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MIRADAS A LA EVOLUCION DE LAS ARTES
PLASTICAS EN VENEZUELA

Juan Calzadilla

La Colonia

E | arte colonial no alcanz6 en Venezuela un esplendor comparable
al logrado en otras posesiones espafiolas en América, mas favorecidas por
el desarrollo econdmico, por un més facil poblamiento o por una mayor
concentracion de poder en las tierras conquistadas. Una cuestion
suficientemente aceptada por los estudiosos es que las expresiones de arte
en la América colonial fueron determinadas por el signo evangelizador que
suponia, en su mas alto contexto y en sus fines, la empresa de colonizacién
llevada acabo en nuestras tierras. Laproduccion artistica tuvo, por lo tanto,
valor funcional y se entendia como manifestacion que servia més a los fines
de inculcacion de la fe religiosa que a la voluntad de los artistas, tal como
esta voluntad se expresaba, simultineamente a los primeros hechos de la
conquista de América, en la Europa renacentista y del manierismo.

Este rasgo o caracter funcional contribuyé a la escasa evolucion de las
formas artisticas y ala separacidn de éstas de la corriente universal de la que
se habian desprendido, para reflejar, en cada area o subregiéon americana,
modalidades fuertemente marcadas por el proceso de hibridacién natural a
que las conduciria el aislamiento territorial.

El transito del siglo XV al XVl es, por la profundidad de su aventura
y por sus alcances, un periodo relevante para el arte americano; es el
momento en que las influencias europeas obran més directamente en su
destino, prestandole caracteres definitorios; momento de universalismo
trashumante que se manifiesta en el continuo peregrinar de artistas que van
de regidn en region, transmitiendo el apostolado renacentista tanto como el
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de las ideas religiosas. Artistas espafioles, flamencos e italianos cruzan los
mares y recalan en América. Estilos, escuelas, oficios, se interpretan, y el
conocimiento adquiere carta de universalidad en todas partes. Pintores de
cierto rango, formados algunos en talleres de Roma, Amberes o Sevilla, dan
fuerza y prestancia a las escuelas que crecen en tomo a la actividad de los
grandes centros poblados.

Simén Pereins, artista flamenco de la corte toledana de Felipe Il, arriba
a México en 1566; Baltasar de EchaveOrio llega a este mismo pais en 1573;
Bernardo Bitti, entre tanto, se establece en el Pert en 1578, para generar
desde aqui el impulso que conduce a la formacion de las escuelas del
altiplano. Aventura similar cumplié Angelino Medoro, pintor romano que
instalo un taller en Santa Fe de Bogota hacia 1587.

Sin embargo, las grandes escuelas que, con ecos del manierismo, se
desarrollaron en México, Santa Fe de Bogota y Quito durante el siglo XVI,
no tuvieron equivalentes en colonias menos afortunadas, apartadas de las
grandes rutas del comercio con lametropoli. Este fue el caso de laProvincia
de Venezuela. La pobreza minera, el despoblamiento y el hecho de
constituirnuestros aborigenes comunidades dispersas y en extremo aguerridas
dieron al suelo venezolano un aislamiento dramatico, al que contribuyé aln
mas la inclemencia del clima tropical y la indefensién de nuestras costas
ante el acoso constante de las incursiones de los piratas. Se explica asi la
escasas incidencia de testimonios artisticos traidos de Europa durante el
siglo XVII y comienzos de XVIII.

No obstante, ya desde el siglo XV1I, la cronica registra informacidn
sobre artistas establecidos en esta parte del continente, como fue el caso de
Juan del Cocar, «maestro de arte de pintar, experto y bueno», instalado en
Coro hacia 1622, primer asiento de la Provincia de Venezuela; en tomo a
este poblamiento surgié un centro de produccion de imagenes artisticas que
constituiria méas tarde, en EI Tocuyo y Rio Tocuyo, el nicleo de una notable
escuela de imagineros. Casi paralelamente, en el occidente del pais, en
Mérida y Trujillo, se hizo sentir la influencia de la pintura procedente del
virreinato de Santa Fe, influencia igualmente provechosa para la formacién
de una tradicion de artesanos e imagineros, uno de los cuales, José Lorenzo
de Alvarado, destacé en Mérida a fines del siglo XVI1Il. Estas escuelas, si
asi pueden llamarse, tuvieron amplia irradiacién hacia el centro del pais.

El nacleo principal de la vida artistica se conformara en Caracas,
elevada a capital provincial en momentos en que el crecimiento de la vida
econdmica, gracias a la floreciente agricultura, propiciaba una mayor
vinculacién de los pobladores con el trafico exterior, y posibilitaba la
entrada de obras de arte religioso procedentes de México y de Europa. En
1638, con la ereccién de Caracas en sede episcopal, la imaginaria de
fabricacion local se incrementa de forma considerable, con una tendencia
ascendente que llega a su apogeo al finalizar el siglo XVIII. La ciudad
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resulté practicamente destruida porel terremoto de 1641, y sureconstruccién
se relaciona con la vida religiosa, cuyo eje serd la catedral de Caracas,
empezada en 1638 y concluida a fines de la centuria. La urbe cuenta ya con
unos 6.000 pobladores a fines del siglo XV, y no tardar& en formarse una
clase criolla adinerada para la cual trabajaron artistas allegados ala provincia
o criollos educados en la imitacion de obras europeas; es a €stos a quienes
corresponde ejecutar los primeros retratos civiles que nos han llegado del
periodo colonial. Destacael del alcalde don Francisco Mijares de Sol6rzano,
que data de 1638, y que da pie a una tradicién de buenos retratos que se
prolonga, bajo ciertos caracteres de austeridad y sobria elegancia, hasta la
primera mitad del siglo XVIII. De los retratistas de este periodo, tal vez el
méas importante fue el espafiol fray Femando de la Concepcién, quien, a
fines de siglo, realiza el retrato de fray Antonio Gonzélez de Acufia, obispo
de Venezuela, fundador, en 1673, del Colegio Seminario de Santa Rosa de
Lima, convertido con el tiempo en la Real y Pontificia Universidad de Caracas.

Alo largo del siglo XVI1, la pintura, la orfebreria y la talla en madera
conocen un relativo esplendor; en Caracas se han instalado artistas
provenientes del sur de Espafia, y el estilo religioso, a través del auge del
barroco, alcanza expresiones de elevado misticismo, mientras que el retrato
civil pasa a un segundo término.

Simultdneamente, junto a la pintura culta, proliferan los pintores
populares que, en modestos talleres y al margen de la iconografia, crean un
arte anénimo de gran ascendiente popular y de rasgos ingenuos. Frente ala
abundante produccidn de estos imagineros, cabe hablar de un estilo colectivo,
con variantes y matices de una escuela u otra segun la regién donde fueron
creadas las obras, pero en ningun caso puede hablarse de expresiones del
genio individual. La libertad con que trabajé el humilde artesano, olvidado
de toda intencién académica, bien por falta de formacion escolar o porque
estaba mas empefiado en continuar la tradicién local que en alcanzar una
maestria que le estabavedada o que sencillamente no le interesaba, determiné
que en sus obras los valores expresivos fueran méas acentuados que los
valores formales. Tal caracter expresionista otorga a las creaciones de los
imagineros populares un sello de ingenuidad, una frescura y un poder
inventiva de la imagen que explican el interés que por estas creaciones del
ingenio popular manifiestan estudiosos y coleccionistas del arte moderno.

Durante la segunda mitad del siglo XVIII llega a su apogeo el arte
colonial venezolano. Alfredo Boulton ha establecido un parangdn entre la
pintura de este periodo y el alto grado de desarrollo técnico alcanzado por
la escuela de musica de Chacao. Aun ariesgo de no englobar la totalidad de
sus realizaciones principales, se pueden resumir los alcances del arte del
siglo XV1II en tres hechos fundamentales: a) la obra de Francisco José de
Lerma; b) la escuela de los Landaeta, y c¢) la obra de Juan Pedro Lépez.
Lerma es, cronoldgicamente, el primer pintor de la colonia venezolana a
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quien ha podido atribuirse cierto nimero de obras estilisticamente unitarias.
Activo hacia 1720, sus modelos se encuentran en motivos flamencos e
italianos; el caracter monocromo de algunas de sus obras, como la gran
Virgen de la Merced, trabajada con tonos sepias, dorados y blancos, induce
a pensar que se habia inspirado en efecto en antiguas estampas flamencas.
Sin embargo, el trabajo de Lerma esta fuertemente caracterizado por rasgos
personales que nos permiten hablar, por primera vez, de una individualidad,
de un pintor mestizo. «La forma de empastar las luces o brillos o de dibujar
los ojos y labocade sus personajes le son particulares», escribid, apropdésito
de Lerma, el historiador Carlos F. Duarte.

Al referirse a los Landaeta, los investigadores de nuestra pintura
aluden a una familia de pintores activos en Caracas en la Gltima mitad del
siglo XVIII, entre los cuales los hermanos Antonio José y Juan José son los
maés destacados, con obra reconocible. Antonio José fue maestro de Juan
Lovera, dato que permite atribuirle a aquél ciertos retratos de concepcidn
vigorosa que muestran un evidente parentesco con la obra del mismo género
pintada por Lovera. Esta relacion puede establecerse, sobre todo, al
examinar el retrato del obispo Juan Antonio Viana, atribuido a Landaeta, y
en donde la estilizacion de la figura, la solidez del dibujo y la forma del
acabado de prendas, libros y encajes, acentlan este posible parentesco con
retratos de las mismas caracteristicas ejecutadas por Lovera.

En cuanto a Juan Pedro LoOpez, es la figura mas representativa de este
momento. Nacido en Caracas en 1724, fue abuelo, por linea materna, de don
Andrés Bello. Escultor, dorador y pintor, como convenia a un artista de su
tiempo, tuvo una actuacion relevante en la sociedad colonial, y su nombre
aparece muchas veces en documentos de la época, en actas de tasacién y en
testamentos.

Muy caracteristica es su manera de acentuar estilizadamente el
movimiento y el gesto de los personajes, sobre todo en las manos y los
brazos, asi como también su colorido, basado en amplios planos de pafios y
vestiduras, con predominio de azules y rosas muy ricos en matices. Pero
donde puede observarse el rasgo mas realista de Ldpez es en el acabado de
prendasyenel brillo de los objetos de atuendo convencional. Fallecidoen 1787,
Lopez cierra un ciclo de la pintura venezolana dominado por el tema religioso.

LA INDEPENDENCIA

Con la independencia aparece en la cultura artistica del pais una
conciencia nacionalista que se traducira en el abandono progresivo del tema
religioso en favor del motivo civil y militar que, en un primer momento,
todaviabajo lainfluenciade los talleres del siglo XVIII, seguira expresando,
hasta mediados del XIX, ciertos arcaismos en la representacion de la figura.
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El estilo de vida colonial habia arraigado en todos los 6rdenes de la sociedad
venezolana, y no fue tarea facil, en medio de las luchas facciosas que
pugnaban por el poder, conformar un nuevo estilo de vida y mucho menos
formas de arte adaptadas a la doctrina republicana.

Tardo, pues, en aparecer un movimiento artistico que representara al
espiritu laico forjado a partir de la independencia. El ejemplo temprano de
Juan Lovera (1770 -1843) fue como una isla en medio de la incuria de los
primeros afios de vida auténoma. Lovera reflejo las contradicciones entre
las formas del arte colonial de donde parti6 y el contenido patriético de su
obra. Heredero de los Gltimos imagineros, se formo en el taller de Antonio
José Landaeta, y sus primeros trabajos fueron advocaciones religiosas. Pero
el retrato civil cobra en el vigoroso marco de su obra una espiritualidad
severay parca, que bordea el primitivismo de sus soluciones austeras; es un
arte evocador y elocuente, lleno de expresividad. Fundador de la pintura
historica, dos lienzos de Lovera, el 19de abril de 1810yel 5dejulio de 1811,
constituyen los méas lejanos antecedentes del muralismo venezolano del
siglo XIX. Son obras que se adelantan en cuarenta afios a las grandes obras
histéricas de Tovar y Tovar.

Entre las calamidades de la guerra no fue la menos grave el hecho de
haberse roto la continuidad de latradicion, que transmitia los conocimientos
técnicos de maestro a aprendiz. Las escuelas de arte tardan en constituirse
en un pais asolado por luchas intestinas, y los menguados esfuerzos para
restablecer el aprendizaje artistico tropiezan con la apatia y la indiferencia
de los gobernantes o con toda clase de adversidades. En Caracas existia
hacia 1840 una modesta escuela sufragada por la Diputacion Provincial,
pero la ensefianza impartida en dicho centro era extremadamente pobre y se
limitaba ala practica del retrato al dleo. Sin idiosincrasia propia, apartados
de la tradicion, los nuevos artistas buscaron afanosamente sus modelos en
Europa, a la sombra de viejos preceptos renacentistas que la sociedad
republicana se empefiaba en adoptar, proponiendo ideales naturalistas
inalcanzables a los ojos de la sensibilidad criolla, tan desprovista de
tradicion académica como de formacion técnica. Mas de nada valié el poco
celo de las autoridades para implantar patrones europeos, pues faltaban
profesores idoneos, y la copia, que tan efectiva habia sido en el periodo
colonial, produjo escasos resultados en la pintura al dleo.

Pero el retrato civil se impuso en la primera Escuela de Dibujo y
Pintura que dirigia Antonio José Carranza (1817-1893), artista mediocre
cuyo Unico mérito consistio en echar las bases de la educacion artistica en
Venezuela. Su actividad se produjo entre 1840 y 1887, pero se conocen
pocos ejemplos de su trabajo. Los pintores que le sucedieron durante el
oscuro periodo que va de 1850 a 1875 se consagraron igualmente al retrato
y alaminiatura, géneros que hasta la aparicion de Tovary Tovar no tuvieron
representantes de la significacién de Juan Lovera.



Martin Tovar y Tovar

Martin Tovar y Tovar (1828-1902) fue el primer artista venezolano
que siguid de manera sistematica estudios en Europa, primero en Espafia y
luego en Francia, y aunque no se dejd tentar por la moda, asumiendo en su
estilo la gravedad de un neoclésico, concurrio en una oportunidad al Salén
de los Artistas Franceses (1881) y satisfizo el gusto renacentista de sus
contemporéaneos venezolanos de los tiempos de Guzman Blanco. Este
mandatario logra hacer de él el pintor oficial, y Tovar obtiene asi un contrato
para realizar sus primeras obras de caracter heroico, a las que seguira un
nuevo encargo para pintar los grandes murales del Sal6n Eliptico del Palacio
Legislativo, concluido en 1877. Este mismo afio da fin a la mas ambiciosa
de sus obras: La Batalla de Carabobo. EI artista se hace duefio de un estilo
pictérico de gran dptica, del cual no estdn ausentes, sin embargo, las virtudes
de un notable observador de la naturaleza; de ahi que sea, entre nuestros
pintores clasicos, el primero en ensayar el paisaje puro. Tovar no fue el
Unico artista favorecido por el estimulo oficial que desde el poder ofrecia el
dictador Guzman Blanco. Toda la década de los ochenta esta impregnada
por un tono palaciego y marcial que hincha un tanto las ambiciones, en
principio modestas, de nuestros artistas, transformando a éstos en
individualidades que corren detras de la fama y el éxito. Y Guzman Blanco
es el inspirador. Ama la pintura histérica. Y quiere hacer un David de cada
uno de los jévenes de talento que concurren a la fastuosa exposicién de
1883, organizada en ocasion del primer centenario de Bolivar.

Viajeros, ilustradores y costumbristas

Paralelamente a lo que podriamos considerar como la tradicién
académica, cuyo rasgo definitorio descansa en el prestigio de la pintura al
0leo, hay una manifestacion de cardcter mas marginal cuyos resultados
atafien tanto a la ciencia como el arte. Nos referimos a los dibujantes y
acuarelistas que han sido estudiados dentro del periodo conocido como la
ilustracion. En éste corresponde examinar a creadores que, desde la tercera
década del siglo XIX, trataban de dar, en un estilo poco presuntuoso, una
imagen veridica de nuestra naturaleza y de comunicar a esta imagen un
contenido documental para el que poco contaba el grado de expresividad o
de interpretacidn estilistica. Ya desde los tiempos del barén de Humboldt,
el artista criollo, inspirado en el trabajo de viajeros y exploradores allegados
al pais, se sintié vivamente interesado en el estudio de nuestra naturaleza y
en un humanismo descriptivo. El paso de numerosos artistas extranjeros
que pretendian representar o dar testimonio fidedigno de nuestra realidad,
manteniendo frente aésta una neutralidad parecida ala del fotografo, resulto
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una significativa influencia que, desde distintos &ngulos, encauzé laempresa
del reconocimiento visual de nuestra identidad. Esta empresa, en los
mejores casos, estuvo asociada a las ciencias naturales y relacion¢ al
cientifico con el dibujante o ilustrador, pero también suscitd, algunas veces,
expresiones que mantienen, respecto al caracter funcional de la ilustracion,
cierta autonomia expresiva. Ejemplos de estas manifestaciones los
encontramos en las obras de Robert Kerr Porter (1772-1842), Franz Melbye
(1826-1869), Ferdinand Bellerman (1814-1889), Joseph Thomas (activo
entre 1840-1843) y Camille Pissarro (1830-1903), artistas que trabajaron en
Venezuela entre 1830 y 1852.

La ilustracion, si se quiere, tuvo un cardcter mas cientifico en la obra
del aleméan Anton Goering (1836-1905) y en la del venezolano Carmelo
Ferndndez (1809-1887), quienes realizaron acuarelas paratranscribirescenas
que van desde la descripcidn paisajistica hasta el inventario de costumbres,
Apologias locales y documentacion arquitecténica. Ambos estuvieron
asociados a expediciones cientificas. Carmelo Fernandez, sobrino del
general José Antonio Paez, es el mas antiguo de los artistas venezolanos que
entendid, con sentido moderno, la relacidn siempre presente entre arte y
disefio y cabe decir, ademas, que fue nuestro primer artista litografo. Su
vocacion cientifica enlaza con la herencia del creador plastico integral, que
habia desaparecido con la colonia.

La litografia, el dibujo y la ilustracién siguieron el mismo curso: eran
medios de expresién desligados de la pinturay determinados en su evolucion
por el desarrollo de la imprenta y del periodismo, a los que, en el mejor de
los casos, prestaron sus imégenes. A partir de 1840, gracias al papel pionero
de Fernandez, la litografia se popularizé en los medios de impresion de
Caracas y atrajo sobre si la atencién de la sociedad. Ferndndez llevd sus
conocimientos a Colombia, en donde trabajo entre 1850 y 1851 en calidad
de dibujante de las primeras expediciones de la famosa Comisidn Corogréfica;
sus acuarelas, realizadas en el marco de esta empresa cientifica, a mas de
considerarse obra abanderada del arte colombiano del siglo X1X, constituyen
la mayor aportacion a su obra de artista.

Otros dos venezolanos, Celestino Martinez (1820-1888) y Geranimo
Martinez (1826-1895), contribuyeron a dar impulso a la litografia,
introduciendo este medio en Bogota por la misma época en que Fernandez
trabajaba al lado de Codazzi en la citada Comision Corogréafica.

El incipiente auge de los medios impresos, combinado con el interés
que los paises latinoamericanos, convulsos y cadticos, pero esperanzadores,
despertaban en Europa, atrajo también a nuestras costas a numerosos
artistas y artesanos con experiencia en nuevas disciplinas, como eran la
fotografia y la litografia. La pintura vino a menos en el afdn aventurero de
los que cruzaron los mares. Después de Melbye y de Pissarro, los que
mejores frutos sembraron entre nosotros fueron el escandinavo Torvald



132 INTINO 51

Aagard y los alemanes Stapler, Mulier, Loue y Federico Lessmann, este
Ultimo notable fotografo y autor de excelentes litografias. Posteriormente
llegé Enrique Neun, a cuyo nombre se asocid tal vez el méas representativo
de nuestros ilustradores del siglo XIX: Ramon Bolet Peraza (1840-1876).

Bolet fue, hasta por la ingenuidad sorprendida de su visidn, el mejor
cronista que, en materia de dibujo, tuvo la ciudad de Caracas. Fiel
documentalista de la ola de progreso arquitecténico que impulsd Antonio
Guzman Blanco, cre0, con finos rasgos no exentos de elegancia refinada, los
dibujos y acuarelas que, litografiados por Neun, constituyeron las
publicaciones conocidas como Album de Caracas y Venezuela (1876) y
Album de los Estados (1876), producciones que recogen casi toda su obra
de dibujante.

La exposicidn de centenario

La moderna conciencia artistica nace en Venezuela con el quinquenio
guzmancista. Y lagran exposicion conmemorativa del centenario de Bolivar,
en 1883, puede tomarse como punto de partida de la modernidad en el arte
venezolano. Antes de esta fecha, solamente Tovar y Tovar habia alcanzado
prestigio individual como artista. La citada exposicion de 1883 revela a
Cristébal Rojas, Arturo Michelena, Manuel Otero, Jauregui, y apuntala el
éxito inicial de Herrera Toro. Junto a éstos, o paralelamente, comienzan a
desarrollarse Emilio Mauri y Rivero Sanabria. En resumen, un grupo de
artistas que, con Tovar a la cabeza, se sitla en la Perspectiva, técnica y
formalmente hablando, del arte europeo del siglo XIX, proyectando hacia
nuestro pais la influencia del realismo académico, tal como lo apreciaremos
en sus tres principales representantes.

Antonio Herrera Toro, Cristébal Rojas y Arturo Michelena

Alumno de Tovary Tovar, el valenciano Antonio Herrera Toro (1857-
1914) manifesté tempranas dotes que le valieron ser becado por Guzman
Blanco en 1878. Estudio en Paris y en Roma y pronto alcanz6 una especial
maestria para el retrato, como lo demuestran sus dos vigorosos autorretratos
(1991), que se conservan en la Galeria de Arte Nacional. Su carrera no fue,
sin embargo, tan afortunada como cabia esperar de sus primeros trabajos.
Demostré poco vuelo imaginativo en la pintura historica, de la que, mas que
continuador, fue seguidordeTovary Tovar. Y apartirde 1890 revel( escasa
tenacidad para perseverar en el género en que, en un principio, sobresalié
sobre sus contemporéaneos: el retrato. Siendo director de la Academia de
Bellas Artes fue objeto de una protesta del alumnado, que mas tarde
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formaria filas en el Circulo de Bellas Artes. Defensor del realismo, contra
el cual luchaban por liberarse los paisajistas del nuevo siglo.

Contemporaneo de Herrera Toro fue Cristobal Rojas (1857-1890),
quien se siente atraido por temas de un realismo morbido, y mientras apura
una existencia breve, realiza su obra en Paris, de 1883 a 1890, trabajando
intensamente en grandes lienzos con los cuales, creyendo perseguir la
modernidad, concurre al Salén de Paris. Sus ultimas obras rozan, sin
embargo, la intuicion del impresionismo, y aun conserva fuerzas para
realizar pequefios lienzos que quedan como lo mas significativo de su
trabajo, alli donde la anécdota no se pone al servicio de la pintura.

Como Rojas, el valenciano Arturo Michelena (1863-1898) se educa en
Paris bajo la guia del célebre Jean-Paul Laurens. M4s afortunado, aunque
no menos tragico, pero sin llegar al patetismo, Michelena alcanza a disfrutar
del reconocimiento de los venezolanos, a pesar de que s6lo vive 35 afios.
Dejé una abudantisima obra, en todos los géneros, evidencia de un talento
facil e inspirado. A ratos decadente, combinando en sus cuadros trazos
sueltos y modernos con resabios de romanticismo, Michelena es el artista
mimado, afable y complaciente ante el halago de una sociedad que lo hace,
adespecho de su talento desperdiciado, un pintor de encargos. Para algunos
historiadores, Rojas y Michelena constituyen el punto culminante del
desarrollo de la plastica venezolana del siglo X1X, aunque esta apreciacién
se refiera al realismo académico de influencia europea, es decir, aun periodo
que va de 1880 al afio 1900. Si Tovar es el madximo exponente de la pintura
histérica, Michelena y Rojas, que quedan sin continuadores, lo son de la
pintura de género, del cuadro anecdotico. Los que les siguen, sin el talento
de ellos, sin las condiciones histdricas que propiciaron el movimiento de
donde surgieron, se limitan a asistir a la agonia del realismo, que vegeta en
medio de la apatia oficial. Herrera Toro, Emilio Mauri (1855-1908) y A.
Esteban Frias (1868-1944), sin negar sus meéritos aislados, viven en un
momento en que entran en crisis los conceptos y la modernidad, que no
preocup6 ni a Michelena ni a Rojas, se encargan de establecer un brusco
corte que coincide con el nuevo siglo. El auge del academicismo concluye
con ellos. Pormucho tiempo, Mauri habia sido celoso y puntual director de
la Academia de Bellas Artes, donde las nuevas generaciones, los nacidos
entre 1880 y 1890, pugnaban por encontrar un nuevo estilo.

Los adelantados del paisajismo

Hay artistas que comienzan a interrogar a la naturaleza auténoma;
algunos, como Tovar y Rojas, parecen estar al tanto del impresionismo y se
interesan, aunque timidamente, por el paisaje. Paralelamente al realismo
que losjovenes impugnan, aparece una primera generacién de J. lzquierdo,



Pedro Zerpay J. M. Vera Ledn. Estos tres artistas, que se consagraron a la
pintura de paisajes entre 1900y 1920, pueden ser considerados precursores
y a ellos habra que remitirse cuando se escriba sobre los origenes del
paisajismo venezolano, constituido definitivamente por J. M. de las Casas
(1857-1928), Julio Arraga (1872-1928) vy, sobre todo, por Emilio Boggio
(1857-1920).

A la postre fue un alumno de Herrera Toro, Tito Salas (1888-1974), el
que, aprincipios del siglo XX, llevaria a su Ultima expresion, hasta agotarlo,
aquel muralismo que habia iniciado con tanto éxito Tovary Tovar. Después
de sus primeros triunfos como pintor realista, mientras estudiaba en la
Academia Jukien, en Paris, y recibia una moderada influencia impresionista
através de Ignacio Zuloaga y de Joaquin Sorolia, Tito Salas consagraria su
mayor esfuerzo a la descripcion mural de la epopeya bolivariana, que dejo
plasmada, entre 1911 y 1940, en ladecoracidon de la casa natal del Libertador
yen el Pantedén Nacional de Caracas, asi como en una numerosa iconografia
relativa a la independencia venezolana, obra historicista realizada en
detrimento de sus excelentes dotes de paisajista, bien demostradas antes de
1906.

Aunque en la obra mural de Salas se ha criticado cierta elocuencia
pintoresca, cierto decorativismo, derivados quiza del caracter campechano
y sensual de este pintor, no debe perderse de vista, para unajusta valoracién
de su trabajo, més alla de la admiracion que le tributé una época y mas alla
de su estilo habilidoso y superficial, al artista que, de acuerdo con A.
Boulton, fue el abanderado de la pintura moderna en Venezuela.

El Circulo de Bellas Artes

Los comienzos del siglo acentlan aln mas la ruptura con el
academicismo yven pasar por las aulas de la Academia de Bellas Artes auna
generacion bien informada y deseosa de cambios. A la actitud de los
escritores criollistas, que piden una comprension de lo vernaculo y que
luchan contra los restos del modernismo, con Leoncio Martinez (1888-
1941) a la cabeza, sucede un clima de franca revuelta, que exigia una
renovacion de los métodos de ensefianza en la vieja Academia que, hacia
1909, tenia por director a Herrera Toro.

Pintar la naturaleza directamente, obedecer al impulso y no someterse
alos viejos preceptos de laensefianza clasica son postulados que se pretende
llevar ala préacticatras la fracasada huelga que, en 1909, induce alosjévenes
paisajistas a abandonar la Academia. Va a nacer entonces el Circulo de
Bellas Artes. Este se crea en 1912, constituyendo en principio una especie
de asociacion que relGne a artistas y escritores, sin programa estético ni
manifiesto. De sus numerosos integrantes, que asisten a las sesiones en el
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foyer del destartalado Teatro Calcafio, mencionaremos tan sélo a los que
han pasado a la posteridad: Manuel Cabré (1890), A. E. Monsanto (1890-
1958), Federico Brandt (1878-1932), Armando Reverdn (1890-1954), Rafael
Monasterios (1884-1961), César Prieto (1882-1976), Prospero Martinez
(1886-1965) y L. A. Lopez Méndez (1901).

Si A. E. Monsanto es el pedagogo, el tedrico del movimiento, Federico
Brandt, con sus afios de formacidn europea, es el maestro de vision moderna,
que indica el camino antiacadémico. A lalarga, Brandt se convertiria en un
artista de vision intimista, en el mas mistico de nuestros pintores de objetos.
En cuanto a Rafael Monasterios, prefiere los espacios abiertos, y ain més el
paisaje rural con el cual convive primitivamente, enfocdndolo con una
mirada inocente, para apropiarse de la poesia que llevaba por dentro. En
todo caso, no se sitla lejos de César Prieto, espiritu hosco y solitario, que
combina su sentido arquitectural de la composiciéon con una rudeza de
Ilanero que no le priva de ejercitar un tremendo poder de observacion de la
luz. También Préspero Martinez queda renuente al éxito y a la publicidad
y prefiere vivir en los pueblos de provincia, donde trabaja con parsimonia,
a la manera de Corot, para expresar esencialmente una visién de poeta.
Como Prieto, Rafael Ramdn Gonzélez (1894-1975) era también un llanero
enamorado de la provincia, que recorre a la manera desenfadada de Rafael
Monasterios para buscar los temas de un paisaje recio y salvaje, torturado
aveces porunainquietud social. Por Gltimo, Luis A. L6pez Méndez es, ante
todo, el artista de oficio, capaz de tomar de modo correcto cualquier tema
de la tradicion realista.

El paisaje del valle de Caracas es el principal protagonista de esta
pinturay constituye el carnet de identidad de la llamada Escuela de Caracas.
Esta topografia, con muchas facetas y en extremo compleja, llena de
contrastes, donde la colina y la empinada y colosal serrania se enfrentan o
se contintan para proyectar o modelar la luz, tamizdndola o avivandola; esta
topografia rica en matices del verde, que combina sus efectos arcadicos,
ofrece al ojo del artista un escenario siempre cambiante, como un espejo en
el cual luces y sombras parecen descubrir, en la obra, un mundo inédito. En
tan sorprendente y siempre renovado espectaculo, en el que ya se habian
fijado muchos viajeros, desde Juan de Castellanos hasta Humboldt, nace y
se gesta el mas importante de nuestros movimientos de pintura: el paisajismo
de la Escuela de Caracas.

Fijémonos ahora en sus dos artistas cimeros: Armando Reverén y
Manuel Cabré, dos temperamentos completamente opuestos, aunque
obsesionados ambos por la representacion de la luz. Reverdn se opone ala
belleza para introducimos en el misterio de sus fendémenos, y Cabré exalta
los dones de la sensibilidad mas manifiesta. Impresionista en una primera
época, tras haber asimilado la experiencia de sus estudios en Espafia y en
Francia y al contacto con el arte de Emilio Boggio, Reverdn va despojando
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lentamente su paleta de todo cromatismo, para quedarse al fin con el blanco
fisico que con sus paisajes de Macuto alcanza el grado de representacién
absoluta de la luz, que él descubre mirando la naturaleza, el paisaje marino,
el paso del viento, el juego de celajes sobre el crepisculo o el horizonte
espumoso del mar, mientras vive como un salvaje en una playa desierta del
litoral cercano a Caracas. Suviday su obra, formando una sola unidad, nos
descubren, en una época en que el hombre se hallaba ain muy distanciado
de la naturaleza, lo mucho que se adelanté este artista prodigioso a las
proposiciones de los artistas actuales que, bajo distintos postulados, pugnan
por interpretar una relacién armonica, de signo nuevo, entre individuo y
ambiente natural. Con los medios, amenudo rasticos, que tiene asu alcance,
Reverdn construye laboriosamente, a espaldas de la sociedad, su propio
mundo, y lo hace inexpugnable a fuerza de reconocer que este mundo lo
separa del resto de la gente. Sus paisajes se aproximan al impresionismo por
su capacidad para representar la accion del color fisico, su movimiento y su
posibilidad de sugerir el cambio incesante de la naturaleza.

En cuanto a Cabré, y en un sentido técnico, es posible hallar en sus
paisajes en parentesco con el método objetivo de Cézanne, sobre todo en lo
concerniente al papel atribuido al color en la construccidn de las formas y
en la solucion estructural de la composicién, movida y quieta a la vez, en
equilibrio tenso. Sin embargo, el propésito de Cabré es el de un naturalista
cautivado por la profundidad y la extensién con las que sabe jugar,
distribuyendo el interés del cuadro, con instinto barroco, en numerosos
planos, pliegues y zonas de diferente intensidad luminosa y fuerte atractivo
visual.

Una segunda generacién continta la ensefianza del Circulo de Bellas
Artes. Los miembros de esta generacion son, ante todo, paisajistas, como
Pedro Angel Gonzéalez (1902-1981), Elisa Elvira Zuloaga (1902-1980) y
Marcos Castillo (1896-1966). EI gusto de Marcos Castillo por la
simplificacion del tema y por la pureza de los medios empleados, que elude
toda anécdota, no esta refiido con una emocidn desbordante que hace del
color la materia del sentimiento. Castillo es uno de nuestros grandes
pintores y su importancia serd cada vez mayor para las generaciones
venideras. Curiosamente, es un constructivo que alberga en si mismo a un
intuitivo, una especie de Matisse tropical que vivio exclusivamente para
pintar y que, sin duda, dejé tras de si la obra mas numerosa que un pintor
venezolano haya dejado jamas.

Un maestro de la escuela de Caracas

El paisaje venezolano después del Circulo de Bellas Artes tiende auna
Optica precisa, parecida en algunos casos ala 6ptica fotografica; con ésta se
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trata de definir nitidamente la naturaleza visualizada, porque la iluminacién
del tropico es enteray pareja y no coloca entre el objeto y el 0jo mas que una
transparencia cristalina. De este modo el artista aspira a ser sincero en su
actitud frente ala realidad, adoptando casi siempre una técnica reproductiva.
Manuel Cabré, a quien ya nos hemos referido, es el creador de este método
bajo el cual el paisaje iluminado uniformemente se nos muestra en cualquier
circunstancia bajo una absoluta plenitud, donde todas las formas quedan a
lavista y la luz sustituye a la atmdsfera. Método concluyente que tendré un
intérprete excepcional en Pedro Angel Gonzalez.

Nacido en laisla de Margarita, Pedro Angel Gonzéalez (1901-1980) es
el mas tipico exponente de la llamada Escuela de Caracas. Para su
generacion representd lo que Manuel Cabré para el Circulo de Bellas Artes.
Y sin duda, Gonzalez, que se establecié en Caracas en 1916, significd, a lo
largo de su fecunda obra, el punto culminante de una dptica total de la
representacién a distancia. Es ldgico que, por esto mismo, pueda
considerarsele el méas cientifico de los pintores de su generacién. Su mayor
afinidad técnica la tiene, por supuesto, con Cabré. Como éste, Gonzélez
evoluciond hacia un paisaje de gran amplitud atmosférica, en el que la
luminosidad es el problema principal.

Alumno de la Academia de Bellas Artes, Gonzalez fue testigo de
acontecimientos decisivos para su futuro, como la exposicidn de Emilio
Boggio, en 1919, y las ultimas reuniones de trabajo del Circulo de Bellas
Artes; pero no fue sino hasta 1920 cuando entr6 en verdadero contacto con
el grupo de A. E. Monsanto. Este ejerceriamucha influencia sobre Gonzélez,
al punto que, también como Monsanto, tomd momentaneamente, en 1925,
la decisién de no pintar mas. Diez afios méas tarde se convertira en el
fundador de la primera catedra de grabado en metal que resefia nuestra
historia docente.

El realismo social

En 1936 se llevo a cabo la reforma de la Academia de Bellas Artes de
Caracas, hecho que no quedé sin consecuencias, pues fue el primer ensayo
de modernizacion de la ensefianza del arte y punto de partida de las
vanguardias. El pais, como se sabe, surgia de un oscuro régimen caudillista
que durante 30 afios lo mantuvo atado a una férrea estructura feudal, y se
orientaba ahora, en medio de signos de violencia social, hacia el mundo del
futuro. Junto al descontento, la protesta y los brotes libertarios, incide
también enlavida cultural, por reflejo de la situacion politica, un sentimiento
de compromiso. Luego de la apatia y el conformismo, que han sometido las
expresiones artisticas a la representacién del paisaje, prescindiendo del
hombre, o, en todo caso, con escasa inclusién del mismo, sucede a partir de
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1936 un estilo mas adecuado a la etapa de revuelta y esperanza en que
transcurre ahoralavida de los venezolanos: un movimiento que reflejaré los
problemas del agro y de la ciudad, mas atento a lo universal. No es extrafio,
portanto, que el llamado realismo social, que se gesta en la Escuela de Artes
Plasticas de Caracas, asuma enteramente la responsabilidad de producir un
cambio.

El mensaje, desterrado de la obra de los paisajistas, vuelve a tener
vigencia. El realismo social fue unatendencia de pintores y grabadores y su
origen no es ajeno a una clara vinculacién con el muralismo mexicano,
cuyos maximos representantes, Rivera, Orozco y Siqueiros, influyen en la
formacién de estilos regionales, de contenido indigenista o contestario, en
varias naciones de Latinoamérica, Venezuela incluida. La tematica se
centra en los conflictos sociales, en el drama del hombre y de la tierra. El
paisaje es secundario o, en todo caso, constituye el escenario o el entorno de
la anécdota; sélo en los casos en que, elevandose a un papel de protagonista,
como en la obra del ecuatoriano Guayasamin o del venezolano Pedro Ledn
Castro (1920), conlleva una alusién categdrica ala soledad y preeminencia
de la geografia americana.

En Venezuela, el realismo social ofreci6 caracteristicas muy peculiares,
y asi se desprende de las condiciones creadas en el pais por la muerte de Juan
Vicente Gémez (1935), condiciones histéricas propicias para una pintura
revolucionaria, tal como la entendid el principal intérprete del movimiento,
Héctor Poleo (1920). EI modelo seguido por éste no se encuentra sino
parcialmente en la tradicion realista de nuestra pintura, y proviene
principalmente de la obra de Rivera. No pueden destacarse, sin embargo,
factores, enddgenos, que se hallan en la tradicion local y, sobre todo, en el
espiritu nacionalista despertado por el Circulo de Bellas Artes, algunos de
cuyos representantes ejercian como profesores en la Academia de Bellas
Artes en el momento de la eclosion de nuestro realismo social. Uno de estos
maestros pudo haber sido Marcos Castillo.

El realismo social cubre un lapso que va de 1938 a 1945, si bien su
acciéon puede extenderse un poco mas alld a través de ramificaciones
epigbnicas de este movimiento, en el que la critica estudia a cuatro
representantes principales: Héctor Polco, Ledén Castro, Gabriel Bracho
(1915) y César Rengifo (1918-1980).

Harto conocida es, para los venezolanos, la obra de Héctor Poleo.
Pedro Ledn Castro, en un comienzo, y Rengifo, alo largo de toda su carrera
de creador polifacético, han visto la tematica social (los problemas del agro
en especial) inmersa en un paisaje desolado, escenograficamente tratado
con una técnica que recuerda la de los primitivos, por su empefio en la
representacién precisa, en la definicion de los planos y por el énfasis puesto
en el empleo de un empaste liso. Bracho, por el contrario, represent6 una
corriente mas proxima a la gestualidad del expresionismo en su version
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mexicana, influencia que tuvo, por otra parte, una importancia muy
significativa en cierto momento de la plastica venezolana.

Hay otros artistas plasticos cuya obra se relaciona con un realismo de
intencion americanista, de igual o parecida importancia a la de los citados,
con la sola excepcidn de Poleo, uno de nuestros mayores figurativos. Cabe
afiliaraFrancisco Narvaez (1908-1982) yaJ. V. Fabbiani (1920) ala misma
tendencia, por el énfasis que ponen en revelar el alma mestiza por una via
contraria a la estética del Circulo. Igual podria decirse de gran parte de la
obra de A. Barrios (1920), R. Rosales y R. R. Gonzalez (1894-1975). Sin
embargo, se aprecia en la obra de Fabbiani, Narvdez y Barrios, como en
otros figurativos de la época, rasgos coincidentes, en tema y en forma, con
los movimientos europeos que un poco mas tarde, apartir de 1945, marcarian
con su impronta el destino del nuevo arte venezolano.

Apertura a la contemporaneidad

Sinembargo, laverdaderaaperturade Venezuelaalacontemporaneidad
se inicia después de la segunda Guerra Mundial. Venezuela reanudé y
reafirmé entonces sus vinculos culturales con Europa y se abrio a la
avalancha de progreso que venia del norte. EIl afan de investigar, que
estimula la libertad artistica, conducira al descubrimiento de la pintura
contemporanea, que el cierre de las fronteras nacionales y el aislamiento en
que vivia la sociedad nos privaban de conocer. Las corrientes de arte
contemporaneo, desde el cubismo y el expresionismo hasta el surrealismo,
atraen el interés principal de los estudiantes de la Escuela de Artes Plasticas
de Caracas, transformada, desde 1936, en moderno centro de ensefianza.

La era del internacionalismo, que el progreso de los medios de
comunicacién impulsa, se abre paso con la generacion de 1945, que
experimenta la sed de viajar aFrancia, donde ala sazdn las corrientes de arte
abstracto estdn en auge. Los pintores que se retnen en el Taller Libre de
Arte, entre 1948 y 1952, expresando anhelos de progreso, representaran en
este momento para el arte venezolano lo que el Circulo de Bellas Artes para
la apacible Caracas de 1912. Son estos pintores los abanderados del
internacionalismo y se convierten en los divulgadores y defensores del arte
abstracto que comienza a practicarse en Caracas.

A partir de 1950, la intensa accion de los movimientos de vanguardia,
su complejidad y extension, ya no son faciles de resumir en un recuento
como este. Setrata de un Gltimo periodo que llega hastahoy y que se inscribe
ampliamente en un proceso creativo dominado por la abundancia de
informacidn, por el flujo y reflujo de sefiales que llegan de todas partes, que
plantean respuestas de muy diversa indole y que van de la expresién mas
auténtica al recurso del remedo y del mimetismo.
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Los disidentes

Por lo pronto, puede decirse que la contemporaneidad arranca de la
citada fecha y éste es un hecho incontestable que tiene nombre y apellido en
la llamada generacion de los disidentes, que integraron en Paris Pascual
Navarro (1923), Alejandro Otero (1922), Mateo Manaure (1926), Carlos
Gonzalez Bogen(1920), Rubén Nufiez (1928) yPeranErminy (1929), entre
otros. Estos preparan el advenimiento del abstraccionismo, con lo cual va
aidentificarse laburguesia progresista que impulsa, en Caracas, el desarrollo
de la nueva arquitectura. EI simbolo de esta época serda la Ciudad
Universitaria, de Carlos Raul Villanueva (1900-1976), y el ideal la
integracidn, la fusién de las artes bajo el espiritu del constructivismo, que
los artistas, atraidos por el prestigio internacional de la abstraccidn
geométrica, no tardan en abrazar, invocando a Piet Mondrian, a los
constructivistas rusos y a la Bauhaus. Si, por una parte, Carlos Radl
Villanueva propugna la convivencia de los estilos bajo el techo de la
arquitectura nueva, que reine amaestros figurativos y ajovenes abstractos,
por otro lado prevalecen las posiciones dogmaticas, que rechazan todo
pluralismo de conceptos: los abstractos, aduciendo representar el arte
nuevo, asumen posiciones absolutas, se pronuncian en favor del disefio y la
tecnologia, dan o creen dar muerte ala pintura de caballete. Y los partidarios
de esta ultima, por su parte, argumentando en favor del humanismo,
reclaman la importancia del mensaje, acuden alaexigencia del compromiso.

La reaccion figurativa

A fines de la década del cincuenta se vigoriza un joven movimiento
figurativo de respuesta, que tendra sus exponentes en Luis Guevara Moreno
(1926), Régulo Pérez (1928) y Jacobo Borges (1931); los tres acaban de
regresarde Europay, olvidando la experiencia abstracta porla que quiza han
pasado, preconizan un arte critico bajo formas de un realismo nuevo. La
experiencia indicaba que era posible lograr un tratamiento original del tema
humano valiéndose de un planteamiento investigador del colory a partir de
laexperiencia abstracta, siempre que pudiera superarse la antinomia realismo-
abstraccion. En definitiva, se trataba de hacer legible un determinado tema
sacado de la realidad venezolana en una estructura plastica a la que se
dejaba, omitiendo la anécdota, toda la eficacia de la expresion. De este
modo podria obtenerse de la pintura una dualidad expresiva: serella misma
forma y mensaje, contenido y continente.

La abstraccién geométrica parecia serun fendmeno tipico del optimismo
de la posguerra; pero, pasado éste, lavemos desaparecer absorbida por otras
emergencias. Integrarla pinturay la arquitectura bajo el propésito de hacer
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de ellas un arte de masas era una utopia. Se salvaréan, por el contrario, las
expresiones individuales: los colorritmos de Alejandro Otero, los polipticos
de Omar Carrefio, las geometrias de Mateo Manaure y los integrables de
Carlos Gonzalez Bogen.

El informalismo, que se propaga desde comienzos de 1960, se hace
cargo de la vanguardia y, también, en su momento, se convierte en una
formula hegemonica a disposicion de todos. Pero se instaura el caos tras
alegarse que el gesto es mas importante que el resultado; se propone incluso
el empleo de cualquier clase de material que, presentado de modo bruto,
toma el lugar de la forma; el grito desplaza al contenido, el propdsito a la
construccion. Es evidente que el informalismo mostraba una situacion
insostenible para simismo. Pretendia destruir el postulado de la obra de arte
como bulsqueda Gltima del artista, pero a la vez no cesaba de proponer la
realizacidn de obras y actos, de exposiciones y experimentos que no podian
conduciraunavaloracion de esas demostraciones. De este periodo se salvan
apenas algunos nombres: Maruja Rolando (1926-1971), Gabriel Morera
(1933), Francisco Hung (1938) y J. M. Cruxent (1912).

El cinetismo

El cinetismo se gesta como una derivacién de las tendencias
constructivas de la década de 1950-1960. Jesus Soto (1923), el primero de
esa tendencia, desarrolla sus busquedas iniciales en Paris. Parte del color
plano y luego combina dos sistemas lineales circulares pintados sobre dos
superficies que actlan reciprocamente, hasta producir, por separacidn de las
dos, un efecto de desplazamiento y vibracion de las lineas. Soto utilizaba
todavia el plexiglas como superficie activadora cuando present6 en Caracas,
en 1957, en el Museo de Bellas Artes, su primera gran exposicién, con la
cual preparé el camino para su obra siguiente, que lo llevaria a disponer de
otros materiales, como el hierro y el nilon. Alas armonias en blanco y negro
que acttan por oposicion en el fondo de sus planos, afiade azules, rojos y
amarillos intensos, mientras dispone la animacién de la estructura
organizando sistemas de varillas metalicas, horizontal o verticalmente, que
actlan sobre planos cubiertos por tramos de finas lineas interceptadas por
las primeras. En toda esta obra el principio es el movimiento: la agitacién
del espacio, la fragmentacién de la materia y su transformacién en energia
Optica en el interior de una formacién arquitectonica. Las ambientaciones
son una extensién del mismo principio de animacion; la obra pasa a ser el
ambiente porque ya contenia en si, arquitectonicamente hablando, las
posibilidades de su desarrollo a escala.

Carlos Cruz-Diez (1923) es el otro gran representante venezolano del
cinetismo. Adiferencia de Soto, para quien el espacio fisico es una realidad
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en movimiento, Cruz-Diez parte del andlisis de las propiedades combinatorias
del color fisico. Establece una nueva escala cromatica y la somete a la
reflexion y refraccion mediante un juego de ldminas ensambladas por sus
cantos y dispuestas verticalmente hasta formaruna superficie en relieve; alli
el colorhasido distribuido convenientemente para producir, por su expansion,
campos cromaticos que cambian incesantemente. El concepto de Cruz-Diez
lleva implicita una ambiciosa nocidn de disefio espacial, gracias ala cual su
obra se puede considerar un acontecimiento visual que se integra al paisaje
0 a la arquitectura, tal como lo hubieran deseado los artistas del
abstraccionismo geométrico que, en los afios 50, pedian la alianza de las
artes.

Alejandro Otero ha seguido sus propias ideas para proponer una
solucion arquitectonica con lo que él ha llamado esculturas civicas, o sea
estructuras de grandes dimensiones y disefio geométrico que incorporan a
los elementos naturales el agua y el viento, como agentes del movimiento.
Bésicamente, la idea de rotacidn anima todos estos proyectos, en los que
Otero busca desmaterializar el aspecto volumétrico y la cobertura de la
construccion para poner al desnudo las fuerzas de un movimiento que
depende de los agentes fisicos. Su interés por relacionar de modo vivo la
naturaleza y el paisaje con la obra de arte que constantemente se hace a si
misma, para determinar que ella se integra al juego de los elementos (agua
0 aire), constituye un enfoque distinto al problema de la sintesis artistica,
puesto que se recalca en este caso la preeminencia, la autarquia de la obra
de arte. Esto revelaen qué medida un artista puede ser Gtil a la ciudad si sabe
aplicar su vision de la forma a un medio urbano, del cual sélo puede
esperarse que sea tan humano como viva debe serlarelacion entre el hombre
y la obra de arte.

Los estilos de abstraccion libre

A fines de 1950 la pintura no figurativa o abstracta se dividia en dos
grandes estilos: el abstraccionismo geométrico y la abstraccion libre u
orgénica. Se trata de estilos generales que agrupan las diversas tendencias
del arte abstracto, tanto en el plano internacional como, por reflejo de la
situacion mundial, en Venezuela. El horizonte que se abre entre uno y otro
polo de atraccién, al referimos a la pintura abstracta, no ha variado
sustancialmente desde entonces. Las variables, en todos los casos, pueden
reducirse a estas dos opciones: voluntad de disefio y libertad de accién. La
abstraccién geométrica o constructiva, que es uno de estos dos polos, define
el programa mas ambicioso del arte de la década de los 50. Representaba a
lavanguardia internacional que intentaba formularun estilo, cuyos principios
pudieran aplicarse indistintamente a la produccién tanto artistica como



JUAN CALZADILLA 143

funcional,bajo laideade que el arte también estda comprometido aevolucionar
con las leyes del progreso, determinando ese progreso ininterrumpido porla
asuncién de una tecnologia nueva. La bdsqueda de un estilo unitario, de
valor funcional para toda una época, es un antiguo programa estético que
tiene su origen en el constructivismo ruso y en el neoplasticismo holandés.
Ambos movimientos proponian un arte despojado de todo incidente
expresivo, de naturaleza organica, apartir de un proyecto de racionalizacién
que debia conducir ala creacién de formas geométricas puras, susceptibles
de desarrollo estructural, anivel de la arquitecturay de las artes decorativas.
Nos hemos referido ya a este estilo abstracto al hablar del grupo de los
disidentes y de la proyeccidn de su obra en el marco de los planes de
integracion arquitectonica de los afios 50.

La abstraccion libre, lamadatambién abstracto-organica o abstraccion
lirica, a causa de sus componentes expresionistas, ha constituido uno de los
movimientos, si asi pudiera llamarse, de mas continuidad y arraigo en la
evolucion de nuestro arte contemporaneo. Fue el punto de partida que
conduciriainevitablemente alos diversos grados de racionalismo constructivo
de nuestro arte actual, y por ello se sitia al final de los ensayos de
despojamiento de datos sensoriales en los que, bajo la influencia del
cubismo, se vieron comprometidos los artistas del Taller Libre de Arte.

Es dificil caracterizar los estilos de la abstraccidn libre; todos ellos se
inscriben en la tradicion de la pintura de caballete, o sea, el tipo de pintura
en que se emplean materiales de la tradicién o modos técnicos de ejecucion
que no difieren sustancialmente de los de la pintura naturalista. Como ésta,
la pintura abstracto-lirica consiste en un mundo cerrado y auténomo en el
que poco cuenta la funcién arquitectonica de la obra en tanto que objeto de
arte. Son universos cerrados que se dirigen mas a la sensibilidad que a la
inteligencia del receptor. La abstraccidn lirica presenta grados de pureza
que varian conforme a lo que la obra sugiere en contenidos naturalistas.
Estos contenidos pueden ser de caracter organico y aludir a formas
embrionarias, del reino vegetal o animal, pero también pueden transmitir
alusiones a la figura humana, a la naturaleza fisica, al paisaje y al espacio
atmosférico. Esporello porlo que muchos estilos de abstraccién, en los que
hay una clara referencia a formas humanas o naturalistas de cualquier
especie, suelen recibir el nombre de semifigurativos.

La abstraccidn libre difiere en sus expresiones por el modo en que se
emplean los materiales. A este respecto hay un primer tipo de obras de
abstraccién libre llamadas texturalistas, en las que el color se da en capas o
acumulaciones de grueso espesor; en las obras asi resultantes, la misma
estructura que presentan visualmente los materiales en la superficie del
soporte queda incluida en la suma de valores, visuales y tactiles, que
conforman lacomposicién pictorica. En las obras texturalistas, la atmdsfera
o espacio interior sugerido tiene escasa o nula prevalencia, dado que la carga
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significativa pasa a un primer plano. Otro tipo de abstraccion libre se
caracteriza por el abandono de la pastosidad en beneficio de las superficies
lisas, que presuponen un mayor interés otorgado al simbolismo de las
formas o al espacio ilusorio considerado como profundidad atmosférica.

Entre uno y otro grado de diferenciacién formal se encuentran las
obras en que se funden o mezclan ambos términos, dando origen a estilos
hibridos o intermedios, siendo esta categoria la que se encuentra con mayor
frecuencia en el arte abstracto-lirico.

Sin pretender entrar en caracterizaciones estilisticas, nos permitimos
ubicar de modo general, en la abstraccion libre, a un notable grupo de
artistas venezolanos, aunque debemos aclarar que ubicacién no es
clasificacidn estanca, como podria suponerse. Pues si algo caracteriza al
artista es el hecho de que sus obras reflejan siempre un momento de transito
en su busqueda, en relacion ala cual la obra es siempre un estadio. Artistas
consecuentes con el principio de la abstraccion libre serian: Humberto
Jaimes Sanchez (1930), Angel Hurtado (1927), Maruja Rolando (1923-
1971), Mercedes Pardo (1922), Elsa Gramcko (1928) y Francisco Hung
(1938), en todos los momentos significativos de su obra; y Manuel Quintana
Castillo (1928), Gerd Leufert (1914), Mary Brandt (1917), Oswaldo Vigas
(1926), Paul Klobe (1914), Louise Richter (1930) y Marietta Bermann
(1922), en algunas etapas importantes de su produccién.

El espacio de los dibujantes

El dibujo nunca fue considerado entre nosotros un género artistico,
sino mas bien una disciplina auxiliar, de cuya préactica, podia incluso
prescindir el artista en formacién. Los paisajistas de Caracas, méas atentos
al color que alarealidad, pintaban reproduciendo directamente lanaturaleza,
sin necesidad de hacer bocetos o estudios previos. Rara vez cultivaron el
dibujo, y cuando lo hicieron lo privaban de valor autdbnomo, para servirse de
él como un estudio, una ejercitacién o, en el mejor de los casos, como un
proceso que conducia a la pintura. La excepcion entre los paisajistas del
Circulo de Bellas Artes fue Armando Reveron, quien empled en su trabajo
un método esencialmente dibujistico, combinando los materiales de la
tradicion, como el carboncillo y latempera, con otros de su propia invencién,
con los que obtenia efectos gestuales y tactiles de una solida estructura
dibujistica. Reveran no se preocup6 mucho de diferenciar en su obra lo que
pertenecia a la pintura y lo que era del dominio del dibujo. Le interesaba
sélo el resultado.

Desde el siglo pasado, el coleccionismo vio en el dibujo un género
menor, que desmerecia al lado de la pintura al 6leo. No es casual, por tanto,
que la obra sobre papel del siglo XIX y que ha sobrevivido hasta hoy sea tan
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escasa. De la produccién del periodo roméntico puede decirse que la més
importante en cuantia y calidad fue la de Arturo Michelena, para muchos el
mayor dibujante que dio nuestro pais.

Aunque reivindicado hasta cierto punto por figurativos y realistas de
la etapa de la reforma de la Academia de Bellas Artes, entre 1936 y 1945,
el dibujo vino a menos durante el periodo de la abstraccién geométrica.
Menosprecio que, asignando al dibujo un lugar en la tradicién que se
deseaba abolir, se origind en una actitud de repulsa de toda manifestacion
expresiva, fuese abstracta o figurativa. Es obvio que podian darse condiciones
para el dibujo como disefio o pauta en el marco racionalista del programa de
integracion artistica, a cargo de los pintores geométricos, pero no quedaron
muchas muestras de esta disposicién, ya que, por lo general, nuestros
plasticos integracionistas fueron mas que todo coloristas y casi ninguno
dibujaba previamente sus proyectos.

La contrapartida estuvo en la violencia con que, hacia 1957, un grupo
de jovenes, entre los que se encontraban Guevara Moreno, Régulo, Borges
y Espinoza, ensayaban, por oposicion al geometrismo, una figuracion de
nuevo cufio, en la que se recogia primordialmente la experiencia del
abstraccionismo, tras renunciar estos artistas a la forma pura. Este nuevo
movimiento generé un polo de atraccién cuya continuidad, si no su tradicién,
hallegado hastanuestros dias. El debilitamiento de la abstraccién geométrica
y la ulterior influencia que sobre el arte tuvo el desarrollo de lalucha armada
entre 1960y 1965 contribuyeron afortalecer el espiritu expresionista, ahora
portador de actitudes mas comprometidas, que incidirian, légicamente, en
la practica del dibujo figurativo.

Al principio de la década de los 70 se inicié en Caracas un proceso de
revision de las tendencias que hasta entonces habian prevalecido,
notoriamente del informalismo y de la figuracién expresionista. Este
cuestionamiento — que involucraba también al pujante cinetismo — fue
reflejo de la falta de salidas con que tropezaban los jovenes que se negaban
aaceptarpasivamente eljuego de las vanguardias. Nacio, con estosjévenes,
una actitud mas critica y severa frente al problema del oficio. Porque se
encontraba la quiebra de valores en la facilidad y en la improvisacion con
que los figurativos porun lado y los abstractos y gestuales por otro echaban
mano a féormulas harto gastadas. EI informalismo habia desvirtuado la
técnica y reducia la ejecucién del cuadro a los impulsos matrices por los
cuales la materia se convertia en una prolongacion de la mano. En las
tendencias de los afios 60 hubo escasa disposicidn a entender el papel del
dibujo en todo proceso de estructuracion formal de la obra. La reaccién
contra el informalismo no dej6 de manifestarse con lamisma intensidad con
que se rechazaba la excesiva importancia que la figuracién expresionista
habia dado al compromiso politico. Se adujeron nuevos temas y formas de
comportamiento. El interés en la figura, para evitar repetir las férmulas de
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la generacion anterior, condujo areplantear el problema de la representacion
desde un &ngulo que ponia en evidencia la importancia de la técnica y la
relacion entre espacio y figura. Disciplinas hasta ahora poco empleadas,
como el grabado mismo, fueron reconsideradas en muchos casos con
intencidn interdisciplinaria. Antes que continuar, era preferible comenzar
a partir de cero. Y ésa fue la propuesta que se hicieron muchos, decididos
a renovar el lenguaje de la pintura desde una primera consideracion: el
dibujo.

Sin embargo, el desarrollo de esta disciplina hasta su grado actual de
autonomia data de fines de la década de los afios 70, cuando aparece una
nueva generacion. Los salones Fundarte, entre 1978 y 1980, fueron los
mejores expedientes de un auge dibujistico que trasladé el problema de la
realizacién ala destreza y al oficio. Un grupo numeroso de plasticos eligio
este camino, y algunos de ellos son de obligada mencion en un estudio de
actualidad: Nadia Benatar (1951), Corma Bricefio (1943), Pancho Quilici
(1954), Margot Romer (1938), Roberto Gonzalez (1942), Felipe Herrera
(1947), Ana Maria Mazzei (1944), Carmelo Nifio (1951), Ivan Estrada
(1950), Nelson Moctezuma (1944), Jorge Segui (1945), Diana Roche
(1956), Alexis Gorodine (1946), Mietec Detyniechi (1938), Gabriela
Morawetz (1952), Marisabela Erminy (1949), Cristébal Godoy (1944), Rubén
Calvo (1958), Edmundo Vargas (1944), Maricarmen Pérez (1948) y otros.

Casi todos los artistas mencionados se iniciaron como dibujantes o
grabadores y emplearon técnicas expresivas propias de la tradicion de la
obra sobre papel. En efecto, en gran porcentaje acudieron al papel y
trabajaron con lapices de colores y distintos tipos de grafitos.

Se comprende que el problema no se plante6 exclusivamente como
economia de estos artistas para abaratar la obra y hacerla accesible a un
publico que comenzaba a perder la fe en la pintura. Fue también un
problema de acceso a los origenes del lenguaje, un volver a ponerun marcha
la maquinaria creadora desde un lugar donde se habia atollado, o donde se
habia perdido la antigua relacién que existia entre arte y publico. Cuando
se rompe con la tradicidn anterior, todo nuevo punto de partida comienza de
cero.

Ingenuismo y arte popular

La identificacion de Feliciano Carvallo (1920), el mas antiguo de
nuestros modernos nai'fs. datade 1948. Estafechaes, pordemas, significativa:
es el mismo afio en que se funda el Taller Libre de Arte, en Caracas,
asociacién que agrupaba alos vanguardistas de la época. Se comprende que
el ingenuismo aparezca, también entre nosotros, ligado al destino del arte
contempordneo. Carvallo fue, para nuestras nacientes vanguardias, que
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repetian con unos cuantos afios de retraso los pasos seguidos aprincipios de
siglo porlos movimientos europeos, lo que el «kaduanero» Rousseau para los
pintores cubistas. Asi se justificaba hasta qué punto la sensibilidad puede
hacerse independiente de las tendencias cultas y de todo aprendizaje
académico. Al volcarse sobre los temas de la experiencia personal y de la
memoria infantil, la sensibilidad es capaz, sin haber tenido ningin contacto
con escuelas, de desencadenar mundos de invencién de profundo contenido
poético. Las obras asi producidas se apartan por completo de las corrientes
cultas y no llegan a formar tendencias ni estilos. Ya Kandinsky se habia
atrevido a calificar al citado Rousseau de artista abstracto, aludiendo con
ello asu capacidad de dar forma visual a fantasias, que la sensibilidad capta
inmediatamente con la misma intensidad con que recibe el mensaje de la
obra abstracta.

Lo que tuvo su origen en una actitud mimética por parte de nuestros
artistas — remedo frente a la Escuela de Paris, en este caso — generaria, a
partirde 1948 en Venezuela, un movimiento de vasta repercusidn en nuestro
horizonte plastico. Carvallo habia traido a la pintura un agudo sentido del
color combinado con el gusto por la geometria, que no eran en nada ajenos
alas proposiciones de los nuevos artistas que, en el Taller Libre, acogieron
a este pintor ingenuo con muestras de gran entusiasmo.

Poco después, hacia 1952, el Taller revel6 la obra de Victor Millan
(1919), ingenuo vinculado a Carvallo que aportaba una vision festiva de la
vida portuaria del litoral central. Casi paralelamente, en 1956, fueron
identificados Salvador Valero (1908-1976) y Barbaro Rivas (1893-1967), el
primero en Valera, estado Trujillo, y el segundo en Petare. A diferencia de
los dos primeros, Rivas y Valero revelaban poseer una cultura iconica
referida a la tradicién imaginaria. Mientras Carvallo y Milldn remitian en
sus imagenes a la inmediatez de una experiencia sensorial directa, sin
historia, aquéllos, en cambio, favorecian una solucion de continuidad con la
cultura ancestral de raiz popular, en la que sus obras encontraban lugar
propio. En el caso de Valero eso era més patente aln, pues este artista
revelaba en su estilo haber aprendido el oficio de antiguos imagineros que
todavia se mantenian activos en el estado Trujillo en la época en que Valero
era un adolescente. Rivas, por su parte, copiaba imagenes del culto en las
iglesias de Petare o sencillamente las pintaba memorizandolas. Su arte se
llend de misticismo por efecto tardio de la educacion familiar, recibida de
una madre adoptiva de gran fervor religioso. Valero fue, por el contrario,
una especie de cronista, librepensador que se dedicé a observar, con espiritu
critico, las creencias y costumbres de sus paisanos. Interpreté una temética
de gran variedad, que iba del universo religioso a los mitos indigenas,
pasando por los mas variados temas de actualidad nacional y politica.

Se comprende, por lo expuesto, que la expresion arte naif carece de
sentido cuando se aplica a estilos populares asociados al mundo de valores
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de una comunidad, valores sociales o religiosos a menudo transmitidos de
maestro a alumno o de generacidon en generacién. Originalmente, por arte
naif se entendia un tipo de manifestacion sensible surgida por generacion
espontanea, sobre los datos inmediatos de la sensibilidad, tal como podia
apreciarse en los citados Carvallo y Millan. Valero representaba una
concepcion diferente. No era, utilizando laterminologia de Oswaldo Vigas,
tan ingenuo o naif como artista popular o primitivo moderno. Desde
entonces, a partir de estos casos, el concepto de estas manifestaciones ha
tomado, para la critica, dos vertientes generales, que a menudo se prestan a
confusion al emplear la terminologia usual. En primer lugar, la de un arte
puro, que nace de condiciones presentes, a partir de datos inmediatos y sin
referencia a las tradiciones de la comunidad donde vive el creador; y en
segundo lugar, la de un arte que aparece impregnado de elementos propios
de la tradicién transmitida por la colectividad y de la que el creador pasa a
ser su intérprete.

Es cierto que no puede hablarse de tendencias en un sentido puro en el
arte naif, sin embargo, para un mejor estudio de este fendmeno en nuestro
pais, conviene tener presente las zonas de desarrollo que han polarizado en
los ultimos afios su actividad. Estas zonas estan asociadas a los primeros
artistas identificados, los cuales han continuado ejerciendo su influencia en
sus lugares de origen.

La zona del litoral central es la més antigua y se formo6 en tomo a las
afortunadas producciones de Carvallo y de Millan, quienes no han dejado de
hacer sentir su influencia sobre los estilos alegres y campechanos de la
region: los temas festivos y un cromatismo exaltado y sensual caracterizan
el trabajo de los ingenuistas del litoral, cuya ubicacién en la periferia de la
zona metropolitana redunda en la propagacidon de sus estilos hacia los
barrios marginales de Caracas. Aunqgue se han identificado numerosos naifs
en esta zona, a lo que han contribuido los salones organizados para servirles
de estimulo, los nombres mas reconocidos son los de Esteban Mendoza
(1945), de sensibilidad religiosa; Carmen Millan, fallecida tragicamente en
1974, Carlos Galindo (1933), Ercilia Llareta y Mario Enrique Hernandez
(1959).

La zona de Petare ha recibido un constante estimulo desde los tiempos
de Barbaro Rivas, en tomo acuya identificaciéon por Francisco Da Antonio,
se organizaron en el Bar Sorpresa, en Petare mismo, los primeros salones
que se consagraron al ingenuismo venezolano. De Petare proceden asimismo
VictorGuitidn, Cruz Amado Fagundez (1910), Dionisio Verameéndez (1936),
Apolinar (1929) y Eisa Morales (1945).

La zona de los Andes agrupa a artesanos y autores con un particular
sentido del paisaje y de los mitos, diferente a la visidn cromatica del litoral
central o alareligiosidad petarefia. La zona comprende los estados Trujillo
y Mérida, desde Escuque hasta Baliadores, con prolongaciones hacia las
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tierras bajas del estado Tachira. Al desarrollo popular en la zona andina ha
contribuido el estimulo de la Universidad de los Andes, en cuyo departamento
de extension cultural laboraron los pintores César Rengilo, Oswaldo Vigas
y Carlos Contramaestre, quienes promovieron, ya desde 1958, la actividad
de los creadores marginales de la regién. EI resultado se vio mucho mas
tarde, en 1978, con la creacién del Museo Popular «Salvador Valero»,
ubicado en la ciudad de Trujillo, y el primero que se consagré enteramente
al ingenuismo venezolano. Esta zona de los Andes es una de las mas
extensas y ricas en peculiaridades tematicas. Entre sus representantes de
mayor mérito destacan Antonio José Fernandez (el «<Hombre del Anillo»,
1923) y Maria Isabel Rivas, fallecidaen 1972; de mas reciente aparicion son
Homero Navas, Policarpo Baron, Juan Ali Méndez (fallecido en 1980),
Miguel Cabrera, Rafael Marquez, Arciniegas, Josefa Zulbaran, Gallardo y
Antonia Azuaje, esta Ultima revelada en Caracas, ciudad donde trabaja.

Si no tan variada en matices expresivos como la anterior, la zona de
Maracaibo y Cabimas se ha mostrado activa desde el descubrimiento de
Natividad Figueroa, en 1968. Sumayorimpulso lo hacobrado, sinembargo,
en lazona oriental del lago, y particularmente en Cabimas, ciudad donde fue
creado recientemente un museo de arte popular que lleva el nombre de
Rafael Vargas (1923-1976), pintor y tallista que hizo sentir su influencia en
la region. Maestro y pintor de rasgos ingenuistas, reivindicado por las
Gltimas generaciones, es Ramiro Borjas, cuya obra presenta en entronque
directo con los estilos populares del siglo XIX. Como éste, y de igual
significacion, Pedro Maria Oporto perpetla la tradicion del retrato popular,
siendo autor de obras que combinan la espontaneidad propia del nai'f con el
simbolismo de la pintura de herencia colonial.

Hay otras individualidades en el campo del ingenuismo que, ya sea por
su caracter excéntrico o porque han trabajado en forma aislada, no pueden
asociarse a las zonas citadas. Quiza faltaria referirse a Caracas, con su
explosiva marginalidad, como a uno de los nlcleos mas productivos de un
arte espontéaneo, sin arraigo en lo histérico. En Caracas ha prosperado, por
otra parte, la obra de ingenuos allegados de la provincia, como es el caso de
A. A. Alvarez y su familia; Leonardo Tezara, de San Francisco de Macaira,
y tal vez el de uno de los mas significativos valores populares: el tachirense
Jesls Maria Oliveros (1897-1912), que trabajaba como bedel del Ministerio
de Agriculturay Cria cuando se descubrié asimismo dibujando, con lapices
de colores, singulares y fascinantes arquitecturas. Afiadamos asimismo a
estos nombres el de otro maestro recientemente reivindicado, Gerardo
Aguilera Silva (1915-1977), quizés el mas notable de los artistas populares
venezolanos con rasgos expresionistas; ytambién, paraconcluireste recuento,
los de Claudio Castillo, de Santa Cruz de Aragua, y de Cleto Rojas y de
Aguilera Silva, iconografo de Bolivar y establecido en Cumana.
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