los fraudes cometidos en el mundo de las ventas de arte; los cometidos
por los demas, claro est4, no los suyos propios, probablemente una especie de venganza por el
descrédito en que cayo su negocio tras la muerte de Escosura’ y el descubrimiento de 2.500
objetos falsos que la policia encontré en 1903 en su casa (Egea Garcia, 2009:251), como las
obras de la Galleria Parmeggiani de Reggio Emilia, cuyos fondos se nutren esencialmente de
su legado. No obstante, Marcy-Parmeggiani, bajo los multiples pseudénimos que emplea para

" Ignacio Leén y Escosura fue un reputado pintor y anticuario asturiano que pasé la mayor parte de su vida en
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escribir en la revista (Vidi, Asmodée, etc.), serd uno de nuestros principales aliados en este
recorrido a través del mundo de las falsificaciones de arte.

Tlustracion 01. Luiggi Parmeggiani (Reggio Emilia, 1860-1945). Galleria Parmeggiani, Reggio Emilia.

La génesis de una literatura centrada en el mundo de la falsificacion desde un punto de vista
especializado se produce en la segunda mitad del siglo XIX con L hdtel des commissaires-
priseurs de Champfleury, de 1867. No obstante, con anterioridad, podemos seguir su rastro en
el anticuariado y el coleccionismo a través, sobre todo, de distintas obras de teatro que inciden
en la misma imagen negativa del amateur y del anticuario que luego aparecera en los escritos
de los expertos en la materia. Es el caso de L Antiquaire, anébnima y de 1751, y de L’Amateur
de N.T. Barthe, de 1764; ambas fueron reeditadas en 1870, en plena efervescencia del fraude
artistico, por uno de los mds importantes coleccionistas de arte de la segunda mitad del
Ochocientos, el Baron Charles Davillier, cuya coleccion, al igual que la de los personajes de
estas comedias, no se mantuvo tampoco a salvo de los falsarios. En 1835, Lorans de Brest
publico otra pieza teatral con un tratamiento muy similar del tema, L’Antiquaire, y aun
encontramos un mondlogo de Paul Eudel protagonizado por un amateur estafado, L’Hotel
Drouot. La aparicion del fendmeno en este tipo de comedia popular, cercana al vodevil, indica
que las estafas en la compra y venta de antigiiedades estaban a la orden del dia y no eran
desconocidas por el gran publico. Los personajes, aspectos y procesos que aparecen se hacen
eco de lo que era una realidad plasmada en la ficcion teatral y refrendada por los escritos
criticos y eruditos de Champfleury, Edmond Bonnaffé¢, Paul Eudel —el escritor que mas
esfuerzos dedico a la indagacion en la falsificacion artistica— y Luiggi Parmeggiani. Estos
criticos frecuentaban las grandes ventas y a los grandes coleccionistas de su tiempo, como el
baron Charles Davillier, especialmente, en el caso de los tres primeros. Con el concurso de
todos ellos, hemos conseguido trazar un panorama general de cuanto acontecia en torno al
comercio artistico fraudulento en el siglo XIX y principios del XX.

En el campo de las antigiiedades de todo género, incluida la pintura, la situacion posee unas
connotaciones diferentes a los fraudes de arte contemporaneo por la intencionalidad: en el
caso de la creacion coetanea, la intencion engafosa es casi siempre evidente, pero no lo es
tanto en el caso de las primeras, cuyos fakes pueden producirse de distintas maneras y ser
premeditados desde su origen, o no. Por ejemplo, la costumbre de copiar obras de grandes
autores para extraer y asimilar las lecciones practicas de su estilo ha sido y es uno de los
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métodos de aprendizaje mas comunes; el problema estriba en la toma de la decision de vender
esa copia como un original y en quién recae. Determinar esta voluntad es extremadamente
dificil en muchos casos, como ocurre con las atribuciones erroneas, especialmente, las de
obras de taller de grandes artistas consideradas como salidas directa y unicamente de la mano
del maestro. La voluntariedad de tales actos es dificilmente discernible, pero estéd claro que la
diferencia de cotizacion es abismal y que esto pudo propiciar una relajacion mas o menos
consciente en la labor de los expertos y marchantes que velaban por asegurar la calidad de las
piezas en el mercado.

A medio camino, encontramos la costumbre, bastante extendida en el Ochocientos y
directamente relacionada con el auge de los historicismos, de encargar la fabricacion de
pastiches historico-artisticos, con plena conciencia por parte del cliente y el artifice, lo que no
impide que se produzcan ciertos desplazamientos respecto a su autenticidad a posteriori.
Muchos artesanos y artistas no se limitaron a realizar estos pastiches, sino que aprovecharon
su habilidad para ir mas alld y cometer fraudes. Los buenos falsarios acudiran a la habil
reproduccion de obras desaparecidas pero resefiadas en inventarios o documentos de distinto
tipo, al recurso del hallazgo o a la creaciéon de objetos completamente nuevos pero
adscribibles a un periodo o maestro determinado, captando el espiritu de la época o artista a
falsificar, como fue el caso de los Vermeer que pintdé Van Meegeren (Rousseau, 1968:247).
Finalmente, existe el hoax, una patrafia, un engafio para desacreditar a una institucion o
individuo y que consiste en realizar una falsificacion pero dejando algunas huellas para
evidenciar con posterioridad a la autentificacion del objeto su caracter de falso (Groom,
2004:vii), como ocurrid con el Rembrandt hecho con pintura sintética por Theo van
Wijngaarden para vengarse de Abraham Bredius (Radnoéti, 1999:21-23). De manera anéloga,
la ekphrasis de las obras desaparecidas fue una fuente evidente y de gran valor para la
mistificacion.

1.- LOS FALSARIOS

Las razones del falsario son tan diversas como las de cualquier otro tipo de artista creador; la
falsificacion puede estar vinculada a la ambicion social y profesional y motivada por el propio
placer que les produce ser capaces de engafiar, por odio o, segin el momento, por existir
diferentes conceptos de autenticidad (Grafton, 1993:47-52). Paul Eudel decia en 1884 que “la
falsificacion responde a verdaderas necesidades [...]. Hace falta que el numero de
antigliedades aumente en razon del de los amateurs; se trata de mecerlos en ilusiones en vez

de querer impedir que los ingenuos compren antiguallas vendidas por estafadores de
profesién” (Eudel, 1884:1)*.

La ingenuidad de los clientes y sus ansias de hacerse con toda clase de objetos fabulosos que
singularicen y enriquezcan su coleccion y su prestigio no son los Uinicos elementos necesarios
para llevar a cabo el timo: la predisposicion del animo del estafado es muy importante. Para
ello, los falsarios contaban con la adulacién, su encanto personal, el despliegue de su
erudicion histérico-artistica y los regalos que precedian a las ventas de los fraudes. Asi, por
ejemplo, podemos verificarlo en la citada obra de Lorans de Brest, donde Vilman, el
mistificador, halaga a Romano su condicion de experto en repetidas ocasiones, o en el caso

? Esta traduccion, como las demas que aparecen, son obra de la autora.
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del artista y falsificador espafiol Ignacio Leon y Escosura (Egea Garcia, en prensa), cuyo don
de gentes le abrio las puertas de la alta sociedad (Reyero, 1993: 274).

Profundizar en la figura de Ignacio Ledn y Escosura [Ilustracion 2] como posible falsario es
muy complicado, pues parapetd su dedicacion al comercio de falsos artisticos tras sus socios
Luigi Parmeggiani y Blanche, o Marie-Thérese, nacida Filieuse, después sefiora y viuda de
Escosura. Lleg6 a ser un reputado connaisseur de pintura y otras antigiiedades, coleccionista
y marchante (Egea Garcia, en prensa), un hombre de mundo, viajero impenitente y poliglota;
una figura que responde al tipo de experto que dibuja Paul Eudel como erudito admirable,
versado en todas las ramas del arte, escritor delicado y conversador encantador, para el cual
ninguno de los diferentes dmbitos de la curiosidad poseia secreto alguno. El erudito sobre el
que habla Eudel era un respetado conservador de un gran museo que queda en el anonimato,
azote de los mistificadores, hasta que su destino se trueca al convertirse en marchante de arte
(Eudel, 1907:22-23) ; las suertes truncadas abocaran a otros al mundo de la falsificacion.

Tlustracion 02. Ignacio Ledn y Escosura (Oviedo, 1834-Toledo, 1901). Galleria Parmeggiani, Reggio Emilia.

La novela de Auguste Germain, Madame Brazyers, antiquaire, nos presenta a un tipo de
falsario, Hubert Gyrri¢s, que incide en la imagen del falsificador como alguien con un gran
encanto personal, fisicamente atractivo, amable, atento, generoso y elocuente, a la vez que se
aproxima a la descripcion de Champfleury del truqueur como “un hombre de la época de las
novelas picarescas; su sentido moral es de hace dos siglos. Se entusiasma con los héroes de
las novelas de Cervantes, de Quevedo, de Le Sage, todos amables bribones que, en las
novelas y en las obras de teatro del siglo pasado, hacian trampa en el juego, vivian a costa de
las

mujeres, personajes clasicos que la policia correccional ha despojado hoy de su prestigio [...].
Y ahi tenemos a todos nuestros galanes conducidos por dos guardias municipales a la
Conciergerie, sin miramientos por sus puflos de camisa, sus pecheras, sus sortijas, sus cajas
para el tabaco, sus bellas maneras y su agradable aspecto” (Champfleury, 1867:181-182).

Champfleury dedica todo un capitulo de L hotel des commissaires-priseurs al falsario, cuya
imaginacion alaba, y cuenta que “el tramposo tiene una viva inteligencia, demasiado viva y
mal equilibrada. No tiene més sentido moral que los Scapinos del antiguo teatro francés. Se
mueve en la argucia como pez en el agua, engafiar es su diversion suprema, y no engafia para
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enriquecerse, sino para alegrarse el corazon y llevar una sonrisa hasta sus labios delgados”
(Ibidem, 166). Champfleury aprecia tanta audacia en los faussaires que incluso la ve reflejada
en la fisonomia de dos de ellos y afirma admirarlos porque no trabajan por el dinero y porque
son meditativos como los filosofos y sofiadores como los poetas. No se muestra en ningin
momento especialmente duro con los falsarios, sino que es una gran admiracion por ellos lo
que se desprende de sus escritos, llegando a considerarlos curiosos universales a la altura de
cualquier espiritu renacentista cuando dice que el falsificador es un artista fracasado al que
“sus facultades lo han empujado hacia demasiadas artes a la vez, sus manos siguen
demasiadas direcciones. Ama las encuadernaciones hermosas, los autografos, las armas, los
cuadros, las ceramicas. Es un curioso universal” (/bid., 167). Este tipo se corresponde
ampliamente con el de Marcy-Parmeggiani, a quien la policia londinense apodé /e Beau Louis
(Blair y Campbell, 2008:37), y con quien parece ser su mentor: el pintor y anticuario espaiol
Ignacio Le6n Escosura (Egea Garcia, en prensa).

Este es el arquetipo de falsario mas extendido y quiza el méas comun: el del artista de segunda
o el artista fracasado que se dedica o se ve abocado a ocuparse en la mistificacion para
ganarse la vida. En 1884, Paul Eudel sigue a Champfleury —aunque con connotaciones mucho
mas negativas que éste— al describir al fruqueur como alguien “desprovisto de sentido moral,
pero casi siempre dotado de una viva inteligencia, como los scapinos de la antigua comedia,
es a veces un artista fracasado; en la estafa encuentra consuelo y una suprema diversion.
Pintor de brocha gorda herido e incomprendido, se vanagloria y se cree el igual de los
antiguos maestros de los que realiza sus pastiches de manera ultrajante. Abusando de sus
derechos, habla con orgullo de los timos que ha realizado a eruditos y maniacos prendados de
lo viejo. Si puede lograr que sus obras sean aceptadas por los principes de la ciencia, bajo
pomposas atribuciones, su alegria ya no conoce fronteras [...]. Su imaginacion, siempre
sobreexcitada, sigue siendo eternamente fértil en invenciones, como podremos facilmente
constatar, cuando lleguemos, por la variedad y la audacia de las supercherias a las que
recurre” (Eudel, 1884:4). Tales son los casos de Theo van Wijngaarden (Radnoti, 1999:21-23)
o el de Ignacio Le6n y Escosura, también similar al de Marcy-Parmeggiani, “el anticuario
anarquista”. En esta descripcion del mistificador tipo, Eudel refiere como un falsario se jacta
de haber vendido obras espurias al museo Kensington, actual Victoria & Albert de Londres.
Precisamente, el caso real mas conocido y mejor documentado al respecto es el de Marcy-
Parmeggiani (Blair y Campbell, 1983:70; Blair y Campbell, 1992:134), por lo que no se
puede descartar que Eudel pensara en ¢l solo o en su asociacion con Escosura cuando escribia
al respecto, pues es seguro que el pintor asturiano y Eudel se conocian (Egea Garcia, en
prensa).

La gran movilidad y el cosmopolitismo de personajes como Marcy-Parmeggiani y Escosura
explican en gran medida el auge de las falsificaciones artisticas a finales del siglo XIX y
principios del XX, un momento en que los transportes avanzan a pasos agigantados, pero en
el que aun existen pocas personas que puedan funcionar como conectores entre distintos
paises europeos, del Proximo Oriente y ultramar. Ignacio Le6n y Escosura nacié en Oviedo en
1834, pero su actividad como pintor, coleccionista y anticuario se desarrolld
fundamentalmente en Paris, ciudad desde la que viajaba constantemente a Espafia, Inglaterra,
Italia o Estados Unidos para ocuparse de sus negocios. Discipulo aventajado de la Academia
de San Fernando de Madrid, marcha pronto a Paris y comienza a exponer en los Salones
desde 1866, beneficiandose del gran momento que vive la pintura de corte académico en el
mercado, especialmente desde que en 1871 permanece en Paris durante la entrada de las
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tropas de Versalles y pinta la inica imagen tomada en vivo del fragor de la batalla [Ilustracion
3], lo que supondra la cumbre de su éxito y su fama. Hacia finales de los afios ochenta, el
declive del gusto por la pintura académica afecta también a Escosura, que comienza a figurar
cada vez mas como anticuario y menos como creador, y que se queja de la baja cotizacion y la
poca importancia de su obra [Ilustracion 4], lo que podria haberlo conducido a esta dedicacion
ilicita para poder mantener el tren de vida al que se habia acostumbrado, frecuentando y
formando parte de los mas selectos circulos en Paris y Estados Unidos (/bidem, en prensa).

[lustracién 03: Ignacio Ledn y Escosura, La calle Rivoli en la mafiana del 23 de mayo, 1871 (en paradero
desconocido).

Iustracion 04. Ignacio Leon y Escosura, El estudio de Veldzquez, hacia 1869. Oleo sobre lienzo, 307 x 236 cm.
Coleccion particular.

Pese a su colaboracion con Escosura, todos los méritos de sus fraudes se los llevo Louis
Marcy, cuya produccion esté atribuida al taller de Louis Marcy en la Galleria Parmeggiani de
Reggio Emilia (Blair y Campbell, 2008) o en el Metropolitan de Nueva York, otra de sus
célebres victimas. En el Metropolitan hay varios objetos de su estudio adscritos a la Edad
Media: una Virgen con el nifio de marfil supuestamente gética [Link 1]°, como también lo es

? Louis Marcy, Virgin and Child, ca. 1880-1900. Accession Number:17.190.295.
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un cuerno para beber fantasticamente decorado y esmaltado [Link 2]°, una hebilla de cinturén
con esmalte con las armas de la familia Pontieu pretendidamente relacionada con la esposa de
Eduardo I de Inglaterra (Leonor de Castilla) [Link 3]° y un cuchillo de caza con su afilador y
su funda de piel compaiieros [Link 4]°. Ademas, en Los Claustros del Metropolitan se
exponen otras piezas de gran calidad, como un relicario del sepulcro de Santa Barbara
doblemente firmado como “Jeliass aeMder” [Link 5]’, un espejito de sélo diez centimetros de
plata dorada y esmalte transltcido con las armas de Lusignan de Poitou e Inglaterra [Link 6]°
y un magnifico atril de plata [Link 7]°. Las tltimas piezas fueron compradas en distintos
momentos de los afios cincuenta por el museo y las anteriores proceden esencialmente de
donaciones de J. Pierpont Morgan, director del Metropolitan durante varios afios, y Jacob S.
Rogers (Rogers Fund).

LN

Link 01. Louis Marcy, Virgen con el Nifio, 1880-1900 (estilo del siglo XIV). Marfil, pintura. 36.8 x 16.5 x 12.7
cm. Metropolitan Museum, Nueva York.

* Louis Marcy, Drinking Horn, ca. 1880-1900. Accession Number:17.190.507.

> Louis Marcy, Belt Hook, ¢. 1880-1900. Accession Number: 48.13.

® Louis Marcy, Hunting Knife, Sharpener, and Sheath, ca. 1880-1900. Accession Number: 50.119a-c.
" Louis Marcy, Reliquary Shrine of Saint Barbara, ca. 1880-1900. Accession Number: 55.1.

¥ Louis Marcy, Mirror, ca. 1880-1900. Accession Number: 50.7.4.

? Louis Marcy, Lectern, ca. 1880-1900. Accession Number: 54.85.
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Link 02. Louis Marcy, Cuerno para beber, 1880-1900 (estilo del siglo XV) . Cuerno, plata, esmalte. 33.6 x 32.6
x 13.6 cm. Metropolitan Museum, Nueva York.

Link 03. Louis Marcy, Hebilla de cinturon, 1880-1900 (estilo del siglo XIV). Esmalte champlevé, plata dorada.
13 x 2.8 x 2.6 cm. Metropolitan Museum, Nueva York.

11



e-rph diciembre 2011 | revista semestral

Link 04. Louis Marcy, Cuchillo de caza, afilador y funda, 1880-1900. Acero, madera, plata dorada, esmalte
champlevé, funda de piel labrada, cordon rojo. 7.5 x 43.6 x 3.2 cm. Metropolitan Museum, Nueva York.

Link 05. Louis Marcy, Sepulcro relicario de Santa Barbara, 1880-1900 (estilo de los siglos XIV-XV). Plata. 37.6
x 29 x 14.8 cm. Metropolitan Museum, Nueva York.

12
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Link 06. Louis Marcy, Dorso de espejo, 1880-1900 (estilo del siglo XIV). Plata dorada y esmalte translucido.
37.6 x 29 x 14.8 cm. Metropolitan Museum, Nueva York.

Link 07. Louis Marcy, Atril, 1880-1900 (estilo del siglo XV). Plata. 28.6 x 36.8 x 27.9 cm. Metropolitan
Museum, Nueva York.

Champfleury retrata al falsario de un modo un tanto idilico y con gran admiracién como
alguien que falsifica por el mero placer que ello le reporta y aun por orgullo nacional, no por
dinero: “c’est de I’art pour I’art” (“es el arte por el arte”) llega a decir (Champfleury,
1867:181). Asegura que su Unica recompensa es saber que ha llevado su estafa a buen término
y dibuja una estampa curiosa que lo sitia como un pobre diablo que no come todos los dias,
en una humilde habitacion llena de polvo, “iluminado por un miserable sebo, acodado sobre
una mesa coja, hojeando algin libro de quimica. Estudia el arte de imitar papeles viejos
copiando las filigranas de la época, o inventa alguna tinta amarilleada para castigo de los
aficionados a los autografos, o investiga algiin barniz rojizo para untar cuadros modernos.
Como Palissy, es un hombre que sacrifica su ultima silla para calentar un pequefio horno
situado en una esquina, donde el fuego esmalta lentamente la ceramica; las personas que
frecuenta son pobres diablos a los que hace trabajar habldndoles de futuros millones. Durante
el dia, recorre los museos, las bibliotecas, las salas de venta. Estudiando sin cesar, analizando,
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comparando; tramposo a la vez que sabio, inventor, poeta; el tormento al que ha sometido a su
cerebro hubiera bastado para hacer de ¢l un hombre ilustre, si no hubiera nacido tramposo, es
decir, para engafar” (Ibidem, 165-173). La figura del falsario también podia ocultarse bajo la
apariencia de un chineur, oficio consistente en “viajar por Francia y el extranjero, sacar los
muebles viejos de las cuadras, los cuadros antiguos de los desvanes, los relicarios goticos de
las iglesias, las lozas de las cocinas, los cristos bizantinos de las sacristias, las pitilleras de los
cajones de las viudas” y que “busca por cuenta de otros marchantes; sus hallazgos pasan de
sus manos al escaparate de una de las ricas tiendas de curiosidades del quai Voltaire o de los
bulevares” (Ibid., 158-159).

Paul Eudel y todos los autores que escribieron sobre mistificacion artistica, empezando por
Champfleury, comparten gran cantidad de puntos de vista y evidencian el conocimiento de
sus respectivas obras al respecto, pero la imagen del falsario que pinta Eudel carece del aura
romantica y heroica con que la rodeaba Champfleury. En Le truquage, clama por la magnitud
que alcanza la falsificacion de curiosidades en el momento y afirma con rotundidad que hay
que pararla; ha llegado a tal punto que “no hay gabinete célebre que no encierre algunas taras.
Pese a la habilidad de sus conservadores, todos los museos de provincias e incluso los de
Paris no han podido sustraerse. Incluso el gabinete de medallas de nuestra BN [Biblioteca
Nacional] posee un cierto nimero de piezas notoriamente falsas”. Piensa que los falsarios son
un peligro para los marchantes honestos, los amateurs y el comercio de antigiiedades, y se
lamenta de su impunidad legal (Eudel, 1884:2-4).

2.- LOS EXPERTOS Y LOS MARCHANTES

La figura del connaisseur como un amateur informado y apasionado emergié plenamente en
el siglo XVIII, aunque tuvo precedentes en momentos anteriores (Sutton, 2004:29). En el
Ochocientos, el nimero se multiplica y surge como una profesion especializada en mayor o
menor medida: “Al mismo tiempo que el numero de falsificadores aumentaba, aquél de los
expertos crecia, sin que pueda decirse: ‘Esto ha engendrado aquello’, o que al menos lo ha
frenado, como lo demandaria la simple 16gica” (Eudel, 1907:20). Las compras importantes de
falsos las realizaron los grandes marchantes, que casi siempre eran considerados también
expertos, pudiendo servirse ademas de la opinidén de uno o varios independientes. He aqui el
gran nudo gordiano del asunto que nos ocupa: hasta qué punto los expertos y marchantes son
complices de los falsificadores, hasta qué punto son conscientes de que pueden estar
vendiendo una obra falsa. A primera vista, la ldgica indica que un gran marchante o un
experto reconocido no pondria en peligro su reputacion, pero un analisis mas profundo de la
situacion pone seriamente en tela de juicio esta hipotesis.

Champfleury comienza su capitulo dedicado a los marchantes en L 'hotel des commissaires-
priseurs advirtiendo de su poca honestidad, y coincide con Paul Eudel en su apreciacion del
espectacular aumento del nimero de marchantes: “Hace treinta afos, no eran mas de quince;
hoy se cuentan diez en cada calle” (Champfleury, 1867:153). Considera que los marchantes
eran mas bien victimas de los amateurs, y entre los que asisten a las ventas del Hotel Drouot,
distingue entre aquéllos que estan especializados en un tipo determinado de mercancias y los
que compran de todo, que son los que proliferan, segin Champfleury, a causa del propio
proceder y las caracteristicas de los amateurs. A estos marchantes los culpa del excesivo
aumento de los precios, pues no estan interesados mas que en cobrar su comision del cinco
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por ciento a los pequefios marchantes que tratan directamente con los compradores (Ibidem,
128-129 y 160-162).

Edmond Bonnaffé¢ denuncia el talento malversador de los falsarios y los intermediarios, que
les pagan precios irrisorios por sus producciones a quienes las fabrican, lo que los mantenia
en la miseria y la pobreza, y se hace eco de la opinion de su amigo B..., que culpa
directamente a los intermediarios, pues los artifices de los fraudes no engafian a quien les
compra, que es quien miente a su clientela (Bonnaffé, 1874:11-12). Marcy-Parmeggiani
arremete en un sentido muy similar contra los connaisseurs y los marchantes, a quienes acusa
de haberse constituido en bandes noires'’, de ser “los enemigos natos de toda transaccion
honesta o licita; para estos individuos que son la peste de las salas de venta, la plaga de los
museos y los coleccionistas; quienes arruinan sin vergiienza a los infelices vendedores y que
engafian impudica e impunemente a sus clientes” (La Rédaction, 1907:1). Ademas, afirma
que “expertos, tasadores, voceadores y porteadores estan todos, de mal grado o de buen grado,
ligados a las bandes noires compuestas de marchantes e intermediarios oscuros” y que “todos

los impuestos que deben abonarse dejan a los pobres vendedores practicamente en la ruina”
(Vidi, 1907:3).

Las razones que da Marcy-Parmeggiani para dudar de muchas de las ventas de grandes
maestros son mas que logicas a la vista del elevadisimo numero de obras que ofrecen ese
perfil, especialmente en algunas de las que habla en Le Connaisseur. “Ni en sus mas
ambiciosos suefios, los grandes artistas habrian llegado nunca a vislumbrar la fecundidad
gloriosa que las generaciones futuras atribuirian a su genio”, dice, y aclara que son los
expertos los responsables de declarar la autenticidad de estos fraudes de todo género (Ibidem,
1). Ellos son quienes conducen las transacciones e influyen en el precio de las mercancias
después de haber confeccionado el catalogo y confirmado la autenticidad de piezas en cuyas
compras estan directamente interesados, como el caso del marchante y experto Charles
Sedelmeyer, quien supuestamente llegd a adquirir unos cien Rembrandt durante el ejercicio
de su actividad comercial hasta 1907 (Asmodée, 1907:3). Charles Sedelmeyer era uno de los
marchantes de pintura, antigua y contemporanea mas importantes del mundo y fue objeto de
criticas reiteradas por parte de Marcy-Parmeggiani en Le Connaisseur, especialmente, a raiz
de la gran subasta de su coleccion en 1907. Marcy hace hincapié en la indispensable alianza
de marchantes y expertos como L. Roger Miles, que elabora el catdlogo de la subasta con los
cien Rembrandt de Sedelmeyer —catdlogos que eran sufragados y editados por el mismo
Sedelmeyer—, al que ataca por su falta de erudiciéon y formaciéon, dando motivos mas que
razonables para dudar de la autenticidad de las pinturas, aunque sin llegar a afirmarlo
tajantemente (/bidem, 3). Edmond Bonnaffé, en un articulo para L’Art publicado como suelto
después, relata incluso como pastiches realizados por habiles artistas son malversados por los
marchantes para venderlos como obras originales (Bonnafté, 1874:7).

En su critica a la venta Sedelmeyer, Marcy se asombra ante la proliferacion de grandes
nombres de la escuela francesa e inglesa que pueblan la coleccion y asegura que “si, en vez de
tener lugar en sus galerias de la rue de La Rochefoucauld, la venta Sedelmeyer se produjera
en el Louvre, en el Saléon Carré y delante de los incomparables cuadros que adornan sus
muros, es bastante probable que la comparacion habria ahogado y apagado rapidamente el
fuego de las pujas” (Vidi, 1907a:1). A la tercera sesion de la venta no concurre ni un solo

10 . .7
Asociacion de especuladores y malhechores.
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especialista, ni un responsable de alguna institucion reputada y, sobre los cuadros de escuela
holandesa que se iban a subastar, Marcy-Parmeggiani considera que es algo “completamente
escandaloso y—disculpen la expresion — hace falta tener auténtico morro para burlarse del
publico hasta tal punto”, y declara que es “una evidencia flagrante que una sola paleta ha
servido a la vez al colorido y a los fondos idénticos que se exponen sin vergiienza — y por
docenas— en los muros de los salones del hotel Sedelmeyer. La unica cosa que varia es la
firma” (Asmodée, 1907a:10). Hablando de la Gltima sesion de esta venta, plagada de pinturas
de Rubens, Rafael, Rembrandt, Reynolds, Gainsborough, Tiziano o Botticelli, entre otros,
asesta el golpe de gracia al marchante, que “ha ‘recogido’ pintores que han renunciado a
parecerse a si mismos para adquirir falsos aires de familia con artistas cuya interpretacion
pictorica es diametralmente opuesta a la suya”, y afiade que “los flamantes nombres que se
suceden en el catdlogo prueban que es cada vez mas urgente defender a los grandes artistas de
tiempos pasados de tantos homoénimos”. De los Tiziano, dice Parmeggiani que “si Carlos
Quinto viera los de la coleccion Sedelmeyer, en lugar de inclinarse, en un gesto inolvidable,
delante del célebre pintor para recoger su pincel caido, el gran emperador habria hecho
recoger el pincel a sus arqueros y lo habria hecho encerrar en una jaula de hierro, exactamente
como Luis XI le hizo al cardenal La Balue” (Asmodée, 1907b, 18). A estas alturas de su
carrera, tras su relacion con Escosura y su implicacién en el comercio de antigiiedades
fraudulentas, Parmeggiani era todo un experto en arte y en falsificaciones, pues ¢l mismo fue
un falsario descubierto al menos en un par de ocasiones (Egea Garcia, 2009:251; Egea Garcia,
en prensa). Con su serie de articulos, consigue que se cuestione a Sedelmeyer y que el tasador
de esta venta, Paul Chevalier, decline publicamente toda responsabilidad respecto a la
autenticidad de las piezas, con el consecuente resentimiento de los precios (Andnimo,
1907:24). El examen visual de las reproducciones de los cuadros de los catidlogos de las
sucesivas ventas es suficiente para ver que Parmeggiani no errd, pues algunas parecen
clamorosamente falsas.

En Le Connaisseur, Parmeggiani aborda, como Champfleury, la cuestion de la confianza en el
juicio de un tipo de experto muy difundido en el momento, que es el no especializado, el que
asegura tener un profundo conocimiento de todas las épocas y periodos de la historia del arte
(Asmodée, 1907c:1). En los afios sesenta, Ralph F. Collin, trustee y vicepresidente del Museo
de Arte Moderno de New York y vicepresidente administrativo de la Art Dealers Association
of America, aseguraba que el verdadero experto no pretende saberlo todo (Easby y Colin,
1968:257). Pero incluso los especialistas en determinados periodos serdn victimas de estafa,
como cuenta Paul Eudel al respecto, por ejemplo, de determinados fraudes adscritos a épocas
prehistoricas, como el caso de las hachas de silex de Boucher de Perthes o el gran escandalo
de los enterramientos de Beauvais (Eudel, 1884:10-34), entre otros muchos de practicamente
todas las épocas y procedencias por las que el coleccionismo se ha interesado.

Champfleury arremete frontalmente contra los expertos del Hotel Drouot, a quienes no se
exigia ningun tipo de titulacion para el ejercicio de su labor, afirmando que es necesario
inventarles cualquier nombre salvo el de expertos. Para ellos, no hay mas que dos formulas de
juicio: “il est pur, messieurs” (“‘es auténtico, seflores’) o “c’est un vrai tableau” (“es un cuadro
auténtico”). También cuenta que tienen diversas mascaras, que creen ejercer un sacerdocio y
que se piensan infalibles; unas criticas que luego continuard en el mismo tono y sentido
Marcy-Parmeggiani. Ninguno de los tipos de experto que describe Champfleury es fiable,
bien por exceso o por defecto (Champfleury, 1867:127-133). En el Hoétel Drouot, no faltan
“financieros que compran Rembrandts pintados en Batignolles o Rafaeles bosquejados en
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Barbizon. No faltan connaisseurs... que no se conocen ni palomas'' a las que les gusta que se
las desplume” (Eudel, 1882a: 1).

Sea como fuere, el silencio guardado por los marchantes y expertos envueltos en casos de
falsificacion es facilmente comprensible, ya que su reputacion y su carrera estaban en juego,
llegando al punto de casos como el de Hofstede de Groot, que dio por bueno un fake de Frans
Hals realizado por Wijngaarden y que finalmente adquiri6 tras conocer que era falso (Radnéti,
1999:22). Los “malentendidos” también podian arreglarse entre caballeros sin que el asunto
terminara en escandalo: por ejemplo, el caso que afect6 al barén Charles Davillier [Ilustracion
5] con un falsificador de damasquinado, que pudiera ser Ignacio Leon y Escosura, y que se
resolvid con el reembolso del importe abonado y la devolucion de la obra al falsario, tras una
amenaza por via epistolar (Eudel, 1884). Varios tedricos, como Otto Von Falke, sefialan que
la devolucién al comerciante o la reconduccion al mercado de arte ha sido el destino mas
comun de los fraudes descubiertos (Von Falke, 1922:8). No obstante, no fue siempre asi, hubo
querellas y juicios contra falsarios, como el caso del falso obelisco adquirido por M.
Levallois, en cuyo proceso el mistificador que ejecutd la escultura intentdé demostrar que
estos trucos formaban parte del comercio de antigliedades (Champfleury, 1867:177-180), o la
rocambolesca querella de Marcy-Parmeggiani contra John Sweeney en 1905 por acusarlo de
ser el buscado anarquista Luigi Parmeggiani, quien realmente era, pero desplegd toda clase de
argucias para demostrar que tal extremo era falso, con lo que sorprendentemente, salid
vencedor del lance, aunque en 1914 en Le Connaisseur reconociera abiertamente que Louis
Marcy siempre habia sido Luigi Parmeggiani (Blair y Campbell, 2008:21-32).

Iustracién 05. Ignacio Leon y Escosura, Retrato del baron Charles Davillier. Oleo sobre lienzo, 145 x 103.
Galleria Parmeggiani, Reggio Emilia.

3.- LOS COLECCIONISTAS Y LOS AMATEURS

“Siendo la gran vanidad del amateur especular y adquirir objetos de arte que le supongan una
buena posicion, el marchante ya no tiene razén de ser”, por tanto, cuando es victima de un
fraude, el aficionado no esta libre de culpa: hubo tal demanda de obras artisticas del pasado y

" Pigeon es la palabra que emplea Champfleury, que familiarmente significa “primo”, en el sentido de alguien
bobalicon que es facilmente engafiado.
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contemporaneas que los falsarios tuvieron que poner todo el esfuerzo y el empefio necesarios
para cubrirla. A esta circunstancia hay que afiadir que, en la segunda mitad del siglo XIX, “los
aficionados aumentan; pero van ellos mismos al mercado, es decir, al Hotel Drouot. No pagan
mas que los marchantes, terminan por comprar a ojo y no tienen ningin motivo para comprar
en una tienda un objeto de arte, gravado de impuestos de registro, localizacion y negocio”.
Champfleury estima demasiado caprichosos a los amateurs, que no quieren pagar el gasto
adicional que supone comprar en la boutique de un marchante y que, si bien antes aquéllos
eran las victimas de éstos, la situacion estaba en ese momento invertida (Champfleury,
1867:154). Se queja de que, exceptuando a una veintena de ellos, son todos “ignorantes,
especuladores, tacafios, charlatanes, detractores, sonadores, grufiones”, que se guian por
fruslerias tales como la materia poco usual sobre la que aparecen pintadas las piezas o por la
mera rareza que ofrecen. O aficionados que adivinan pinturas de grandes maestros ocultas
bajo repintes, a quienes considera unos maniacos que destruyen colecciones enteras de
cuadros en su eterna busqueda de un Rafael: “Igual que los descubridores de fuentes, sabe
bajo qué pinturas se encuentran los Rafael. Jamés ha encontrado nada, ni lo encontrard, pero
¢l tiene el secreto, y muere un dia, llevandose su secreto a la tumba”. Otro tipo de amateur es
el que estd constantemente comprando obras y deshaciéndose de otras, que tiene “un cierto
sentido del arte que teme embotar por la saciedad; también sabe variar sus placeres y disfrutar
de una pintura acorde con su fantasia”, un amateur que “sabe descubrir las obras ignoradas” y
que vuelve a vender cada pieza “cuando juzga que la armonia se ha fijado en su cerebro”
(Ibidem, 6-12). Junto a ellos, existe el coleccionista de objetos que aprecia antes por su valor
historico o su caracter de reliquia moderna que por su calidad artistica, como es el caso de dos
pares de tijeras de Maria Antonieta, vendidas unas por Ignacio Leén y Escosura en New York
(Egea Garcia, 2009:251) y otras por Sedelmeyer en Paris, o la cuchara de madera de la que se
sirvid la malograda reina durante su prision (Champfleury, 1867:12-13), cuya autenticidad no
seria dificil poner en entredicho.

Poco después de Champfleury, Edmond Bonnaffé culpa del auge de la falsificacion artistica a
la excesiva pasion de la época por las antigiiedades: “Decididamente, el siglo XVI es una
mina inagotable ;Quieren ustedes cascos, escudos, espadas, corazas, mazas o martillos de
armas? El momento es bueno; vienen de Espafia, Italia, Suecia, quizd de Belleville y de
Montmartre. Todos estan tallados, dorados, repujados, damasquinados; todos han debido
pertenecer a principes o soberanos; da miedo. Al contar estas maravillas, al seguirlas, se
descubre qué ha sido de ellas, el antiguo gabinete de armas del principe Soltykoff no esta en
el comercio; el del conde de Niuewerkerke pertenece a Sir Richard Wallace; los Rothschild de
Paris, de Londres y de Viena, los Doria y los Trivulzi conservan religiosamente su tesoro, el
sefior Riggs guarda el suyo para América, el sefior de Beaumont se suicidaria antes de
desmembrar su coleccion; como la vieja guarda, ¢l guarda y no vende” (Bonnafté, 1874:5).

4.- LAS FALSIFICACIONES: EL PROCESO DE ENGANO

La mayor o menor calidad de los falsos es un elemento mas o menos imprescindible en el
proceso de engafiar al comprador, pues depende de quién sea éste, de su grado de
especializacion y de las personas involucradas. Ademas de la calidad de la pieza, es necesario
tener uno o varios secuaces que avalen la transaccion y una procedencia para la obra que
pruebe su autenticidad y que no sea facilmente constatable, lo que en momentos anteriores era
mucho mas facil que ahora.
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Inventar una historia sélida y creible es uno de los elementos indispensables de los grandes
timos en arte. Obras como Trucs et Truquers o Le Truquage de Paul Eudel estan llenas de
relatos de estos procedimientos, de lo mas variados segun las coordenadas de espacio y
tiempo a las que se pretende adscribir el fraude. Champfleury, en su defensa de los
mistificadores, cuenta como uno de ellos quiere ayudar a su madre anciana y pobre e inventa
—para vender un falso Greuze a un hombre rico— que ésta habia sido gobernanta de un noble
del que el pintor habia hecho un retrato; como herencia del noble le habria quedado una
modesta pension expresamente condicionada a no separarse jamas del retrato. El
bienintencionado falsificador dice al amateur haber encontrado a ambos, la mujer y el cuadro,
por casualidad, pero, dadas las circunstancias, la pintura no podia venderse; de este modo, el
faussaire consigue que el apasionado de Greuze acoja a su madre en un pabellon y le dé una
renta de doscientos francos (Champfleury, 1867:171-173).

La venta nunca debia aparecer como algo demasiado facil para no despertar el recelo del
cliente, debia presentarse algun obstaculo, aunque al final siempre se salvaba. Uno de los
trucos mas recurrentes en estas operaciones es el uso de ganchos, incluso en las subastas
publicas: contar con alguien que fingia estar totalmente convencido y dispuesto a ofrecer
cualquier suma por el fraude era una de las maneras mdas seguras de asegurarse la
precipitacion del comprador por adquirir la obra ante la posibilidad de perder una gran
oportunidad. Charles Monselet cuenta cémo en la venta de un supuesto Rembrandt en el
Hotel Drouot, la intervencion de dos pillos que pujan con cifras quiméricas respecto al
verdadero valor de la pieza provoca, con la colaboracién del experto de la sala y el
commissaire-priseur, que el precio del Rembrandt se dispare de manera astronomica, pese a
la resistencia de la mayoria de los asistentes (Monselet, 1884:1).

La credibilidad del Hotel Drouot, la casa de subastas mas importante del momento, cuya
actividad comienza en el siglo XIX y contintia hoy, sigue en tela de juicio al estar siendo
intervenida en la actualidad por el gobierno francés a causa de su ejercicio de “un comercio
ancestral con objetos robados”; dos commissaires-priseurs estan acusados de asociacion de
malhechores, robo y encubrimiento (Noce, 2011:en linea). A mediados del siglo XIX, el
Hotel Drouot, era “un laberinto sin fin en el cual el paseante pasa y repasa por los mismos
circuitos” —lo cual se puede comprobar una y otra vez rastreando la proveniencia de
numerosisimas obras que se encuentran en colecciones estadounidenses, muchas fraudulentas
o reatribuidas a maestros menores respecto a aquéllos bajo cuya atribucion fueron adquiridas—
, a la vez que determind un alza abusiva de los precios (Champfleury, 1867:160-162). En el
Hotel Drouot existian las llamadas ventas de report, las de objetos que sobraban en las tiendas
de los marchantes, para las cuales varios de ellos se ponian de acuerdo. En ellas, los objetos
debian endosarse a cualquier precio y eran transacciones poco fiables en las que solian
debutar los expertos de esta casa de subastas (/bidem, 127-130).

En 1882, aparecido un opusculo de Paul Eudel titulado precisamente L’Hotel Drouot, un
pequefio monologo acerca de un amateur escrito por el que fue uno de los mayores
conocedores de esta casa de ventas. Paul Eudel publica un tomo anual desde 1881 hasta 1888,
en los que comenta las principales transacciones, el ambiente, las incidencias y en general
todo lo que ocurria en el Hotel Drouot, prologado por criticos y conocedores de la talla de
Jules Claretie, Champfleury o Edmond Bonnaffé. El monologo fue estrenado en el Palais
Royal; el protagonista es un aficionado al arte que acude a una subasta del Hotel Drouot, con
demasiado orgullo y confianza en si mismo y su experiencia. El texto contiene y refiere
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practicamente todos los elementos que se detectan en el proceso de engafio en el mercado de
arte en esta época y que venimos analizando a través de distintos autores. El aficionado
abandona contento el Hotel Drouot con un Rubens bajo el brazo, diciéndose: “jAh! Soy un
picaro... me las sé todas... hay atontados que se dejan embaucar. Yo no” (Eudel, 1882a: 1).
Con tal seguridad en su juicio, habia apreciado que era el unico amateur en una sala llena de
marchantes, que inspeccionan el cuadro minuciosamente, pero a la hora de pujar, es el unico
que lo hace. Se percata de los gestos de satisfaccion y complicidad del voceador y del tasador,
el commisseur-priseur, pero no de que es el Unico realmente interesado en comprar, tales son
su emocion y su predisposicion.

El aficionado cree que gracias a la aparente indiferencia que mostré antes de empezar la
subasta ha conseguido engafiar a los marchantes. Pero nada mas lejos de la realidad: una vez
que llega a casa y contempla la obra, ufano al principio de su astucia y su adquisicion,
comienza a darse cuenta de que no es Rubens. Relee el catdlogo de la subasta y comprueba
con sorpresa que solo figura como una atribucion. Desafiante, frota con saliva el barniz del
cuadro y obtiene noir de fumée y zumo de regaliz -empleados para conseguir envejecer el
aspecto de una pintura reciente— y siente el olor de la trementina fresca; el paisaje de fondo no
es otro que el del bosque de Bondy, a unos quince kilémetros de Paris. Descubierto el engafo,
arremete contra el Hotel Drouot, “la Torre de Nesle de los tiempos modernos, donde se
despelleja a la gente a plena luz del dia”, contra el viejecito que le sonreia con aire socarron al
verlo pujar, contra el experto que lo habia engafiado, contra los catdlogos, contra el voceador,
contra el comisionista y contra el commissaire-prisseur, y se da cuenta de que todo era un
complot, pues era el Gnico comprador serio que acudi6 (Eudel, 1882a:5-6). La ira del primer
momento, cuando piensa denunciar el caso y cerrar el Hotel Drouot, deja paso a otra idea, que
refleja lo que refieren distintos autores que solia ocurrir en estos casos, cuando el estafado
reflexionaba sobre lo que suponia de escarnio y vergiienza publica para ¢l. El mondlogo
termina con el amateur diciéndose: “No... se burlarian de mi... después de todo, tampoco voy
a morirme... Tengo una idea... lo colocaré en la venta del viejo marqués jAhi estard bien
rodeado! Iré¢ a verlo, a admirarlo y a pujar por ¢l con rabia (Sonriendo). Habra mas de uno tan
inocente como yo... jPor turnos!” (Eudel, 1882a:7). Es la concepcion de Champfleury del
Hotel Drouot como un laberinto donde las mismas obras pasan una y otra vez por los mismos
circuitos.

El mismo Eudel aborda en Trucs et Truqueurs las argucias de las que se valian en el Hotel
Drouot, no sélo para lucrarse a costa de las mistificaciones, sino para especular con ellas y
otras piezas para obtener beneficios econdmicos: “la comedia tiene infinitas variaciones”, nos
dice, y nos habla del escenario privilegiado de los falsarios europeos, que no es otro que el
Nuevo Mundo, es decir, Estados Unidos. Relata una anécdota en la que un marchante finge el
robo de un Tiziano falso para dar publicidad a la pieza y conseguir venderla a buen precio y
sin que se cuestionase su autenticidad, tras ofrecer por ella una recompensa de 5.000 ddlares,
terminando ésta colgada en las paredes de una de las galerias més prestigiosas de San
Francisco (Eudel, 1907:17-19).

Este mecanismo psicoldgico de ‘“autentificacion por robo” funciona sobre el publico de
manera analoga a lo que ocurrié con el robo de la Gioconda del Louvre [Ilustracién 6] en
agosto de 1912, devuelta a finales de 1913. En este lapso de tiempo, hubo multiples
especulaciones acerca del suceso y el caso fue seguido por la prensa internacional,
comenzando asi el interés por la obra por parte del gran publico para el que era una
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desconocida. Su robo da lugar al nacimiento de la Gioconda como icono de la cultura de
masas, “La Gioconda se convirtid en un ‘fetiche no analizable’ como indica Eco, en un
producto ‘indiscutiblemente valido’, sobre el que no se emite juicio pues se acepta de entrada
que es bueno y se consume por parte de la masa, que no cuestiona nunca ni se plantea siquiera
la posibilidad contraria. Lejos de debates estéticos o técnicos, la obra ha pasado a ser un
fetiche, un icono venerado.” En ambos casos, la leccion que extrae el espectador profano es la
de que si alguien ha decidido robarlo, es porque posee valor, porque es auténtico o porque su
excepcionalidad hace que merezca la pena el riesgo del delito. Pese a que el ladron de la
Gioconda, Vincenzo Peruggia, afirmaba que su moévil fue nacionalista —devolver a Italia un
patrimonio supuestamente expoliado por Napoleon I—, distintas voces especularon con la
posibilidad de que el objetivo real del robo fuera hacer una serie de copias para venderlas a
distintos coleccionistas millonarios, como J. Pierpont Morgan, Lord Huntington, Henry
Duveen o William Randolph Hearst (Pascual Molina, 2011:71).

Tustracion 06. Leonardo da Vinci, La Mona Lisa o La Gioconda, 1503-1506. Oleo sobre tabla, 77 x 53 cm.
Museo del Louvre, Paris.

Las salas mal iluminadas fueron también grandes cémplices de los falsarios; el mistificador
de damasquinado que engafi¢ al baron Charles Davillier con un escudo falso se aprovecha de
la excusa que le daba el calor del verano para tener cerrada su galeria, dejando sélo una luz
difusa que iluminaba débilmente los objetos de la coleccion, pese a lo cual Davillier confia en
el estafador y en la datacion del siglo XVI y la compra por su belleza. Al exponer la pieza a
plena luz del dia en una aduana en Hendaya, advierte la refulgencia del oro nuevo y que ha
sido timado como un principiante (Eudel, 1884:356-357). Marcy-Parmeggiani, en sus criticas
a las ventas de Sedelmeyer, comenta sobre los cuadros de Boucher que poseia —que considera
falsos en su mayoria— y lo acusa de colocarlos en el salébn més oscuro de sus galerias para
disimular su verdadera condicién (Vidi, 1907:4).

El excesivo valor que se dio a las firmas fue una de las cuestiones que mas y mejor allané el
camino de los falsarios, pues imitar la firma de un maestro es mucho mas sencillo que hacer
pasar por original todo un cuadro falso. Champfleury, dice que los amateurs no buscan mas
que una firma, “la firma les basta, una simple inicial dobla el precio del cuadro”
(Champfleury, 1867:6-7). En el Museo de Bellas Artes de Boston existe un Evangelista
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escribiendo, atribuido a Rembrandt, sobre el que nos gustaria llamar la atencion'?: estd
falsamente firmado y ciertamente es un cuadro de pésima calidad. Ademas, el primer duefio
que figura en su procedencia es un marchante de Londres de mediados del siglo XIX, de
quien lo adquiere Charles Sedelmeyer, quien descubriera mas de cien Rembrandt en vida, un
gran numero de los cuales han sido desechados como originales del autor (Bruyn, 1982-
2011). El caso del falso Rembrandt de Sedelmeyer, Cristo y la mujer adultera, de la coleccion
Weber fue el mas sonado y envolvid a expertos internacionales como Abraham Bredius
(Bredius, 1912:284), que demostraron la no autenticidad de la obra. Esta pintura estaba
falsamente firmada como “Rembrandt f. 1644”, del mismo modo que el Evangelista
escribiendo del Museo de Bellas Artes de Boston reza ‘“Rembrandt f. 16”, con la cifra
incompleta debido a un corte en el lienzo. Ambos cuadros comienzan la historia de su
procedencia en el mercado de arte londinense y pasan por muchas manos distintas a través de
sucesivas ventas en poco tiempo, como ocurre con muchas de las obras de este marchante que
siguen en colecciones, sobre todo, norteamericanas. Concretamente, la National Gallery de
Washington posee hasta 63 pinturas, procedentes de colecciones como la de Rodolphe Kahn,
en cuyo comercio medié Charles Sedelmeyer; la revision de los numerosos catdlogos que
editdé revela un excesivo nimero de obras de grandes maestros cuya falsedad despunta a
primera vista y de los que nada se sabe hoy o han sido descartados como fraudes.

Asi, la investigacion y deteccion de marchantes poco escrupulosos como Charles Sedelmeyer
puede ser un indicador para las instituciones custodias de tales piezas cuando existan
sospechas acerca de la autenticidad de algin objeto en sus colecciones, acompafiando los
demas andlisis pertinentes y necesarios, tanto cientificos o técnicos como documentales.
Ademas, no deja de ser llamativo el que sea a los grandes maestros a los que se les reconoce
como auténticas un numero mayor de firmas que a otros artistas menos conocidos: puede que
no todas les correspondan como se ha probado en mas de una ocasion.

La cuestion de los repintes y hasta qué punto el aspecto de un original llega a corresponderse
en nuestro momento con el que ofrecié en su dia es una cuestion demasiado peliaguda como
para abordarla en este texto. Si diremos al respecto que la “aparicién” de cuadros de grandes
artistas del pasado bajo repintes posteriores dio también juego a los falsarios en el
Ochocientos. Champfleury habla de la poca preparacion de los aficionados y se refiere a aquél
tipo que, “perteneciente a la clase de los que compran viejos sillones para descubrir en ellos
billetes de banco, ha adivinado que habia un Rafael escondido bajo una pintura galante.
Alguien le confié que en el siglo XVIII los Rafael eran tan comunes y poco apreciados en
Francia que los pintores se servian de obras maestras italianas para cubrirlas de colores
profanos” (Champfleury, 1867:8).

La comprobacion del reverso de los lienzos o tablas para constatar la antigiiedad de las
pinturas no resulta en absoluto infalible, pues “muy a menudo, el defraudador compra por
algunos francos un cuadro antiguo, pero detestable, y después de un sabio lavado pinta
encima un asunto extraido de algiin maestro ilustre”, como Un hombre vestido a la manera
esparniola del siglo XVII de la National Gallery de Londres, pintada a imitacion de Velazquez
en el siglo XIX sobre un lienzo con flores del siglo XVII o XVIII, atribuida a Ignacio Leén y
Escosura [Link 8]. Hay aun otro caso en que el resultado es el mismo. Se hace encolar la

'2 Rembrandt Harmensz. van Rijn, Evangelist Writing. Oleo sobre lienzo, 104.5 x 84.5 cm. Accession Number:
39.581. Boston, Museum of Fine Arts.
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copia de un cuadro antiguo trasladandolo a una tela vieja”. Ademas, para disimular la frescura
de la cola, los falsarios la pasaban por el horno, consiguiendo una pasta seca y agrietada sobre
la que podian afiadirse atin mas grietas sirviéndose de la punta de un alfiler. El aspecto de
pintura envejecida, oscurecida y amarilleada se obtenia con la aplicacion de ceniza desleida y
noir de fumée (Eudel, 1884:89-94).

5.- LA FALSIFICACION ARTIiSTICA Y EL NACIMIENTO DE LOS GRANDES
MUSEOS EN EL SIGLO XIX

La formacion de los fondos iniciales de los museos europeos en general, procedentes de
colecciones reales que se iban formando con el paso del tiempo e inventariando con una
mayor o menor regularidad, los convierte en las grandes referencias para estudiar a los
maestros de todos los tiempos y una fuente fiable de conocimiento y autenticidad artistica.
Pero los museos han seguido comprando piezas desde su fundacion y han sido también objeto
de engafos, como ya expusimos acerca del Museo Britanico o el Metropolitan de Nueva
York. Y no se trata tan so6lo de obras de arte antiguas, también existe un indice muy elevado
de fraude en el arte mas moderno, y escandalos como el de los tres falsos Mondrian
adquiridos en 1978 por el Centro Georges Pompidou por seis millones de francos (Bellet,
2008:20).

El Museo del Louvre fue objeto de mas de un habil y elaborado engafio, como la compra en el
Hotel Drouot en 1867, a través del conde de Nieuwerkerque —por entonces encargado de la
Direccion general de los Museos imperiales y Superintendente de la casa del emperador—, de
un busto supuestamente renacentista del poeta Girolamo Benivieni. Costé 13.000 francos y
fue colocado en la Sala del Renacimiento del Louvre, junto al Prisionero de Miguel Angel y
la Ninfa del Castillo de Anét de Benvenuto Cellini, y retirado tras una ardua polémica con
declaraciones cruzadas entre expertos e implicados franceses e italianos (Eudel, 1884:164-170
y 395-398). Hoy en dia, la obra figura en el catdlogo del Louvre como obra de Giovanni
Bastianini, el escultor que fue su verdadero autor y que, descubierta la supercheria, se esforzo
en demostrar su autoria'’. El mismo conde de Nieuwerkerque compré toda la coleccion de
antigiiedades del marqués de Campana, que resultd esconder objetos restaurados y fabricados
de todo tipo (Eudel, 1907:37-38), como un busto del emperador Vitelio conservado en el
Museo de Grenoble sobre cuya autenticidad atn planean dudas'® o el cuadro de Santa
Catalina de Siena rezando del Museo de Picardia de Amiens [Ilustracion 7], actualmente
atribuido a Cristofano Allori, que ingres6 en las colecciones francesas como original de
Zurbaran y a ¢l serd atribuido al menos hasta 1911, ademas de las numerosas obras de su
coleccion que han sufrido cambios de atribucion que han rebajado sensiblemente su valor,
aunque esas atribuciones mas o menos arbitrarias a los grandes maestros espafoles eran muy
comunes hasta bien avanzado el siglo XX. No obstante, el gran escandalo en la compra de la
coleccion Campana fue la gran cantidad de falsa joyeria etrusca que contenia, que resultaron
burdos pastiches decimonénicos (Coqart, 2005:en linea; Gaultier, 2007). Eudel habla de
Penelli, un servidor del marqués de Campana que entra al Louvre como guardian cuando
ingresa la coleccion de su antiguo patrén y reconoce ser el autor de varios de los vasos
etruscos de la coleccion; algunos desaparecieron (Eudel, 1907:37-38), pero muchos vasos

1 Giovanni BASTIANINI, Girolamo Benivieni, poéte florentin (1453 - 1542). Terracota, 53 x 54 x 32 cm.
Departamento de Escultura, Museo del Louvre. R.F. 119 [en linea].
<http://cartelfr.louvre.fr/cartelfr/visite?srv=car_not frame&idNotice=2744&langue=fr> [14 de agosto de 2011].
" Buste de | ‘empereur Vitellius, sin fechar, marmol, 76 cm. Musée de Grenoble. Numero de inventario: MG 499.
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ceramicos etruscos y griegos se conservan, algunos con dudas en la datacion y atribucidon o
1 < .
carentes de ambas'’. Se conserva también una cabeza de Apolo de la misma compra de
. , . . 1
Nieuwerkerque al marqués de estilo etrusco, actualmente datada en el siglo XIX'°.

Tlustracion 07. Cristofano Allori (atr.), Santa Catalina de Siena rezando, 1620-1630. Oleo sobre lienzo, 125 x
96,6 cm. Musée de Picardie, Amiens.

En la trampa de la orfebreria volveria a caer el Louvre al adquirir cuarenta y un objetos del
supuesto Tesoro de Boscoreale a través del bardn de Rothschild, por 300.000 francos en 1895.
El coleccionista Biardot lleg6 a arruinarse por adquirir una coleccion de antigiiedades robadas
en Pompeya; intentdé venderlas al Louvre por dos millones de francos, pero la comision de
expertos nombrada al efecto declard que las piezas eran falsas. Entre ellas, habia fraudes tan
clamorosos como un casco de estilo bavaro o un bajorrelieve de plata de las Tres Gracias
portando hojas de vifa, firmado por Praxiteles, en italiano. La patina de las joyas de plata
antiguas es mas dificil de imitar; en cambio, la falsificacion de orfebreria en oro resulta mas
facil, como cuenta Paul Eudel. Incluso, varios talleres adquirieron una cierta reputacion por la
calidad de sus mistificaciones, como un taller de Roma especializado en la falsificacion de
joyeria etrusca, cuyos trabajadores eran herederos de los procedimientos de fabricacion
antiguos transmitidos de generacién en generacion, o el de Olbia, que, bajo la direccion de
Hochmann, llegé a engafiar al entonces Museo de Berlin, al marchante mas importante de
Londres y al Museo del Louvre (Eudel, 1907:40-44).

La compra por parte del Museo del Louvre de la falsa Tiara de Saitafernes [Ilustracion §]
[Tlustracion 9] fue uno de los casos de falsificacion mas sonados de todos los tiempos, hasta el
punto de que se generalizé la expresion “es una nueva tiara”, cuando se descubria una estafa a
un museo. A finales del XIX, en el sur de Rusia (actualmente en territorio ucraniano), surgié
esta fabrica de falsos como pocas haya habido, pues en ella colaboraron experimentados
eruditos y epigrafistas, especializdndose en la realizacién de orfebreria al estilo griego, gran
parte de la cual fue adquirida por el entonces Museo de Cracovia (hasta 400.000 rublos). En
1895, el conservador de la coleccion de antigliedades de Berlin, compré una corona salida de

"% Varios de estos vasos de dudosa autenticidad se encuentran en el Musée Bargoin de Clermont-Ferrand, en el
Museo de Bellas Artes y Arqueologia de Besancon y otros museos departamentales franceses.
' Anénimo, Téte d’Apollon, siglo XIX. Marmol y yeso, 42 cm. Autun, Musée Rolin. Num. Inventario: H.V.S. 7.
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esta misma manufactura, pero se dio cuenta del fraude antes de exponerla y la devolvio. La
historia se extiende entre el mundo de los especialistas europeos, incluidos los parisinos, 1o
que no fue 6bice para que, sélo un ano después, el Louvre adquiera esta tiara por 200.000
francos a un marchante vienés junto con otras joyas de la misma procedencia, pero que se
decian halladas en la colonia griega de Olbia, cercana al taller de orfebreria en que se
producian estas mistificaciones.

Ilustracion 08. Israel Rouchomovsky, Tiara de Saitafernes. Paris, Museo del Louvre, MNC 2135 (no expuesto).

Tlustracion 09. Israel Rouchomovsky, Tiara de Saitafernes. Paris, Museo del Louvre, MNC 2135 (no expuesto).

Pese al acuerdo sobre la autenticidad de la corona entre la nutrida comision francesa de
expertos nombrada para decidir sobre su adquisicion, al poco de ser expuesta en el Louvre
comienzan a surgir voces discrepantes, hasta que el arquedlogo aleman Adolphe Furtwéngler,
conservador del Museo de Munich, y poco después el director del Museo de Odessa Stern
desenmascararon el fraude. En 1903, un artista de Montmartre, apodado Elina, se acuso
falsamente de ser el creador de la tiara, pero el caso salto a la prensa y, enseguida, la sala del
Louvre donde se mostraba, pasé de estar desierta a tener mas de 30.000 visitantes en tres dias.
Tras muchos desmentidos por distintas instancias, entre ellas los propios conservadores del
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museo, el asunto de la tiara era conocido por todo el mundo y toda la prensa hablo de €l
durante meses; incluso los nifios cantaban una cancioncilla sobre ella y hasta se incluyd en
expresiones humoristicas populares y chistes. Descubierta la autoria de la pieza y retirada
inmediatamente de las vitrinas del Louvre, Israél Rouchomovsky, el artifice que la fabrico
durante ocho meses entre 1895 y 1896, despierta tal expectacion que consigue que el gobierno
francés sufrague con 1.200 francos su viaje a la capital y se convierte en toda una celebridad
artistica admirada y asidua de la prensa. La tiara llega a exponerse en el Salon de los Artistas
franceses y provoca la admiracion de la critica por la destreza, minuciosidad y delicadeza de
su técnica, no asi la del publico; dos meses después se olvida el suceso, la tiara y al propio
Rouchomovsky, quien se cree que volvié a Rusia.

Asumida la falsedad de la obra por parte del Louvre, Paul Eudel es requerido para examinar la
tiara como gran especialista en fraudes: confirma inmediatamente su no autenticidad gracias a
los golpes que presentaba, que s6lo aparecian en las partes planas y no trabajadas, mientras
que las labradas estaban completamente indemnes, lo que sefiala que eran golpes no azarosos,
sino intencionados y regulares, asestados de manera controlada con un instrumento para
simular el paso de més de dos mil afios sobre el casco (Eudel, 1907:493-516). Las fuentes
iconograficas que emple6 Rouchomovsky, y que ¢l mismo reconoce ante Paul Eudel, fueron
las escenas griegas de Bilderatlas zur Weltgeschichte de Weisser (1885) para el registro
superior y las escenas escitas de Russkie drevnosti v pamjatnikax iskusstva de Tolstoi y
Kondakov, publicada en San Petersburgo en 1889, para el inferior (Schiltz, 2002:173), pues el
avance tecnologico en todo lo relacionado con el arte, no s6lo favorece su mejor
conocimiento, proteccion y difusion, sino también la labor de los mistificadores.

Cuando nos hayamos ante grandes falsificadores, con abundante y lograda produccion, es ttil
estudiar las caracteristicas propias de sus producciones para evitar nuevas estafas procedentes
de las mismas fuentes en el futuro, como plantea Von Falke respecto al taller Marcy (Von
Falke, 1922:8), muchas de cuyas obras se pueden contemplar en la Galeria Parmeggiani de
Reggio Emilia. En 2006, se detuvo a una interesante familia de falsarios que abarcaban un
amplio espectro de medios y épocas, capitaneada por el hijo, Shaun Greenhalgh, en Bolton
(Inglaterra), tras vender un relieve asirio al Museo Britanico y que se detectara que se trataba
de un falso. En 2003, el Bolton Council adquirié una Princesa de Amarna, que los expertos
identificaron con la estatuilla de una hermana de Tutankhamoén madés bella aun que su
equivalente del Louvre, que resultd ser obra de los Greenhalgh. Los precios excesivamente
bajos pueden ser también indicios para la sospecha, como en este caso, en que el valor de la
escultura se estim6 en 1.340.000 euros y se vendio por menos de la mitad, 589.153 euros. El
rastreo de las ventas de este taller condujo a la revelacion de més fraudes, como un Fauno que
se suponia una escultura de Gauguin y que fue adquirido por el Art Institute de Chicago con
el entusiasmo y beneplécito de sus expertos y el concurso de Sotheby’s, que se encargd de
documentar la procedencia de la escultura (Bellet, 2008:20). Shaun Greenhalg también era un
artista fracasado, despechado (Tubella, 2007: en linea), el sefialado estereotipo mas comun de
mistificador.

Y es que el recurso a la reproduccion de piezas que figuran en inventarios, registros o de las
que se tiene algun tipo de noticia, es caracteristico de los mejores falsarios, los mas habiles,
como Marcy-Parmeggiani y su socio Ignacio Ledn y Escosura. Marcy solia afirmar que las
antigiiedades procedian de algun ignoto monasterio espafiol o incluso iba mas all4, como en el
caso de la espada de Eduardo III, considerada una de las obras maestras de este taller de
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falsificacion, que intentd vender sin éxito al British Museum, que estaba perdida y para cuya
realizacion se inspird en diversas imagenes de la época que mostraban objetos similares. Si lo
conseguiria con el actual museo Victoria & Albert de Londres, entonces South Kentington
Museum, a quienes logr6 vender hasta cinco piezas falsas en 1895, derivando el
descubrimiento de la estafa junto con otros acontecimientos en la creacion de un Comité de
Investigacion del Parlamento que terminaria con la total reorganizacion de la institucion. El
cerebro de esta organizacion, Ignacio Ledn y Escosura, es responsable de una serie de copias
y pastiches de Velazquez, que colgaron durante afios como auténticos en la National Gallery
de Londres [Link 8] y el Louvre (Blair y Campbell, 1992:134).

Link 08. Ignacio Ledn y Escosura (atr.), Un hombre vestido a la manera espaiiola del siglo XVII, 1850-1890.
Oleo sobre lienzo. 92.7 x 69.9 cm. National Gallery, Londres.

Lo aqui expuesto es tan s6lo un punto de partida para lo que puede ser un gran campo de los
estudios patrimoniales: la documentacién del fraude desde un punto de vista historico y
cientifico.
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