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CARLOS RIVERD SANAERIA

Cesta de flores y duraznim
De la produccicn de los ultimos anos de Rivero Sanabria es esta obra sin fecha Solia
el artista pintar flores en diverso tipo de soportes y formatos, tales coma bandejas de
vidrio o ceramica, lienzos y maderas con forma rectangular o redonda. Rivero Sana-
bria perienece al grupo de pintores venezolanos que cultivaron la naturaleza muerta
con profusidn, como Federico Brandt y Marcos Castillo,

Las natures mortes o naturalezas muertas de este artista son, por el contrario de la
intencion de las vanitas (aquellos objetos seleccionados para recardar al espectador
la transitoniedad de b vida), una forma de hacer y contemplar la belleza de la vida, a
pesar del sufrimiento personal que tenia el anisia por su parilisis corporea. Sin
desnudar los primeros planos y los objetos hacia la linea del bodegdn espanol, Rivero
Sanabna supo darese “sabor oleografico™ cuyas referencias pueden remitirse 3 la obra
precedente de anisias clisicos como Oudry y Chardin, en Francia No explors los
efectos coloristas y Ia reflexion del objeto por medio del estudio cromético en un
primer plano. La obra de Rivero Sanabria es un trabajo de realizacion y sublimacion
antes que sensibilizacion del ser y del enser.

La nanuraleza muerta, o still life en inglés, en Carlos Rivero Sanabria tiene la acepcion
de aun vida, aun alegria, aon esperanza, antes que de “suspension de la vida”, género
que domind de manera muy particular. El pintor “alcanza en estas obras (de Rivero
Sanabria) un refinamiento algo decorativo y el color deviene con los afios mucho mas
claro”. O también: “pintura de un gran realismo hgurativoy de un atractivo MY espe-
cial”, segun palabras de los criticos de arte juan Calzadilla ¥ Allredo Boulon, respec-
tivamente.

EMmiLio BoGaio
Sabin dir eatindio

En general se pueden encontraren la obra de Emilia Boggio algunos rasgos del expre-
sionismao, tal como se ha apreciado en el Retrado del tio Verneudl, de 1906, ¥ €N cieras
marinas pintacas en ltalia entre 1907 y 1909, La fuerza del sentimiento ¥ la exaliacién
de éste a ravés de la exageracion lineal o b intensificacion del color {si esto sirve en
alguna medida para caracterizar someramente al expresionismo) s ohservan tam-
bién en algunos interiores a cuya ejecucion Boggio se consagrd en los afos de la Pri-
mera Luerra Mundial. Laobra Salin de estudio, aungue un tanto 1ardia respectoal auge
del expresionismo, es un ejempla de lo mis osado que Boggio consiguid en su esfuer-
zo porir masalli del impresionismo. Se trata de una obra caracteristicamente intimista

Para este maestro la mayor fuerza en el efecto conseguido siempre estd en relacion
directa con el espesor de la pincelada o el empaste. ¥ esto puede tomarse como una
regla. Su sentido de lo el estuvo extraordinariamente desarrollado ¢ iba skernpre
acompanado por una técnica de pinceladas y golpes de espatula muy suelios, juntoa
una ejecucion gestual que lo diferencio de los pintores franceses de su generacion y
especialmente de Henri Martin, con quien se le ha comparada. Boggioempled el color
con vehemencia e impulsividad, comunicandole un movimientoen espiral o curvilj-
NEo que en sus paisajes suele hacerse coincidir con la accian de los elementos, la luz,
elviento, el curso de lasaguas, la tempestad. Algo parecido se observa en e<te interior
de su casa en Auvers-sur-Oise, poblacion en la que Boggio habitd en sus dltimos tiem-
pos, desde 1013. La fecha de ejecucion de esta obra puede situarse hacia 1914,

La luz filirada por la ventana tiene aspecto matérico ¥ 8¢ proyecta intensa y cruda-
mente sobre la superficie de los ohjetos mas prowimos, hasta pricticamente derra-
marse por el piso como si se tratara de una sustancia. Boggio pareciera empetiado en
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develar la materia misma de las cosas y a luz adquicre para él forma corporea, llega-
do el caso. Los objetos sobre ¢l armario, en el contraluz, presentan visos famdsticos
La butaca y el sillén, alrededor de la mesa, son formas expectantes, comosi presintie-
ran o anunciaran a sus inmediatos ocupantes; todo ese vivo en la amosiera del estu-
dio. lluminado por su propia transparencia, €l pano que esta sobre el brazo del sillon
s¢ anima como bajo una rifaga de viemo. Tal era el dinamismo que le interesaba a
Boggio conseguir en la ela

Esmivin BoGaio
* Bonds de 'Dtse & Chapomvad

Emilio Boggio fue un artista que jamas perdio la conviccion en su trabajo. Anisa
observador del bien ohservar, como impresionista y aproximado al postimpresionis-
muo, para ¢] como para muchos de sus colegas artistas, “ver no es lo mismo que mirar”
Boggio pinta y pinta mucho y bueno, cuando se muda a la *Villa Boggio” en Auvers-
sur-Oise (Francia) por el afo 1913, Teerra dilecta de wantos buenos antistas desde que
el pintor Daubigny lo puso de moda, navegando en su barguito taller, en la basgue-
da v a la caza de paisajes fugaces con reflejos acudticos. Camille Pissarmo se fue a las
cercanias, a Pontoise, v le sigue su admirador y amigo Paul Cézanne, luego Berthe
Morisot, Auguste Renoir, Claude Monet y Guillaumin, Dos meses antes de morir,
Vincent van Gogh vive en Auvers.

De alli, el morador puede ir a Pontoise, Chaponval v Pom-Petit. Las riberas del Oise
en Chaponval son el motive pictérico realizadoe por Emilio Boggio en el ano 1913,
recién mudado a esa bella regidn francesa. Un tema rural en que la figura humana
aparece como un referente de interés. Dice uno de los monografistas de Boggio, el
periodista y critico catalin Alberto Junyent: “La silueta del artista con su caballete de
campana y su caja de colores llega a ser un elemento consuetudinario del paisaje de
Auvers. Ora se le ve espiando el curso del rio desde lo alio del ribazo, ora trabajando
en sus margenes, ora pintando los gavilleros v almiares (..) En el taller propiamente
dicho, elabora en mayor tamanio las obras que se configuran sobre la base de eshozos,
notas y estudios procedentes del trabajo al aire libre. O bien reconstruye en una nueva
version algon tema del pasﬂdn..'"ﬁ'.

Boggio, en ¢se reencuentro con la naturaleza al regresar de halia y salir de la gran ciu-
dad para radicarse en Auvers, no pocas veces quedo tentado de caer en un tipo de
obra “acaramelada y bonita”, por la belleza de la zona, y en especial a pantir del mes
de marzo con las lloraciones primaverales. Eso que se suele llamar “un dejo del
romanticismo literario”. Boggio se esluerza en controlar el sensiblerismo plistico, ylo
consigue. “En otros, como clertos paisajes [uviales con sauces que desmayan las
ramas sobre ¢l cabnilleo de las aguas, s¢ imprime un leve sello de melancolia semi-
romantica que en nada empana el sustrato de la pintura™.

Con un empaste denso en el dlea, Boggio tiene como principal propdsito en esta obra
en formato pequefio capturar en el paisaje fugaz el “cabrillea” y rellejos del agua del
rio. 5in boceto previo, soluciona los problemas cromaticos con lamezcla y sobreposi-
cion de los colores directamente in situ, lo que evidencia un oficio y pencia, por la
prontitud con que deben hacerse estas intervenciones. Una obrasuya antoldgica, Tren
de barcos sobre ol Oige, también de 1913, plantea problemas y soluciones parecidas ala
del cuadro comentado. La presencia del hombre aparece sugenida en Bords de ['Ovse a
Chaponval, en una barca v otroen expansiones de pesca, no sélo esti justificada como
recurso que daescala y profundidad a la dimension del paisaje, sino que aporta otras
claves para ¢l entendimiento de esta obra. Del sentir y del pensar del artista. Se trata
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de una percepcion intuitiva por la via del conocimiento poético de la naturaleza Lo
sagrado de la naturaleza y ¢l ennguecimiento del ser humano en su contacto directo
conella El propio maestro Boggio, en texto para catalogo de su exposicion en Caracas
(1919, definid estas ideas: Y ante todo, permanezcamos puros ante NOSOLros mismos
v dignos de toda esta belleza Porque jacaso esa maravilla existe realmente? ;Mo serd
nuestra personalidad quien la colorea de [ormas y tintes divinos?”. El reencuentro de
Boggio con [a nauraleza no viene para copiarla, sino para reinventarla en una obra
autdnoma, pera hay que estar limpio, descontaminado y abierto para ser dignos de la
belleza sagrada

JuLio ARRAGA

ﬂ;ih_:,‘mwju.rnm

El cuadro representa una escena miutica con veleros ¥ liguras humanas, En primer
término, a la izquierda, varios hombres calalatean en la playa una de las embarcacio-
nes. Bajo su casco, una fogata calienta la brea que usan los calafates en su labor™. Al
derecha se localiza otro grupo de personajes, dedicados a distintas actividades. Uin
trabajador poria un hacha y lleva un tronco. Hombres y mujeres, vestidos con ropa
de ciudad, ebzervan el agua mansa Un bote se encuentra junto a la orilla, conun re-
miero a bordo, En término medio, un velero estd anclado mientras a su diestra se des-
liza otro navio. En la orilla opuesta, y al fondo, se columbran unas edificaciones. Entre
ambas riberas hay un trihico de lanchas. El ciclo ocupa la mayor parte del paisaje y
aparece muy nublado. La iluminacidn es vespertina. Se hace necesarnio destacar agui
la importancia que tienen la observacidn y la interpretacion plastica de una luz tan
dificil, pictonicamente, como es la que incide sobre ¢l Lago de Maracaibo,

En esta obra de gran amplivud espacial, ka escala empleada por el pintor le da un carde-
ter monumental al paisaje. Las figuras son muy secundarias v la anécdota es ordena-
dora: permite relacionar los distintos elementos de la escena Las naves, en cambio,
tenen una fluncidn estructural. La composicidn es simétnca y apaisada. Los espacios
horizontales, que corresponden al cielo, el agua y la tierra, estan compensados por los
ejes verticales y diagonales de los mastiles de los bajeles, que a su vez, con sus posicio-
nes relativas, establecen los planos de la perspectiva. Los colores predominantes son
los ocres, azules y el valor blanco, lemperados con amarillos, rojos y verdes, aplica-
dos con pinceladas delgadas para obtener una lactura ;dnm"—‘. La imagen entrega una
gestalt resuelia

Julior Arraga fue uno de los pintores venezolanos que, a comienzos del siglo XX, asu-
mieron el paisaje como tema principal de su obra y no como fondo de otro asunto,
Bellezas que fueron e una version del género que trabajo de varias maneras este maes-
tro zuliana. Bl quiso dejar un testimonio visual sobre el Lago de Maracaibo, su puer-
to, la gente y sus costumbres. Todo lo cual le conviene a una sensibilidad dada al na-
ralizmo, vy también a la nostalgia, como lo indica el twlo, que remite a la evocacion
El suyo fue un temperamento atrapado entre dos siglos.

Es imteresante reconocer en este cuadro un cleno simbolismo, quizis no deliberado,
pero que sin embargo esti alli: el icono redne los signos pictanicos de los cuatro ele-
mentos que participan en la meétafora de la naturaleza; tierra, fwego, agua y aire. Tam-
hién incluye una conciencia que los refleja e interactia con ellos: los personajes. Es
posible, asimismo, identihicar significantes de relaciones sociales, es decir, capas de
historia: trabajo, capital, obreros, burgueses. Arraga postulo el mundo en su obra
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Hiwdenslins v rosas

En ln obra de Federico Brandt ¢l periodo que va de 1925 a 1932 e el mis fértil y el de
meayor diversidad tematica. Por esta época, €n que salia poco a pintar al campo, s¢
dedicd cas enteramente a trabajar en el estudio que tenia en su casa de la esquina de
Mijares, o encontraba placer pintando directamente el paisaje de Caracas que en di-
reccion suroeste dominaba desde los altos de su casa. Por otra parte, su coleccion de
cuadros y objetos antiguos, asi como los reposados ambientes coloniales de su hogar,
le brindaban un temario inagotable, bien documentado en su prolija y laboriosa obra
de los dlimos anos. También puede decirse que por entonces su estilo paisajistico se
hizo mis concentrado y su lactura gand en luminesidad cuanto mayor la libertad con
que observaba [a nauraleza. Los interiores v naturalezas muenas que pintaba en el
taller unlizando objetos y cuadros le exigian mezclar los colores en la paleta para ob-
tener la tonalidad atmosférica, las texturas del mobiliario y las paredes, los reflejos,
sombras y brillos de luces y metales. Pintar al aire libre era tarea mucho mas grata y
estimulante, que podia llevar a cabo desde la terraza de su casa. Asi ejecutd sus alii-
mos patsajes, apuntes del natural y obras en un género mixto que combinaba las flo-
res sobre pretiles o en macetas en primeros Werminos con ¢l paisaje abierto de Caracas,
al fondeo, Por éste estilo 2on los cuadros que ¢jecutd teniendo a la vista flores, horten-
sias, rosas y claveles, cultivadas en materos y porrones en la terraza de su casa. Pintg
directamente sobre [a 1ela sin tener que ocuparse del engorroso proceso de mezclar
los eolores como sucedia cuando trabajaba en el taller, y uso con generosidad los colo-
res complementarios, verdes y rojos.

Estas Hortensias v rosas, de la Coleccion del BCV, corresponden al perfodo del que
estames hablando, Y el hecho de que la obra esté pintada al pastel revela también,
junto con [a libentad y el dominio de que da prueba por entonces, la necesidad que
sintid Brandt de emplear una técnica de la lexibilidad del pasiel, que permite conse-
guir efectos sutiles y delicados con el menor esluerzo pero con seguridad y rapidez
de ejecucion.

FERDERICO BRANDT
Towwe de la cotedral

Aungue su pintura idemificada como intimista {la nawraleza muena, el bodegon, el
interior) es la de mayor relevancia en su produccion, Federico Brandt se ocupd am-
bi¢n, y en no escasa medida. del paisaje vernaculo, tanto del motivo campestre pinta-
doconacuerdoal canon atrelibrista del Circulo de Bellas Artes, como del paisaje urba-
no y de los aspectos coloniales de la arquitectura caragueria, en un estilo donde se
combinan el realismo y la pasion nostalgica por lo antiguo, 1l es el caso de la obra de
fue 52 ocupa este comentario. En Brandi convivian, en cuanto a sus gustos de pintor,
¢l arquedlogo v el anticuanio. 5in embargo, su apego al dato real es de tal naturaleza
que salo se ocupaba de pintar lo que tenia a su alrededor, ¢l ambiente del wller, el
maobiliario, los chjetos de ane, los miembros de la familia en rol de modelos, los bellos
espacios de la arquitectura colonial, el paisaje de los alrededores de Caracas en sus
primeros tiempos. lgual ocurrio, llegado a su madurez, con los temas de su produe-
citn paisajistica. El los encuentra no muy lejos del lugar donde vive y trabaja, a veces
mirando desde los altos de su casa y taller en la esquina de Mijares, en el centro de Ca-
racas. Desde aqui podia divisar una vasia panoramica de techos rojos donde sobresa-
len las torres v capulas de los edificios principales. Para muchas obras suyas sobre ¢l
temade laciudad antigua, siguid este métoda. La catedral de Caracas la pintd en varias
ocasiones desde su punto de observacion en la casa de Mijares. Tal es el caso, para dar
un ejemplo, de la obra con este motive que se encuentra en la Coleccion del BCV
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Hay en este cuadro, en ¢l trazo recio y vigoroso con gue el dibujo se presta a una des-
cripcidn que deja al descubierto con nitidez la estructura del conjunto, mediante un
stluetado negro, una muestra de esa influencia de Van Gogh que encontramaos en el
periodo de la obra de Brandt que va de 1920 1925, La [actura es dramdtica y la compo-
sicion estd resuchta con seguridad v, por momentos, con el impetu de un jauve. Laca-
tedral ocupa un primer plano como si se tratara del objeto de una naturaleza muerta.
El reloj de la catedral marca las cuatro de kaarde, dato interesante para constatar gue
ka iluminacion del paisaje se corresponde con la hora en que debid ser pintada laobra,
fo que sugeriria gue fue hecha del natural. Sinembargo, ¢l londo del paisaje pareciera
ser la serrania del Avila vista en sus planos intermedios. 5i s asi, esto transgrede la
logica porgue desde el enlogue de norte a sur en gque vemos la torre, ¢l Avila estariaa
nuestras espaldas v no de [rente. El pintor pudo tomarse a este respecto la libertad de
alterar los hechos en luncion de lograr lo que se propuso: un electo mis dindmico,
una composicidn mas movida y rica de elementos en su abarrotamiento. Con ello slo
estaria Brandt confirmando el pnncipio de autonomia de la obra de ante que guiaala
modernidad. Y Brandt fue el primero de nuestros modermos.

Masver Caprt
Pargue e Luembugoe

Obra pequefia en dimenstones, de la etapa francesa (1920-1931), en la que el arista
comicnza el diario y permanente dilema del camino, de la opeidn antistica a seguir. El
Pargue de Luxemburge, como motivo pictdrico, ue pintado por Manuel Cabré i Alsina
en varias oportunidacdes; a saber, en nuestro registro y memoria, en tres obras reali-
zidas mis 0 menos por la misma fecha, pertenecientes a colecciones venezolanas.
Cabré viaja a estudiar a Francia con los recursos economicos obtenidos por la venta
de su obra en la individual en la Academia de Bellas Aries, en ese ano de 1920. Como
medio de sustento diario, Cabré ejerce no mas llega a Paris el papel de consejero y cri-
tico de arte, llevando un seguimiento a obras de arte y anistas para coleccionistas
venezolanos, también escribe para revistas locales de aci acerca de los eventos y temas
de las artes que suceden alli.

El tema v sesgo que toma la pintura como paralelo de la nauraleza, se ind calando
en las determinaciones de Cabré. Axioma del gusto del medio y época en donde le
comienza a tocar desenvolverse, que ya traia parcialmente de Caracas por su trato y
conocimiento con Emilio Boggio, Samys Mantznery Micokis Ferdinandow. El primero
le extiende b invitacion de ir a Pariz a ver v estudiar la buena pinmura v el nuevo ane,
efrecimiento que queda frusirado a medias por el repentino fallecimiento del maes-
tro Boggio. Parque de Luxemburgo penienece a esa serie de obras primerizas de la etapa
Irancesa del maesaro Cabré. Obra que sugiere los inicios dificibes en un medio diferen-
te, reducido en recursos materiales, nostalgico por la tierra defada y por la ilusion des-
vanecida de poder contar con wna figura tueelar. Es el final del primer tercio de su ca-
rrera aristica, kb cual serd una carrera vigoresa v rme hasta la década de los ochema

Atn no ha iniciado Cabré, con la visita a museos y galerias de ane, los progresivos pa-
o hacia I simtesis v b modernidad, con una pintura intelectualizada del paisaje (abs-
tracto-geométricol y en direccidn hacia el postcubismo, como los describe el mono-
grahsta Juan Calzadilla en su libro Cabré (Ermesio Armitano Editor, 1980). El primer
término de ka obra dice del tratamiento que daban los miembros del Circulo de Bellas
Anes con pinceladas ripidas, sensuales, espontaneas, En ¢l segundo y tercer térmi-
nos ya se puede apreciar otra faciura, que anuncia el “empaste modulado, espacioso
y pausado” de su obra posterior [rancesa. Sin embargo, alli esi la mano del recio
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artista, que en una superficie tan limitada, en IRzos comos, suelios, capta el trasluz del
sol a través de la fronda de los drboles, que calientan el camino a los visitantes del par-
que con La obvia reduccion saturada de los colores de la paleta. La luz tropical cariberia
s¢ habia extinguido en la pintura al nawural, airelibrista, de pleinair, en Cabré. Luz que
habri de conservar intelectualmente, y que plasmara en una produccion de cuadros
para su piblico en Caracas (tipo de obras que le propician medios de vida), pintan-
do el Avila con ¢l métode sustitutive de la fowogralia, y con la apropiacion del gusto
europeo en los primeros lérminos del lienzo, hasta 1931,

MANUEL CABRL

Bl Avil visto desde el Country Clib

La obra mdis apreciada de Manue] Cabreé es la que tiene por tema o por fondo la serra-
nia del Avila y el pico de Naiguatd, Dentro de este marco de verificacion, los paisajes
del Country Club que realizd entre 1944 v 1950 adquieren especial importancia por la
amplitud del enfoque y por su categorico desarrollo monumental. Con la montafia
situada al norte y desplegada en direccion este-oeste, el sol ilumina lateralmente los
volumenes del macizo montafioso permitiendo justamente el tipo de iluminacion que
necesita el pintor para descubrir los verdes, los salientes y entrantes, proiuberancias
v anfractuosidades del relieve orografico con la precision deseada. El Avila esculin-
code Cabré y Pedro Angel Gonzalez surge del aprovechamiento de esta posicion ideal
de la montafia. Cabré supo sacar partido a esta ventaja que le permitia ademis ver s
colores locales para fundar en éstos la ilusion lotografica del volumen. La etapa com-
prendida en la década de los cuarenta es. por otra pante, la mas coldrica y ambiciosa
{en formato y enfoque) de su produccion y a la vez la mas descriptiva en su tenden-
cia a inventariar los drboles caracteristicos del valle de Caracas. Este paisaje del Coun-
try Club es un ¢jemplo. Cabré es un observador minucioso, aundue noexcesivamente
prolijo, de la naturaleza. Se podria decir que ama la naturaleza, pero mds ama La pin-
tura. Su visidn de los elementos del cuadro es selectiva y a menudo estd ajustada asu
intencion de evitar las lormas que puedan quitar relevancia a la imagen imponente
del Avila Su preferencia por los terrenos del Country Club como tema dice bien de
su gusto por los espacios ordenados, refinados, sintéticos, sobre los cuales se posala
mirada parsimoniosa del pintor clésico, cuyo ojo no acepta sino que selecciona. El
dibujo previo que hace sobre el soporte guia todos sus pasos.

En esta obra de la Coleccion del BOV, Cabré extiende considerablemente un primer
planc en donde ya ha sido previamente ordenada una composicion en la cual las for-
mas de la naturaleza, espacios vacios, sombras y luces, contrastes, verdes y tierras del
campo de goll, se desarrollan en profundidad y laueralmente en torno al imponente
tema de la montafia. A continuacion, en la linde, apreciamos la banda bien modela-
da de Tos follajes que identifican las variedades de drboles que crecen en la urbani-
zacion. Arboles y arbustos cuyas animadas frondas constituyen una especie de zdca-
lo o podio sobre el cual s¢ erige, casi sin separacidn entre esta banda y la cordillera, la
Silla de Caracas. Basicamente, para Cabré todo lo que precede a la serrania es como
suescenario. El Avila de Cabré es arquitectura; esta disefado, construido paso a paso,
como si se traara del volumen de una escultura femenina, modelada por esa luz late-
ral que nos permite saber exactamente la hora a que corresponde el momento en que
fue pintado el cuadro,
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Mawver CABRE

La Silfa de Coaranc
Cuando el sabio prusiano Alexander von Humboldt visita la ciudad capital de Vene-
ruela (1799), fue extrafo para él no haber encontrado huellas o testimonios de gente
que hubicravisitado el Avila con alin o propaésito de curiosidad por su geogralia, llora
y [auna. El naturalismo y el positivismo fueron intereses que trajeron a la América
espafiola extranjeros, casi todos ellos viajeros europeos. En el desinterés por la natg-
raleza y las ciencias que heredamos del modelo de civilizacion hispdnica es posible
encontrar uno de los primeros motivos por el que el medio fisico adguiere un pro-
tagonismo con acento tardio en la segunda mitad del siglo X1X.

Hasta entonces, el paisaje de los macstros de nuestra pintura del siglo pasado, apun-
ta ¢l critico Carlos Silva, rezuma romanticismo, academicismo, “pintura de taller’, '
trasladada al aperto, sin dejar de zalarse de un programa cefido al realismo®.

D tal modo que cuando los miembros del Circulo de Bellas Artes (1912-1916) asumen
¢] paisaje como un género pictdrico que posee su propia validez, respondiendo a un
sentimiento revolucionario por su posicion ante nucstra naturaleza, rechazaban lo
vetusto, la subordinacion decadente extrapictérica, con un ansia de propuestas deci-
didamente abieras en lo expresivo v en lo téenico. La naturaleza convertida en ohje-
toy, teniendoa la pintura como método de indagacion, es uno de los indicios naciona-
listas que vienen a emblematizar el modernismo tberoamericano. Era el pais-paisaje
“en decir de rebelidn y libertad®.

Entre los pintores del Circulo de Bellas Artes, fue Manuel Cabré de los que asumicron
¢l tema del pais-paisaje venezolano, desde entonces y para siempre, con un oficio y
tesdn fuera de lo comin, acaso rasgo inconfundible de sus origenes catalanes. El Par-
que Macional E] Avila se torard para él en su Montjuich (Monte Judio}™, es decir, ¢l
motive principal de la mas abundante, conocida y apreciada (por los coleccionistias
de ane) parte de suobra. El Avila, la Silla de Caracas, ¢l pico Occidental, el pico Ornien-
tal, la Fila Maestra y el pico Naiguata conhguran la inmensa mole del parque a la que
Manuel Cabré consagra la mayor dedicacidn de su trabajo artistico

El monumentalismo etructural de la obra de Manuel Cabré, enmarcado dentro de
un paisaje modemista, queda espléndidamente representado enla Coleccion del BCY
por La Silla de Caracas, de 1961, obra en la que el pintor [ija en [a memoria para la
“creacton propiasuya” una vision disipada de la capital. Lavoponimia visual de la Silla
de Caracas que permanece al fondo, y los huernos de la Hacienda La Urbina, que la
muanda del hombre y de la civilizacién harfan desaparecer. Tercero y primer planos del
lienza: Naturaleza y Artihcio. En el terrazo del cuadro (plane medio) los signos habi-
tables del valle de Caracas, [ranja que separa. pero integrada visualmente a la monu-
mentalidad del medio fistco [rente a la escala de 1o humano.

Sobresale en esta obra, el papel de elenco que adquiere el irmamento, apenas justifi-
cado en irabajos anteriores del artista. Bien se ha dicho acerca de la transmutacion
orginica viviente que adguiere la montafia en la obra del antista En la obra comenta-
da, la béveda celeste, turbulenta, invade la mitad del cuadro, envuelve la masa de la
cordillera en una atmoslera luminosa azul. Particularidad ésia que sugiere respeto,
dramarismao, unido a clera sensacion de impotencia, Las nubosidades del cielo pue-
den ser remembranzas de sus pasos de 1921-1923, del tiempo de las pinturas “azules”
de cone impresionista que cita su monogralista Juan Calzadilla. La Silla de Caracas
tiene una “optica tenida de lirsmo”, en su pane supernior, conjugada con “una vision
objetiva y escrutadora de la realidad”, en su parte inferior. Antes que un cuadro magis-
tralmente ejecutado en cuanto al uso de la perspectiva aérea, es una obra sutilmente
jerarquizada entre ¢l mundeo de lo perenne v el mundo de lo finita™.
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ArManDO REVERON
Retroto de &'ﬁrc;m Plarhari

Segun algunos criticos esta obra, una de las mas representativas de la primera época
de Reveron, fue pintada durante una temporada que, haciendo un ahoen los estudios
que seguia en la Escuela La Lonja, en Barcelona, Espana, Reverdon paso en Caracas, en
1912. El progreso experimentado entre los altimos lienzos de 1911, cuando egresa de
la Academia de Caracas, y la época en que supuestamente realizo esta tela, luege de
un afio de estadia en Espana, es notorio. El modelo de que se sirvia Reverdn es el joven
poeta Ennque Planchart, quien destacaria mis tarde como el principal critico y men-
tar del Circulo de Bellas Antes. La fecha estampada abajo, junto a la firma, testimonia-
ria el ano de ejecucion del retrato: 1912. Sin embargo, Enrique Planchart parcciera des-
mentir esta atribucion cuando escribe que “a su regreso a Caracas, mds 0 Menos por
1915 (Reveran), pintd un retrato en el que puso todo su afin de misterio. Yo andaba
por mis 20 afos y alguna cuita me ensombrecia el alma. A mi me tocd posar para ese
retrate, Reveron me adornd con un habito de un siglo que no ha sido, ¢ hizo de miun
personaje sombrio y misterioso™. De esta declaracion se deduciria o que la fecha de
1912 fue colocada con posterioridad a la realizacion del cuadro (lo cual no es raro de
ohservar en la obra de Reverdn} o que Planchan se equivecd al recordar el afio en que
posd para el pintor. En todo caso, lo que debe discutirse es si Reverdn estaba o noen
Caracas para la lecha, 1912, en que se fundo el Circulo de Bellas Anes y jeomao, si fue
asi, no pudo ser visto en Caracas mis que por el retratado, sin que hubiese hechocon-
tacto con ninguno de sus antiguos companeros de la Academia?

Fuera de ese dewalle fanuistico revelado por el gusio de mixtificar los tiempos y jugar
con ¢l modelo y el espectador, lo mas significativo de esta obra no es el parecido con
el retratado ni el clima de misterio logrado con éste; lo significativo es el progreso
logrado por Reverdn en Espana. La influencia del Greco que se le atribuye agqui es evi-
dentemente s animica que técnica Lo que en el fondo se propuso el pintor fue
demostear 1a seguridad y maestria alcanzadas, y en este sentido el vigoroso y sensual
modelado del rostro del poeta acusa ya el estilo personal —diferenciadamente eclée-
tico respecto a lo gue hubiera podido aprender de sus maestros espafioles— que iba a
desarrollar a partir de esa fecha crucial, 1915,

ARMANDO REVERON
Fsisape

Criticos como Alfredo Boulion hablan de épocas, y asé se reconocen: épocaazul, época
blanca, época sepia Pero en realidad se trata de niveles de una evolucion con la gue
persigue el pintor un solo propasito: expresar la forma mds alla de lo que la condena
a ser imagen fija, en procura de ese devenir que Reverdn encuentraen el principio in-
materializador de 1a luz; una huz fisica que integra desintegrando de una manera que
hace pensar en el método impresionista

Mucho mas alli de la catalogacion de esta obra Paisaje, hacia 1933, relerida a su crea-
tive, innovador y genial periodo blanco, que va de 1924 a 1934-1935, &sti b evidencia
sensible de una evolucion dentro de la iniciacion de un artista. Pintor a tempo com-
pleta, heracliveano, metafisico, escudrinador de arcanos, Pintor de esencias antes que
de presencias. Invocador de verdades en devenir, de momentos mis alli de lo obvio,
de verdades guardadas sélo para imciados,

Reversn posefa (como apunta Liscano al referirse al marcado acento biografico que
tienen las obras de Dali y Reversn) el “largo, inmenso y razonado desarreglo de todos
los sentides” (Arthur Rimbaud) v mientras uno se regodes en el exhibicionismo, el
protagonismo, el ‘jet set’ v el hacer dinero, que es el caso del genio de Figueras, en
Reveran hubo un recogimiento en la intimidad , 1a total explayacion de su individua-
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En su obra La corrida utiliza a dos de sus modelos (incluida Juanita, su mujer) com
protagonistas del iradicional pase de quite y embiste con que se inician en suentrena
miento los novilleros. El cuadno tiene por supuesto connotacion humoristica, burle:
ca v hasta erdtica, pero es evidente que con el tema Reverdn no e limitaba a ofrece
una travesura, como aguellas a que habia acostumbrado a su pablico, sino que ant
todo intentaba dejar constancia de lo que ¢l pensaba sobre el trance de pintar, Y es
la pantura propiamente y no a la anécdota a lo que debemos remitimos en este cas:
es decir, al problema que por entonces mis le apasionaba; la representacion de la
en las condiciones procuradas por la presencia fisica misma de la luz.

ApsanNDo REVERON
Venezucla

Del “mayor de nuestros creadores pictanicos” es esta obra Venezuela, 1939, Tela del pe
riedo sepia reveroniano, que encaja entre lo que se ha convenido en llamar serie d
las majas. Sepia se ha llamado por los colores y materiales que el artista usaba: “le en
viaha rollos de ela cruda de enfardelar calé, de colorsepia (... ) se valid de papel ence
lade de canon, tiza coloreada y del carboncillo y con poca frecuencia del dleo (...

Con azulillo Reveron firma la obra que comentamos ** 39 ARMANDO REVERON”. “C
si siempre acompariaba su nombre con unos signos de equis o cruces, acaso —se pre
gunia Boulton- de sentido cabalistico y generalmente pintados en azul”. Nombre d
hembra o de pais, Venezuela es una obra ejecutada con soltura y economia de recus
sos técnicos, trance entre los perfodos blanco y sepia. Obra de tonalidades terrosa
con togques nerviosos v de apasionado desespero, de tocones, dedos y unas. Obra d
espacios cerrados, de la intimidad, que son “las umbrias de imeriores cargadas de c2
lor, sensualidad y abandono, las hcciones de sus personajes son casi siempre lemen
nas(,..) en escenas fijas v reiteradas”, como expresa Juan Liscanoe en su obra El erotism
creador de Armando Reveron (GAN, Caracas, 1994).

Enigma que arroja la presencia de dos iguras femeninas, la principal en descanso
de frente (una maja), posando; la segunda, de espaldas, con uno de los hiombaos d
El Castillete. jAcaso el lado luminoso y el lado oscuro del corazon femenino? Lo atrs
yveme y misterioso de la hembra, unido a lo temeroso v destructor de la misma. Obr
de dualidades. Para el momento en que Reverdn pinta esta obra Venezuela, yano tra
baja con modelos al natural sino.con unas “enormes v horrendas mutiecas™ que fabr
O junte a su companera Juanita

Con obras como Vimezuela, Armando Julio Reverdn Travieso comtribuyda la vertiem
vernacula e indigenista del modernismo de nuestra pintura. Como si ¢l aislamient
voluntario del artista no fuera dbice para que su creacion pueda ser apreciada en u
contexto global de su sitio y en su tiempo.

ProsPrErD MARTINEZ
Carrizmes

Praspero Mantinez, contemporineo de César Pricto, gozd en vida el privilegio de s
muy admirado por sus compaferos del Circulo de Bellas Artes, circunstancia gue s
combind con la vida legendaria de quien, a la manera de Reverdn, rehusi el trato co
la ciudad donde nacid y prehnid vivir primitivamente en lugares del interior del pai:
igual que César Pricto. Eventualmente volvid a Caracas para trabajar en modestos em
pleos que, aliados del mutismo que lo caracterizaba, terminaron por apanarlo duran
largos periodos de la actividad pactérica
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El ihimo domicilio de Maninez fue localizado en el I'_|I'_:|_'|1|1I|_'| de Carrizales, en el esia-
do Miranda, en donde a fines de los cincuenta, sin mayor ambicion, retoma su traba-
jor de pintor. En Carrizales fue practiicamente redescubieno, a raiz de haber enviado
al Salén Oficial de 1959 dos paisajes inspirados en esta localidad. Después de esto su
nombre volvia a sonar, pero ya era tarde, le quedaba poco tiempo de vida

A su modo, Mantinez vio el paisaje con un sentimiento expresionista muy refinada
Una [rescura, que pareciera ausente de todo esfuerzo rebuscado, se encuentraen toda
su obra. Sensible al color, que trata por medio de pinceladas ripidas y como esfuma-
dixs, Martinez parcciera sentir urgencia en dar primacta a lo instintivo y gestual. Sélo
(JUE €5 Un intimista y sus respaiestas, ante un género abierio como el paisaje, son con-
centradas y poéticas, tal como se infiere de la descripcion que de ¢l hiciera Enrique
Planchart: “Praspero Martinez, una sensibilidad exquisita para el color, expresada so-
lo en raras ocasiones, cuando su salud desigual le permite dedicarle unas horas a la
pintura Noson, sinembargo, sus trabajos los de un *pintor de los domingos’, sino pa-
recen mds bien los de un refinado que pusicra entre obra y obra largos periodos de
investigacion y meditacion y, luego, al aplicarse a la faena, tuviera ya resueltos los
problemas cuya solucidn quiere presentar; pues en ninguna de sus ohras sc nota la
‘gawcherie’ (torpeza) y el cansancio de quien sélo trabaja de tiempo en tiempo, sino
son impresiones [rescas, poéticas y bien IUHrJdu.;;""'_

El paisaje de Carrizales en la Coleccidn del BCVY es ejemplo de una manera carente de
énlasis y efectismo, sincera. Obra que remite a métodos de trabajo que sin duda el pin-
tor, incapaz de renovarse, conservaba de sus primeros tiempos, 1al como lo demuestran
Ins ilflﬂld:h't‘!lqlll.' ella revela con el estilo de Antonio Edmundo Monsanto, armista re-
hnado y poético pero, también como Maninez, en lo personal, escasamente ambicioso,

EAFALL MONASTERIOS
Diesde ha quectwada Guarico

Entre 1936 y 1940 Ralael Monasterios vivio un periodo muy fértil en su trayecioria
antistica. Gran parte de sus paisajes larenses datan de esta época en que, llegadoa la
madurez, s¢ operd un gran cambio en su estilo: su paleta se depura, el campo visual
ganaenamplitud y la factura se hace mas clara, iluminada por ciclos serenos v azules,
La obra gana en luminosidad, la pincelada es mas corrida y la composicion estd mas
dibujada. Monasterios es ante todo un colorista y aungue pinte inspirado en el seco
¥ lerroso paisaje larense, siempre se nos muestra como un colorista imaginative y sucl-
to. 51 no viera los colores en :I]gu:l'l MNCUT Panioresco, I:_'r_n ecrea ]1'||_-|;|i-_1n|;|_j- "l"l“““['l-'”'
cias o losinventa. Por laépoca en que pintd este cuadro, sobre todo en sus paisajes ru-
rales, aparece la figura como detalle o referencia humana a escala con la naturaleza,
nunca come anécdota o tema. El tema siempre es el paisaje. Residia en Bargquisimeto
y desde alli incursionaba por los pueblos aledafios para extraer los motivos de este
espacio majestuoso que pintaba al aire libre, observando cuidadosamente diseante
mucho DI ¢l asunbo antes de pOnErse A |‘:l||'|'|,'|r||;1 Monasterios era lenio ¥ lakis-
rieso en el trabajo, lo que explica que su obra no sea excesivamente abundante

En el paisaje Desde [a quebrada Guarico, vio al pueblo de Guarico empleando un en-
fogue situpdo sobre la orilla de la quebrada que atraviesa al |:||,'|h|-.=||_i|_:|_ La composicidn
s un tanio abrupta v en ella contrastan las formas ranguilas y rezagadas de la arqui-
tectura y la hermosa |_|.r||':.':‘-|..| colonial, vista de costado, con el primcT r:l-.am'r iurhaslen-
tode la quebrada. El cursa de ésta, visto en invierno, choca con laimagen apacible del
%) PLAMCHART, Enrique, sb. ¢it paisaje pueblerino representado en la parte superior. Las cascadeantes aguas de la
o 1 quebrada estan bordeadas por el barranco, en el cual la creciente ha dejado la huella
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de los rojos y marrones armancados a la tierra. Monasterios crea un nexo entre ambas
zonas del cuadro introduciendo las iguras de una livandera en primer plano y de un
nifio que juega entre las lajas del rio. Esta connotacion humana, casi lorzada en este
caso por la necesidad de vineular las dos zonas activas de la composicion, es extrafa
por completo a las saluciones lormales de la escuela de Caracas y tiene su explicacion
en el cardcter independiente ante las convenciones de cualgquier tipo que guia en
todos sus pasos a Monasterios. Aundue se base en la observacion, sus paisajes estin
llenos del encanto gue encontramos en los trabajos de los pintores naif. El cuadro es
siempre un pretexto divertido y ¢l no pintaba mas que cuando estaba inspirado.

Rarsir MONASTERIODS
Mesetin e Tevar

Durante su permanencia como director de la Escuela de Ames Plasticas de Maracaibo,
Rafacl Monasterios, en compania de Alfredo Boulton (quien en la misma ciudad esta-
ba al frente de la Casa Boulion), realiza un viaje por los Andes venezolanos; el larense
pintaba y el caragqueno hacka lotogralias, era el afo 1943, En otra oportunidad vuelve
el artista a las serranias en compania del pintor y escritor catalin Albernto Junyent
(1584-1945), Por mediacikon de Allredo Boulion, el Museo de Bellas Ares expone trein-
1a vy cinco obras de Monasterios, exposicidn en la cual mas de la mitad de los paisajes
eran los resultados de las dos excursiones aristicas por las tierras de los Andes. El
poeta Carlos Augusto Ledn publicd un anticulo que tialo “Monasterios, cantor de la
verra”, Reclama Leon la ausencia del hombre: “Solamente echo de menos en esta
exposicion al hombre de los Andes. En la exposicion de éste se han dado ain menos
pasos que en la conguista de la luz y del color de su tierra™. Es el momento en que
Rafael Monasterios se encuentra en ¢l dilema de apanarse de la senda de la pintura
costumbrista hacia una obra netamente paisajistica, muy de la preferencia de los co-
leccionistas de la llamada por Enrique Planchart “escuela de Caracas™. Rafael Mo-
nasterios ha sido calilicado como un anista de vision fresca, tierna ¢ ingenun En
obra Meseta de Tovar, contradiciendo el olvido que destaca Carlos Augusio Ledan, el
pintor no excluye del paisaje el paisaje humano. En primer plano a la derecha, una
mujer en cuclillas lava su ropa, mientras unos nines se mojan en las aguas del rio Sa-
baneta, Una franja horizontal divide al paisaje en dos. Detrds Ia iglesia de Tovar y el
conjunto de casas y muros de 1apia que rodean la plaza frente al iemplo. La diferen-
cia visual entre los planos de las dos riberas del rio la domina el artista con plenitud,
gracia y gran colondo, A un paso de Tovar, Monasterios pintd Bailadores, 1943 (Co-
leccion GAN), ebra pareada con la que comeniamoes, por ser de la misma region me-
ridena, y debido a estarenvueltas ambas por el aura magica del sitio donde "las nubes
recogen las lagrimas de wodas las muchachas que lloran por amor”

Para concluir, de este anisia larense se ha dicho: "Su obra es cada dia mds fresca, mas
aciual, mas admirable y mds nuestra, en el mejor de los sentidos que este pronombre
posesivo tiene. Es nuestra en la manera de mirar de frente la luz, de mirar nuesiro
paisaje, nuestras casas, nuestros aledanos: nuestra tierra. Desde los desolados cerros
de Lara y desde bas Trias alras de los climas de los Andes; desde las abigarradas casas
del Zulia v desde las luminosas mananas de Gamboa v Cotiza™

CARLOS OTERD

Satida del pueblo (Nuigutd)
Fieles al realismo pictérico que cultivaron antistas como Cristibal Rojas y Arturo Mi-
chelena, Carlos Otero y Tito Salas (este dltimo su compatiero de estudios) son crea-
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cuidado los elementos de la composicion, los objetos, la jarra, la batella con [lores, Las
sensuales [rutas, vemos que todo esta dispuesto en el plano conforme a un orden lor.
mal y croménico perfectamente estudiado para producir con los colores y 1onos ung
armonia contrapuntistica en donde el blanco de la jarma e constituye en centro subar
dinador. Sentimos la plasticidad de las frutas en tanto que formas construidas cor
colores intensos de los que han desaparecido el modelado o las sombras acusadas; las
flores sobre el aplanado y oscuro jarmén estin hechas con pinceladas libres, casi ges.
tualmente, para mostrar su levedad, contrastando con las pesadas masas de las fru.
tas. Estas son frutas v son colores a la vez. El color es volumen y superficie; ¢l espacic
es atmoslera pero también acontecimiento cromitico. El fonde de la cortina o pared
es simplemente una tonalidad azul [rotada con el pincel. Ese afan de Castillo de dota
de consistencia y veracidad al ohjeto al mismo tiempo gue suelta la mano para obie
ner, por medio de frotados o pinceladas gestuales, unos efectos sutiles de gran ligerez
y transparencia, con el menor esluerzo v la mayor espomaneidad, tiene por fin com-
probar gque la pintura alcanza su verdadera dimension cuando [a sentimos como una
realidad que s¢ nge por sus propias leves, leves en nada caprichosas sino dictadas, en
el caso de Castillo, por la intwicion v el rdgor.

Mancos CasTiLLo
[hesnincks

Marcos Castillo no sélo destacad en el género de la naturaleza muerta, sino gue tam:
bién abordd, con resultados desiguales, la hguracion v sobre wodo la hgura femenina
trabagacla en el wller. Aungue esta pintada del natural, la obra Desnido no se cifie nl
por el procedimiento ni por el resultado ala iradicion del género, por el contrario pa-
rechera enfatizar el propasito de plasmar, antes que ks formas de un desnudo, la -
midsfera en si de una habitacion, La pose acostada del modelo puede 1ener su origen
en la influencia de Reveran, a guien Castillo mucho admiraba. Y en efecto, tambign
es1¢ fue un estudioso del problema de la luz como espacio reflejado v natural del cua
dro ¥ véase también, coincidiendocon Reveron, que la luminosidad nene agqui como
agente el color blanco extendido irregularmente. por medio de pinceladas breves y
nervigsas, por tada la composicion, hasta sumergir [a figura en el presentimiento de
gue esta inacabada y de que, sin apoyo material, llotara en el espacio como clertas imi-
genes de la pimura china

A Castillo be interesa agui la impregnacion atmosférica general v el cardcter no entera-
mente representativo de la imagen, como si se dispusiera a coguetear con la abstrac-
cion, Expresa asi un concepto de la modernidad, pues hace del lema, en este caso una
higura femenina, un objeto como puede serlo una manzana o un florero. La figura esu
convertida enuna impresion cromuitica en donde lineas y colores son simples notacio-
nes caligrificas, a modo de una escrituea ragmentaria v discontinua, v <in un centro
subordinador tnico. El color fraccionado esta aplicado sin seguir un orden precisa,
¥ el contorno de la higura parecieraacusar la intencion de borrarla o de diluir la com:-
posicion en la atmdsfera antes que de mostear 1a figura en su imegridad corporal. En
general se ha creido que este tipo de pintura en la obra de Castillo esti inconcluse, v
no es ask. El pintor estaba demasiado consciente del pumo a donde queria llegar.

MARCOS CASTILLO

Flowes
Mo es la transcripeidn del dato de la naturaleza lo que interesa a Marcos Castillo, sino
la mamera en que este dato se convierte en informacion pictorica de primera mano,
estimulada por la abservacion de lo real, de donde procede. Su obra en lo esencial es
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cuando quiero frenarme, agarmo mis cacharros y me pongo a dibujar”. Dos aspectos
amerita la declaracion del artista: en primer lugar, su pasion por la naturaleza muer-
1a; ¥ en segundo lugar, su perfil como antista inclasificable a la comodidad del estu-
dioso y del publico.

Sus meuuralezas muertas son una suerie de vamitas signiendo las ensefanzas el
maesiro Cézanne, quien dio a los cuadros de flores una grandiosidad sin precedentes,
y de los cuales se deriva en gran medida la aventura cubisia. En Flores (flores y dlbum,
pieza representativa del catilogo de obras del género en la produccién de Castillo, se
hace presente la reiteracion reflexiva del objeto por medio y via del color en un primer
plano, siguiendo la tradicion investigativa de los grandes maesiros europeos. Perte-
nece este lipo de obra del pintor a las obras de enorne, de interiores, de nanuralezas
Mueras y vivas, ya que otros motivos lucron tratades con sumaatencion por Castillo;
motivos como el hombre, en forma grupal o individual, en el retrato y en el desnudo,
v el paisaje. El artista, a suvez, dejo escritos y rellexiones sobre el ane, lavida y la pro-
blemitica del hombre moderma

Reacioa cualquier tipo de reduccion y clasificacion, Marcos Castillo jamas se interesd
per el “airelibrismo” del Circulo de Bellas Artes y de la escuela de Caracas, mucho me-
nos por su adscripeion a grupos anisticos. Dice el monografista Silva que ¢ fue un
creador pendular, con aires de ida y vuelia, sin nitidas lineas ni contormos netos en su
evolucion artistica, que va hacia “una tendencia modernisia con talante universal”
Aseguraba el maestro Marcos Castillo, al referirse a su “trabajo de wller”, reacio al
apunte directo del natural, lo siguiente: *he tenido la suerte de gozar desde mi cuar-
1o todas las a i

PEDRO ANGEL GONEZALER
Mafina dre sl (Fl Paraisak

Perieneciente a una scgunda generacion de paisajistas, que el critico de ane Enrique
Planchart convino en llamar escucla de Caracas, Pedro Angel Gonzalez, junto a Anto-
nio Alcantara y Rafael Ramon Gonzilez, siguid las lineas maestras del Circulo de
Bellas Artes en cuanto a la técnica airelibrista con metivacion local, “tomada prele-
rentemente del Valle de Caracas, y en el irmamiento lumineso de espacios y perspec-
tivas™™. Su referente mas inmediato es Manuel Cabré, “Como éste, Gonzilez evolu-
ciond hacia un paisaje de gran amplitud amosférica donde la luminosidad es el
problema principal (... A la par que dejaba testimonio del paisaje de Caracas, Pedro
Angel Gonzélez aststio también a los prolundos cambios de la topografia (... ) Afio tras
afio, PAG. se fue convirtiendo, sin quererlo, en cronista de las transformaciones eco-
logicas v vio lambién sucumbir, en su propia obra, este paisaje que estaba arrui-
nado"™.

Conviene a los efectos de un anialisis de esta generacion de anistas intermedia al
Circulo de Bellas Artes, en favor de la individualizacién de sus obras, no encerrarlas
en la generalizacion de “escuela de Caracas”. *Con la facilidad que otorga el transcu-
rrir del tiempo y laconsecuemte capacidad de reflexion, es mds conveniente y explica-
tivo tratar separadamente a cada uno de los anistas que sean de interés para el criti-
co ¢ historiador, en cuanto a la tipelogia del apone hecho a las diferentes ventientes
del modernisme: paisajismo positivista, paisajismo lirico, criollisma, realismo social,
miodernismo urbano, etcéte ra™™ Pertenece la obra de Pedro J'imgcl Gonzilez a laver-
tiente del paisajismo positivista dentro de ciertos pardmetros del monumentalisme
estructural y volumeétrico de Manuel Cabré, La constancia de una objetividad en la
pintura de Pedro Angel Gonzilez hace que su trabajo sea distinto y tenga un valor
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agregado al de la generacién de paisajistas coetaneos a ¢l Tiene el valor de cronica
de veduta, en este caso no de una ciudad sino de un paisaje que se convertiri en d
dad. Cronista del pais-paisaje que pronto fue transformado e invadido por el
=0, en un primer tiempo discreto v enun segundo wirno desenfrenado. Gractas aani
1as del ralante de Pedro Angel Gonzilez pudo hacerse una memoria, un santuario
imigenes artistico-documentales del valle de Caracas.

Maitana de sol (El Paraiso), 1949, es una piezaen la que el antista queda magnifica
representado en la Coleccion del BOV. En elladeja de ser comun la tematica del Av
el “primo dive” de los ereadores y consumidores de arte (pintores v coleccionisas)
La montana estd velada por nubosidades, perdiendo su papel protagénico para asu-
miir un papel de elenco ulterior, de presencia ticita, De este modo, los primenos y se-
gundos planos cobran soberbia como términos pictdricos. La fronda de los drbolesse
hace protagenista en la composicion en la que, atada ritmicamente, tiende (la fronda)
alo horizontal, quedandoacentuada la linea por las sombras transparentes matutins
El color verde, en las mis sutiles variedades de saturacion, es empleado y controlada
€1 SU avance y retroceso con maestria por el anista. La linea y precision del paisaje, de
percepion y actitud cientihica (paisajismo positivista), no contradicen la sensualidad
recreada para plasmar sobre el soporte plastico sutilezas en la cambiante aymoslera
del motive pictorico.

PEDRO ANGEL GONZALEZ

Putsaie de Caracns desde Sarria

Los paisajes de Pedro Angel Gonzalez son una cronica de los cambios que se han ope-
rado modernamente en latopogralia del valle de Caracas. Estos cambios a lo largoe del
siglo son muy lentos antes de 1943, y vertiginosos a partir de esta fecha. Elirabajo de
Pedlro Angel Gonzilez presenta a este respecto un valor histérico-documental puesto
que ofrece una imagen en progreso y sucesiva de la transformacion urbana. Por otra
piarie, sus paisajes caraguenos siempre estin bordeando la cindad para expresar jusa-
mente, por un ladoe, la supremacia de la naturaleza en su resistencia al crecimiento
urbano y, por oaro, ese umbral en que campo y ciudad se equilibran para dar naci-
miento a la obra de ane que los unifica, después de wodo, amorosamente. Vedmaosko
eneste paisaje de Sarria fechado en 1943, perteneciente a la Coleccion del BOV. El valle
de Caracas se muestra aqui en una vasta panorimica centro-sur, listo para acoger los
proximos cambios urbanisticos, como si, previendo lo que va a pasar, el anista qui-
siera expresar lambién nostalgia (en todo caso eglégica) por lo que va a desaparecer.
La frontera este de la ciudad en 1943 quedaba en Sarria, precisamente ¢l punio de visia
que sirve a Gonzdlez para recrear el valle central hasta la estrecha planicie en que s
unen las vertientes de los rios Valle y Guaire, de frente al imponente macizo formado
por ks serranias que circundan a Baruta, E1 Valle, Conejo Blanco y Bello Monte. Enel
Manco central apreciamos las ondulantes colinas en torno a lo que s hoy el Jardin
Botanico y los terrenos de la Ciudad Universitaria. En la margen izquierda se obser-
va la serie escalonada de pequenas terrazas que antao se llamara Blandin y que hoy
avraviesa la avenida principal de Maripérez norte, hacia el Teleférico. La urbanizada
[ranja central la ocupa lo que antiguamente fue ¢l pueblo de Sabana Grande.

De hecho un paisaje de Pedro Angel Gonzilez, por estar pintade con arreglo a una
observacion minuciosa del lugar y a un estudio prolijo de la iluminacion, la escalay
las-distancias, admite una lectura descriptiva como la que hemos ensayado aqui y
como la que el propio pintor hacia de sus obras, sin que esta forma de explicacion,
tan ajera a los propasitos perseguidos por los pintores de hoy, disminuya o desmerez-
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caen nada los valores propios de una obra de arte, los mismos por los cuales nos guia-
mos para considerar este paisaje aledano de Caracas como obra de singular impontan-
cia en la trayectoria de P A. Gonzilez y en nuestro paisajismo,

PEDRO ANGrEL GONZALEZ
Arardecer en Cabo Blamco

Ladécadade bos cuarena es la mas fecunda en la obra de Pedro Angel Gonzalez, quien
por entonces alcanzo e estilo de paisajes panoramicos que le ha dado mas fama. Este
periodo fue también el de mayor movilidad de escenarios en su pintura. Trabajaba en
el valle de Caracas, en la isla de Margarita, en Barlovento y en La Guaira y el litoral cen-
tral, siguiendo paso a paso y sin cambiar de sitio ni de hora, frente al mismo cuadro
durante largas jornadas, su método de observacion habitual; empleaba en esto el tipo
de formato apropiado para un enfoque de gran amplitud. A ese estilo pentenece el pai-
saje Atardecer en Cabo Blanco, de 1948 La iluminacion apagada, propia de la hora cre-
puscular en que esta pintada la obra, hace que las formas aparezcan menos borrosas
en sus planos intermedios que en un primer rmino. El desenfoque del arbol en pri-
mer plano, por ejemplo, contribuye a resaliar la nitidez de los detalles mas alejados,
Para quien conoce la transformacion operada en el motive, tal como lo vio el pintor
en 1948, pareciera casi irreconocible la realidad de hoy en el cuadro de Gonzilez. El
valle con su vegetacion boscosa se extiende casi desde el punto de vista en que estd
pintado el cuadro {en algan lugar sobre la autopista en construccion) hasta la cima
del cerro costanero, El terraplén o drea terraceada muestra el estado en que se encon-
traba la construccion de la via, cerca de un paso a dos niveles, detalle con el que de-
muesira Gonzilez su interés en seguir en su pintura los cambios urbanisticos. Pero
hay algo mas: los irabajos de excavacion y nivelacion de los suelos le proporcionan
un elemento compositive para introducir en la armonia una nota contrastante for-
mada por los planos marrones del movimiento de tierras. Este recurso, tan querido
por Gonzalez, contribuye a darle mayor dinamismo a la composicion. En adelante
£5L05 CONrastes Armdonicos son mas y mis frecuentes en su obra. Constituyen, por
otra parte, el simbalo de la inevitable destruccion que acompana a la transformacion
urbana. Gonzilez se propuso testimoniarla con sus cuadros de la década siguienie,
tal como s apreciaen este paisaje, por lo demds muy anomalo lematicamente hablan-
do dentro de la produccion de Gonzilez. El dinamismo conseguido por los primeros
planos del movimiento de tierras esta realzado por la presencia zigzagueante de un
curso de agua en invierno que baja de la montana paralelamente a la carretera, jusia-
mente para romper la monatonia del tranguilo paisaje con la relrescante corriente de
la vida, que el pintor sitda aqui en un movido primer términa

FrRANCISCO MNARVAEZ
nilhljh-'.

El"Maestrazo” Francisco Manviez inicia su poco divulgada y conocida faceta de pin-
tor y dibujante en el taller del Barrio Obrero N 24 de Catia, conventido hasta el afo
1943 en punto de convergencia de ideas, personajes y gente sensible al arte. Otro cen-
tro-donde orbita ka vida y obra de Marviez es el taller de su casa en Ocumare de la Cos-
La, poblacién histérica de la que es onunda su consecuenie companera y esposa Lo-
belia Benitez. En esa poblacian costanera, escenario del duro revés de Miranda ( 1806)
y del decreto bolivariano de liberacion de los esclavos (1816), Francisco Narvies to-
rnay plasma sus motivos pictoncos y escultoricos: naturalezas muernas, paisaje rural,
paisaje urbano, higura humana Precisamente alli Narviez concluye su produccion en
la pintura por la década de los sesenta, para derivar hacia los estucos v la serigrafia.
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La influencia de la escuela de Parls, nombre con el que algunos galeristas paris
pusicron cliqueta y agruparon a artistas de distintos lenguajes. planteamient,
racionalidades, dejoé una ventana abierta en el camino artistico de Francisco Marv
El polaco Moise Kisling (Cracovia, 1891 -Paris, 1953) quizis sea el referente mds in
diato para dar una ubicacion a la obra pictérica de nuestro antista. La transforma
y elvuelco que Narviez sabe comunicar a la informacisn de sus afos europeos, lu
de su retorno al terrufio, irdn desembocando en una obra orientada al criollis
SHMPRe Con una perspectiva universal. Narvaez wivo el innegable mérito de h:
unaobra solida, sin pretensiones, coetanea a las preocupaciones plisticas de un his
noamericano en su lugar y en su tiempo.

Los bosques y las tupidas selvas han tenidoalgunos cultores en la pintura venezol:
entre los que merecen principal mencion César Prieto, Elisa Elvira Zuloaga, Tor
Golding y, inalmente, Francisco Marviez. Suyo es uno de estos bosques, tratado
colores frios (azules y wurquesas, de mis rapida percepeian visual) y que tituls Pais
1962. Una de sus ultimas incursiones en la pintura —disciplina que aborda desde
Inicios de su carrera antistica pero siempre vista con el ojo del escultor—, en esta o
apreciamos una estructura de gradacion en ritmo ventical, dominante de una ma
ria, estructura de gradacion que es rota con un sesgo mediante un contraste. Las sc
bras del caming, de igual modo que las sombras de la vegetacion, funcionan estruc
raclas para dar perspectiva a la obra, que mas que un calco o vision naturalista

paisaje, &5 una interpretacion propia Pintura hecha a espatula, como si el maes
Narviez modelara con la paleta los grados y variedades de azules como color-fon

FrRANCISCO MARVAER
Formas

Pieza imponente, de presencia poderosa y monumental, esta bella escultura tituls
Farmas, del gran esculior Francisco Narviez, es una de las obras maestras de la ¢
leccidn del BOV, Como todos sabemos, Francisco Narviez es la figura cumbre de
historia de la esculiura en Venezuela Es, segun Roberto Guevara, “el antista de may
influenciaenel desarrollo de la cultura plistica venezolana de todo el siglo”. Esta of
&5 MUy representativa de un momento crucial en la evolucion de la produccion ¢
maestro, cuando después de abandonar las redondeces estilizadas de sus mula
criollistas y desarrollar su progresiva simplificacion volumétrica de sus desnudos
meninos, cuyo grado de realismo venia decreciendo, comienzaa panir de 1951 aen
biar el caricter de sus formas, que rompen con la sujecién que mantenian respect
la representacion de la anatomia del cuerpo femenino, para ir ganando autonomi:
empezar a valer por si misma, como volimenes independientes del desnudo que |
presentaban. Asi, las formas escultonicas se liberan y se depuran de su mimetismo re
lista, alisan sus prominencias para fundirlas en una ondulacién continua, que fusio
sus redondeces en una sola masa sinuosa, en la cual vil no s¢ reconocen los detall
anatomicos del desnudo. Porque ¢l cuerpo es apenas sugerido, para terminar con
Una VIgE FeMinISCeNCia, Como Wi evocacion.

Los volumenes, abstraidos de la realidad, son ligeramente antropomérfices, a vee
un poco vegetales y un poco humanos, pero sobre todo son volimenes plisticos, s
esculturas y no cuerpos femeninos ni raices de samin. Es esto, precisamente, lo qL
OCUFTe en esla estupenda pleza, Formas, que marca el momento crucial de la trans
cicn entre la figuracion y la abstraccion en la obra de Narvaez. Aqui se manifiesta tan
bién otra preocupacion del maestro, que es la valorizacion de la materia natural ¥
las formas naturales, cuya reivindicacion se expresa en esta escultura de manera ev
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dente. En este caso se trata del principio de dejar que el material se exprese asi mismo,
de dejar que la naruraleza se manifieste a traves de sus obras. Este principio lo va a
mantener durante ¢l resto de su vida, pero no de modo tan “naturalista® como aqui,
sino atemperado con el equilibrio que propene entre lo natural y lo cultural, entre la
materia bruta y la geometria, en las obras de su altima y extensa etapa creadora, con
sus grandes bloques ciclopeos de rocas naturales en piedra de Cumareho, contadasen
cubos y prismas superpuestos. En esta cscultura, Formas, el artista toma un solo blo-
que compacto de madera, sacado de la raiz de un samein blanco, y aprovechaen ¢l las
formas v vetas naturales de la madera, que recuerdan las formas de un cuerpo feme-
nino erguido, sin cabeza ni extremidades, como una especie de torso que s madera
de samin y es forma absiracia. Sus voldmenes son SiNWosos, UNOS SLAVEs ¥ oLros muy
prominenics o muy gruesos, a veces abruptos, pero lodos se diswelven en un “modela-
do” (aunque la palabra no quepa porque se trata de una talla) general. Es decir, enuna
superficie de curvatura continua, o de ondulacion continua, Hasta clerto punio esta
g5 una esciiltura ereada al alimén por la naturaleza y por Francisco Narviez.

PEpRO CENTENO VALLEMILLA
Muapas ¥ afegarias venezolimmas

Muy dentro de la ténica epocal de los afios en que fue pintada, Pedro Centeno Valle-
nilla realizo esta obra que tienc una orientackn didictico-artistico-decorativa. Por
aquellos mismos tiempos, Héctor Poleo habia ejecutado un mapa inmenso de Vene-
zuela, con la descripcion de los recursos naturales, vanedad de climas y de tipeloggas
humanas para la antigua sedie del Centro Venezolano-Americano. En 1946, el BCV ad-
quiere la comentada obra de Centeno Vallenilla, lacual preside el Salén de Lectura de
la Biblioteca Ernesto Peltzer en la sede de la instinucion,

Una gran moldura pintada rodea esta obra de gran formato, en cuyo centro de mane-
rateatral estd el escudo del Distrito Federal v, a los lados, los emblemas de las entida-
des estatales de Venezuela, A la izquierda, ¢l bravio vardn de la resistencia indigena,
Guaicaipuro; a la derecha, 5.E. el Libertador Simon Bolivar, cuya ehigie esta parcial-
mente basada en la iconografia de Jos¢ Gil de Castro, en combinacion con el estilo
manierista del maestro Centeno Vallenilla, Internamente hay un gran mapa de Vene-
zuela, con el escudo de armas del pais, a la siniestra; y, a la diestra, una hermosa mujer
negra recostada de un tambor africano. Todo el mapa termitorial venezolanotiene mo-
tivos grificos relativosa la flora y fauna. Finalmente, en los cuatro extremos del marco
clasico que envuelve la cana de Venezuela, los cuatro puntos en que se apoya la cultu-
ra y civilizacion del pais: Descubnimiento, Conguista, Educacian-ldioma e Iniciacion.
En los aresones del marco pintado, a la manera de las decoraciones de las casas pom-
peyanas, en la parte superior, a la derecha, el Almirante Colan: a la izqu ierda, Diego
de Losada; en la pane inferior, a la derecha, Don Andrés Bello; a la izquierda, el Ge-
neralisimo Francisco de Miranda

Touais GOLDING
Cuarzus ¢ ¢l Parquee dol Esee

Tomas Golding ha sido agrupado en la escuela de Caracas, un movimiento o estilo
pictorico lamado asi por el eritico Enngue Planchart para delinir a vanias genera-
ciones de artistas venezolanos o residentes que trataron el paisaje nacional dentro de
la preceptivaairelibrista fundada por los maestros del Circulo de Bellas Artes. Sinem-
hargo, Golding no parece haber trabajado con apego estricto a esa tradicion. Su chra
pone de manifiesto, contraviniendo el objetivismo fotogrifico de Cabré o de PA. Gon-
zalez, unos rasgos barrocos. que se manifiestan en el movimienio y rigueza de tonos
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del color, en el vigor del empaste y en la rapidez de ejecucion. Todo esto se muestra
con gran dominio del oficio. Hay momentos en que ¢sa impronta gestual de su pince-
lada bordea la expresion abstracta, como ocurre en esie paisaje que supuesiamenie
tiene por lema unas garzas en el Parque del Este. La factura es turbulenta, las pincela-
das no siguen una sola direccidn y se dividen lormando agui y alli remolinos de color
malérico a manera de locos de atencién y como si una tempestad se hubiera apodera-
do de la composicion. Solo laonalidad azul revela la rranguilidad de un parque. Esta
libertad que se toma Gnldlng para jugar con el 1ema no es lo corriente en su obra i
en la de los pintores de laescuela de Caracas, st exceptuamos a Luis Ordaz. Pero mien-
tras éste 5 lirico, el estilo de Golding suele serimpetuoso; ba factura pastosa y lacom-
postcion, en principio descriptiva y realista, dejan al descubierio la huella de la emo-
tividad del pintor, como ocurne en este paisaje de su allima época

PasLo BENAVIDES
Sartemjas

Mo se hace justicia cuando se clasifica a Pablo Benavides como un paisajista de la es-
cuela de Caracas. Ciertamente pueden detectarse en sus obras vinculos temditicos y
formales con Pedro Angel Gonzilez v especialmente con Marcos Castillo, sus maes-
tros, pero en general Benavides debe ser caracterizado como un pintor de estilo inde-
pendiente e inspiracion por momentos expresionista. De Marcos Castillo conserva la
Irangueza y el impetw en su alan de liberarse de los datos de la realidad a través de una
pintura resuehia enérgicamente, en un ¢stilo en donde aprehendemos mds el senti-
mientoque nos vincula al tema que las formas externas. De Pedro Angel Gonzilez he-
redd Benavides su gusto por la pintura al aire libre y el sentido de observacion de la
naturaleza

De acuerdo con esto, para intentar caractenizarla, su obra resulta regularmente mis
gestual, dindmica y pastosa que la de sus maestros de la Escuela de Artes Plasticas, de
la que egreso en 1944, Qrue su estilo sea suelto y matérico no quiere decir, sin embar-
g0, gue su obra sea mis informal o que esté poco estructurada, pues se advierte que
elirabajo de Benavides responde al solido trazade cromatico que le proporciona una
faciura vigorosa, obtenida generalmente con el color en espesor, sin modelar, en for-
ma de amplios plancs sinuosos que siguen los accidentes de la composicion o alter-
nan con reas donde el color estd dividido por medio de fucries puntuaciones o to-
ques al modo puntillista

El paisaje podria decirse que es el fuerte de Benavides, aunque no hace de éste, como
ocurre en Pedro Angel Gonzilez, una transcripcion literal. Por el contrario, si acude
a la observacion directa de la naturaleza es con el proposito de hacer de ella pretexio
para imerpretarla, y no para representarla, sin que tenga que recurrir demasiado al
expediente de mezclar los colores en [a paleta, y valiéndose con Trecuencia de la espd-
tula para obtener esos planos de factura en espesor, vibrantes y estructurales respec-
toa la composicién. He aqui una caracteristica que singulariza a Benavides, pues en
su generacion casi no hay ningan pintor que como ¢l emplee una empastacion grue-
sacomo la que encontramos en sus mejores obras. Su paisaje no es, sinembargo, ima-
ginativo o fantasista. Generalmente esta inspirado en asuntos del valle de Caracas y
del estado Miranda, explotados incluso con un realismo que en el caso de Benavides
remite aun estilo sensorial, directa, lundado mas, como hemos dicho, en el sentimien-
1o de lo que se ve que en el deseo de ser fiel a los daos de la naturaleza Y estioeslo
que hace de Benavides, a su manera, un expresionista

El paisaje Sariencias, en la Coleccion del BOV, se remonta a una época en que Bena-
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vides retomd enérgicamente la pintura al aire libre, mantenicndo el enfoque en un
objeto distante.

PapLo BEMAVIDES

Pargue Sebucdn N
sélo circunstancialmente ¢l paisaje de Pablo Benavides es panordmico. Con mis fre-
cuencia, como si fuera un rasgo caracteristico en su obra, él ha Friﬁ]:gim;lu el punio
de vista proximo al ehjeto, con un sentido intimista aplicado al paisaje que noencon-
tramos en los pintores de la escuela de Caracas, salvo en Marcos Castillo, Sus enfo-
ques del motivo no son tan amplios y pocas veces se orientan en direccion a la serra-
nia del Avila, en su forma monumemal, 1al como se aprecia en la obra de Cabré.

Benavides observa los detalles y se detiene a mirar en el interior de los patios y jar-
dines la disposicién de plantas y flores, interesado también por la envoltura arquitec-
vonica del paisaje. Como Marcos Castillo, aprendio a leer en la naturaleza lo que ésta
tiene de dmbito intimista; el género interior rivaliza en su obra con la naturaleza muer-
ta y el paisaje. De ello deriva su pasién por los objetos, que se manifiesta también en
su gusto del color pastoso, y de hecho podemes pensar que ¢l cardcter estructiural de
SUS paisajes tene origen en este mismo gusto del objeto, del cuadro como objeto.

Este marco de referencia puede aplicarse también a su interés por el cuadro de peque-
no formato y esmerada factura, colindante con la miniatura y resuelto a menudoa la
espatula Tales son las dos obritas que de Benavides posee el BCV. Si bien se trata de
patsajes en gue ha empleado un punto de vista exterior alejado, laintencién de indicar
los lugares en que s inspird corre parejo con la ejecucion pormenorizada y precisa
propaa de la miniatura. En cuanto a esto, ambos paisajes, aungue no datan de la misma
fecha, se complementan.

Bravrio Savtazar
Mida con [lores

Braulio Salazar es el representante mads conspicuo de la escuela paisajistica del cen-
tro del pais. Ha sido considerado el cronista plastico por excelencia de la ciudad de
Valencia Aungque desde sus comienzos el paisaje ha sido un tema reiterado y cons-
tante en s obra, nunca el estudio y tratamiento de la naturaleza habian adquirido tal
relevancia para este pintor como en las dos altimas décadas de su carrera. Salazar no
&5, sin embargo, el tipo de paisajista con el que nos ha lamiliarizado la tradicidn, de-
bido a que su obra adguiere unas connotaciones que la distinguen tanto del estilo de
los pintores de la escuela de Caracas como del de las nuevas generaciones.

En la tradicion de la escuela de Caracas el paisaje se ha representado con demasiado
servilismoa la realidad. El de los jovenes suele ser excesivamente subjetivo y por ello
s dprecia que ¢5 mas expresion de los sentimientos que de las cosas. Con la tradicion
paisajistica de Caracas, Salazar tiene en comiin el que se interesara en la naturaleza
verndcula v en las tipologias criollas. Con los jovenes comparte la libertad para no
encadenarse a la obhservacion, y la soltura a veces gestual v abocetada con que cons-
ruye, peniendoa lavista el proceso de composicion de sus cuadros. La figura y el pai-
saje son imaginarios, pues Salazar rara vez se sigue por la observacion directa, y es
posible advertir una simbologia erdticaen la forma obsesiva de introducir en sus com-
posiciones figuras de muchachas, invariablemente ocupadas en faenas de campo, en
recoger chamizaso, comoen el caso de esta obra, llores. Enel paisaje arcadico de Sala-
zar las formas estan envueltas en una bruma espesa y transparente mezclada con imd-
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genes y visiones oniricas 0 memoriosas, asociadas a la infancia del pintor en Valencia
Esta pintura, Nifia con floves, de la Coleccion del BCV, inspirada en el paisaje agreste
{(tema reiteradamente presente en su produccion mas actual) de los alrededores de
Valencia, ciwdad donde vivio y trabajo siempre el pintor, da pie para entender la pintu-
ra de Salazar como un gran friso en el cual se cuenta, de cuadro en cuadro, una hisio-
ria o relato autobiogrihco formado por ragmentos que tienen a su vez, cada uno, va-
lor simbélico {por ko que en ellos hay de auwobiografico) y significado realista (por o
que en ellos hay de testimonio visual del entomo valenciana),

Braveio SaLazar
Tﬂrﬁr,gru-

Braulio Salazar ha sido siempre un pintor realista, helmente apegado a la manera de
pintar que be ensefaron sus maestros. No parece haber sentido la tentacion de ensa-
yar otras soluciones, de buscar otras vias. Su obra se ha desarrollado sobre los lemas
del paisaje campestre y de la figura humana. A veces, en medio de sus paisajes, apare-
cen figuras. Durante una época sus pinturas se hicieron mas palidas, menas precisas,
un poco difusas, como envuelias en una niebla blanca. Su prestigio regional hizo que
muchos pintores imitaran su estilo. Algunos de ellos, en Valencia, Cagua, Puerto Cabe-
llo, Maracay, andan todavia pintando bajo su influencia, y hasta los hay que se volvie-
ron prestigioses, como Aristides Mata en Maracay y Elsa Latouche en Cagua Pero
Braulio Salazar no desarrolld mis ese tipo de pintura. Le quitd laniebla y volvida pin-
Lar como antes.

Esta obra, Tarde gris, es representativa de su produccion reciente. Es un paisaje con
pequenas figuras al centro. Casi la mitad de la tela es de cielo y nubes. El plano infe-
rior lo ocupan una laguna con islote y unos matorrales.

En todo el medio de la obra la linea del horizonte, que va de punta a punta de la tela,
divide en dos el cuadro. En las dos partes hay un fondo general con unos nicleos dis-
persos. Arriba es el cielo azul con unos bloques de nubes blancas. Abajo es el blanco
de lalaguna con unos islotes verdosos. Los micleos de abajo son horizontales y los de
las nubes son diagonales. Cada uno de esos nticleos arrae la vista separadamente. La
mirada salta de un lado a otro indistintamente, como si el cuadro no estuviese com-
puesto y sus elementos no se integraran en una unidad. Pero esa dispersion de atrac-
ciones le confiere dinamismo a la imagen, cuya unidad no se acaba de perder porque
el colorido, la simetria sobre el eje horizontal del medio v la difuminacion de las for-
mas le dan cierta fluidez al conjunto de los planos, Poreso la obra se sostiene, y loque
parece un defecto es deliberado para provocar los resultados que se buscan. Braulio
€5 un artista veterano gue domina su oficio. Después de wodo, no podemos olvidar
quie ¢l artista tuvo a su cargo las citedras de composicion, pintura, dibujo y andlisis,
entre otras, en la Escuela de Artes Plisticas Arturo Michelena, de Valencia, durante
mis die veinte afios,

Hictor FoLED

- Sintiulo

Es una obra precisa {no preciosista) esta tela de Poleo, Una verdadera joya, representa-
tiva de su mejor inspiracion paisajistica, como las de su llamada época surrealista o
cercana a ella Aungue no fue un pintor paisajista, salvo en su etapa inicial de estudian-
te, recién egresado de la Escuela y en algunos momentos un tanto excepcionales en
su produccion, como los de sus paisajes andinos de la época de Los tres comisarios (y
los inmediaamente anteriones) y los ya mencionados de su periodo surrealista, y otros

154






HEc Tovie Povi i ow
Las fuenfes del cbels
19Ty

Acrilico sobpe 1ela

13X i62 cm

Cisan Rexciro

Liw apamates de mava, 1073

LMo zobae pela

73 X Hcm




raros, Poleo abordo en muchas ocasiones el paisaje, pero sélo como fondo para un
rostro o una figura humana, como en sus cuadros con temas de viejas casas tradicio-
nales. En términos generales, wodas las etapas de su evolucion creadora, posterioresa
su paisajismo juvenil, giraron alrededor de las Aguras humanas v de los iemas de la
critica social, Ensu época “comprometida” llego a incursionar un poco en ¢l criollis-
mo. Los iltiimos periodos de su carrera se centraron en el rostro femenino, Sus mejores
paisajes son los de inspiracién surrealista, aungue Poleo no fue en un sentido militan-
te un pintor surrealista, ni estuvo vinculado al movimiento surrealista, ni pasa por
una etapa surreal. Solo tomd algunas influencias y pimé algunas obras cercanas a la
simbologia paranoica daliniana, al inal de su periodo de Nueva York, duranie el cual
recurmio al uso de simbolos, pero sin llegar al surrealismo. Este paisaje que comenta-
mos &5 simbdlico y metaldrico, y corresponde al interés de Poleo por el uso de esos
recursos expresivos, pero tampoco podria calificarse por eso como obra surrealista
Ademis del caricier narrativo de su tema, por el cual se aleja absolutamente de todo
¢l paisajismo venezolano, el paisaje tiene oaras peculiaridades que lo distinguen, entre
las cuales no son desdenables sus vinudes formales. Es, por ejemplo, una pintura de
colores y formas muy finas, de suave luz crepuscular, de delicadas wonalidades cali-
das, como los atardeceres de otonio. El cielo es de un azul palido y grisiceo, y parece
pintado sobre un fondo de color arenoso y cilido, que transparece bajo el azul.

Abajo la tierra es reseca y drida como la de un desierto, hasta las serranias lejanas en
el horizonte. En el primer plano hay piedras y restos vegetales secos, cuya presencia
es significativa. Luego se eleva un monticulo de arcilla resquebrajada por la sequia
D¢ alli emerge una planta, un drbol, como simbolo de una nueva vida que reverdece
sobre el desierto. Unos surcos de arado denotan el trabajo de la siembra. Un drbol seca,
cuyo tronco s apuntalado por tres palos rosados que parecen ayudar a su sobrevi-
vencia, expresa la voluntad v la necesidad de vivir. Toda la obra expresa la esperanza
La esperanza que emerge en medio de la desolacion. ¥ os en esa expresion esperan-
zada donde sentimos ka gran diferencia que separa a esta obra de los paisajes simbd-
licos v las otras pinturas de su periodo de Mueva York, en los cuales Poleo, a traviés de
los temas de ruinas y desastres de la guerra, expresaba su concienciatrdgica y su deses-
perada angustia por el destino del mundo.

Hictor POLED
Im]ﬁmrﬂ-d'-rl. |.'I|"II:I.

(Obra representativa de ka altima produccion artistica poleana. Poco antes de comen-
zar a desarmollar el periodo lamado de la figuracion podtica, Poleo se residencia en
Francia. En este momento el artista amplia el repertorio técnico en el campo de la
cerdmica, la tapiceria, la escultura, el vitralismo, las ares grificas y la joyeria. Fue de
sumel importancia y significacion en Poleo su altimo y mayor tiempo de residencia
€N e3¢ pais, csp:cia!rm:nlf en Paris y Menton.

Una conjuncion de ideas comulgan y se repelen unas a otras (en este altimo periodo)
entre el munda de la exploracion de la fantasia surrealista, el informalisma, ¢l onirs-
mo, la arquitectura plistica y el simbolismo en permanente pugna por su desdobla-
miento, Puede caplarse en estas dltimas obras del trabajo poleano un ambienie de
esoterismo, de proceso de iniciacidn, de desdoblamiento.

A partir de 1970, tiempo al que pertenece Las fuentes del cielo (1970-1972), el trabajo de
Poleose hace mis extrafio, comoel de quien camina por el espacio eténo, sobre algodo-
nes, comao si loda atadura a la realidad (el sentido comian), a la hgura humana, carecie-
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ra de cualquier referente biologica. Dice el critico Carlos Silvaen un texto inédito sobre
Héctor Poleo, que en esta “peripecia asombrosa, ninguna de las iiguras panticipan en
verdad de la existencia, pues han sido vaciadas de ésta, y se muestran sélo como esoté-
rica otredad o alieridad”. Poleo hace alusion a la vida, antes que a la propia existencia

A su vez, el rratamienta, dado sin actitud consciente, desborda el dibujo v hace una
obra con mayor textura, al abandenar Poleo ese *riguroso y casi inquisitorial a plat™
de sus anteriores épocas, comao la del realismo modernista, la suprarrealista y la del
eclecticismo pictérico. Hablan pasado en el anista veinticineo afos y mas de tiempo
de busquedas creadoras.

Las fuentes del cielo, en el discurso de Héctor Poleo de sus altimos afios, es de esas obras
en las cuales el artista va descubriendo en si misme ciena quictud risuefa, no siem-
pre manifiesta en latotalidad de su rrabajo. Dentro de ese llamado “orden desorganiza-
do” —por el critico francés Freytes—, Poleo se desborda del espacio convencional,
dando origen acleno exotismo de inspirachon drabe y selvatica, abundante entre man-
chas y texturas de colores binarios que juegan entre las figuras y rostros de persona-
jes fugaces. Una luz con dramiticos acordes (verde-rojo) envuelve esta tela antologi-
cade Héctor Poleo, un “creador esencial”, cuya trayectoria anistica es una invocacion
y un salmo a la vida, al amor y a la muene.

CEsar RENGIFO
L apanstes de iy

A comienzos de la década de los cuarenta surgio en Venezuela una tendencia conoci-
da como realismo social. S¢ admite generalmente que sus principales representantes
son Pedro Ledn Castro, César Rengifo, Héctor Poleo y Gabriel Bracho. En su produc-
cidn de esa época, estos pintores reconaron un sector de la realidad y lo convinberon
en el objeto de sus imagenes. Este cone incluye al pais provinciano y semifeudal gue
Romulo Gallegos describié por su lado en el dominto de 1a lineratura, asi como tam-
bién las consecuencias de la explotacion del petraleo, entre las cuales el éxodo de la
poblacidn rural y la decadendcia de la actividad agricola

Los muralistas mexicanos Rivera, Orozco y Siqueinos tuvieron una notora influen-
cia en América. Los pintores venezolanos mencionados encontraron en esa escuela
las bases para la elaboracion de una iconografia adaptada a la tematica elegida. Siguie-
ron el principio de la representacion, es decir, la produccion de fconos que corres-
ponden a la experiencia sensorial y las convenciones plasticas para su descripeion. Y
asumicron que la funcion de la obra mural es servir de sopore a procesos de comuni-
cacidn con las masas. Diego Rivera (quien a comienzos del siglo XX participo en el
movimiento cubista en Francia, antes de volcarse al arte social) influyo en Rengilo y
Poleo, y David Alfaro Siqueiros en Bracho,

En Los apamates de mayo estin presentes los datos de estilo que caracterizan la pintu-
ri de Rengifo. El recurso al espacio del quattrocento italiano es una convencion segui-
dla por varios realistas sociales, como Rivera en México y Portinart en Brasil, para pro-
vocar la ilusidn de profundidad. Una escenografia, basada en el dibujo, que en la
imagen luce “irreal”, es decir, que tiene el efecto contrario al de ka reproduccion de 1a
realidad. Las montanias han sido pintadas sin trmamiento ammaosférico o color ambsen-
te. Ese no era el alin del pintor (a diferencia de los paisajistas de la escuela de Caracas)
v ¢l habia elegido conscientemente sus medios de expresion. Definia las formas con
la linea y les daba contomos cermados. Con el peso del color local surgen como masas
rotundas en lasuperheie pictérica. Rengifo le asignd mucha importancia al equilibrio
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y al ritmo en sus composiciones. La iluminacion también parece Sirreal”. Unilizaba
para ¢l paisaje los colores que le convenian al tema como clima y los armonizaba con
aquellos empleados en los demas elementos igualando la intensidad tonal. La tierra
siemipre estd erosionada Y los personajes generalmente estin situados de espaldas.
Los apamuates de mayo es una escena urbana con ranchos en los cerros y sus habitantes.
Mo obstante la temitica social, a modo de un testimonio de la marginalidad en las ciu-
dades, hay un propdsito estético en esta obra y, en general, en la produccion de Ren-
gilo, logrado con la cuidadosa construccion del cuadro v el reperiorio de simbolos
qui elabord v formalizd.

CEsSAR RENGIFD
Lit emamsarada de b nichla

Es importante sefalar una contradiccidn entre la intencion social y el proposito estéti-
co de la produccidn pictdrica de Rengifo, porque permite entender mejor su concepto
de obra de arte. El manejaba las categorias de Jonde y forma. El fondo esti constitui-
do por la ideologia del autor v, en consecuencia, por el reconte que hizo en la realidad
para trabajarlo en su obra. En funcidn de ello, la representacion de unas situaciones
sociales injustas era el compromiso con su propio cddigo de valores, La forma se debe
a los elementos de expresion y su modo de utilizarlos. En su pintura, las cualidades
de la linea, las relaciones cromiticas, la construccion del cuadro, [a elaboracidn de la
escenogralia espacial y las higuras, corresponden a un ideal de belleza que sc puede
aceptar o rechazar, pero que estd alli. Y este ideal inflluyd en la manera de presentar la
temdlica que caracteriza a su iconografia Para Mietzsche “la verdad es fea”. Como lo
son la miseria, el agotamiento de latierra y laexplotacion del hombre por ¢l hombre.
Pareciera que este pintor representd la realidad mejorindola o, para volver a Mietzs-
che, superindola, “para que no perezcamos a cansa de la verdad” Para remitir a lo
soctal, se valid de unos simbolos que “purifican” en la imagen la apariencia de los obje-
Lo qque se proponia descnbir.

En La enamorada de ba nichla, un cuadro de 1979, los valores formales se imponen a
cualquier imencion social. Una higura femening, representada de espaldas, lleva un
ramo de llores frescas en contraste con la terra erosionada y los arbustos defoliados.
El cielo esta pintado en dos 1onos de gns y por medio de transparencias se sugienen
los jirones de niebla. El rojo v el verde en los ropajes de la iigura establecen el contra-
punto pictarico que determina el centro de interés. Los contomos lineales son suaves,
precisos ¥ luidos. El paisaje crea un clima de soledad apropiado para el personaje. El
ramo de lores no es un elemento decorative. En el lenguaje plistico de Rengifo fun-
clona como un simbolo poético (al igual que los instrumentos musicales y las masca-
ras) y aqui se relaciona con las montafias azules al fondeo. La “purihcacion” consiste
en su representacion de los objetos segin las conveniencias plasticas del color, el
dibujoy lacomposician. Todo parece "irreal” porgue las apaniencias del mundo sensi-
Ble han sido modificadas en la imagen de acuerdo con una voluntad de estilo. La natu-
raleza es agui una recreacion de los datos de la ohservacion, convertidos en conven-
clones pictaricas. La figura sigue un canon de representacion, inclusive en la actitud,
|a postura y la expresion corporal, que se basa en un modelo de mujer al cual se parece
la mayoria de sus personajes lemeninos. El color es subjetivo, en el sentido de que no
responde a una cualidad del objero descrito sinoa las necesidades expresivas del autor
v asu gama propii Hay una paradoja en la obra de Rengilo, v consigie en que parma re-
mitir al sector de realidad que eligio, produjo un repertorio iconogrifice simbolista
mids bien que realisia,
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JorcE CHACON

i v Avila

De Jorge Chacén puede decirse que fue uno de los pocos artistas intuitivos que en
nuestro medio lograron por voluntad propia evolucionar en su trabajo lo bastante
commo para superar su condicion de "primitivos”, tal como se les ha clasihcado despec-
tivamente. Evolucion que en su altima etapa condujo a Chacon a la absiraccion y a
formas de experimentacion praximas al ensamblaje o el objeto. Chacan fue un descu-
brimiente tardio de nuestros curadores de salones, quienes no vacilaron en asimilar-
loal estilo de las vanguardias, a lo cual Chacon se presto pagando por ello el precio
fue le pedian, o sea, ensayando una obra mis audaz, no figurativa, que conservaba
del paisajismeo de su pintura anterior apenss el caricter expresionista y gestual, pero
obra en el londo conlusa, a nuestro entender.

Una serie de exposiciones que le organizd el Dr ] . Mayz Lyon en sus galerias (Marcos
Castillo, La Pirdmide y la sala Mayz Lyon) atrajeron sobre él el interés de coleccionistas
y criticos, y naturalmente contribuyeron a valorar el trabajo de un paisajista en prin-
cipio inlormado por el espiritu fauve. El autodidactismo no le impidié a Chacdn re-
velarse como el notable colorista que era, en latradicion de Marcos Castillo, con quien
al parecer no tuvo ningin tipo de contacio, Sus ensayos vanguardistas de altimo mo-
mEnLo Ro-estin, a juicio nuestro, en la linea de su mejor produccion ni agregan mucho
a la obra que ya le conociames, aquélla con que, dicho sea de paso, estd represenado
en las cuatro piezas de propiedad del Banco Central de Venezuela, v acerca de las cua-
bes se DCupan es106 comentarios,

El paisaje, el interior con higuras v la naturaleza mueria son los géneros que cultivo y
en los que alcanzo sus mayores acierios. Acierios mas apreciables cuanto ms se deja
arrastrar el pintor por su prodigioso instinto de colorista La armazon de esta obra
general, casi invariable de cuadro en cuadro, técnicamente hablando, procede asi pues
de una sensibilidad primaria, rastica, casi salvaje. Fue Chacdn un espontines y no
propiamente wn Adf o pintor popular.

En sus paisajes aplicd un procedimiento moderno que, 1al como nos llega de los im-
presionisias, consiste en sacar ¢l mayor partido de las armontas complementarnias; los
colores en lugar del negro para las sombras, los rojos de las parcelas de flores al lado
de los verdes de la vegetacion; los amarillos y oros pastosos de los campos o los terre-
nos acompanan ¢l ritmo cascadeante de follajes bordeados por franjas de caminos
amarillos en los cuales se acusan los tonos violetas de las sombras que se desprenden
de las masas de vegetacion. Azules y naranjas. Toda una nitida y prismatica sabiduria
de pintor que Chacon comproba teniendo a la vista la naturaleza, de la cual yva habia
dicho Corot que era el inico maestro por el que debia seguirse el pintor. Chacon en-
contrd también sus soluctones modemas viendo reproducciones (y alguno que otro
original de museo, no de colecciones privadas, a las que no tuvo acceso) de los pinto-
res gue le interesaron o en los que encontrs onientacion: los fauvistas, el primer Kan-
dinsky, los impresionistas y con cierta propicdad Van Gogh. Sintetismo estructural,
factura limpia y ordenada, colores que al mezclarse no producen tonos sombrios o
sucios, y destierro del negro para acusar el relieve o el perfil de las formas; organi-
zackom del cuadro en bandas de color dividido que evolucionan a través de arabescos
u ondas; formas dentadas y continuas a manera de engranajes, que imprimen a la
composicion ese dinamismo constituido en el eje mismo de la composicion; espacios
barrocos y reduccion cromitica, con ausencia de modelado, he alli su frmula,

Aunque no pinta del natural, entregindose al motive, come ocurre con los pinto-
res ingenuos, el respeto a l naturaleza no parece incompatible en Chacon con el alin
que lo lleva a concebir la obra como realidad en si misma. De eso trata su pintura. Por
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su condicion campesina y frera, amaba la naturaleza y fue un gran observador de ella
El hubiera podido decir como Cabré que “no se pinta bien ino aquello que se ama
bastante”,

JorGE CHACON
L quinta

5i bden fue visto en los comienzos de su carrera con la desconfianza que suscita entre
los criticos el pintor amateur, Jorge Chacon alcanzo en la dltima década de su vida el
reconocimiento que correspondia a su talento natural y a su eslorzada voluntad de
trabajo. Algunos lo wvieron por un Ralf y olios, menos comprensivos, por un conti-
nuacor rezagado de la escuela de Caracas, cuando en verdad no era ninguna de las
dos cosas, sino un artista sui generis, formado en el espiritu del fauvismo y el expresio-
nisma, que supo encontrar en su necesidad expresiva el vehiculo para lograr, de ma-
reera autodidacta, un lenguaje propio. Nadie entre nuestros maestros, como no [uera
Marcos Castillo, hubiera podido ensenarle o que &l encontrd en la naturaleza. De alli
lo indtil de intentar afiliario a estilo alguno de la pintura venezolana, con cuya tradi-
cidn paisajistica parecicra tener poco o nada que ver,

Hay antistas para quienes haber estudiade no sirvio de muchoe. Que encontraron todo
en ellos mismos, en estadoe natural. Por eso, se le envidiaba a Chacon la facilidad con
gue sabia traducir esquemiticamente los valores del paisaje, v especialmente de laluz,
a una composicion intuitiva y ehcazmente estructurada en el marco de una factura
en donde, mds que la representacion misma, lo que interesa es la relacion de los colo-
res. La traduccion de luz y sombra a los colores del prisma, no mezclados en la pale-
ta, ¢5 uno de sus logros y manifestacidn suprema de la alegria con que pintaba. Tan
deshordante era su imaginacion de colorista que en los iltimos anos se habia lanza-
do, como hemos dicho, ala experimentacion, a la busqueda de una configuracion mas
ohjetiva y auténoma de laimagen por medio del color gestual. Nocriticamos estaten-
denciasuya, un pocotardia De hecho estabaen libenad de hacerlo. Todo arte es esen-
clalmente simbalico y en Chacon lo més impornante en el fondo era que las formas
significaran, no que representaran. Aungue fue mds conocido como paisajista, Cha-
con [ue también muy apreciable pintor intimista. Pues no se nos oculta, porotra parte,
el error que se comete al querer encasillarlo, como cuando se dice de ¢l gue era solo
un paisajista o cuando tratan de incluirlo en la iradicion de lo que s¢ ha llamado “la
nueva naturaleza” Por su temperamento visual y expresionista, Chacon era capaz de
abordar cualquier tema figurativo y no sdlo ese paisaje que hizo de €1, en los primeros
tiempas, un concurtente asiduo de 1odos los salones de arte, llevado por el afan de
confrontarse. Por su sensibilidad visual y expresionisia, fue también capaz de tratar
cualquier tema figurativo, sin limitarse a la forma tradicional, en todo lo cual, inclui-
doel paisaje, llegd a desempenarse bien, incluso empleando grandes formatos. Buena
parte de su obra estd consagrada a la pintura de waller, especialmente al interior higu-
rative v al bodegon. ¥ puede ser que si enestos dos géneros Chacon no fue tan alor-
tunado, lampoco puede quitdrsele que suambicidn aeste respecto no se queda detris
de lo que antes gque ¢l hickeron otros como Fabbiani y Navarro,

JorGE Cnacom

En Liroocinag
El bodegtn se caracteriza por ser un subgénero de naturaleza muena inspirado en
enseres, vituallas y objetos propios de la cocina o el anie culinano. En la pintura vene-
zolana es una forma que se encuentra abundantemente reiterada en la obra de maes-
tros come Rojas, Federico Brandt y Marcos Castillo, de cuyos ejemplos, mostrados en
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lasescuclas de pintura, deniva la continuidad que el tema de los bodegones ha tenido
en los trabajos de Pedro Ledn Castro, Juan V. Fabbiani, M.V, Mujica, Jorge Chacon v,
dltimamente, Diego Barboza En esta perspectiva, el cultivo de la naturaleza muerta
por Jorge Chacén puede atribuirse, en un sentido general, a su experiencia con el obje-
to lograda a través de su asistencia a los cursos libres de la Escuela de Anes Plasticas
Cristdbal Rojas y del Taller Libre de Arte, teniendoa la vista, claro estd, los anteceden-
tes de la tradicion. En los talleres libres los asistentes trabajan del natural frente al
modelo o los objetos, y este método, como ocurria en Chacon, contribuye a desarro-
llar la percepeidn del hecho visual como un conjunto de relaciones de color v formas,
en un sentido estructural.

Los bodegones en la obra de Chacén tienen una caracteristica muy curiosa, v es que
constituyen a menudo una extension o fragmento del espacio de la cocina, es deair,
fjue se aproximan auna pintura de interior. Chacon tuvo una obsesion con este tema,
tal como pudo experimentarla en su propia vivienda de Cagua, y asi se desprende de
la similitud que surge de comparar varios entre los muchos cuadros de este tipo que
pintd: bodegones ¢ inleriones con cocina

En esta obra de la Coleccidn del BCV se aprecia una concepcion mixta del género, es
decir, del bodegon como parte de un interior igurativo, si bien se hace evidente que
5 muis L relacion cromética de las formas de los objetos v su atmdsfera de color, en
cuanto unos y olros estin afectados por una tonalidad casi uniforme, lo que le intere-
sa al pintor. En ella puede encontrarse también un método parecido al que seguia
Marcos Castillo, que consistia en tratar los objetos como masas construidas con el
color en el intenor de un espacio del cual casi han desaparecido la perspectiva y el
volumen. Por lo tanto, estamos delante de la fase del trabajo de un pintor que evolu-
ciona gradualmente a laabstraccién, y para gquien en ¢l fondo importa mucho menos
lo que representa la imagen del objeto que lo que ella s como materia. Pues lo que
buscaba Chacon en ese momento era darle amonomia al conjunto sirviéndose del
tema real, aun si lo estuviera viendo, como de un pretexto.

JorGr CuacoN
El wicio i rapiche

El proceso de sintesis que se cumple en la obra de Jorge Chacdn implica un abandono
progresivo de la observacién de la naturaleza para favorecer la autonomia de los colo-
res, ¥ és105.2 su vez, parague sobreviva en el cuadro la representacién natural, se justi-
fican por la posibilidad de combinarlos cada vez mas ingeniosamente y de atribuir-
les un ritmo interior abstracto, como ¢l de la masica. El pintor trabaja asi con un
modelo interno, subjetivo, y la pintura, constituyéndose en lenguaje, dispone cada
vez mads de un modo de ordenamiento independiente del motivo visto en la realidad,
o 51 se quiere, del dato sensible. En general, el artista que sigue este procedimiento ter-
mina por no ocuparse de la naturaleza. sino de las leyes que ngen ba organizacién de
éstn Y este proceso, entendido asi, vene por hin prescindir de lo real.

En la obra de Jorge Chacon se adviene claramente esa progresion gue conduce a lo
abstracto, casi a través de un proceso vertiginoso que s¢ acelerd en los ochenta para
concluir en su obra objetualista de los dos dltimos afios. Todavia en laépocaa la cual
penenecen los paisajes que de €l posee el BCV, se observa que ¢l motivo, visto en la
realidad, aunque indeterminado, cumple en su trabajo un rol necesario como agente
de la percepeion sin la cual no podria anicularse la estructura dinamica del cuadro,
Incluse los titulos sirven para identificar el asunto en que se inspira: El viejo trapiche,
por ejemplo, rehace la imagen de un antiguo escenario de la infancia o de un tiempo
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pasado, sin necesidad de tenerlo a la vista. Porque lo que Chacon quiere del cuadro,
y busca comunicarnos, nada tiene que ver con un recurso sentimental o nostalgco:
no es el recuerdo reconstituido de la imagen poética de una edificacion colonial lo
que en primer lugar impona Es la pintura como imagen de si misma, como realiza-
cion autirquica, comoe hecho cromdtico desprovisto de accidentes e intemporal, sin
otro fin que mostrarse como objeto,

ArManpDo Bagrios
La paaraka

Cuando Armando Barrios llegd a Paris, a finales de 1a década de los cuarenta, ¢l am-
biente de investigaciones y exposiciones estaba centrado en las diversas iendencias
abstractas. El Salon de Mayo, la Galeria Denise René, la confrontacion denominada
“Réalités Mouvelles”, la revista Art d'aujourd hut, entre otras hechos, se dedicaban a
trabajar con esas vanguardias. Los pintores jovenes venezolanos viajaban a Francia
para participar en la actualidad artistica y asumieron la abstraccion como un punto
de partida para realizar una obra contemporinea. Barrios desarrollo un lenguaje defi-
nido por un entrecruzamiento dindamico de planos de color. En 1953, sin embargo,
sintic la necesidad de volver a incorporar figuras a su pintura,

La estructura phistica de La pareja es geométrica: iriangulos, cuadrados, rectangulos
y dwalos se yustaponen en un contrapunto de rectas y curvas. Los colores, en tonos
asordinados, generalmente resultan de la mezcla, no en latela sino en la paleta, de los
primarios. En algunas zonas de la superficie piciénica aparecen unas ligeras texturas,
como una muestra de la materia y el trabajo de pincel. Las figuras humanas siguen los
ritmos lineales de esta trama abstraccionista, alargadas, muy integradas al fondo
plano. Noson representaciones sino geometrizaciones del esquema corporal, con ros-
tros sin Asonomia,

En el cuadro hay una rransaccion que intenta resolver la antitesis entre una abstrac-
cidn y una figuracién, Con similar tratamiento, Barrios abordd en esta etapa olros
temas, como el paisaje y lanaturaleza muerta. Posteriormente ha seguido una via figu-
rativa dehinitiva, mas referencial, aunque conservando la tendencia a definir bas for-
mas con una estilizacion geometrizante.

Luts GUEvARA MOREMG
Entre el cick v [ hierra

Un valver al tema de los viejos maestros de la Escuela de Artes Plisticas y Artes Apli-
cadas propone Luis Guevara Moreno. Toma la temitica de la montana —a su modo—
de una manera particular, aportandoa la iconografia de la Sultana del Avila, segiin los
versos de Pérez Bonalde, una serie de gran belleza y espectacularidad. El *destacado
colarista y pintor de mucho aliento en sus formatos grandes™ —como lo conceptuali-
za Juan Calzadilla— se recrea en esta obra con creces mediante un “paisajismo de clara
tuminosidad” Sin obviar el conocimiento de la existencia y la técnica de la pintura
positivista y monumentalista de los pintores del Avila, especialmente de Manuel
Cabré y Pedro Angel Gonzilez, el artisia hace sustanciosos correlatos de su conoci-
Miento y HEMPo Cormo pintor.

Dos términos, dos partes parecen definir la tela, aungue en la segunda parte pueden
apreciarse dos subdivisiones entre cielo, tierra y terrazo, Paisaje del pais al que vuelve
Guevara Moreno, dejando a un lado el compromiso social, para hacer pintura. Al
londo, el Avila, revelado y esculpide bajo un claro. Formato apaisado con el que in-
miediatamente, en un segundo término, el antista provoc un rompimiento medianie
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una topografia natural y masas arquitectonicas definidas come segmentos de lineas
de ricos valores, Una bruma da wrance al primer wérmino del cuadro en que el auror
estructura la superficie (poco menos de la mitad) en un rico tratamiento de color,
transparencias, veladuras y texturas en tode lo cual se compendian décadas de bus-
quedas y modos técnicos en el devenir del ane figurativo venezolano. Terrazo de acor-
dados acordes anilados y verdes de acendrada lactura. En esta franja en la cual como
espejo pareciera reflejarse la otra ciudad. estin el dnima, las sombras, la lantasia y el
delirio. Pliegues crométicos con imbricadas iramas de puntos texturizadas y estruc-
turaciones de color de belleza y misterio, que evidencian el fino anista que es Luis
Cuevara Moreno.

Con este volver al tema de los viejos maesiros de la pintura venezolana, el autor re-
vuelve afios de bisqueda y controversia en el ambito de la plistica nacional. La obje-
tividad v la subjetividad, la tradicion y la novedad, lo evidente v lo inmanenie, lo sen-
sual y lo expresivo. Todo este rebullir de tensiones e ideas encontradas, aparejadas en
un apavonado dmbito de actualidad y afectwosa presencia plastica.

Luis GUEvARA MOREND
Plaza Bolivar

“Las plazas son pane de nuestramemoriacolectiva (... ) Todos nuestros sistemas estan
basados en ka genie v es en estos lugares (las plazas) donde la gente se encuentra coti-
dianamente, donde expresa sus opiniones y aprende escuchando a los otros™, La
Plaza Mayor o del Mercado de Caracas se llama Bolivar por acuerdo de la Diputacion
Provincial de Caracas, desde 1842, cuando en apoteosis Mnebre fueron trasladados
los restos del Libertador a Caracas, el 17 de diciembre de ese ano. La hoy conocida
como Plaza Bolivar es llamada con toda razén “Corazon de la Patria” por el caragque-
fiisimo cronista popular de la ciudad, Carles Eduarde Misle *Caremnis”.

Tres tiempos, tres momentos, en secuencia de filactenia visual, realiza el artista na-
rrando sucesos acontecidos en ese lugar. Remembranza imaginaria del 19 de Abril de
1810, con un son de presente. La Caracas de Reverdn, de principios de siglo, de paji-
llas, retretas y retérica institucional, La Semana del Estudiante, en lebrero de 1928, en
laque el pueblo caraquenio se declard en “huelga de solidaridad y simpatia™ con el es-
tudiantado protestatanio contra la férvea dictadura del Benemérito General | V. Gomez
{1908-1935),

Diptico en tres tiempos o paries en el que el primer plano de la obra o 1érmino obe-
dece a esa sucesion de cabezas y cuerpos que recuerdan un orden medieval amiguo,
v en lacual los fragmentos de estos cuerpos se entrecruzan con los tiempos narmtivos
de la obra: lo antiguo, el antes de ayer y el ayer en la Plaza Bolivar. Cierta huella del
paso por la pintura abstraccionista del autor se deja ver en el ritmo y ordenamiento
gue tiene la obra, llera de elocwencias y de una confusa diacronta. Pero, en todo case,
de cautivante interés por estar alli representado lo institucional y lo sencillo popular,
dentrode un marco referencial de permanenciaen lavida de la ciudad v su topologia:
la Plaza Bolivar, Corazdn de la Patria. Escenario donde historia v cotidianidad man-
tienen, entremezclan, el especiro de esa presencia que debiera tener Caracas para que
todo compatriota, de este modo, pueda disfrutarla y companirla,
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conseguida con un tratamiento textural de la pintura. Sus compesiciones invocaban
la noche, el espacio astral. Paisajes abstractos que tan pronto rememoraban los perfi-
les sombrios de ciudades nocturnas como imigenes cosmicas. Analogia que puede el
lector deducir del titulo de una de sus mds famosas series: “Signos zodiacales”

Danzaespacial es un cuadro prototipico de los comienzos de Hurtado v con él, residien-
do en Paris, se hizo acreedor del segundo premio del Salén Planchart, en 19%. La com-
posicion gir aqui en tormoa tres discos rellenos con los colores del prisma: amarillo, azul
¥ rojo, suspendidos a manera de péndulos sobre dos [ranjas negras enlazadas por cua-
tro potentes barras verticales. Los circulos alrededor de los discos, a manera de érhitas
inscritas, sirven de clementos de enlace de las panes superior e inferior del cuadro, Un
cuarto disco, blancuzco, aparece semioculto por las barras, para iluminar la superhicie
del rectingulo central con un resplandor lunar, Efecto con el cual se consigue profun-
dizar ¢l plano y mantener la ilusion que garantiza leer el espacio del cuadro como un
paisaje sideral. El disco amarillo en primer plano posibilita esta visién en perspectivi

Pascuar Navargo
Cabo Hance

Cuando Pascual Navarro pinio el paisaje Cabo Blanco, en 1946, ya habia hecho su larga
¥ provechosa pasantia por El Castillete de Armando Reverdn. Mo se propuso imitar a
¢ste en su estilo ni en su téenica. Tampoco le copio los temas, aungue en esto si toma
algo sin repetir al maestro. Pero aprendio mucho escuchdndolo v, sobre todo, obser-
vando lo que pintaba y comao lo hacia Alli obtuve suficiente sabiduria para poder
salirse del callejon sin salida en el que habian metido a los jovenes pintores vene-
zolanos las torpes ensefianzas de la Escucla de Artes Plisticas de Caracas a través del
lipo de paisajismo heredado del Circulo de Bellas Anes. Estos paisajes de Pascual Na-
VAITO Y 01ros mds o menos afines de Alejandro Otera, asi como los dibujos muy sim-
ples de ambosartistas, marcaron el primer paso que, seguido por otros jovenes, termi-
na por renovar [a pantura venezolana de mediados del siglo XX El ejemplo indirecto
de la obra de Reveron tuvo algo que ver con esos cambios, no sélo como modelo de
libertad creadora y como ejemplo de independencia de eriterio frente al orden esta-
blecido, sino también por su afén de sintesis, por la imporlancia que le acordaba a la
ejecucion rapida y compulsiva y por el tipo de soluciones gestalticas, globalizadas y
conjunias que planteaba el entrecruzamiento simultines de problemas espaciales,
formales, estructurales, luminosos, lineales, metaférices, ritmicos y caligrificos o ges-
tuales de la factura, resumiendo y comprimicndo todo en grandes trazos y manchas
repentinas.

Para insistiren las influencias, observando el paisaje Cabo Blanco, de Pascual Navarro,
nos vienen a la mente dos grandes pintores: Armando Reverdn y Paul Cézanne. El
estuchio de la pintura de estos dos autores, en 1anto que referencias primorciales, se
traduce aqui en un trabajo muy original. La manera de atacar el tema, con intencién
constructiva, como si mis que de una colina soleada, posiblemente a mediodia, se tra-
tara de un objeto observado en un primer término, procede de la leccién que Cézanne
dio en sus guaches y cuadros sobre la montana Sainte Victoire, cerca de Marsella El
denso y vigoroso empaste del color logrado con pinceladas yuxtapuesias diagonal-
mente y la manera en que la ejecucion se ha concretado a la definicion de a estrue-
tura central del cuadro, materialmente modelada con el color, es un resuliado para el
que Navarro tuvo presente el analisis de los patsajes del dltimo periodo de Cézanne,
tan signilicativos en el origen del cubismo. Pero por otro lade, en el extremo opuesto,
no estamos lejos de percibir la leccion de Reverdn cuando s pasa del objeto a la
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atmaskera para encontrar que no es solo el color el agente constructivo de esta obra
sino también lo son, con independencia de aquél, la luz y el dibujo. Navarro funde
ambos conceptos, lo cezanniano y lo reveraniano —digimoslo asi-, v produce una
obra maestra en cuya factura los tonos sepias y tierras derivan de la observacion del
efecto de la luz sobre el medio ambiente, 1al como hacia Reverdn, La luz que ilumina
es la misma luz de las cosas, decia Cézanne. Lanaturaleza en trance de rehacerse cons-
tantemente en el cuadro como si se mostrara en el momento en que es percibida, es
un principio comin a los dos grandes maesiros,

Aprendizaje intuitivo del paisaje de Reveron, percepeion racional de la pintura de
Cezanne. Y el resultado: una pintura en donde e funde la original indagacion de Na-
varro en el corazon del paisaje amdetono con los concepios que pondrian en marcha
enVenezuela, en los iempos de la Escuela de Anes Plasticas, la modemidad de nues-
iTa piniur

PASCUAL NAVARRO
Padsaje

El tipo de paisajismo que representa esta obra de Pascual Navarro es mis o menos el
mismo que pintaba Alejandro Oiero (la semejanza se da més en el caso de esta obra
€ue en otros paisajes de Navarro), Corresponde al nuevo paisajismo que los jovenes
pintores venezolanos mas avanzados desarrollarin unos afos después, desde finales
de la década de los cuarenta y sobre todo en los afios cincuenta, cuando al egresar de
la Escuela de Ares Plasticas de Caracas se atreven a buscarle una salida al academicis-
mo cezanniano, casi siempre simplificando y geometrizando las formas en grandes
planos vigorosos y con colores intensos y contrastantes. Esa formula se da para los
paisajes igual que para las figuras ¥ las naturalezas muenas. En los paisajes de Soto,
por ejemplo (que eran bastante malos, por ciena). el follaje de los drboles se volvia
una forma compacta como una gran roca. Habia excepciones, como la de Oswaldo
Vigas, quien en su adolescencia comenzo con una pintura fantastica y casi absiracia,
que despues se fue volviendo cubista, expresionista, fauvista, cezanniana y cada vez
mis realista, al comrario de lo comin,

La diferencia que se advierie entre los dos paisajes de Pascual Navarro de la Coleccion
del BCV corresponde a las dos tendencias que pugnan por prevalecer a lo largo de su
obra; una tendenciaa lo sensible y emotivo, y otra a lo racional y constructiva. La sen-
sible corresponde a la de la pintura “caliente™ expresionista, impulsiva, informalista,
apasionada, barroca, visceral. Por el contrario, la wendencia racional es la de la piniu-
raconstructiva: geométrica, compuesta, reflexiva, caleulada, clasica, ordenada, depu-
rada. La pintura de Pascual Navarro se debatio siempre entre esos dos polos antagani-
cos ¢ irreconciliables. En su etapa geométrica se impuso en €l la racionalidad del
orden constructive. En el resto de su pintura y de sus dibujos prevalecta lo sensible
en dificil convivencia con la necesidad de comirol y de orden. En sus dos paisajes del
BCV, uno el de Paisaje, es sensible y el otro es constructivo, pero ambos tienen algo de
su opuesto, Generalmente se le hacia dificil al pimor resolver esta disyuntiva, termi-
nando a veces por ceder ante lo que Unamuno consideraba como lo tnico inadmisi-
ble en materia de ane: el término medio. Era el resultado de su formacicn, Navarro
siempre declaro que lo mejor de su formacion intelectual como antista, fuera de la
influencia recibida de Antonio Edmundo Monsanto y sus otros maestros (a los que
amdé y odid sucesivamente), se lo debia a sus devotas lecturas del tratado del paisaje,
de André Lhote, a quien ingenuamente Navarro, igual que Elisa Elvira Zuloaga v casi
todos los artistas venezolanos de su época, consideraban el mas imporante tedrico
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del arte moderno. Eso nos da la medida de sus confusiones al respecto. Mo obstante,
porencima de todo, 1a sensibilidad y talento de Navarro compensaban con creces las
insuficiencias de su formacidn venezolana y francesa. Tenia el don providencial de la
piniura

ALIRio ORAMAS

H fardin de Addn
Investigador infatigable, Alirio Oramas indaga las posibilidades de la pintura con
acrografio, combinando las posibilidades de la trama, la sobreposicion de planos y [a
dualidad del contorno en positivo y diapositivo. Dentro de esta busqueda netamente
grafica, emparentada con algunos de los resultados del Op Art, se abre para Oramas
una pueria hacia el casualismo controlado y programada

“Vio, pues, la mujer gque el fruto de aquel drbol era bueno paracomer, y belloalos ojos
y deseable para alcanzar sabiduria; y cogio del rute, y lo comid: dio también de ¢l a
sumarido, el cual comid. Luego se les abrieron a entrambos los ojos: ¥ como echasen
dee ver que estaban desnudos, cosieron unas hojas de higuera, y se hicieron unos de-
lantales™ (Génesis 3:6-7).

H jardin de Addn se tiiula esta obra de Oramas de finales de la década de los sesemia,
en la que una tonica de humor invade el espacio soctal de su creatividad anvistica, Hu-
mor ésle que no siempre ha estado presente en el trabajo del pintor, que ha wendido
hacia la gravedad v el dramatismo. Por caso, su obra conceptual, presentada en la ins-
talacton del Salon Arturo Michelena, edicion 1989, gque se tiald La casa amartlla: cuar-
o elemento, FUEGO,

En El jardin de Addn la sobreposicion de imagenes y la relatividad del pumo de vista
sugieren un planteamiento de amasiera onirica, suprarrealista, relacionado con “cler-
1o simbolismo esotérico” de gran lirismo, que no queda reducido al simple engano
perceptivo. Aundgue trabaja con formas orginicas, no dejan las mismas de sugerir a
organizacion de elementos {(bien sean absiractos o figuratives) con un fuene ascen-
diente kleeniano. La busqueda de otra dimension, cienta vinualidad adicional, esta
implicita en las proposiciones plasticas de Oramas duranie la década de los sesenta.
Fsa dualidad, dentro de un mundo de opuestos, permite que el espectador perciba la
manzana o ¢l pecado, el paraiso o la expulsion.

ALiRio ORAMAS
Cisrod en (ranspeencio a2l [

Oira vertiente de Alirio Oramas es su trabajo dentro del campo de la abstraccion. En
Cosmos en transparenca azul I, dos universos, dos rangos de ideas, estin y se hacen
presentes en la obra: la organizacidn y composicion de un mundo concreto, absirac-
1o geométrico, y el relerente inmediato del paisaje de la conquisia del cosmos. En esta
obra lo autdnomo de la creacion abstraccionista se inserta en el mundo fisico interga-
lactico. Dos opuestos que se complementan y quedan equilibrados.

El manejo y uso de los anilados, en especial del cobalio, en la obra de Oramas es de
singular belleza y elegancia, mezclado con el chispeo de colores claros que exturizan
la superhcie, sugiriendo un espacio planetario, El uso de elementos geométricos sim-
ples, como la gran franja indigo y el elemento transparente vertical que la atraviesa,
evocan recursos de este rango visual que usan con resultados plisticos artistas como
Alirio Rodriguez en su neofiguracian,
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Deniro de esta propuesta de un aparente “escamoteo de la realidad”, hel y consecuente
con aguellas figuras de la historia de las anes plasticas que ha indagado, Oramas afir-
ma con sut gusto personal no desconocer a maestros como Kandinsky, Malevich, Klee
y Herbin.

En esta obra, el complejo elemento inferior, con lineas de gran pureza, recuerda una
de sus pinturas del afio 1953: ln simultaneidad cromsitica y la organizacidn espacial
del cuadro rememoran aquellos anos de adhesiones y disidencias locales en que el
artista se apropid.de los diversos lenguajes del arte moderno internacional. En Cosmos
en transparencia azul I, una variable rompe con el aspecto de la pintura de Oramas de
esas anos: el color plano es interferido por el refllejo, la mancha y la transparencia

MARIO ABREU
5im titulo (@ubarnctrao)

El tema del autorretrato es imponante en la obra de Mario Abrew, tanto en sus pin-
turas como en sus dibujos y en sus objetos migicos. A veces el autorretrato no e refe-
ria a las apariencias de su rostre sino a las facultades de su persona, o al personaje
imaginario que él podia hacer de si mismo. Otras veces llegs aautorretratarse “de ver-
dad”, pero después todo el mundo le atribuia ctra identidad al personaje retrataco,
desidentificandolo a €1, 1o cual llegd a preocuparlo al aplicarie las logicas inversas o
simétricas de la magia mimética o magia imitativa, de la cual él no conocia mas que ka
prictica (aungue parezea raro) y no los principios tedricos implicilos en esa prictica
Es lo que ocurno con un estupendo autorretrato suyo (mds importante que ¢l muy
antologizado del afio 1947, que estd en la Coleccion de Ulises Hernandez, en laisla de
Margarita, del que nadie dejaba de preguntar: *;de quién es esa maravilla de Cristo?”),
Otra clase de heterodoxia en sus autorretratos es la deltipo de algunos de sus objetos
mégicos, como el titulado Yo, Mario Abrew, el Saltaplaneta, en el que se representiba a
si mismo con esa extrata mezcla de humor parddico sobre su propia egolatria, y que
expresa simbolicamente su angustiaedipico-erdtico-identitania, tema éste persistente
en suobray digno de serestudiado, con las ayudas y relerencias de las ieorias de Jung
y de Lacan, por algin psicdlogo trasnochado. También interesa en el autorretratismo
de Abren el tema de sus personajes heterdnimos, y en ese mismo sentido, su preocu-
pacién inspirada en Rimbaud, en la que él insistia al alirmar: “Yo es otro”.

En este dibujo de la Coleccion del BOV, ¢l cual debe ser un autorretrato porque asi lo
dijo el autor, aungue no lo haya titulado comotal, laangustia de Abreu ante su propia
identidad laberintica parece expresarse a través de inesperadas vias formalistas referi-
das al signo, a la linea y al propio lenguaje del dibujo. No podemos olvidar al respec-
toque para Abreu su identidad es el correlato de otra identidad contextual que emana
del arraigo regional de nuestra cultura, que deberta reflejarse en las anes. Aunque en
este orden de ideastambién se le haya planteado su identidad como ser humano dnico
y multiple, atado a la memoria colectivay ala suya, intuitiva, afectiva, llena de pajaros
y de suenios, extraviada en las selvas nocturnas de su famasia mientras buscaha el
camino del paraiso. ldentidad que indagaba “en cualquier nimero que sea igual a si
mismo”, aconsejindonos, seglin su propia experiencia: “no haga como yo, que busco
en lo imposible para demostrar que yo no soy yo sino el otro, soy la multiiud en mi
propio devenir™ (tomade del catdlogo de su exposicion "Objelos migicos™, MBA,
1965). A proposito de sus objetos magicos declard: “trato de hallar la otra personali-
dad del objets’, colocando a su lado otros objetos que descubran su nuevo significa-
do. De esa manera, por efecio migico, se aprecia algo distinte a lo que el objeto en si
mismo dice primariamente”. De modo que la identidad come problema laberinico ¢

179



B R LRLARPIETRL Arturn, Lasfro
Amdaicd, Alianza Bditonial, Madnd,

197, . 2027

interminable, y el autorretrato como experiencia imposible y desahante, no dejan de
estar presentesa lo kargo de 1oda la obra de Mario Abrew, incluyendo el dibujo al que
nos referimos, y en el que s¢ representa a si mismo reduciéndose a signos ideogrifi-
cos(de ojos, nariz y boca) y a juegos inesperados de lineas formales entre oscunidades
v [anicas orientales.

MARIO ABREL

Eil ave comsieloda
Con una capacidad de invencion asombroga, Mario Abreu se transforma en un mito-
logistade loamencano, y en particular de lo venezolano, a partir del inicio de la déca-
da de los cincuenta. Inventa animales, vegetales y vegetaciones, demonios, capacidad
de invocar los mitos y los miedos de la noche de América. Alli estdn presentes —que-
riéndolo o no— las cosmogonias, la piedra viva, la Serpicnie Emplumada, el *Caba-
llero-Aguila”, losidolos de barro o de éhano que suenan atambor y, jpor qué no?, tam-
bién los dioses celias que habitan drboles, vientos, tempestades y demas lurias y
calmas de lanaturaleza. En el ane de Mario Abreu hay “tres civilizaciones, provenien-
tes de los tres grandes nucleos raciales, caucasoides, mongoloides v negroides, en el
continente americano™, Estan plasmadas en el choque visual de un arte magnifico,
singular en la plistica nacional, en un arte de elipsis ritual.

En laetapa inmediatamente posteriora esta imagineria de “aves, vegetales y animales”,
Mario Abreu como creador de “objetos magicos™ lue etiquetado de anista pop. Fa-
bulador al que se trawo de entender desde un angulo reduccionista. Nada hay que le
vincule a un fabricador de objetos “anti-valor™ o al ready-made duchampeano. A pesar
de estos antecedentes y disquisiciones, se insiste en el cliché de Mario Abreu artista
pop “felclérico™. Su ane de creacion, que por distinto casi se etiquetd de arte de “he-
chiceros”, es quizds una de las manifestaciones con mayor poder en la expresion de
la complicada amalgama de influencias de nuestros pueblos, el sincretismo de varias
culturas y la idiosincrasia del alma nacional.

Las aves tienen en el mundo latinoamericano un sitho especial por su simbolizacion,
Mario Abreu pobld de gallos su waller, uro de los cuales le permite recibir ¢l accésit al
Premio Nacional de Pintura en 1951, y viajar a Europa en “viaje a Paris o viaje a si
mismo”. “Una experiencia imprescindible, de crecimiento y afirmacion®, segin Ro-
berto Guevara. La palabra “gallo™, o mejor dicho, la higura y el simbolo del gallo, tiene
para nuestra cultura hispenica las nis variadas connotaciones, como la de *hombre
fuerte y valiente™; “el que en una casa, pueblo o comunidad 1odo lo manda o lo quiere
mandar y disponer a voluntad™; engreimiento; manilestacion de soberbia y arrogan-
cia en la conversacidn o en el trato; pasar la noche en bromas, bailes y otras diversio-
nes; el que presume que vale mas que otros y por eso desprecia la compania de otras
personas, entre otras versiones. El gallo es, desde las primeras narmaciones de Garcia
Marguez y en un célebre cuenio de Aruro Uslar Piewri, ¢l homalogo estricto de ague-
llos miticos coroneles, ast como |a gallera lo es del campo de batalla, la mala hora, los
volantes, el simbolo Enidico y la altima opcion de la subsistencia. Hatenido connota-
ciones politicas y hasta humoristicas en la vida venezolana v latinoamericana

El ave constelada es una de esas tamas invenciones plasticas del antista araglenioen las
quee towdas las connotaciones y acepeiones del ave retrechera y fatidica se convierten
en unaconstelacion, como la del Ave Fénix, Serpentina de plumas y de estrellas poli-
crormadas que en furioso tornado dicen de la lninoamericanidad, anima autdctona,

MUgica, podtica
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MARIO ABRED
St tirulo Gcabes)

Mario Abreu acostumbraba dibujar continuamente. Cada dia dibujaba bocetos y
apuntes, pero a veces, especialmente en los periodos finales de su vida, realizaba obras
de pequeno y mediano formato en dibujo (tinta, carbongillo, kipiz) y también en pas-
tel, guache y otras técnicas, siempre como dibujos coloreados o no ¥ con frecuencia
comao obras finales, autdnomas, y no como estudios preparatorios para una pintura,
Mo chstante, nunca se exponian esos dibujos, salvo los pasteles, hacia el final de su
vida Sus dibujos al carboncillo o a plumilla sélo se vinieron a conocer realmente des-
pués de su muerte, con exposiciones como la que el critico Francisco Da Antonio or-
ganizd en el Museo Arturo Michelena y la que se hiciera en homenaje suyo en el museo
que lleva el nombre de Mario Abreu, en Maracay. Ademis del desconocimiento, habia
tambien hacia sus dibujos un cierto sentimiento de subestimacion. El propio Abreu
fue parcialmente culpable de que no se conocieran sus dibujos porque no los envia-
ba a los salones ni a ninguna parte. Lo poco que se vio se debe a que sus amigos poe-
tas le publicaron dibujos como ilustraciones de sus poemas. Y los supuestos exper-
105, los subestimaron. Se llego a decir que Abreu era un dibujante torpe, que a su
rigueza imaginativa no la secundaba una necesaria destreza manual. Esa es una opi-
nidn equivocada que, mis alli de los dibujos de Abrew, corresponde a una acepeidn
muy discutible acerca de lo que es el dibujar y lo que es un buen dibujo. Lo que en
verdad no tenia Abreu es eso que muchos dicen ser el “oficio” del dibujante, el cual
consistiria en asimilar ciertas formulas y recetas para dibujar académicamente, como
supuestamente habria que aprender antes de poder desdibujar y deformar las figuras.
Como Abreu no aplicaba un “saber” sino que inventaba o creaba un dibujo, lo consi-
deraban mal dibujante. Esta es la misma controversia que sostenian los academicis-
tas contra la “mala pintura® de los expresionistas o, no hace mucho, contra la llama-
da “pintura salvaje”. Es solo cuestion de insensibilidad y de ignorancia.

El dibujo de es1a “cabeza”™ de Abreu es singular porque no corresponde a los grandes
temas suyos ni a sus morfologias. Es un indio, de cabello liso que le cae sobre la frente.
Tiene los ojos cerrados, como en meditacion o dormido. Lo mds Hamative son sus
grandes orejas con lobulos calgantes que terminan en bolas. Las formas del conjun-
Loy su ejecucion son inusuales. Si la cabeza es la de un indio, no serd tan extrano, A
Abreu le decian “El piache” y él lo aceptaba. En sus objetos magicos colocd con (re-
cuencia cosas de origen indigena. Unao de esos objetos tiene un titulo alusivo a tales
contenidos. A ¢l persenalmente le atraian los indios y el mundo indigena. Por otro
laclo, ko de los ojos cerrados, el sueno y la meditacion, encajan perfectamente en las
preocupaciones de Abreu, quien siempre reconocio que su mundo era onirico y noc-
turne, y ademas de decirlo lo manifesto en sus obras. Una vez le impresiond saber que
los indios de las sierras de Pert acostumbraban cerrar los ojos hacia el afuera para
mirar hacia adentro. Lo aprendio a hacer para adentrarse en el fondo de si mismo v
llegar asi a sus origenes tndigenas v a las oscuridades del alma. Sin duda, algo de eso
debe haber en este dibujo.

MARIO ABREN
Freuerdivals ln conquasia

Lavalorizacion del desecho urbano y elempleo de ésie en el collage para obtener obras
tridimensionales, con aspecto de altares o nichos, remite en los “Objelos magicos™ de
Mario Abreu a las fuentes de la imagineria que se hace presente en los cultos popu-
lares de Venezuela, En los "Objetos mdgicos™ nuestros criticos han creido reconocer
la obra mayor de Mario Abrew. Estos trabajos pueden definirse también como estruc-
turas por el estilo del ensamblaje que nos viene de la tradicion surrealista y dadaisia,
movimientos a los cuales cabe aproximar el arte a la vez tan depuradoy fiero de Mario
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Brufifa que comentamos es serena y armoniosa. Mo parece una bruja sino un angel,
Esun personaje femenino elegante y pulcro, con falda ancha, sobre un fondo de lineas
cruzadas por oriogonales. La composicion es simétrica, sobre un eje central vertical,
Enun movimiento ascendente inclinado, las lineas convergen arriba, piramidalmeme.
Los colores son suaves y pilidos, con tonos grises variados y con planos verdosos y
azulosos, Todo es ordenado, plicido y tranguilo. jQué diferencia respecto a los trazos
impetuosos y violentos que estallan en pleno desorden en los anos sesental ¥ el ciclo
de las brujas no termina alll. Las brujas nunca mueren... “De estos eternos simbolos
de cultura precolombina escogid Vigas las formas y lineas plasticas de rotunda ma-
durez gue mejor podian contener su mensaje” (Allredo Armas Alfonzo). Esel mundo
de bos arquetipos vertidos a las formas del arie contemporineo,

MATED MANAURE

Swelos de mi fierra

Aungue a Mateo Manaure se le conoce principalmente por la contribucion que dioal
arte abstracto-geométrico en Venezuela durante los afios cincuenta, no debe olvidarse
tampoce la impeonancia gue su obra correspondiente a la serie que ¢] llamo “Suelos
de mi tierra” tuvo para definir una tendencia neopaisajistica difundida en Caracas a
comienzos de los setenta Los primeros cuadros de esta seric datan de 1962 y entron-
can con la produccion figurativa de signo surrealista que Manaure realizara en sus
primeros anos de permanencia en Francia, entre 1948 y 1950, Entroncan también con
los conceptos de modernidad desarrollados por su generacion durante su etapa de
formacion en la Escuela de Anes Plasticas de Caracas, Manaure ha sido de esos anis-
tas recurrentes que siempre tenen necesidad de volver sobre sus pasos,

Las telas pertenecientes a la serie “Suelos de mi terra® tienen como caracteristica el
hecho de que ponen en juego una percepeion dindmica de la imagen pintada. No re-
presentan sino que sugieren y exigen, tal como la pintura impresionista, ka participa-
cidn del espectador, que deberi completar retinalmente la impresion de que estd fren-
te a un paisaje visto bajo una iluminacion muy peculiar. En casi todos los casos se
Lierie |a sensacion de que son paisajes noctumos o vistos a la luz de un crepisculo o
u amanecer, aungue entenderlo exclusivamente asi seria demasiado simplisia

Puede decirse que estas obras son tribuarias del impresionisme por cuanto —repeti-
mos— el electo conseguido depende de la tonalidad alectiva con que el especiador
contribuye a la formacion de la imagen en su retina. Esta tonalidad remite al equiva-
lente fantigtico de un paisaje entrevisio en el suefio o a los rasgos que. perdidosen la
bruma de la memona, llevan a la reconstruccion de este paisaje, bajo la forma de una
impresién con la que nos es dado vislumbrar lo que imaginamos. El paisaje no obede-
ce adjuia una observacidn detallada y ni siquiera imprecisa o general de un sitio deter-
minado, pues Manaure nunca ha pintado del natiral. El efecio poético se impone
sobre la forma descriptiva. El cuadro estd realizado con una original técnica de frota-
do del color, empleando materiales tradicionales como el oleo y la tela. El efecto ge-
neral e parecido a la ambigiedad que procura un objetivo terrestre visto desde gran
alwra. Esta obra de la serie “Suelos de mi tierra™, de la Coleccion del BOV, sugiere un
abrupto acantilade o las estribaciones de una meseta desérica, iluminada erepuseu-
larmente.
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Ramin Yasoues BriTo
L fugar de wiejos moneris

Un lugar de viejos recuerdos es una obra sobresaliente en la produccion de Vasquesz
Brito. ¥ es también una obra muy representativa de sus mejores paisajes, que son los
paisajes marinos de Margarita, con costas y playas, ensenadas, cabos, islotes. Casi
siempre conm un gran horizonte de mar que se extiende de un lado a otro de la ela A
uno ke provoca, igual que en la realidad, mirar lalejania. Son los paisajes que el anista
mirs inhnitas veces en su infancia v se le quedaron grabados en el alma Tal vez a eso
s¢ refiera en este cuadro cuando 1o bautizo con el nostalgico titulo de Un hugear de vigios
recieerdos. Titulo que implica que lostemas de su pintura no son escogidos al azar sino
que se detiene ante ellos porque le “dicen alge”, algo que quiere escuchar micniras
pinta. Por 50 en sus pinturas se siente que ¢l se identifica con sus marinas, que esta
alli, que él es.el mar y la arena de la orilla; que Vasquez Brito siente que ¢l es Margarita
Del mismo modo sabemos que cuando uno mir una pintura con intensidad, conem-
patia, sucede el curioso fendmeno mental de la apropiacion, por el cual unose apropia
de esa obracon la que ha entrado en sintonia. Como si la obra la hubicse pintadouno,
y asi termina convertido en mares, arenas y clelos, como Vasquez Brito. Pero dentro
de ese juego virual de idemificaciones, apropiaciones, proyecciones (también uno
proyecta su propia interioridad sobre la abra al contemplarla) y sustituciones vicarias,
en un segundo nivel de esa primera “lectura” de la obra, que se ahonda ¢n una segun-
da lectura, se produce inadvertidamente otra lipo de identificacion simultinea, no ya
entre ¢l tema representado y el pintor (o el espectador), sino entre ¢l modo de repre-
sentacion v el anista (el espectador). Es decir, que uno se identifica al mismo tiempo
con la playa y con una manera de representar esa playa, que es una manera de mirar-
la, sentirla y convertirla en pinceladas. De alli el tipo especial de satisfaccion que sen-
timos cuando visualmente nos detenemos en los matorrales cercanos en esia obra de
Vasquez Brito, y nos percatamos de que no son matorrales sino pinceladas sueltas,
ripidas, dispersas libremenie sobre ¢l fondo. En ese momento es como si, de algin
mado oscuro y sin damaos cuenta, uno volviera a pintar esos matorrales. Asi, uno dis-
fruta mis profundamente esta obra si la disfruta “plasticamente”, como una pintura
sobre un tema marino, ¥ no imaginandola como s fuera una ventana abierta hacia el
mar, porque en este caso seria mejor ir directamente al mar, o ampliar una lotografia
¢n cibachrome para que parezca una ventana. Lo bueno de este cuadro de Viasquez
Brito es que es un cuadro y no una playa

Ramdén Vasquez Brito es uno de los artistas fundamenales del paisajismo moderno
en Venezuela, de los que representan a esa generacion intermedia entre los del Circulo
de Bellas Artes LCAasa todos }'..'I f;.i!l.{'{]ill.‘.ﬁ'l }" la escuela de {:.i'll;!l.‘.il‘_hl POr un |;|.-|_|1_1I ¥ los del
actual paisajismo de las vanguardias, asi como los creadores de insalaciones neo-
conceptuales, por ejemplo. La generacion de Visquez seria la de Carlos Hemindez
Guerra (el Indio), Régulo Pérez, Manuel Espinoza, etc. Con esta pintura que comen-
tamos confirma plenamente el prestigio de sutalento. Su expresividad siempre plici-
da y serena, 1a frescura del trazo y del color, pero al mismao tiempo el ordenamiento
equilibradoy riguroso de los grandes planos, el uso austero de los medios, irabajados
con discrecidn y notable dominio, sin alardes de virtuosismo, mas bien parco en su
estilo mesurado y cuidadoso, limpio, preciso, correcto, Mo es, sin embargo, una obra
de prevalecencia racional, sino sensible v emotiva Es una obra poética, silenciosa

Eamon Yasouez BriTto

® Peripeciis m el banco

Mumerosos son los artistas que han plasmado imagenes de obras civicas, caminos,
puentes, canales y carreteras, en sus cuadros, Vision que, antes gue responder a una
exaltacion descriptiva de la monumentalidad arquitectonica o ingenieril, es un testi-
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monio de b impresion o emocion que una de esas maravillas del ser humano ha sus.
citado en el amistaal ver tal espectaculo. Es el paisaje, natural o artificial, sobreenten.
diendo que cualquier intervencion o modificacion del entorno se trata siempre de ur
artificio. Mucho mas cuando lo visto es hecho, creado sin precedentes.

En grandes museos v en alamadas colecciones estin esos testimonios de maestros de
la pintura que dedicaron una o varias piezas a obras civicas, tales son los casos de
Monet con La estacion de Saini-Lazare, Viaminck con Las esclusas de Bougival, Derair
con El pucate de Westminster. Tambaén es el caso de Ramon Visquez Brito, en el contex.
1o de la pintura venezolana

En dos oporunidades nuestro artista queds impresionado v emocionado con obra:
monumentales de la inlraestructura para el desarrollo de Venezuela: el Complejo Hi-
droelécirico del Guri, en 1971 y el puente Ralael Urdaneta sobre el Lago de Maracaibo
por la misma época. La obra que analizamos en la Coleceion del BCV pertenece a ks
serie que esta vivencia produjo en Ramdn Visquez Brito durante su estada en la “tie.
rra del sol amada™ Maracaibo,

Peripecias en el blancotitula el anista este cuadro sin lecha Antes que aludira la mara.
villa del concreto armado, Visquesz Brite refiere la aventura del blanco, la suma de
todos los colores en la adicion de la luz. La luz blanca descompuesta por un prisma
tratacda tanto tiempo por el artista con un rango epocal. Dentro de la subjetividad de:
pigmento blanco, Visquez Brito hace aparecer la presencia espectral de la materia: e
agua del lago, las bases del puente y la via, todas envueltas por la caliente brisa zuliana
que por cilida, como paradoja, es traada con colores frios (azules) y toques de ber.
mellén como recurso de compensacion v equilibrio. Diccidn expresiva del creado
miediante la comradiceidn y los opuestos.

Acercade la recurrencia al uso del blanco por Visguez Brito, tanto de lo que se entien-
de por blanco-acromatico come del blanco-cromitico o tinte en su mixima expre-
saon smurada, conviene referir que en sus diversas etapas pictoricas (informalista, f-
gurativa, paisajista, alusiva a lo ecoldgico) su obra ofrece una evolucidn y hasta una
simplificacidn. Ello lo hace ver el critico Francisco Da Antonioen la monografia sobre
el pintor margaritefio: “El espacio gradualmente ha sido ganado por el blanco: apre-
tado por el cinturdn del horizonte, la disminuida linea de la tierra insinua el borrose
contorno de los pueblos, imprecisas colinas, desdibujados bosques. Bajo la intermis
tencia cosmica del cielo, la vierra reduce sus contornos, cercada por las Gluimis aguas,
Frente al pintor la tela se desnuda y se reviste luego con un denso empaste blance
cuya propia textura —mezcla de vinilicos y arena- descorporiza la entidad elarica
convirtiéndola Analmente en el campo de la investigacion que reclamaba para si ¢
artista Este momento representa, de alguna manera, la reiteracion de los problemas
que imeresaron al pintor durante su época abstracta. En aquella oponunidad trac.
base de piezas rectangulares generalmenie esmaliadas en blanco sobre las que se esta-
blecia (en direcciones vertical-honzontal un linealismo monocorde, suerte de antici-
po de cuanto mas tarde abordaria el pop-art (...} El paisaje cuenta ahora como antes
2 limea, asi como el mar y los cielos, como el plano esmaltado de sus viejos rectingu-
los abstraccionistas. La dilerencia radicaria sobre todo en que nuestro pintor va no
actiia en base a una concepcidon puramente cerebral, sino que, apoyado en la viven-
cia activa de lo circundante (...}, persiste en el propésito de conducir su bisgueda
hasta las alimas consecuencias de la nada () Visquez Brito, por camino distinto al
e Trdmpiz, quien en sus momentos més felices arribara a parccidas conclusiones, de
otro orden, empero, ha llegado por una via mas cercana al Reverdn de b “época blan-
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ca' a jerarquizar una concepcion monocromtica entendida no solo a nivel del color,
sino también como materia (..,

Las fuentes de las cuales se nutre la obra de Ramon Viisquez Brito, de manera evoluti-
vay sostenida, son: Jean Fautrier { 1898- 1964), Piet Mondrian (1872-1044) v las corrien-
les impresionista e informalisia Dos maestros venezolanos le tocan de manera secun-
daria, debido a su predileccidn por algunas de sus tendencias v por ¢l relerente que
ellos han tenido en la cultura plastica nacional: Alejandro Otero (1921-1990) y Arman-
do Reverdn (15884- 1954]'"—*.

En Peripecias del blanco, retomando las ideas del critico Francisco Da Antonio, por mas
paisaje urbano o paisaje de lo artificial que parezca esta obra, el pintor no olvida el li-
nealismo moenocorde de sus busquedas de la anterior etapa abstracta. Ciena empatia
encauza el trabajo de la estructura del blanco a la serie de Las cafeteras, de Alejandro
Otere; y, como un arconte ciclopeo, Armando Reveron, cuya influencia se ejercié en
tantos artistas de la generacion que comienzaa levantarse a mitad de los afios cuarenta,

Bamén Visquez Brito se deja ocar por las huellas y contrahuellas del arte matérico,
el que (a nuestro modo de emender) no ha olvidado. Al despertar los afios 60, R VB,
s¢ despide del ane de rasgambre geométrica y adscribe al expresionismo abstracto, a
vecesde tonos sombrios y desesperanzados, pero con un progresivo tamizaje lingis-
tico, cada vez mis sereno y diafano, en acordes armdnicos de intensidad espiritual
cast nostalgica, para ir a las siguientes décadas subyugindose por los paisajes de su
region natal, Margarita, con mayor sentido de la objetividad pero sin que su capaci-
dad poética decline™

FEpRO BAER
Arapito

Arapito corresponde a la serie “Los uveros™ que Pedro Biez continue realizando en
1995, Una respuesta al litoral orienial en el que se instalo desde hace muchos anos.
También una respuesta a la tradicion paisajistica que en Venezuela es como una co-
lumna vertebral para el ane a lo largo del sigho XX. Y ademds una interpretacion per-
sonal de un asunto que Armando Reveron tratd en sus paisajes. El formato apaisado
de Arapito y la proporcion entre el alto y el ancho es una caracteristica de la serie yle
proporcionaal pintor un encuadre para ubicar sus drboles, trabajados casi como sig-
nos caligrificos, si se quiere gestuales, contra dos franjas horizontales, una amarilla y
otra blanca: cieloy mar. En el plano que corresponde a la tierra hay una materia picto-
Fica en ocres, rosados y lilas. Biez utiliza el grafismo y el color dentro de una economia
de medios para obtener una sintesis del paisaje.

Luisa PavLacios
Frygura |

En la obra de Luisa Palacios se combinan dos experiencias procedentes de la pricti-
ca simultanea de la pintura v el grabado. Las técnicas grifica y pictorica en la obra de
esta anista suclen complementarse o reemplazarse. En el grabado, los logros depen-
den a menudo de efectos conseguidos casualmente durante el proceso de bamizar y
maorder con dcido la plancha de metal. En Figura I, ese efecto casual procedente de la
grifica lo encontramos en la manera de servirse de la expansion y chorreado voluma-
riodel color licuado cuando es derramado sobre 1a tela para ohtener el contomo infor-
mal de las dos hguras del cuadro. Las siluetas adquieren asi la irregularidad dentada,
y por decirloasi natural, que se forma al secarse la tinta sobre ¢l soporte acostado. Fsta
tecnica lue muy comin en los anos sesenta, durante el apogeo de la abstraceion infor-
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mial. ¥ los grabadores acudieron a ella con un propoasito experimental, En Luisa Pal
clos tenemos un ejemplo,

La obra representa un paisaje y lue realizada en dos segmentos para facilitar el man
jodel chorreado. El fondeo de latela estd tratado como un plano general usando ton
muy diluidos del verde y el azul extendidos en forma de bandas planas y horizontale
Los dos personajes de pie estan pintados como si se tratara de un dibujo sin rellens
El paisaje mantiene una ambigoedad de mar y llanura desériica. La banda superi
en primer iérmino sugiere la presencia de un elemento parecido a un techo o un ale;
yestocontribuye a cerrar lacomposicion porarriba, dejando a lasamplias franjas cer
trales que sugieran inchstintamente los demds elementos del paisaje. Diriamos que
artista es libre de representar o sugerir una realidad en proporcion a las exigencias ¢
unas WECmicas y unos materiales que estin tomados méds como un fin que como v
miedio. Y tiene que ser a la manera como estdn resueltas las formas y noa lo que repn
sentan a donde, como en este caso, debemos remitimos para el entendimiento de
pintura moderma

Lutsa Paracios
Figura Il

La lorma hgurativa se redujo en las tliimas obras de Luisa Palacios a un eshozo, a u
simbolo o trazado absiracto que quedaba como un recuerdo inconsciente de st
grandes temas de la época en que hizo pintura realista. Era un realismo como agu
que le valic ganar el primer premio del Salon Planchari, en 1958, inspirado en L obse
vaciin de escenas callejeras: una pelea de boxeo o un mercado. Con el tiempo, ya ms
dida que descubria las posibilidades del grabado y la manera en que esta disciplin
interactuaba con la pintura, su obra fue mas y mas reclamada por ese proceso de sinte
sis que se opera en los artistas cuando ponen mas interés en los métodos yen los mate
riales que en las imdgenes. Quizis se deba al agmamiento que, terminando los ane
sesenta, experimentd entre nosetros la figuracion, lo que llevé a Luisa Palacios a un
elapa desconstructiva de su propia obra, hasta conducir su lenguaje figurativo a un
abstraccion lirica, reinada. O quizds mis bien a una iguracion limitrofe, extremad:
mienite despojada y llana en sus recursos cromaticos. Valga el ejemplo de esta Figur
I1, en la Coleccidn del BCY, para damos cuenta de la evolucion operada en ella haci
las lormas simples, casi se diria que grificas. Esta pintura es de la misma serie que |
anterior de Luisa Palacios, resenada arriba, y fue realizada seguramente en la mism
jernada en que pinté aquélla, teniendo por delante, como hemos dicho, el propasin
de expenimentar con los materiales. Aqui la presunia lorma de una figura lemenin
aparece como una masa informe cuyo tnico dato humano es la cabeza en circulo, si
sus [acciones y mirando aparentemente hacia el espectador. La artista se ahorra tod
explicitacion sobre qué hace la hguraalli y cuil es su relacion con ese escueto paisaj
luminoso extendido en franjas de abajo hacia arriba como un gran litoral. No ha
anécdota ni tampoco una clara definicion de la perspectiva para que podamos consi
derar ese espacio, después de una primera mirada, como un paisaje. Sencillamente |
estamos inventando cuando lo miramos como tal por simple asoctacion o memori
zacion. También aqui se aprecia la aplicacion de un recurso del grabado a wna pintu
ra, recurso que consiste en hacer dependerel resultado de la aceidn casual de los mate
riales. En este caso también dibujando el comorno de una ligura con una tinta mu
licuada que, una vez zarandeada, se deja secar a su suente. En Luisa Palacios luchaban
lo espacial y lo dibujistico, tal como ocurria en sus grabados, y de esta lucha emerg
riunfadora la luz, esa luminosidad que compensa odas las debilidades del dibujo
del color para reinar como si ella sola fuera la mirada
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Oumar CARREND

En la quilla de “Fl Nereida® 1

La tendencia internacional del informalismo irrumpid con fuerza en el arte venezo-
lano en los anos sesenta. Dentro y fuera del pais, muchos antistas trabajaron con la di-
solucién de la forma, el impulso del gesto, la libertad del color y la sensualidad de 1a
textura. Utilizaron diversos elementos y soportes, en una verdadera exploracion de
las posibilidades y el significado plastico de la materia. Incorporaron maderas, obje-
tos y minerales a las obras y saturaron las superficies pictéricas con manchas, oxida-
clones y gruesos empastes. 5e hizo un arte de catarsis, extroyeccion y pulsion.

Dentro de un marco estrictamente estético, se trataba de una reaccion contra ¢l ane
geométrico v sus rigidos cadigos de formas cerradas, medidas exactas y colores pro-
gramados. Mis al fondo, habia que encontrar aliernativas para sustituir esa analogia
de la realidad por otros lenguajes més proximos a la experiencia sensorial y social. La
década de los sesenta, con su carga de violencia, erotismo, convulsidn politica y con-
tracultura, se viocabalmente expresada en el informalismo. Una abstraccién mis cer-
canaa lasensacion y la emocion que al concepto, que facilita la proyeccion del incons-
clente y provoca un intercambio de energia entre antista, obra y espectador.

Omar Carrenio dejo en suspenso su obra geométrica (la retomard despudés) cuandao
fue alcanzado por el entusiasmao del informalismo. Para ¢l fue una liberacién interior,
MECESAria en ese momento por motivos espirituales, que lo llevd a crear imagenes con
una marcada connotacion lirica. 5u punto de partida fue 1a reminiscencia de su isla
natal, el mar y un barco en particular, *El Nereida®. Su disposicidn pictorica le permi-
tith aproximarse al mundo sensible por una via abstracta.

La serenidad en la composicidn de En la quilla de *El Nereida™ | es caracteristica de la
produccion informalista de Carrefio. Elegante, sin deshordamientos, controlada, en
es1a obra hay logradas armonias entre las manchas de color y un justo equilibrio de
masas. El argumento plastico se desarrolla pausadamente en una superficie grande y
en formato vertical, Mo obstante se trata de una abstraccién, el cuadro remite a la ima-
gen de un mundo marino con sus fondos v transparencias. La tela estd texturizada
con arenas. La luz, anto en los zonas claras como en las umbrias, corresponde a la
franja tropical del espectro,

OmMAr CARRENO

Tt flrma b -2
Varios anistas suramericanos establecidos en Paris en los afios cincuenta (y entre ellos
la mayoria de los venezolanos) orientaron sus investigaciones hacia los problemas del
arte abstracto, el movimiento, la rransformacion v la expansidn de la obra de ane. Los
antecedentes se remontaban a las vanguardias artisticas anteriores a la Primera Guerra
Mundial v en paricular al cubismo, el futurismo v el constructivisme. En los traba-
Jus precursores de Maum Gabo, v posteriormente Moholy-Nagy, va hay distintas solu-
chones a esta problematica decisiva para las anes visuales del siglo X3

COmar Carrefio se dedico a comienzos de esa década a desarrollar el concepro de obra
transformable. Esto implicaba que los elementos plisticos cambiaban en el espacio y
también exigia la intervencion del espectador como agente del cambia. El codigo em-
pleado era rigurosamente geométrico. Mas adelante Carredo, ya en Caracas, encon-
o otras ahernativasen sus obras expansionistas. En 1967 empezo a experimentar con
la luz artificial. Estas lineas de trabajo (movimiento, transformacion, iluminacion) lo
condujeron a realizar sus “inigenes transformables™ durante varios anos, hasta 1975,

Transformacion C-2 es un generador de imigenes que cambian continuamente ante el
espectador. El concepto decisivoen laserie de las " Imagenes ransformables”, que cons-
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tituyen ¢l principal aporte de Carrenio al cinetismo, es el uso de la energia ebéctrica en
lugar de la materia como sustancia de la obra: el autor se vale de la luz anificial como
medio de expresion anistica, en vez de emplear materiales pictéricos convencionales,
como los pigmentos. Las imdgenes han sido determinadas con una energia luminica
programada. Varias fuentes de luz nedn provocan reflejos de colores y formas geoméan-
cas en espejos a través de Liminas de plastico transparentes. Un seudomecanismo pro-
duce una rotacion de estos elementos, de modo que las composiciones (y mds gene-
ralmente, las gestalten) se translorman en el curso del tiempo. Laobra posee un espacio
virtual o profundidad ilusoria y puede decirse que se desarrolla en la cuana dimension,

Este imaginario proporciona con su propio comportamiento una metdlor animada
del devenir o transformacion del Ser, que es su sentido y su poesia mas profundos. To-
docambia, nada permanece, la energia es movimiento abierio, la materia es movimien-
1o cerrado. Mo obstante sus logros visuales y estéticos, este ingenio no requiere de una
tecnologia solisticada. Al contrario, ha sido realizado con los medios mis sencillos y
sus matertales pueden encontrarse en cualquier taller del homo faber del siglo XX

ALTjAaNDRO TERD
en dieulo

Alejandro Orero lue de los anistas de su generacion gue mis se ocuparon del proble-
mia de la integracion artistica. Esta preocupacion fue la que lo llevd a salir de los so-
portes planos para abordar la escultura y el movimiento fisico, tal como se ve en su
olira realizada para espacios libres a partir de los afos setenta, ﬂuandnﬂmsddemixg{h
tacda su experiencia con los “Colo-ritmos®, obras que estaban resueltas, como se sabe,
bidimensionalmente. Este paso significd tambaén para él renunciar al color como
valor y como fuente de animacidn principal del cuadro, a hin de optar por las posibili-
dades que, en este aspecto, le ofrecian las superficies, generalmenie lisas e impecables,
de los materiales industriales, especialmente el aluminio anodizado, que comenzéa
emplear levado por la creencia de que los nuevos materiales dominarian ¢l ane del
praximo milenio. Por esto, él actud en los altimos ticmpos convencido de que era un
adelamado del fuuro, Para Orero toda su obra abstracta o retinal efectuacia sobre un
plano era come una erapa o boceto que conducia al espacio real.

En 1979 Orero acepta el compromiso de realizar la decoracion del proscenio del audito-
rio del Banco Central de Venezuela; el resultado es la pieza a la cual se refiere ¢l presente
comentanio. Los auditorios son recintos funcionales y por lanto en ellos wodo elemen-
to artistico agregado debe teneren cuenta que el eje visual del espacio descansa en la re-
lacién del publico o los espectadores con un centro de atencion focalizado en el esce-
naric, Para adecuarse aesta relacion, Orero acudio al material con que venia trabajando
en obras esculidricas, es decir, el aluminio. De esta manera, partiendo de unaestruciura
minima y muy simple, acromatica, se propuse retar el espacio del auditorio haciendo
que suobra ocupara el centro de la composscidn, y concibid asi su trabajo como una gran
pantalla que atraviesa de un extremo al owroel escenario. El resultado es una obra cinéti-
caoretinal, en la cual el movimientoestd sugerido porcinco lranjas de onoedros de alu-
minioalineadas horizontalmente y penetradas desde atris por kb masa de aire. De acuer-
do con el punto de vista se modifica la relacion del conjunto, modificacion que alecia
tamnbién la iluminacion, tano lque proyectael relieve hacia adelante como la inherente
a la obra misma. Se trata, asi pues, de un relieve atrevido, a despecho de ser mono-
cromitice, enel cual el autor no pudo evitar que alcanzara, en el espacio donde se inser-
ta, un rol central, y no solo de acompanamiento. Obra en 1odo caso awtobiogrifica para
quien, como Otero, se sabia cumpliendo en el ane venezolano un papel protagonico.
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Jesos SoTo
{aram cadmido con Fuacce

Sobre el amplio espacio luminoso del amarillo cadmio del fondo, a un lado, casia un
extremo de la superficie de la obra, el circulo gris de finas lineas negras sobre blanco
se vuelve muy vibrante con el efecto optico de las finisimas varillas moviles que pare-
cen Hotar en su levedad, meciéndose con un ritmo irregular y suave que las desma-
terializa de una manera deniro del drea del circulo v de otra manera cuando parecen
subir y bajar sobre el amarillo envolvente, seguidas por sus propias sombras, mds o
menos difusas segin la iluminacion que reciban. Esa especie de vacio que implica el
espacio en el que se extiende el gran fondo amarillo, se percibe coma una periferia in-
lensa en suirradiacion cromeitica saturada

El titulo de la obra Gran cadmio con hueco sintetiza y condensa lo que es, desde un pun-
1o de vista pragmatico, el cardcter de la obra como suceso puramente visual determi-
nado por un objeto material, que e el que se define en el tiulo, en su minima expre-
sion verbal, Es, simplemente, un color y un hueco, Pero lo es saloen primerainstancia,
comouna base concreta y objetual, que sirve como punto de partida de UNa CXperien-
claestética puy rica y compleja, generada por una placa de madera con unos anadi-
dos meralicos encima. Pero esa maderay esos anadidos los manipulo alquimicamenie
el maestro Jesis Soto para provocarle al espectador una cadena de reaceiones QU ci-
micnzan por ser sensoriales, de estimulo retiniano, para ser de inmediato perceplivas
¥ asociativas, y luego poéticas y emotivas. En eso cansiste el hechizo del cinetismo, o
al menos del cinetismo de Soto, No basta con creer que el secreto de esta celebrada
tendencia del arte contempordneo esta en provocar la impresion de movimiento —por-
que las impresiones de movimiento las siente uno en muchas cosas que no son ane-,
Tl €N que ese Movimiento sea ilusorio y vinual; porque todo eso, asi el movimiento
sea real, virual, ilusorio o de sensacion de vibracion o de moiré, no constituye la finali-
dad de este tipo de arte sino su comienze, No es un fin en si mismo sino un medio,

En el caso de esta obra que comentamos, Gran cadmio con hueco, ademas de todas estas
consideraciones que hemos hecho al iniciar estas lineas refiriéndonos a sus efectos
opticos de vibracton, luminosidad, desmaterializacion, eic., y ademas de lo mucho
que s ha escrito sobre otras obras de Soto semejantes a éata, en las cuales aplica los
mismos principios, habria que agregar algo respecto al amanillo cadmio que, segin el
titulo concebido por el autor, es el protagonisia de la obra. Soto 1a llama Gran cadmio
con hueco, es decir, que no solo se irata de un cadmio, sino de un gran cadmio, aludien-
do asu proporcion, o a su deliberada desproporcion con relacion a los otros compo-
nentes de la obra, que pudieran ser devorados por el amarillo. Pero So10 no lo quiso
asl, aungue lampoco quiso dejarlo como un simple fondo y un acompanamiento lu-
minoso. Se propuso valonzarlo al masime porque tenia viejas deudas con él, Stempre
fue un color muy especial para €], no cualguicer amarillo sino ¢l cadmio, del cual fue
conociendo cualidades y propiedades visuales: de imensidad, de luminosidad, de
vibracion, de atraccion, de estimulacion nerviosa, euforizante, de espacializacion, etc.,
¥ por eso decidio darle esta vez el papel principal.

JEsus soT10
i grim mural dr lies excrigunas

La levedad y el dinamismo visual de las escrituras de este gran mural de Soto se ven
resaltados por su notorio contraste con el marco de las poderosas estructuras de con-
creto armado que o rodean, en el gran salon donde se encuentra ubicado en el BOV.
Dios gruesas estructuras en obra limpia separan el mural del resto del ambiente argui-
tectural y de la agitacion de los usuarios. La iluminacion anificial lo destaca v atrac
las miradas. Sobre su fondo de finas lineas verticales, blancas v negras, el cual desde
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Iejos luce como una superficie vibrante, como un gris iluminado y tembloroso, s
despliega esa especie de dibujo en el aire, que evoca por sus inflexiones los trazos de
Una vasta escrilura manuscrita Aungue no parezcan signos de algan alfabeto cono.
cido ni se repitan las formas como los tipos en las escrituras, las lineas conformada
con linas barras de hierro parecen ser las de una caligrafia. Sus trazos se extienden er
amplias curvas abiertas que, aun cuando mantienen la regularidad geométrica d
segmientos y circunferencias, lluyen como una escritura ripida y manual. Su doble
dinamismao, el de las curvas lanzadas en el movimiento veloz de laescritura yel de los
trazos verticales de eza misma Eﬂll@'ﬂ“ﬂ, que s¢ entremezclan visualmente con la:
paralelas verticales de la trama lineal del fondo, produciendo una vibracion mas inten:
sa que la de las demas lineas, crean una especie de ino contrapunto cinético que ani.
ma ¢l conjunto del mural.

CarLos CrUZ-DIEz
Fisicramia N* 221

Esta Fisicromia es el tipo de obra mas representativo de lo que es el irabajo plastico de
Carlos Criz-Diez, porgue aqui se aplican los principios bisicos que sustentan su pro.
duccion. La primera camacteristica notoria es que su obra se define como cinética
porque provoca en ¢l espectador un efecto 6ptico de movimiento, que en este caso e
doble: une de vibracion visual permanente de toda la superficie del cuadro, y otro de
vartacion de los colores y de las formas circulares, a medida que varia el angulo ds
vision del espectador. El efecto de vibracion de toda la superficie s vinual, porque
o 2e produce con ¢l una vibracion material real, en el sentido de que la obra se agite
o tiemble. Tampoco vibra el ojo que la mira ni la pared en donde esta colocada. Soke
se produce un efecto visual en el cual uno tiene la impresion de que la obra estuvies:
vibrando. El otro efecto de movimiento s el de los cambios en los colores y en los
circulos, que aparecen y desaparecen si uno altera el punto de vista desde el cual con-
verna v obra

La Fisicromia N° 221 esti formada por tres paneles unidas, en los cuales hay doce com-
partimientos verticales, cada uno con dos circulos, mis otro que se transparenta entr
ellos. De manera que son tres circulos superpuestos (la supraposicion ocupa la mitad
de cada circulo). Tanto la vision de las lormas circulares como lade los colores depen-
de de los pequenos relieves de Las varillas paralelas que llenan toda la obra. La varilla
tiene un color si uno lo mira de un lado y tiene otro si la mira del otro lado, segan une
mira una u otra cara del relieve. Los colores son rojos, azules y verdes porque son Jos
mismos que el antista usa para las mezclas fisicas del color. Hay colores aditivos y sus.
tractivos. El resto de la gama cromdnica se logra mediante la combinacion de los colo-
res basicos. En la retina también se pueden producir colores que no existen realmente
en la superficie de la obra. Son eolores virtuales que resulian del estimulo retiniano
de otros colores vecinos. Los circulos centrales solo se ven de frente v desaparecen
cuando la mirada es lateral. Vista desde un lado toda la obra es roja, v comienza a va-
riar cuando uno se desplaza hacia la vision frontal,

Carros Cruz-DiEz

Fisicramia
Las “hsicromias™ de Carlos Cruz-Diez, como ésta, ubicada en la Seccion de Valores
del BCV, tienen la virud de adaptarse muy bien cuando son concebidas para integrar-
5 A UN eSpacio arguitectdnicn, Interacitan con €s¢ espacio v, por supuesto, con los
usuarios de estos espacios ya intervenidos y transflormados por la interrelacion plas-
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tico-arquitectural de Carlos Cruz-Diez. Esto de “intervenidos y transformados”, que
hemos ahirmado tan equivocamenie, se refiere 4 los espacios y no a la gente (los usua-
rios), por fortuna; ya que, por mas que sea, no creemos que Cruz-Diez aspire a tanto,
aungue a los arquitectos de la época de las vanguardias historicas v a los anistas arqui-
recturalistas (imegracionistas con laarquitectural del constructivismo ruso v del neo-
plasticismo holandés v extraholandés les tentaba mucho pensar en esa posibilidad y
especularon sobre ella, como también Lo hiciera Le Corbusier, entre otros. En el caso
gue nos ocupa, una de lis “ventajas comparativas® (aqui es pertinenie la jerga econo-
micista) del espacio esti en que poralli circula mucha gente que inevitablemente Liene
que ver el mural de Cruz-Diez, y su desplazamiento normal le permite pasar de la
apreciacion del color azul general del fondo a sus sucesivas variaciones, al irse mo-
viendo el angulo de vision. El fondo onogonal estd conformado por dos series de cua-
drados superpuesios que se interpenetran y se transparentan, Las formas cuadradas
van apareciendo y desapareciendo gradualmente. El juego visual es muy atractivo,
pero no interfiere el otro juego que se produce en ese fugar con las operaciones de los
valores bancarios, menos espirituales, o menos estéticos que los juegos dpticos v cro-
miticos de Carlos Cruz-Diez, Precisamente, esacombinacion de dos juegos, el artisti-
coy el bancario, es uno de los ackerios mayores de la Coleccidn del BOV v de b inicia-
tiva de colocar obras de arte en sus espacios, como es el caso del excelente mural de
Carlos Cruz-Diez.

GERD LEUFERT
Bl Mowte

Aungue Gerd Leufen es mas apreciado como creador de simbolos, signos y alfabetos
generados en el marco de su excelente oficio de disefiador grifico, no hay que perder
de vista los otros terrenos de su actividad creadora, en la cual nos dio pruebas de una
penetrante inteligencia para la invencion de universos plasticos v para la experi-
mentacidn desprejuiciada. A lo largo de su carrera, Leufert mismo se ha ocupado de
mostrarnos, através de exposiciones, eventos y libros, lacompleja trama de su pensa-
miento creador, en la pintura, la fotografia, el grabado, el dibujo v en una especie de
esciliura emblemdtica y signica hecha con los caracteres inventivos derivados del di-
sefio de letras. Sus series “Visibilia™ ¢ “Imposibilia™ constituyen a este respecto hitos
insuperables en el ane venezolano,

Aqui, empero, vamos a referirnos a una propuesta suya en torno al discurso de la
abstraccidn geométrica, y en tormno al juego de formas positivo-negativas, reversibles
y virtuales, operando siempre sobre un plano, que Leufert materializé a mediados de
los afos sesenta en un tipo de pintura retinal, ejemplo del cual es la obra Bello Monie,
perteneciente a la Coleccion del BCV. En este tipo de obras, dadas a conocer en una
exposicidn celebrada en el Museo de Bellas Artes en 1967, Leufent retomd el absirac-
cionismo geométrico diez anos después de que esta tendencia habia pasado de moda
en Caracas. Pero no lo hizo de manera onodoxa ni con la idea de renovarla y ni si-
qubera de investigarla, sino mas bien con un propoésito coneeptualizador y hasta si s
quiere transgresor de los principios formales de aquella tendencia por la cual él
mismo tuvo simpatias en sus primeros anes de residencia en Venezuela Leufert reac-
cionaba frente ala abstraccion de linea dura proponicndo una pintura planaen donde
el signo transgresor del color se sale de las armonias tradicionales para invadir un
espectro cromitico mas amplio, atrevido y por otro lado mis expansivo. No expresa-
ba con esto la intencion de hacer obra para la anquitectura ni lampoco queria hacer
una pintura propiamente retinal, tal se observa en el ane siempre deliberadamente
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comedido de Soto o de Orere, Para la serie de cuadros a la que penenece este lienze
del BCV, Leulen empled pintura acrovinilica industrial, sin brillo, v brocha v rodillo
Interesado en la espacialidad mas que en la armonta o contraste de colores, en este
cuadro, por ejemplo, € se propuso dinamizar la composicion utilizando el diseno de
un cubo en perspectiva del que vemos solo un diagrama con su cara fronal v el im
clode sus dos ""\-l:'ﬂl'l'll.'ll.ll.'\ﬁ'u:illl'l'.'l.!L'-\. Esta lormun |'||_-_|_-;|.,- :I.|":-I|.'|. 1S |:|1l.!'.:-l:||'.l:lr||-:':1|.n.' LU
la sugerencia de un cubo saliente o entrante, segun nuestro punto de vista, lo cual
pucde considerarse como una aplicacion de su investigacion basada en el concepio
de lo que € llamaha “imposibilia”, es decir: vemos una figura geomérrica cuya forma
real puede resolverse dpticamente como algo que avanza o que retrocede en el plano.
Obsérvese ¢l empleo de una armonia més bien chocante o por o menos no atinenie
a lo gue los pintores de la abstraccidn geométrica pensaban de buen gusto, Azules fue
ra de la escala cromatica, un amarillo chillén, una banda megra apareniemente ingo
nexik Mo se trataba siguiera de un planteamiento que Leufert se hiciera; era mis bien
manifestacion de que lo que le interesa no era el problema de armonia y vibracion de
los colores combinados, sino de abrirle opcidn a una relacion de otro tipo entre espa
cio, geometria, color y diseno, bajo la premisa de que 1odo resultado en ane tiene mis
||11|1-.1n-.=|r'.r|.1 |‘.-«.'l‘:'|.|l|-:' .1'|11.I1'|I!l.' hacia |.'| |.'l|'-:'l|. a7 .;I.._- hacer las cosas -:|'t.'|.' hacia el II."I!_:l.l.' I.I-l,'

un producto,

CARLOS GONZALEZ BOGEN
Esctelhera-preria

Los origenes de la obra constructivista integrada a la arquitectura realizada por Carlos
Gonzilez Bogen se hallan en una propuesta suya hecha entre 1948 v 1950, A propdsi-
to de esto ¢l mismo dijo que “en Paris comencé un ciclo que no era propiamente pin-
tura, sino algo de investigacion, De alli resultaron unas estructuras, unos objetos reali-
radios con cuerdas y alambres.... Comencé entonces (atrabajar en) una especie de ane
espacial donde el movimiento era importante. A estas obras las llamé ‘Mowiles v esta-
bles “=. Mdviles y estables, expuestos en Caracas en 1953 en la Galeria Cuatro Muros,
[ueron el punto de partida para el ciclo die sus obras integradas a la arguitectura, al
que diera inicie con sus murales en cerdmica para la Ciudad Universitaria, realizados
por encargo de Carlos Rail Villanueva. Luego efectué sus primeras obras, exentas o
resuiltas como relieves v presentadas en una exposicidn en el Centro Profesional del

Este, en Caracas, en 1956,

51 bien en sus allimos anos volvid a plantearse momentineamente el arte hgurativo,
en murales v pintura de caballere, ha sido en la abstraccion constructiva en donde se
considera que Gonzdlez Bogen dio su mayor aporte al arte venezolano. Esta basque-
da encontrd su espacio de comprobacion en el campo de la arquitectura, especial-
miente cn obras ejecutadas en hierro con caracteristicas [uncionales, Mo se trata en
principio de esculturas, pinturas, rehieves o murales, en un sentido ortodoxo, ni mu-
cho menos obras realizadas con hn decorative, gino de elementos que entran a la edi-
lescion en pol estructural, pura asumir dentio de ésta una luneion simultaneamente
decorativa. Tal es el caso de las puertas-rejas que Gonzalez Bogen realizo paralosedi-
hewos die la CANTV, el Barvco de Venezuela vel Banco Central de Venezuela, en Caracas.
Estas puertas son obras modulares v [lexibles pera hjas, v consisten en estructuras en
hierro cuyo dnico movimiento real resulia de desplazarse, va arrollandose sobre gjes
concentrcos, comoen el caso de las rejas del Banco de Venezeela, o lateralmente de
1n extreme a otro del vano QU ¢ ubren, camo en el caso de la reja del BOY. Gonziles
bogen aphicd el ermino “wenso-dindmico” a sus obras expuestasen 1956, lErmuno gue

puede extenderse a su trabajo abstracto-constructivo realizado para ka arquiteciura
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Segiin este concepto, ¢l planteamiento estético de la reja-puera no estad en su aspec-
to puramente formal, nien el mecanismo de su despliegue, sinoen las tensiones inter-
nas de sus elementos lineales que, aungue fjos a la estructura modular del disefio en
hierro, producen por allernancia y repeticién un movimiento virtual parecido al que
se obtiene de la escultura cinética

Lia BERMUDER
% il

Una obra escultérica independiente, autdnoma, es “apenas” la formalizacion de un
proceso de ideacion sin origen establecido ni reglas hijas, que atraviesa distintos esta-
dios creativos. “Casi siempre empiezo por un dibujo... pero éste es bidimensional,
planimétrico, ¥ como tan sélo deseo trabajar en tres dimensiones... todo va a cambiar
{...) Proyecto una nueva ordenacion... combinando los distintos materiales, intento
[ormar estructuras que encierren un nuevo ambito espacial, una realidad concreta,
limitada por direcciones... por variaciones...”. Asi describe Lia Bermidez el proceso
de concepcion de su obra en una entrevista realizada por Sergio Antillano para el cati-
loga de la exposicion retrospectiva de la artista realizada en el Museo de Ane Con-
temporines de Caracas Sofia Imber en 1992, La presente magueta de pequefia escul-
tura seria un estadio intermedio entre ese dibujo bidimensional y la obra final: una
serie de pequenas esculturas que la anista presentara, entre otros eventos, enel Wy 11
Salon Macional de Escultura en Pequenio y Mediano Formato, en Valencia, estado Ca-
rabobo, en 1975 y 1976,

Una de las hases formales del proyecto estd en el uso de los grupos de varillas verti-
cales, motivo utilizado por la artista en buena parne de su obra, Estas barras de hierro
finas y rectas se juntan, manteniendo su vericalidad, y forman grupos compacios
quE se van d15.gregandn ¥ deshaciendo en sus contornos, Son nicleos de varillas que
ocupan un espacie y establecen con el conjunto un juego interactivo de relaciones en
las cuales la esculiura dispensa y abre su corporeidad para hacerse transparente y
dejarse penetrar por ¢l aire, que circula a ravés de ella con fluidez, mientras los voli-
menes de las varillas entran en el espacio v se provectan en el vacio. El juego caracte-
ristico de las oposiciones [ormales y concepruales del trabajo de ella aparece Lambién
en esta magueta, como el contraste con el blogue brillante de la base y la opacidad
del grupo de varillas. La forma poderosa, como maciza, de esa base lorma parie de la
esculiura

Lia BERMUDEF

Sandrdulo

La obra escultorica de Lia Bermadez, quien cuenta con una trayectoria formativa
exXIEnsa y fecunda, alcanzd su madurez con obras como €313 que COMENLAMOS, PEzZE
concehida como un juego de oposiciones formales contrastantes, que generan 1en-
SIOMES Y distensiones diversas, Iguiﬂ {Ue GCLITE Con oLras ohras suvas de e3¢ mismo
periodo de produccion, las formas orginicas se oponen y al mismo tempo s inte-
gran con la geometria, pero generando tensiones armoniosas y a veces sutiles, como
en este caso. Aqui las relaciones tenso-armanicas de oposicion-integracion tienen la
peculiaridad que le confieren las formas voluméinicas definidas casi a medio camino
entre lo semicircular v lo sermicuadrado, pero sin someterse a la exactitud rigida de la
geometria pura Mo dejan de ser lormas onginicas, semejantes o lns de la naturaleza,
sin mimetizarias ni copiarlas. Son formas imaginarias, casi puramente imaginarias, EI
JuERn de loscontrasies L las OPOSH OIS CUE MO [EMMInan por anlagonizarse, nl menos
anin por anularse o por neutralizarse, se da en estas obras en vanios aspeclos y niveles
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se da entre lo cromado y lo opaco, entre lo luminoso y lo sombrio, entre las recras y
las curvas, entre los planos o formas grandes y las lineas inas, entre s redondeces y
kas varillas recias, entre lo brillante y lo negro, entre lo pleno y lo vacio, entre lo serenc
¥ loagresivo, entre lo sensual y lo drido. Algunas de estas oposiciones se reencuentran
de otro modo en otras obras de esta etapa del trabajo de Lia Bermudez, en las que
aparecen como constantes lo orginico y lo geométrico, y el contraste entre las grandes
formas simples y las combinaciones de lineas finas. Después de esta obra derivé hacia
esas especies de “origamis” orginicos que caractenizan su produccion actual.

Puenia-esouliurg

Esta Puerta-escultura de Lia Bermudez es la de la emirada principal del edificio sede
del Banco Central de Venezuela en Maracaibo, Estd compuesta por cuatro grandes
hajas que pueden abrirse y cerrarse como las de cualquier puerta, Van montadas sobre
bastidores de hierro que las enmarcan; se llenan con las formas irregulares de los
planos que agrupan varillas verticales paralelas, unidas a otras de un modo compacto,
salvo en los bordes, en donde la alwura desigual de las varillas las hace sobresalir de
manera dispareja, como si la puena se deshilachara y dejara oquedades y iransparen-
cias dispersas en la urdimbre metilica de las puenas. La concepeion artistica de la
obra es tributana del cinetismo por sus efectos de animacion dindmica del espacio de
la entrada pero, al mismo tiempo, combina la racionalidad formal y constructiva de
la geometria con una ciena dosis de informalidad intuitiva y no geoméirnica, que pro-
viene de la irregularidad de los contornos que unen los planos llenos y los vacios,
comosi unos s¢ disolvieran o difuminasen sobre los otros en un juego de reciprocida-
des. En lo que concierne al componente racional y constructivo de la obra (que no se
refiere a los caleulos ni a las teenologias requeridas para su fabricacion y para su insta-
lacion) entendido como concepeidn y como solucion formal, habria que precisar que
no se trata, en este caso, nien €l del resio de la obra de Lia Bermudez, de un construc-
tivismo puramente racional, sino sensible; se trata de una geometria intuitiva, imagi-
nativa Su arte nunca ha descartado su sensibilidad. Mo estd exento de la presenciade
lo orginico y lo natural. Lia Bermudez ha trabajado en muchas otras obras integradas
alaarquitectura y en escala monumental, tanto en Maracaibo como en Caracas y otras
ciudades.

Lia BERMUDEZ
Cacstacidn [

Esta pequeria v bella pieza escultdrica de Lia Bermadez podria parecer, por su juego
volumétrico y por su relacidn con las obras monumentales integradas a la arquitec-
tura que ¢lla ha realizado en la ctapa actual de su produccion, una magueta para una
gran escultura a escala urbanistica. No porque quede mal (0 no quepa) en las peque-
fias dimensiones que tiene, sino porgue quedarfa muy bien en gran formato, como
una la imagina con lacilidad, y porque unose haacostumbrado a ver las obras recien-
tes de kaantista en tamafios heroicos. De todos modos, la obra funciona bien tal como
estd. Es una escultura que se inscribe sin dificultades dentro de la linea de continuidad
del trabajo reciente de la artista, con sus mismas técnicas y con formas semejantes.
Peroal mismo tiempo es diferente v no sigue la misma lagica constructiva de las otras.
Su titulo Gestacidn [ nos ofrece wnn clave acerca de su sentido formal v de la impre-
siam que causa, Uno la ve como st fuera un producto de la naturaleza, como si descu-
bricra en ella una belleza vegetal desconocida, porque sus formas de tipo onganico se
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parecen a las de la naturaleza, sin que unosepa a qué. En este sentido laobra represen-
ta o alude a una gestacion natural indeterminada. Algo aparece gestandose, posible-
mente un espécimen lloral, como una bromelidcea, perono lo sabemos. En todo caso,
lo que importa ne es identificar algin ente real y panicular representado felmene
por las formas volumétricas de esta esculiura Lo que importa es apreciar un objeto
que, antesque nada, esuna escultura, un juego armonioso de espacios y formas escul-
toricas, que no podemos confundir con algo de la naturaleza, pero que nos sugiere
que algo se estd gestando. Desde un punto central {(vértice general) se abren y desplie-
gan las formas de cardcter arganico, como una especie de loracion de lminas curvas
con nervaduras centrales. Son come pétalos o velimenes, o alas de vampiros abstrac-
tos, recubicnios de un esmalte azul cobalio intenso, Una Eimina sale de otra limina
matriz, como si germinara dentro de ella, para luego crecer v generar a su vez otra
forma semejante, concéntrica v crecienie, La pieza se apoya en puntas y iermina ¢n
puntas, pero esas puntas no ticnen la agresividad que generalmeme sugieren las for-
mas puntiagudas que apreciamos a manera de cuernos v espinas en las pinturas de
Lam, o en las obras de artistas latincamericanos, incluyendo a Vigas, Bellorin y otros
venezolanos.

En estq obra de Lia Bermadez, ademis de esas iminas salienies estan los vacios en-
trantes, que s funden en el espacio general. El aire circula dentro y alrededor de to-
dos las partes de la obra. Por su tema y por su juego formal y compositivo, Gestaciin
I es una escultura en la que se revela la ferminidad {(aungue ka palabra puedano agra-
dar a la autora) de la inspiracion de Lia Bermidez, Feminidad que estd también pre-
sente en casi toda su obra, sobre todo en su trabajo escultdrico desde los anos seten-
ta, en [as redondeces de sus grandes formas al lado de vanllas finas, en sus esculturas
adreas, en sus piedras con visceras de hierro que emergen de sus entratias, o gue las
penetran, en sus obras con 1elas, en sus contrastes entre rocas brutas v metales iinos,
en sus obras a modo de “origamis” abieros; en toda Al lado de su feminidad, que no
es cosa de delicadezas y sentimentalismos, estd la fiereza que comienza en el hecho
mismao de hacer esculturas en hierro en Maracambo, donde eso resultaba, antes de la
llegada de ella, poco menos que imposible.

Lurs Cnacon
Saelile WU M

El espacioexterior, y su exploracion por el hombre, esel sector de la cosmologia hacia
el cual apunta la produccion escultérica de Luis Chacén en los afos setenta y siguien-
tes, Ya desde mediados del decenio anterior, en sus grabados realizados sobre hojas
de aluminio, aparecian unos discos intervenidos con lineas radiales, formando con-
juntos gque sugerian sistemas planetarios,

Para Chacon, la fascinacion por los infinftos mundos que dio origen en la antighedad
a canas celestiales, geomenrias estelanes y olrs astronemias, parece convertinse enun
reto que tenen pendiene los anistas comemporineos, como alguna ves sefalo
Arthur C. Clark, sobre todo desde que la famasia die lugar a la capacidad para lanzar
sanélives artifictales y legar a la luna, sin que por ello desapareciera el cardcter miste-
taso del mita

En suexposicion individual enel MACC en 1981, Chacon presento estructuras provis-
tas e varillas de aluminio y suspendidas en el espacio, con aliuras variables pero
siempre por encima del espectador. y organizadas a modo de constelaciones.
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Satélile N* 24 ¢s una obra constituida por 22 varillas dispuestas segin diversas trayec-
torias oblicuas ¢ imegradas en dos grupos, uno situado mas arriba que el otro en los
planos horizontales.

Estos elementos se apoyan en un paralelepipedo realizado en [drmica blanca, algunos
de los cuales penetran, ¢ inclusive atraviesan, ese modulo. Las varillas siguen un orden
ritmico en su despliegue programado en el espacio fisico, que fluye libremente entre
la estructura abierta de la obra Es necesarto reparar en la eleccion que Chacén hace
del aluminio, un material producido por la industria del siglo XX para la acrondutica,
connotacion que refuerza el significado de su proposicion.

Con estas esculturas espaciales, Luis Chacon quiso dejar su testimonio de admiracicn
por lavasta empresa humana de viajar mas alla de nuestro planeta, que, a fin de cuen-
[a%, también 65 Wik as1romnave fue redorme el universo,

VICTOR VALERA
Frudis ¥ perfumesale fista

En gran medida lasesculturas de Vicwor Valera de laaltima ¢ poca pueden leerse como
una parodia de la maguina. Ya el hecho mismo de que estén realizadas en hierro cons-
tituye wna aproximackon al complejo universa que este material domina y simboliza
Curiosamente, pocas veces Valera ha empleado en su esculiura plezas labricadas en
hierro, ni siquiera en la época en que hacia obra higurativa, en la década de los sesen-
ta; por el contrario, Valera concibe, ain proponerse remedar nada, similes metafdricos
del engranaje, la biela, el émbaolo, el pistén, los cilindros. Pero las formas inventadas
no pueden identificarse con plezas reales, y esos similes o especulaciones, completa-
mente gratuitos o formales, ¢ los ensambla en un conjunto unitarto de impecable di-
sefio v acabado y lagqueado en tonos escuros, introduciendo en alpunos casos notas
vivas con los colores del prisma.

Las de Valera son prezas hjas, sin movimiento, al margen de toda posibilidad de aso-
ciarlasdirectamente con un mecanismo o con las plezas irastrocadas de éste. Tampoco
hay en la obra de este esculior una consideracion de la pesamez y densidad del mate-
rial como valores en si. Ni podemos remitirlasa una propuesta de orden critico o sati-
rico como ocurre en las obras de otros anistas que trabajan el hierro, como César o
Tinguely, por ejemplo. Interesa aqui, en ka obra de esta Coleecion del BOV, [a congre-
cidn misma del hecho plastico en si como suma autonoma ¢ integrada de sus propios
valores: el juego dindmico de formas salientes v entrantes, la ocupacion de la picza
por los vacios intercalados entre las panes del conjumo, el componente imaginativo
del disefio y el dramatismo derivado de la anticulacion de esos engranajes virtuales,
que a manera de columna vertebral ascienden en el interior de la estructura enmar-
cados por una especie de envoliura en zigzag, a modo de relimpago objetivado gque
encierra como con un arco a los componentes de la pieza, girando en tormo a ella
Podria pensarse también, viendo este trabajo de Valera, en dos referencias del wdo
casuales pero significativas: el cubismo de la fase sintética y Pablo Gargallo. Sin duda
que en ¢l caso del gran esculior catalin es explicable esta asociacién por el elemento
comin del hierro; el vinculo con el cubismo puede hallarse en la concepeion obje-
tual de la obra de Valera: una naturaleza muenaen vilo, que remonta estatuariamente
en el espacio los perfiles anistados de sus geometrias sensibles,
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FRAXNCISCO SALAZAR
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En toda la produccion cinética de Francisco Salazar se mantiene, de un modo incon-
testable y muy evidente, una absoluta continuidad estilistica, con total unidad, cohe-
rencia, homogeneidad v con caracteristicas muy semejantes. Ello ha sido posible
porque el artista ha desarrollado toda su obra sobre la base de los mismos principios
anisticos, con las mismas concepciones formales, con las mismas técnicas y procedi-
mientos para su realizacién, procurando los mismos electos dpricos y con materiales
mas o menos iguales. Esto no quiere decir que sus obras se repitan, porque la posibi-
lidad de variaciones combinatorias es practicamente infinita. Ademis, resulta muy
discutible la generalizada pretensidn nuestra (es decir, venezolana) de que los artis-
tas tienen que andar cambiando su trabajo a cada rate.

La obra de Francisco Salazar, cuyos méritos han sido reconocidos con importantes
premios nacionales ¢ internacionales, se basa en el principio cinético de crear una im-
presion de vibracidn luminosa mediante el uso de un inisimo juego de luces y som-
bras producido por la incidencia lateral o frontal de la luz sobre una superficie blan-
ca en la cual hay un relieve de finas franjas paralelas repetidas regularmente como un
carntén corrugado. Al principio eran cartones corrugados pintados de blanco gue se
danaban al pocotiempo. Después quedaban un poco mas protegidos y ahora Salazar
parece haber resuclio el problema de la excesiva ragilidad de sus obras. Fuera de estos
problemas de conservacion, el resultado que lograba el artista era el de hacernos ver
sus obras con toda la superhicie inisada de uz vibrante. Es lo que ocurre en este Positif
y negatif v en todos sus trabajos. En éste caso hay franjas verticales iguales que inte-
rrumpen regularmente la continuidad de las horizontales. Lo mismo ocurre con kas
lineas inclinadas que descienden de izquierda a derecha creando entre ellas un gran
plano central, una gran forma, apenas delincada por sus inos contomes. Todo parece
integrar una misma superficie cuadrada, en cuyo interior se producen estas varia-
ciones sutiles que generan un mayor juego vibratorio en la obra No se trata de un
electo moird ni una ilusion de movimiento, sino de una vibracion visual. Pero el pro-
blema no esti en sentir alguna vibracion, sino en la belleza de la obra, delicada, suuil,
hnisima, ¥ al mismo tiempo rigurosa, severa y depurada

JuvenAL RavELO
Fragmeniacidn de luz de cofor 115

Después de haber pasado por sus etapas iniciales como pintor figurativo, Juvenal
Ravelo fue conguistado por el movimiento del cinetismo cuando éste se encontraba
ain en su época de esplendor, época en la cual sobresalian algunoes artistas venezo-
lanos encabezados por Jesas Soto y Carlos Cruz-Diez. Ravelo se sumdb a ¢sa corrien-
le y comenzi sus experimentaciones hasta concentrarlas en el problemade la luz, que
ha sido uno de los grandes problemas de la plastica venezolana desde finales del sigho
XIX, ¥ sobre todo a pantir del paisajismo del Circulo de Bellas Artes v de Armando
Reverdn. Pero Ravelo no intentd representar la luz, sino reproducirla. Asi continud la
linea ya tradicional del are venezolano, pero de otra manera Los ensayos que hizo
con la luz se basaron en la wilizacion del espejo, o de [ragmentos de espejos, como
elementos rellectantes, partiendo tal vez de la idea de gque wodo reflejo lo es de la luz,
porque sin luz no habria reflejo. El efecto especular no esla luz sino las cosas ilumina-
das; es decir, lo que la luz permite que se vea, lo que laluz hace ver, pero no la luz mis-
ma, la cual no puede verse. Sin embargo, Ravelo pega finos espejos alargados en woda
la superficie de 2us obras, colocindolos en posiciones regulares y superponiendo
otros elementos inmerlerentes, de modo que la obra parezca cambiar si se aliera el
angulo de vision, ¥ las repeticiones de los rellejos v de las imerferencias produzean a
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au vez la impresion cinética de movimiento. A ese principio el artista lo lama “Frag-
mentacion de la luz”, tal vez por la utilizacion de fragmentos de espejos o porque los
espejos minimos serian los fragmentos de otros mas grandes, y la fragmentacion de
&stos equivaldria a la fragmentacion de la luz. En esta obra, Fragmentacion de luz de
color 115, las variantes del principio de segmentacion luminosa son mas complejas y
miis sofisticadas que los de las farmulas originales. Sobre la base de madera pintada
de hlanco se repiten unas franjas verticales con relieves apenas perceplibles. A estas
franjas s¢ le entrecruzan oblicuamente otras que son reflectantes. Y hinalmente unas
cintas metilicas negras pasan por encima de las demas a pocos centimetros de sepa-
racion, El angulo de vision hace variar la imagen que se percibe. Con esie tipo de tra-
bajos Juvenal Ravelo es hoy uno de los tltimos artistas vencezolanos que permanecen
ficles a los postulados del cinetismo.

Fepro BRICEND
Liziet il

El hierro es un material que volvia a ser empleado por los esculiores en el siglo XX y
su aplicacion se difundid ampliamente después de la Segunda Guerra Mundial. Loz
antistas que renovaron b escultura venezolana en la década de los cincuenta eligicron
este metal de manera casi undnime, y los primeros en utilizarlo fueron: Victor Valera
{1931}, Carlos Gonzilez Bogen (1954), Omar Carrenio (1955), Gego (1957) y Pedro Bri-
ceno (1938).

Esta sustancia se adapta notablemente a las necesidades de la obra absircta, entre
otras circunstancias porgque su produccion industrial en laminados planes facilita re-
cortar lormas geométricas. Por olra parte, aungue la oxidacion es especialmente bus-
cada por algunos autores para sus esculturas, el hierro parece exigir una capa de pintu-
ra. Los colores, una vez aplicados, permiten dilerenciar bas superficies de una pieza,
si [uera necesario.

En Uziel 11, una escultura en mediano lormato pintada de rojo brillante, Pedro Bricefio
desarrolla un velumen virtual a parntir de elementos planes y contrapone perfiles cur-
vos ¥ rectos en el espacio.

El esquema basico es una limina rectangular con un vano central. En los bordes de
esta abertura han sido soldados unos recones rapezoidales. Por uno de los frentes de
la obra, concebida para ser vista por ambos lados, esias formas estan colocadas arri-
ba y ala izquierda de la ventana, formando un dngulo recto. Por laotra cara, esa misma
relacion se repite pero a la inversa, lo cual determina una simetria especular. Articu-
lado con el primer angula recto, hay un triangulo con el vértice haciaabajo, y un plano
semicircular en el otro lado. El conjunto de estas formas, y el espacio que delimitan,
crea un volumen abierno inscrito en el vano rectangular.

La linea curva también aparece en un recorte sacado de la parte superior de la pieza
y soldado transversalmenie alll, el cual se une visualmente a la otra seccidn de disco.
De ste modo, el anista resuelve su argumento geométrico dentro de las cualidades
dhe armonia, proporcian, ritmo y simetria, con notable rigor constructivo. La obra esta
relacionada con Uziel, escultura de formato mayor ubicada en los jardines del Insti-
o Venezolano de Investigaciones Cientificas.
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En general el antista de hoy se siente propenso a transgredir o a abordar simulidnea-
menle vanos géneros artisticos con la misma libertad con que sabe echar mano atodos
los materiales que siente como validos para legitimar sus propuestas. Pero el curso
que dan a su indagacion suele depender en los buenos artistas mas de lo que éstos se
propongan hacer con los materiales (sirviéndose de ellos como de medios) que de lo
que los materiales mismos sugieren o significan. Gran parte de lo que hoy se nos pre-
senta como logros de la investigacion consiste en la sagacidad del arista para integrar
dos o mis lenguajes, para valerse simuluineamente de ellos v para combinarlos. al
como s¢ hace actualmente con la pintura y la esculiura dentro de bo que se ha llama-
do “arte de intalaciones o de sistemas”. Disponemos hoy de una voluntad mds pro-
gramada para abordar la transgeneridad del arte.

En este orden de ideas se enmarcd la exposicion en la que Asdnibal Colmendirez
reunic, con el tiwlo de Mare Nostrum, obras de pintura y escultura enfrentadas o en-
sambladas poderosamente bajo el tema del mar y las embarcaciones. Mo se teatd en
este caso de un realismo descriptivo, El propésito de Colmendrez no lo levé a plan-
Learse wna reconstruccion naturalisia o abstracta del tema marino ni a pretender re-
crear con ello atmasferas ocednicas 1al como se verian desde el fondo de un barco en-
callado o hundido en las profundidades, Una de las ohsesiones mas explicitas del
auor es encontrar la verdad en los materiales. Colmendirez es un anista que se expre-
s a traves de los conllicios de los medios que emplea y son las tensiones que derivan
de es10s, cuando dan ongen a formas nuevas e inventadas, lo que lo impulsa a con-
frontar su universo de manera hidica con lo que el piablico espera de una obra de arte
El busca que los interrogantes inmateriales o conceptuales de su trabajo sean respon-
didos por el espectador, de la misma forma en que éste completa el sentido de lo que
se le ofrece.

Es en |a pintura donde se observa con mayor atencion el provecho que Colménarez
sabe sacar de su gran experiencia en el trato con el collage, el ante participativo, la gri-
fica y el dibujo. En este terreno revela su maesiria para combinar disimiles conceptos
y técnicas de la modernidad para proponernos una pintura que se celebra a si misma
al margen de ismos y modas: los caracteres abstracto-constructivos, la graficidad v el
letrismio del cubismo, el gesto y 1a expresidn matérica del informalismo. Con todoello
Colmenqrez hace de su obra un campo donde las tensiones v chogques de los elemen-
105, negindose a confirmar lo que ya sabemas, pero sin rechazar lo que el arte toma
de la historia, se unifican y armonizan para brindarnos una plataforma que permite
creer todavia, tal como ¢l lo propone en Mare Nostrum, en las posibilidades de la pin-
fura-piniura,

PEprO Pira
Intercepoion policromda

Pedro Pina Castillo ha sido el mas fiel representante zuliano del abstraccionismo geo-
métrico, o mads bien del cinetismo, que es una derivacion de aquél. En los anios sesen-
la y setenta habia en Maracaibo algunos pintores abstracto-geomeétricos (pocos, por-
que los artisias zulianos han sido més figurativos y surreales); pero ahora el altimo
abstracto que queda es Pedro Pifia. De los abstractos no geomiétricos si hay muchos
(necexpresionistas, neoinformales, liricos, organicos, ec,)

Fue un zuliano, Antonio Angulo, el primer pintor que hizo arte abstracto-geométri-
co en Venezuela, en 1932, cuando pinté en estilo ant decd el plafond del nuevo Teatro
Baralt, en Maracaibo. Pero ni en aquella época ni ahora se han entusiassmado los mara-
binos por el ane abstracto, y menos aon si es geométrico. Por eso, no deja de llamar la
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atencion gque Pedro Pita haya sido abstraccionista desde cuando empezoa pinta
la Escuela de Artes Plasticas Neptali Rincon, a pesar de que esa materia era oblig
ria, Pifia no quiso (;o no pudo?) aprender dibujo, seglin cuenta el poeta Hugo Fiy
roa Brett. Dice éste que pinto algunos cuadros “donde la figura parecia el reflejo d
en un espejo de feria™. Luego pinto unas formas como de piezas mecinicas ¢
guarnicion automotriz, trabajadas minuciosamente. Y después de abandonar esas
IFLCIUras mecanicas”, inkcho sus abstracciones geométricas parecidas a las actu:
cerca del ano setenta, hace casi tres décadas. Pero no se ha limitado en ese tierm|
repenir una misma formula con ligeras variaciones. Porque no se trata solament
pintar degradaciones de eolores planos en franjas paralelas repetidas regularme
de tal manera que cada franja lleve un color que en b franja siguiente es mis cla
sigue desvaneciéndose hasta el blanco o que, al revés, las Iranjas vayan saturing
desde el blanco. Bl principio no es tan simple y comporta varios otros problemas.
van desde las ilimitadas posibilidades combinatorias de distintas gamas de colo
con mayores o menores degradaciones o sin ellas, hasta I variedad de formas
donde van contenidas las [ranjas, que pueden ser rectingulos, rombos, circulos y ¢
drados concéntricos, con franjas en cada lado, etc. , o cambios mas radicales, come
¢l periodo en que pinid globos aerostiticos con sus franjas coloreadas (a veces sin.
gradaciones) que se abrian como en haces de colores intensos sobre un cielo azul |
otra parte, Pedro Pina viene trabajando cada vez mas la escultura, curiosamente
podicromear,

En la obra Inteteepeion policromada, de la Coleccion del BOV, hay varios elementos ¢
no estin incluidos dentro de la descripcion que hemos hecho, como b linea g
mraviesael azul y continia hasta los bordes del cuadro, encendiendo virtualmente
luminosidad en el centro, sobre el azul, Owra peculiaridad es la de su simplificaci
segiin la cual la obra se reduce a un minimo de elementos, muy decantados y auster
Y la de la finisima linea perimetral. En suma, POT 5US PIOPOTCIONES, POT SU CCOnon
de medios, por la acertada combinacion cromatica contrastante, por su sobried:
por su finura y elegancia, esta Intercepeion policromada es una de las obras mejor |
gradas de Pedro Pina

ANTONIO Moy
Sefvirs ramsads

El expresionismo y la figuracion han ocupado a Antonio Moya. Su trabajo dentro d
mismo espectro de busquedas va en los ultimes afios hacia la conceptuacion, Laco
tundencia de un impulso decorativista se hace fundamento en cierto tiempo del p
riedo creativo de este artisia en ¢l que los elementos organicos, filicos, de sintes
aniropomorfa, se tejen en una urdimbre visual que evocan un “ideagrama”. Anton
Moya en su exposicion de 1984 en la Galeria Siete Siete, hizo un cambio. Asd lo expl
ca la eritico de arte Bélgica Rodriguez en el catilogo para esta exhibicion: “Fste fue

nesgo y el reto que el antista asumic al variar su proposicion artistica y presentar alg
que visialmente era wotalmente diferente a la etapa anterior (...} comienza a indiv
dualizar cada imagen fligurativa de sus pinturas y a ubicarlas en un espacio, ya n
como elementos visuales, sino también como elementos concretos y langibles” Ents
la contradiccion y launidad, Antonio Moya esta representadoen la Coleccion del BC
con una abra, lienzo sobre madera, a la que el propioartista le da el nombre de Sefve
tatuadas, es decir, lo exatico, lo salvaje, lo primario, lo fundamenial, impreso por den
trovcle [ piel. Nada mas contundente que este nombre para una expresion artistica
I década de los ochentadel pintor Moya
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ANTONIO MOvA
Pigrmendudo, atado y ensambado en Aménice (mds de medio milenial

Es natural que se acepie el criterio segin el cual el arte abstracto geométrico es incom-
patible con el arte hgurativo en cuanto a que pueda ponerse al servicio de la represen-
tacion de hguras, cosas o datos sensibles. Y viceversa. Esta incompatibilidad se just-
fica por la luncion que les ha sido encomendada a la absiraccion y la figuracidn en la
historia del ane cuando ésta las ve como tendencias o estilos separados, cada una en
sU universo autdénomao, En otros casos, no. 5i se toman con espiriiu critico ¢ imagina-
tivo para servirse de ellas como de un medio, o con fines formalmente especulativos
o criticos, entonces la abstraccion v la figuracion pueden ser transgredidas y deshor-
dadas de una eslera a otra de sus limites formales, pues siempre el anista estard en li-
bertad de sentirse awtorizado para hacer lo que quiere.

Asi pasa con esta obra de Antonio Moya. Se observa en ella que el autor eligid unas for-
mas geométricas y las desarrolld en un relieve o estructura en diptico, de manera pare-
cida a las composiciones abstracto-geométricas v cinéticas y con los esquemas del
discurso constructivo: colores planos, formas puras, como se puede apreciaren la ilus-
tracién. En el panel o rectingulo de la izquierda dispone los colores puros encerrados
¢n barras gruesas hasta formar celdas o compartimientos propios del vitral. Sobre el
plano del soporte se levanta una estructura lormada por cuadrados imegulares resul-
tantes de la interseccion de elementos verticales y horizontales, con lo cual se hace evi-
dente alusidn al diserio ortogonal de la pintura de Mondrian —explotado después de
éste por los pintores abstracto-geométricos. En la base del recuadro amanillo se obser-
van varias formas apuntadas que imitan las sombras de flechas o lanzas, apenas silue-
teadas. En el rectingulo derecho, para completar el diptico, vemos el simil de una
pintura cinética: dos recuadros, uno superior y otro inferior sobre un fondo amarillo,
recubiertos parcialmente con una fina trama de lineas dibujadas con el pincel para su-
gerir un campo de espinas o varillas metilicas flotando sobre el amarillo del plano, La
forogralia de una escena de violencia tipica del reportaje de guerra en un pais subde-
sarrollado, pegada en la parte central de este recuadro, aclara el caricrer social de la
propuesta de Moya. Encima de la fotografia, un dibujo con la imagen estereotipica de
una choza, v a su lado la letra K. ;Cudl s ¢l mensaje de esta obra, mis alli del aspecto
parddico con que se remeda a propdsito una pintura cinética? El titulo es a este respec-
1o explicito: “Pigmentado, atado y ensamblado en América”. ;Qué esta pigmentado,
mado y ensambladoen América? El ane formal cuestionado como tipo especificamente
neutro y como simbolo del componamiento cultural del subdesarrollo ante los obije-
tivos de la dominacion, de espaldas a la realidad social. Tal es lo que podria deducirse,
coma propuesta, de este ensamblaje de Antonio Moya

Jaconn BorGES
Paisaje on ires plewnpos

Obra inmediatamente posterior al periodo de reencuentro con la pintura de Jacobo
Borgesen la década de los setemia. De este iempo pictdnico el critico Wieland Schmied
dice losiguiente: “De las obras de Borges, lo que mas me [ascina es un grupo de traba-
jos que Tueron realizados entre 1973 y 1978, v que localizan el enfrentamiento con los
antepasados del mundo occidental =y con los progenitores de América Latina—en los
salones y aposentos de un palacio barroco (...} No podemos deshacernos de los fan-
tasmas del pasado. Son fantasmas, esquemas, sombras, pero ¢stan enire NOSOUrOs y
estan vivos, Los espacios lantasmales de la historia parecen estar vacios, perode pron-
o emergen los esquemas de un cuadro en la pared o de una puenta escondida por un
tapiz 0 un espejo ciego, ¥ ejercen su terror sobre nosotros™

“El realismo erinco, ejemplar v mediado” de la pintura de Jacobo Borges —segin pa-
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labras del mismo W. Schmied- se presenta en Paisaje en tres tiempos como una duali-
dad. Se sabe de la presencia del Avila por la refraccion de la montana misma en los
muros-cortina. Esta presencia se intuye, antes que percibirse, por el lormato apaisa-
do del cuadro y el anuncio del tiulo de la obra, que obliga a adivinar la continuacion
de latopogralia. Pero no sabemos bien si se trata de una montana pintada en un gran
cuadro mural o del accidente geografico, Mucho mis verosimil (al sentido coman) es
la primera posibilidad, en tanto que al lado derecho aparece una galeria de cuadros
en tripodes, paredes y espejos ciegos. Un pasillo y divisiones de oficinas ejecutivas
ohstaculizan la unidad de percepeidn. Tras los vidrios ahumados, un comié de si-
nicsiros personajes observa y juzga con miradas inquisidoras a los espectadores. Es
la misma carga del cuadro Nymphenburg, 1974, que el artista ubicaen un palacete neo-
clasicoalemdn. “Miramos através de una suntuosidad de épocas pasadas. Somos, asi,
testigos de una escena de tortura, en la que los hombres aparecen tirados por el suelo
y son pisoteados, golpeados (...) Esto no pertenece al pasado. Sigue ocurriendo agui,
ahora Mo lo olvidemos™™. Viene a ser Paisaje en tres lempos una 'Carmshurg", Con
parecidas connotaciones trasladadas al irépico. Sirve de escenario en la primera, el
antificio (El Palacio Suntuoso); sirve de platé en el segundo, lo natural (La Montana
Suntuosa). La nueva figuracion en la obra de Jacobo Borges ubica al ser humano den-
tro de una soctedad “opresiva, des-almada, en unaexisiencia agénica y a menudo ena-
jenada, ex-céntrica™. Obra genérica y de universales, no de particularidades y epi-
soclica Puede ser sentida en cualguier parte o en lasamipodas del planeta, entre todas
las variantes posibles del eufemismo de la per-version humana

Luis DOMINGUEZ SALAZAR
Evargelio pop

La acepeion mas trillaca de la palabra Evangelio es la que se refiere a la “verdad indis-
cutible”, y sobremanera a la verdad de los valores sustentados por los personajes del
establishment, lo que suena, lo que vende, lo que tiene éxito. La metrdpoli se comuni-
ca o través de sus voceros. “Sus palabras son un evangelio” Titulo de anclaje a una
ohra pictdrica en dos partes que da unidad a una sucesion de imagenes, la mayoria
forasteras, que conviven entre nosolros. Duda que crea esta obra acerca de qué es lo
que estd fuera, si esas imiagenes harto posicionadas o los espectadores. El antista hace
uso de una iconografia, mezclada imencionalmente, de obras maestras del ane, ver-
stom libre del mundo del comic y de su propia creacidn en un discurso critico sobre
la Drivina Comedia, con un humor pesimista.

Luis Dominguez Salazar, vinculado al pop art estadounidense de Warhol v Lichtens-
tein, en ka cuarta etapa de su produccion artistica aborda la secuencia de la tira comi-
A con intencion dcida. Un anticomic (comic critico) mediante un lenguaje iconico
verbal, de literatura de imagen. Hace uso de la hlacteria (especie de tira o banda que
en algunas pinturas medievales se utilizaba para inscribir las locuciones de los perso-
najes presentados en ellas). Pero a esta filacteria (vertical v horizontal) se le incorpo-
ra la varkante dindmica de una especie de montaje de atracciones de las imagenes; |a
precedencia y la consecuencia de las imagenes modifican los contenidos metaldricos
o metonimicos. El continente de la silueta y los signos contenidos, antes de conducir
a la risa, levan a la reflexion.

Primer pancl: (de arriba a abajo y de izquierda a derecha). La policia, las fuerzas de la
represion, en version iconogrifica de las tiras comicas y peliculas norteamericanas,
arriba escrito “pervinbende al puebla”; los calzoncillos (genérico), simbolo del ma-
chismo; el terror, la amropolagea en sentido real como figurado; en la boca del perso-
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naje aterrorizado, una nubecilla, bafloon o lumeto en diapositivo con una metonimia,
en cuyo delia esta el jinetico de la marca y |a palabra “jockey™ Abraham Lincoln, la
institucionalidad; el sexo lujurioso, el alumbramiento pecaminoso, en una xilografia
de época; v el sabio loco, la mala conciencia, la accion letal.

Segundo panel: (de arriba a abajo y de izquicrda a derecha). La antorcha de la libertad
v de la paz, cruje; el ejército, visto a través de un hiltro monecing; las rompetas del
Juicto Final; el Moisés de Miguel Angel, los valores de la cultura occidental, a los pies
de la esculiura, un personaje malhumorado, con la mente en blanco, no tiene nada
gué pensar ni qué decir, la nubecilla es elocuente; una explosion aomica; el aguila
calva desplumada; y un detalle del escudo de Estados Unidos de América

Vistas las secuencias de otro modo, siguiendo el movimiento en zigzag procurado por
el color del fondo, el Evangelio pop sugiere nuevas relaciones que enniguecen el con-
tenido de la obra

Luis DOMINGUEEZ SALAZAR
El verduge (serie 1figenial

“Personaje paradajico, porgque siendo vil y despreciable, al mismo tiempo fue consi-
derado por los tratadistas clisicos de la eriminologia una de las piedras angulares de
ln sociedad (...) sinjestra hgura indefectiblememe vinculada a ella (la pena de muer-
te): la del eufemisticamente llamado ‘ejecutor de semencias’, en los codigos crimina-
bes modernos que la imponen, o gea, la que en [ranco y directo castellano es el verdu-
go (...} Los verdugos siempre han side hombres: en Francia, 1264, por razones de
pudor crigtiano (ya que el ejecutor tenia que comemplar desnudeces femeniles y ma-
nipular partes pudendas), se intenté instituir una clase de verdugas; la ondenanza no
pudo llevarse a la pracica, no por fahia de mujeres sanguinarias, sino por la dificultad
de conseguir hembras vigorosas, capaces de manejar los instrumentos de tortura™,
Obra ¢21a en que el arista hace uso combinado de sus artes de dibujamie y pintor, en
una composicion filaciérica metafdrica. En un plano superior. a la izquierda, el mite-
ma de la Gioconda; en un plano medio la oscundad; en un plano inferior, de bajo
vientre, un personaje macabro, de tez azulada, con un sombrero repulsive. Del lado
derecho, una de esas mujeres munecas que salen en las revistas y en cuya mitografia
tanto explora Dominguez Salazar; un acercamiento mayor al cuerpo de la mufeca
aproxima las panes pudendas e imimas del ser. Pliegues de came y pliegues del vesi-
do quedan confundidos, El artista, haciendo uso combinado de sus otras anes, como
¢l del uso del lenguaje, lamo esta obra El verdugo, tal vez al hacer mito la otra acep-
cion de la palabra, la referida a la “cosa que atormenta”. Y ese tema gue atormenta, es-
claviza, aliena... desde tiempos inmemaoriales hasta nuestros dias, pero con otro acen-
to, viene con la carga de la mediocre cotidianidad: el sexo.

Opuesto al idiota es el mitaloge. "Ortega y Gasset traducia muy bien la etimologia de
mile; ‘ganas de hablar’. Y es cierto, pero poniendo un poco de atencidn ya que no se
trata dle hablar a solas, idiotamente, sino de narrar, contar y, por extension, componer
fabulas. Ez un hablar publico, dirigido a otros con la fnalidad de organizar, en un dis-
cursn, [ormas interpretativas de un pasado v un presente colectivos (... Que ¢l mito
también s¢ da en el mundo contemporineo s una verdad tamano de una estrella; el
hombre de nuestros dias por fortuna, hace Fbulas, mitologiza y no para su propio goce
sino como una forma de interpretar creencias, hechos, motivos y narrarlos a la comuni-
dad con una ética implicita. Asilo hace uno de nuestros antistas mas interesantes, Luis
Dominguez Salazar, autentico y empedernido mitografo en el mundo de la plastica™.
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Luis DominGues SALazam
Lir mcalona

La salueta de una hgura, el contorno gue ka envuelve, tiene sugerentes implicaciones
v denotaciones para el antista (contenido y continente). Esta motiva las mas diversas
interpretaciones en el espectador, a su vez, Tal es el cazo del cuadro de Leonardo Da
Vinel Santa Ama y el Nifto, obra en la que el psicoanilisis vio un buitre —que lo confi-
guran los contornos de los personajes— y que es sintomitico del inconsciente, que
dice acerca del temor gque tenia el maestro del Renacimiento por la hgura del padre.

En La madona de Luis Dominguez Salazar a primera vista lo que sobresale es una gran
silueta, que ocupa un tercio del formato. Acaso unaevocacion del viejo problema des-
cubierto por la ciencia del vienés Sigmund Frend, Contorno que toma diversos tra-
jes, segin el punto de donde se le mire. Madona es el término genérico referido a la
obra de arte que representa a la Virgen Madre, desde tiempos seculares. Tambign, el
nombre artistico que adopta una de las figuras mas controversiales del mundo de la
musica pop contemporaned Titulo que ha puesto el artista Luis Dominguez Salazar
a esta obra de extrana factura, por el diverso tipo de recursos empleados en su ejecu-
cion. La madona pudiera definirse como un tropo, vuelta o cambio de figura Por un
lado, la designacion del wodo, de un conjunto, por el senalamiento de una de las pares.
Casode sinécdoque del icono, De otro lado, la designacion de un significado por otro,
indicando una relacién de causa a efecto. Caso de metonimia del icono,

La obra de Luis Dominguez Salazar tiene en general este tipo de relaciones y es con-
tentiva ademis de un alto sentido del humor, que se toma en ciertas oportunidades
en humor negro. La sefora o la madona se desdobla por retruécano en la damisela, la
madama, la muerte, la tiesa, y rie llena de encanto de modelito de new fashion o ali-
ma moda, con atrayente mascara de revista femenina, pintada de carmin y rubor. Pero,
asuangulo izquierdo, se convierte en buitre, y del otro lado, el habito marrdn aparece
comao un falo,

“Dominguez Salazar hace suyo el dicho de Baudelaire: jHay que rescatar el lugar co-
man! ¥ de todo ese mundo urbano, pop, cotidiano, alienante, henchido de éxito y
fracasos, hermosamente miserable, obtiene y compone sus y nuestros mitemas. Esos
rostros de mujer, con extrafos yelmos y tocados y cuellos de filigrana, concentran la
{émina de las revistas ilustradas con cuya belleza suefian tantas amas de casa v tantos
hombres solitarios; asumen la sobre posician de la ilusidn y de la fibula a una sociedad
que pretende cuantificar hasta los suenos. ¥ es por ese maravilloso juego dialéctico
que, al contemplarse una de sus Amazonas, de repente todo tiembla, el mundo se sus-
pende v nos hallamos con la mirada de Anemisa™

Peoro LEON ZAPATA

e
Confiesa Pedro Ledn Zapata que su verdadera expresion se encuentra en una combi-
nacion de caricatura y pintura. “Creo —dice— gue no me he olvidado nunca de la pintu-
ra, que todo eso que [ui haciendo y que no era estrictamente pintura ahora lo estoy
recogiendo y poniendo dentro de la pintura® (conversacion con Maria Elena Ramos
para ¢l wexto del catilogo de la exposicion del artista en la Galeria Freites, 19492).

Esta declaracion explica la intencidn critica (mezcla de humaor, sdtira y espiritu auto-
critico) que se hace patente en toda su obra pictdnca Zapata comprucha gue la ri-
queza concepiual de un antista esta directamente asociada con la manifestacion del
talento dibujistico. Cuestion que necesariamente s¢ reveld por igual en todas sus ac-
tividades creativas. De modo que el dibujo se halla también en esa voluniad temdti-
caque Zapata expresa con su tendenciaa abordar un mismo motivo o unaideaa travis
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de obiris desarrolladas serialmente con continuidad narrativa, ilustrativa o ideolodgica
De es1a forma se ha referido al tema de Caracas wtilizando varias perspectivas argu-
mentales o formales de las que es dilicil separar, en su caso, el cariz critico o satirico.
Para Zapata pareciera ineludible confrontar hombre y paisaje urbano

Caracas es uno de los motives de inspiracion que con mas frecuencia trata en su obra
En este paisaje perteneciente a la Coleccion del BCV, [ ciudad esta enfocada desde
un puntoelevado, probablemente desde una torre, v con vista hacia ese Avila que para
nuesiroes pintores, y también para Zapata, ha pasado a ser {mis que el ledn) el simbo-
lo que por excelencia identifica a la capital venezolana. La ambientacion del cuadro
es nocturna y el paisaje se aprecia desde el interior de un recinte por cuya ventana se
miran las monumentales y deformadas moles de la serrania. Desde aquel recintoestre-
cho la persona que ve hacia aluera se ve a si misma mirandoa la ciudad. En los vidrios
del postigo izquierdo de la tosca ventana se rellejan sus propios recuerdos: el caballo,
la casa v la calle de la infancia, mientras que el postigo a la derecha se ha materializa-
do en un cuerpo femening, a manera de esculwura de bulwo, a traves de la cual <y por
una especie de ranura abiena en el postigo- se rransparenta el rostro de un persona-
je: seguramente la misma persona que mira. En tode caso, bo que pareciera decirnos
Zapata es que la vision del hombre urbano no esi libre de las preocupaciones, los
recuerdos y las obsesiones que e embargan de ordinario. Es dificil apreciar las cosas
sin que nos reflejemos en lo que pensamos acerca de ellas. Lo que ve el hombre de la
ventana es la ciudad confundida con lo que ¢l mismo, comeo persona, piensa y ha lle-
gadoa ser, Laciudad lo expresa a él y ¢l se expresacon su ciudad. Y se aferra a sus ali-
M0S AMOTEs.

JosE Awtonio Daviva
Son ditulo (Candera)

Sin titule (cantera) s una obra muy representativa de la época realisia de José Antonio
Pravile Se la ha llamado “época realista”, pero el término no resulta ni muy claro ni
muy Otil en su ¢aso, porque la pintura de Davila ha sido siempre més o menos realis-
ta y la actual es mis que realista: es hiperrealista. El realismo de esta cantera corres-
ponde a los postulados ideolégicos del movimiento constituido con el nombre de
“arte realista”, que en Venezuela estuvo lidenzado o identificado con el grupo del Ta-
Herde Are Realista, el cual tuvo su drgano de expresion regular en las paginas del dia-
rio La Esfera. El grupo, o mis bien el movimiento representado por el grupo, lo forma-
ban Gabrizl Bracho, César Rengilo, Pedro Ledn Castro, Clandio Cedefo, Jorge Aneaga,
Rovaina, Hugo Daza, Rodriguez Llamozas, José Antonio Divila y otros. Reivindicaban
para el movimiento la obra de Héctor Poleo. Después fueron calificados como "Grupo
Paracotos”. Adversaban el arte abstracto y el formalismo de lo que llamaban "el ane
porelane”. Froponian una pintura de contenido social, comprometida con las luchas
politicas, con el nacionalismo y el latincamericanismo, en contra de la dominacion
imperialisia; un arte contestatario, de denuncia y de critica social, solidario con las
clases trabajadoras. En ese tipo de “realismo socialista™ miliva Divila por cieno tiem-
o Su obra Sin titule (camleral representa esa tematica y ese tipo de inspiracion; pero
en ella no se planteard una denuncia ni una critica, sino la exaltacidn del trabajo de
los obreros, que es uno de los asuntos clisicos del ane socialisia El héroe es wodo el
grupo de trabajadores (incluidas mujeres) ¥ no un individuo en panmicular. Desde el
punto de vista plistico y téenico se observa que el oficio y la destreza de Divila son
aplimos ¥ le permitian resolver cualquier clase de problema de representacion vero-
simil de las cosas. En esta obra la composicién es interesante y acenada, predomina
el blanco, gue ocupa el dngulo inferior derecho de la tela La blancura de ese gran pla-
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no tiene muchos matices de blancos azulosos, grisdceos, verdosos, amarillosos y otros,
muy finos y variados. Luego, los colores se van encendiendo hacia el ingulo superior
con amarillos intensisimos. Es muy vibrante el borde enazul anil del zécalo de b casa
de la cantera

En ¢l centro estin tres higuras de obreros. El horizonte estd muy arriba en la tela Es
interesanie chservar como Davila integra todos los elementos manteniendo la unidad
v la coherencia en las relaciones espaciales, luminosas y cromaticas, acentuando o
atenuando planos y colores, que aveces desata en intensidad sin que lleguen a desen-
tomar ni se salgan de su lugar visual o relerencial en el cuadro,

ALIRIO RODRIGUEZ
e

La planta del pie, 1a huella que deja, la contrahuella de las escaleras para ascender, son
los temas interiores de algunas de las series de Alirio Rodriguez. Vestigio es eso, la pi-
sadla del ser humano a su paso por la vida Su rostro desconcenado, anhelante, envuel-
toen laelipse de su propia angustia. “La realidad es una condicionante, Un limite. Par-
timos de la realidad pero nos resulta imposible permanecer en ella. MNos valemos de
un algo distinto a través del cual miramos. Nuestro trabajo s el espectro que proyec-
tamos como prisma de la realidad que somos™ 2 Predicado-forma, v contenidos de

SUS PEFSONAJES COMO SUEL0s.

La nueva figuracion de Alirio Rodriguez “no agota sus posibilidades formalizadoras
solo en desplegar una fenomenologia del hombre y sus miserias existenciales, sino
que trasciende en una proposicion artistica con connotaciones éticas™ . El artista,
inspirado en la ideas de Teilhard de Chardin, cree que el hombre es una flecha lanza-
da al vacio en bisqueda de su propio desting. En esta obra, Vestigios N* 1, ¢l hombre
sale de un plano inferior azul, con la fuerza de un dirigible, traspasa una franja de pe-
numbra, otra de fuego y va hacia la luz. El signo del ser humano contemporineo es el
“transito perpetuo”, v la vida como un oficio y compromiso individual de aceptarla
dentro del aura de laangustia. No hay que conceptualizar mucho acerca de ella, como
lo hizo Kierkegaard en su libro El concepto de la angustia; hay que consustanciarla hacia
el transito de una “Nueva Humanidad™

ALiElc RODRIGUEZR
Tribmal

Siempre ha rondado el tema de la justicia en el proceso creativo del maestro Alirio Ro-
driguez. Temdtica que llega a su mixima exaltacion en su monumental obra el Gran
vitral azul de la Corte Suprema de fusticla (1982-1084). La justicia, siempre vista la justi-
cia como virtud, como derecho, como la administracion de la misma, como castigo,
a través de sus ministros estd en buena pane en la obra neofigurativa del pintor de El
Callao.

La tnbuna, con elementos compositivos sSImErco-concEni roos on movimenio gir-
torio, las manos de los magistrados dando sentencia, intimidan cuando menos al es-
pectador en esta obra Tribunal, pintura mural ejecutada con la caracteristica sollura
de trazo, anterior a la década de los ochema. La perspectiva hacia aluera del cuadro,
de formato horizontal, con tres puntos de fuga, produce un elecio contundente. Ciena
carga tensa, con un elemento central (el juez) v los dos extremos (los miembros del
tribunal), convergen hacia el centro con miradas amenazantes. Una asociacion libre,
arbitraria si se quicre, puede hacerse con la Ultima Cena. Alli estin la galeria elevada,
el conjunto de oradores, los comensales v el elemento de la mano gue dictamina, la
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prolongacion de la misma, el mazo o mallete, la regla, el ciliz o el pan. Un dmbiwo, un
circuito en el cual estd sucediendo algo, donde una fuerte tengidn y carga se vienen
oficiando,

Laelipse de la justicia, rojo naranja, en drbita planetana. El movimiento giratorio elip-
tico vuelve en las distintas instancias o alzadas de la justicia. Hay un pronunciamicnto
de sentenciaa distintos niveles, En lostribunales de justicia ordinaria, en los mas aluos
predios de justicia del hombre, en los de penitencia, en los de conlesion, en los de
conciencia, en los del Santo Oficio, en los del Tnbunal del Gran Hacedor del Universa.
“Y vi tronos, y se sentaron sobre ellos los que recibieron la faculad de juzgar” (Apo-
calipsis 20:4). |

La faculiad de decir plasticamente acerca del universo de la justicia y de la ey =la vir-
tud mds preciada, también la mas escasa—; la disposicion de poner en libra, en balan-
za pictéricamente —y perdénese el pleonasmo—algo tan dificil de pimar; de dar acada
uno lo que le pertencee, el armeglo de todas las cosas en nimero, peso o medida que
hace cumplir Dios, y "ordinariamente se entiende por la divina disposicion con que
castiga las culpas”, Este es el tema que aborda y ha abordado Alirio Rodriguez en sus
series que proyectan el nuevo humanismo en una de las carreras anésticas de mayor
proyeccion trascendente del ambito latincamernicano,

Avirio Pavacios

Heaeje enespera 3y 4
Una épica dolorosa va de la mano con el surgimiento del hombre nuevo, El ane de
deleite, edulcorante, ha quedado a un lado por la proposicion artistica inguictanie,
mortificante e insurgente. Es en el ildn de la nueva hguracidn que Alirio Palacios va
a enconirar un camino a transitar en el arte venezolano por la década de los sesenta.
La reaccidn contra las formas racionales fundadas en la geometria queda planteada
en el mundo, en especial en América Latina, por la via del informalismo o por la via
de la nueva figuracion o la otra iguracidn. Pero la adopeidn del camino de la otra fi-
guracidn en Alirio Palacios toma una senda diferente y diferenciadora de otros repre-
sentantes de la neoliguracion en las anes visuales del pais. El ane de Alinio Palacios
hadejadoescuela y no pocos seguidores, influenciados por su obra. La formacidn que
tiene ¢l artista en el campo de varias disciplinas técnicas (pintura, dibujo y estampa)
le ha permitido hacer una mezcla de recursos técnicos en funcicon de necesidades ex-
presivas, necesidades en la que el dibujo tiene preponderancia, v en las que el croma-
tismo imprime un acento muy cercano al onirismo, la fabulacion y la mitografia

Elvalor contundente del blanco y el negro, tanto plastico comao expresivo, lo aprendis
Palacios en su experiencia y vivencia chinas. Ademis del ohcio de antista estampador,
rompe convenciones formales al tratar las figuras como hojas de impresion, calzadas
una al lado de la otra sin disimular el empate. Hace relieves, inserciones, grafismos,
aplicaciones de color que sugieren una estampa antes que una pintura

En la obra de Alirio Palacios hay una rabia y un sarcasmao, un humanismo lleno de
afliccion, poblado de temores, de reminiscencias infantiles, de simbologias recu-
rrentes. De él dijo el critico Roberto Guevara: “Pero su verdadero reino seguia siendo
el de los habitdculos bormosos, con cajones de recuerdos, frustraciones y reacios sim-
bolismos, todos ellos compitiendo en el impulso por emerger entre las tintas aguadas
v los gralismos enmarafiados, en ese espacio gue por momentos se hace gascoso,
cuando es cortado, maliple, désnivelado. La necesidad de un salio de escala era previ-
sible para la obra de Alirio Palacios. Pero no s6lo eso debatia. También las rabias y las
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sutilezas que armaban a sus persomajes buscaron concilio, definicion, historia y des-
tino™. Los bautizados y los herejes habitan como dnimas el universo de fabulacion
del artista. Moros y cristianos, conguistadores y conguistados, insurgentes ¥ visiona-
rios, animales mitoldgicos y especies abismales, pucblan el mundo de Alirio Palacios.
buscanda acomodo, un cuento que contar, una conciliacian en la épica dolorosa que
vade la mano con el surgimiento del hombre nuevo, que no por nuevo se ha despren-
dido de los habitaculos del pasado, dentro de un medio avasallante y duro. Fiel a los
postulados de la otra figuracion, Alirio Palacios no trasladi su aventura plistica a los
escenarios fordneos donde se forma, sino que trajo a su mundo eSios NUEVos Aperos,
ATTESLos ¥ FECUTS0S PATA exorcizar insurgencias psiquicas, el magma irmacional y las
fabulaciones de la leyenda dorada, enfrentadaala leyenda negra de la existencia, “para
extraer lambién de esta experiencia el ser por la obra que existe, manifestandolo real,
con su halo de tiempo originante™™,

Huco BAPTISTA
Dieereto woi fowre bruna

Hugo Baptista inicio su produccion anistica con un eodigo abstraccionista, aun cuan-
do dejaba en la obra vestigios. alusiones, que mantenian una relacion de referencia
con el mundo exterior. Su célebre exposicion de 1959 en el Museo de Bellas Anesienia
como tema barcos v grias en los puertos. En telas de colores cilidos y subidos y tra-
zos muy libres que llenaban las formas (yuxtapuestas en un mismo plano y organiza-
das con un ritme circular) se reconocian significantes de objetos afines a la tematica
La misma, sin embargo, era solamente el desencadenante para la accién de pintar. Lo
imponante era ese lenguaje plistico que se estrenaba dentro de la abstraccion lirica
en Venezuela

Baptista produjo diversas variantes de sus barcos. Con el tiempo, abordo otros asun-
tos v fue despojando de referencias su pintura. Decreto una torre bruna, realizado
veinte anos después, es un cuadro de atmdskera, Los colores, en una gama menos in-
tensa, definen las formas, siempre adyacentes entre si, las cuales parecen surgir de un
espacio tan indeterminado como el valor blanco. Para quienes disfrutan de unaexpe-
riencia eminentemente pictorica, esta obra resulta gratificante por su pureza de me-
dios y su clima provocador de un imaginario personal. Manifiesta el goce de pintar de
su autor, asi como también su manera ladica de relacionarse con el ante y la realidad.

FRANCISCO BELLORIN

Cmajira i
Desde el comienzo de su carrera anistica, en los afios sesenta, Francisco Bellorin rea-
lizé una obra figurativa que siguio una vertiente fantastica al contacto con el surea-
lismo en Francia Mo solamente trabajé con la anatomia humana, sino también con
morfologias tomadas de frutas y animalias. En su desarrollo ulierior ha mantenido el
cardeter imaginario de su iconografia, aungue el repertorio tematico ha variado,

En Goajira la figura lemenina aparece con el rostro de perfil y el torso visto de frente
y a la vez en silueta, dentro de un esquema deliberadamente picasstano, E1 fondo es
plano y estd pintado en marron, Las formas han sido dibujadas y luego coloreadas
con tomalidades de verde, rosado ¥ azul, ademas del gris v el blanco. Ambas carscte-
risticas, tanto la planimetria como la estructura lineal de la imagen, son constantes en
la produccion de Bellorin,

El 1ocado de plumas v los disefios geometrizantes en ¢l rostro a modo de pintura
corporal, parecen aludir a una cultura ancestral en la cual las relaciones entre la
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conciencia y la naturaleza se resuelven en [ormulas mdgicas y comportamientos n-
tuales. La calavera con cuernos superpuesta al cuerpo remite tanto a la muerte como
a la sequita en regiones dridas,

El color wostado del fondo crea un clima calido, reforzado porel contraste con el verde.
El cuadro entrega asi una alegoria de La guajira y la etnia wayuu en la region del lago
de Maracaibo.

Frascisco BELLORIN
Tmrdfmrl;wﬁj:. T

Ademds de su interés por la figura, Francisco Bellorin ha encontrado en la relacidn
con el entormno natural una motivacion estimulante para continuar su obra plistica.
En este cuadro trabaja con tres temas tradicionales de la pintura: un paisaje visto desde
un interior con flores. En primer término aparece un ramillete colocado en una jarra
que descansa sobre una base. Después un vano rectangularen un muro de media al-
ra. Y al fondo se observa una frondosa vegetacion bajo un cielo azul con nubes.

Los elementos escenogrificos han sido pintados dentro de una esquematizacion li-
neal ¥ una restringida gama de valores, en contraste con el cromatismo del panora-
ma Hay una division del espacio entre el ambiente interior y el medio exterior, un
juego de luz y sombra, con los colores al aire libre y el blanco de las flores, dispucstas
como un punto focal en el claroscuro; y una comraposicion entre esa flora desarrai-
gada v la vitalidad de la naturaleza silvestre.

Puede interpretarse esta obra como un acercamiento al paisaje desde un punto de
vista urbano. La iconogralia es imaginaria y el autor asume la perspectiva que tiene el
habitante de las ciudades: sus posibilidades de relacionarse con la naturaleza son verla
a distancia desde una ventana, sustituirla con una representacion pictdrica colgada
en la pared o llevar a su cubiculo de concreto unas plantas o unas llores cortadas, es
decir, separadas del ecosistema que se percibe en lontananza Este vinculo es destaca-
do pictéricamente con la planimetria del cuadro, debido a la cual el ramo aparece su-
perpuesto a la vegetacion exterior.

Dieco Bagnoza
A la mesa

“Seresy enseres” fuc el nombre que Barboza dio a una de sus principales exposiciones
individuales, realizada en el Museo de Bellas Artes. El titulo hace referencia a los dos
centros temiticos principales de su obra: la naturaleza muena y el objeto, por un lado,
y la higuracion expresionista por el otro (entendiendo por “expresionisma” ka repre-
sentacion animica del caracter del individuo y no la representacién de sus datos fisi-
cosexteriores). Se trata también de los dos grandes temas del intimismo. [Pero de qué
manera los reporta el pintor y los resuelve para nuestro entendimiento de lo visual
encarnado matéricamente? Mediante un discurso expresionista que se traduce en una
gestualidad a la vez concentrada y compulsiva, necesitada de desembocar en el gran
formato para contradecir la naturaleza del intimismo y presentarse bajo una especie
de épica de lo cotidiano o, si se quiere, para decirlo con palabras de Cézanne, como
un nuevo herotsmo de la realidad.

De la serie “Seres y enseres” de Diego Barboza es esta obra, colocada en ¢l comedor
gerencial de la instivacion, lugar mas que adecuado, en donde el personal se restaura
enlo figico yen lovisual con un bodegdn que viene a ser una particular vision del Bien
vel Mal. “En el mundo de los enseres suceden intercambios, sutiles personificaciones,
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Desajustes de tamano entre ¢l enser y nosotros™™ . A la mesa, como proposicion plis-
tica relacionada intimamente con los bodegones de la pintura espanola (naturalezas
muertas), entre el mundo de los cacharmos y “peroles”, “la obra busca y clama por el
plblico v no éste por ella(...) se complace con el enigma v el retruécano(...) La etapa
de volverse a imagenes poyescas y velazguenas para re-volverse, ha sido anonadada™™.

Entre ¢l rango de las formas de la contorsion y la ligereza, Diego Barboza estd en trance
de “revision” de ahuyentar la forma fija, con un trabajo estructurado en el dibujo y re-
ereado mediante un celor significativo, con una pintura de gesto v tema. Frente a la
sobrecarga de elementos redondos, el artista rompe el electo de arremolinamiento de
las formeas en la composicion de A la mesa, con dos diagonales que marcan el cucharén
v ¢l tenedor; és10s descansan amenazantes en las cacerolas o recipientes, palpitantes
de guisos culinanos que van cobrando presencia, esencia aromética visual, en el pa-
blico comensal, degustador de imagenes.

Jose CaMpros BIsScARD
Aoifidi, pobe veriiad plersas gue vas om busoo de eu iberrad? S 5 por gue mo?

La iconogralia dedicada al Avila es una constante dentro del paisajismo venezolano.
Mo se limita a la escuela de Caracas, aungue resulta emblematica en ella por haber
sido su principal tema; pucden encontrarse representaciones de esta montafa y su
valle en dibujos, litografias e inclusive pinturas del siglo XIX, v también hay antistas
que contindan esta tradicion hasta el dia de hoy. La version de José Campos Biscardi
aparecio a mediados de la década de los setenta, como una imagen plana a la cual fue
incorporando texturas visuales y después volimences,

Durante ¢sa primera etapa, dedicada al estudio de la forma y de los medios plasticos
para irabajarla, el pintor dio un paso mus alli y asocio el Avila con objetos geométri-
cos tales como cilindros v cubos. En la década de los ochenta esa geologia se traslada
a la ciudad v empezd a aparecer en el interior y el exterior de edificios de concreto y
a participar en la vida cotidiana de sus habitantes. Fue un objeto mais entre otros en
naturalezas muertas y bodegones domésticos. Se asimila al cubo y éste se desprendit
de la superhcie pictdrica Es entonces cuando Campos Biscardi incorpora relieves al
cuadro, rasga la tela para que emerjan esos cuerpos sélidos y utiliza bastidores con
forma en una suene de lucha con la bidimensionalidad de la superficie pictdricay del
mure en el cual inevitablemente van a ser colgadas sus obras.

E=a naturaleza enimagen se convirtio en la hiccidn de una metdfora en la cual se com-
porta como un personaje antmado, que algunas vecesalierna inclusive con las figuras
humanas provenientes de un periodo anterior del autor, cuando las nubes eran el
unico elemento paisajistico en sus composiciones,

Avilita, sde verdad piensas quc vas en busca de tu libertad? £ 7Y por gué no? es un diptico. La
montafnia vy ¢l cieloaparecen encuad rados en dos hexagonos lsicamente separdos gque
completan el icono entre ambos, El cubo simboliza el espacio urbano, El soporte {tela
sobre madera) sugiere la configuracion de esa forma geométrica. El componente mas
pequedio de la pareja [unciona como un recone que se desprende del otro panel y
puede ser colacado en diversas posiciones v aliuras. Este recurso hace posible que el
espectador modihgue e cuadro, dentro de las previsiones con las gue fue concebida,
y sobre todo le permite panticipar en la situacion Madica implicita en el titulo: un frag-

‘mentodel Avilatrara de desprenderse del blogue que lo encierra. Esia obra correspon-

dea laserie de los valumenes viruales de Campos Biscardi y en su ilussonisma de trom-
pe loeil procura aparecer como un objeto tridimensional contra el fondeo de la pared.
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Pero ante 1odo es pintura. All estin desplegados los recursos de un anista en plen
madurez, con una gama cromdtica propia, un dominio de 1a éenica del acrilico v w
aplicado gjercicio de la perspectiva para darle apariencia de realidad a su imaginario

EMERIO DARIO LUNAR
La boha

Cuando un personaje resulta herido en accidente de transivo, en la novela Tres rriste
tigres de Guillermo Cabrera Infante, una lesion cerebral le queda descubiena Aguell
[antasia en el hablar que tenia Bustroledon, de cambiar e interpolar las silabas de la
palabras, quedaba explicada y reducidaa una mallormacién fisioldgica. Noa lainven
tiva poética y al genio de un James Joyce caribefio, particularidad que provocaha
admiracion hacia él entre amigos v pasajeros de la vida nocturna de La Habana

Emerio Dario Lunar, artista de singulanidad del mundo de lo onirico y lo migico er
la pintura venezolana, es uno de esos hacedores que plantean la dualidad y dejan |
incognita de si el origen de ese mundo es un talento natural o una patelogia Hablabar
algunos notables monogralistas de Armando Reveron, el “luminado de Macuto’
acerca de la imposibilidad de deslindar antista y obra del contexto de la produccior
porque una y otra iban de la mano. No puede disociarse lo biograhico y lo antistico ex
algunos autores. Este es el caso —a nuestro emender— de Lunar, anista autodidact:
que vivid a traviés de su pintura

Cuando se aborda una obra de este ereador, unoe de los primeros atributos que saltar
al campo reflexivo es el de la intemporalidad e irrcalidad. Las telas de Lunar no tiener
tiempo ni verosimilitud posible. Unos espacios arquitectdnicos irrealizables, come
laberintos, circundan sus pinturas. Espacios de una capacidad escenogrilica que
plantean un cavilar metafisico. Esta arquitectura, que impacta interioridades, Hegs ;
inlluenciar el arte en su tiempo, como en el caso de Julio Pacheco Rivas, quien reco
noce en kaobra de Lunar el germen de dmbitos y lalsas perspectivas “de constanie re-
ferencia entre lo real-habitable y 1o surreal-vivible” en un periodo de su obra™,

Un segundo atributo que invita a la reflexion viene a ser la variedad de personajesy
elementos que representa. Son cascarones, lantasmagorias, vistones de una draméti-
ca y terrible poesia en que vive su creador. Una mitologia y arquetipologia de “subli.
macién de lo cotidiano”, nacida del retrato popular como derivacion del culto a los
mueTos o como interpretacion de la realidad en que vive.

En La boba hay un magnifico ejemplo de la mujer que habita este mundo mitico 3
arguetipico de Emerio Dario Lunar, El personaje (una [émina solitaria ensombrerada)
puede ser una gorgona porque el elemento de la serpiente modifica el mensaje con
una acepcion negativa, La Serpiente del Milo, Cleopatra, toma la connotacion negati-
va judeocristiana del pecado de la discordia, la lecundidad insana, la adivinackon
maléfica y la farmacia letal. Es el mal que envuelve el séptimo chacra resguardado por
la pamela del misterioso personaje, creado por este fabulador que sublima a persona-
jes populares, mujeres de alterne y meretrices de la zona de tolerancia de Cabimas en
hadas, dulcineas, venus, hécates de la cotidianidad.

Las mundos obsesivos del anista, mundes de seres incompletos, decapitados, solia-
rios, de espectros que deambulan, en que una Eibrica de fugas imposibles predomina,
enriquecieron el panorama picionco nacional, no solo por su intrinseco valor plasti-
cosino porsu atipicidad. ¥ sinembargo, E.D.L. jamas dio nombre a este mundo, Ni si-
quiera titulaba sus pinturas. Han sido los enamorados de su ane quienes les han puesio
nombre, mis con ¢l deseo de ubicarlo e identificarlo que con un alin especulativo
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Con motivo de una exposicion organizada por Fundarte en 1980, ¢l critico de ane Pe-
rin Erminy escribio: “Laimaginacion febril y sobreexciiada de Lunar, acosada porsus
ohsesiones, sus fantasmas y sus furores, se ve severamente sometida al ansioso con-
trol de un orden precisa. Sensible, de una manera aguda, a la fuerza incontenible de
su propia represion interior, Emerio Darfo Lunar pinta comao si obedeciera clega-
mente a leyes rigurosas surgidas del subconsciente™ .

Ememio Daric LUNAR
._‘:'qinmu;:l i’nait;.l:dg:.l-murrru}

Asociar estéticamente imigenes opuestas que por su naturaleza difieren entre sf en
significado y funcion, enfrentadas casualmente, fue una de las propuestas del surrea-
lismo. La pintura de Emerio Dario Lunar pareciera fiel a este principio de las oposi-
ciones encontradas v ello ha dado lugar a sus criticos para que se hable en su caso,
hasta por sus actitudes y su vida, de un surrealista. Surrealista a pesar suyo, esponti-
neo después de todo, sin conocimiento de causa, extemporineo y hasia anacronico;
surrealista de modo consustancial y excéntrico, sin militancia ni compromiso con
movimiento alguno. Y en electo, la pintura es el principal modo de ser surrealisia de
este gran solitario que vividtoda su vida en la ciudad de Cabimas, en donde finalmen-
te murid, a bos 50 afos de edad. Con su obra cargada de simbolos erdticos, y también
por su forma de ser, Lunar contribuyo a que vieramos su vida insertada en esos conge-
lados y misteriosos espacios de unas pinturas que encierran el mito en que, de una
manera angustiosamente desesperada y fiel, para ¢l encarnaban el amor, la muerne y
la inmoralidad, los tres grandes temas de su obra. Todos sus trabajos tienen la parti-
cularidad de ser de alguna manera autobiogrificos, pero también arbitrarios. Lunar
pareciera decirnos que, porsu forma misma de manilestarse, la vida es absurda y que
son absurdas las condiciones bajo las cuales ¢l podia represeniaria

El tema de la obra reproducida aqui es la asociacion caprichosa de una naturaleza
mueria con un espacio arquitectonico, enrarecido y espectacular, del cual sédo vemos,
en forma de escenario y bajo una iluminacion pareja e intensa, un dmbito irregular a
manera de portico, colummnata o patio, todo a la vez, Las lineas de fuga, bien marcadas
en la planta irregular, no se corresponden con las dimensiones que deberia tener el
espacio st la perspectiva hubiera sido respetada. Esta ha sido alierada arbitrariamente
para multiplicar los puntos de vista de donde la observamos. El zécalo en primer tér-
mino estd desproporcionade y las columnas a su vez no parecen sostener nada, se
fnterrumpen sin que sepamos si soportan un techo o un [riso que se extiende como
una banda independiente, de lado a lado. Los muros al fondo, en zigzag, parecieran
s bien los paneles de un decorado teatral. ;Qué funcion llena este palacio de apa-
riencia colosal, con paramentos de marmol o granito, en cuyo lobby o recinto princi-
pal, extendida por el suelo hay una naturaleza muena? Esta ocupa el eje de la compo-
sicion extendiéndose por encima del zocalo y ocupando parte del piso blanco, para
mostraren [alsa perspectiva sus [rutas ordenadas en tomo a un objeto central pareci-
do a una base de limpara -y sin que ¢l todo guarde relacién de escala con el espacio
arguitectonico—ocomo si mas que de una naturaleza muena o una escultura se tratara
de un monumento funerario. Las frutas, naranjas, toronjas, manzanas y limones, pro-
porcionan la tnica nota viva de color para armonizar las panes superior ¢ inferior de
laobra Tales libertades, en fin, nos dan en sintesis las medidas del arte de Emerio Da-
rio Lunar y ponen de manifiesto su desaforada voluntad de ir contra la comriente para
consagrar, de manera iconoclasta, el poder autarquico de lo imaginario, hinalmente
entronizadeo en esa rebuscada cuan intacta v falsa perfeccién con que en su obra se
adelantd a representar la inmonalidad.
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Lo caracteristico de la obra de Emerio Dario Lunar es no sélo transgredir la logica del
espacio arquitectonico, sino afirmar ¢l caracter fantastico y autoritano de su iconogra-
lia. Lunar buscaba con su obrael ideal clisico por el que sentia nostalgia y que noen-
contraba en la pintura contempordnes; un ideal clisico resultanie de la sintesis de
medida, perfeccion, equilibrio v afin de claridad, principios también vilidos para la
pintura y la escultura de la antigiedad. Pero el contenido que da a esie proposito no
s hasa en la realidad sino en la supremacia de lo imaginario. Las lormas de la natura-
leza, los personajes, ¢l paisaje y los objetos no le interesaron mds que para servir a cse
ideal estético, que esta muy lejos del ambiente donde el pintor se movia y de lo que
vela a diano en Cabimas, su ciudad natal. Lunar no representaba esas imagenes del
modo en que lo hacla porque las viese en la realidad, sino porgue las recordaba de las
liminas de los libros o las inventaba siguiéndose por una disciplina severa que be per-
mitic dominar, hasta donde pudao, las reglas de la seccidn dorada. Lo inverosimil no
estd tanto en las imagenes que pinta como en ¢l hecho de gue éstas no concuerdan
con las de su realicad. Nunca pudo copiar ni seguirse por la ohservacion. Rara vez
pinté el paisaje puro y la iigura exenta; sus personajes estin ambientados en un espa-
cio arquitecténico, v cuando ¢l fondo es por case un paisaje, éste suele ser tratado
como una escenografia Colores y formas tienen valor simbdélico. El blanco era para
Lunar la representacidn de la muene; la arquitectura es como el templo de la inmaor-
talidad bajo el cual conviven memoria y presente objetivados en formas vivas o
inertes, como la escultura y el monumento. El busto en marmol o en yeso, formando
parte del cuadro, es simbolo de los sentimientos que permanccen mas alld de la
muerte ¥ gue invocan el poder de la vida como una esperanza de sobrevivir al amor,
La arquiteciur Convoca y Telne 4 vivos ¥ muertos.

En la obra Sin titulo (guerrero, mujer y naturaleza mieerta), el cardcter especifico del dis-
curso narrativo de Lunar esta representado por ¢l tema de la fidelidad conyugal al
amor que resiste al tiempo v se eterniza bajo las formas escultdricas. El amante esta
materializado en la armadura de un guerrero muerto mientras que, para alcanzar el
estadode éste, lamujerse ha convertido en un busto escultdrico animado con las cua-
liclades die la vida en su plenitud. Esta analogia de la vida con la materia inerte simbo-
liza el amor impereceders. La naturaleza muerta ¢s el presente de la vida Lunar crea
con esto la metdfora de la fuerza del amor correspondido y ausente y le atribuye la
connotacion de los atributos del héroe, conforme a su idea de que ¢l in de la pintura
es hacer perdurable lo bello.

Ememio Dapio Lunag
Sen titulo Cmigher com sombrom v velie)

Los retratos exentos donde Lunar representa enteramente ¢l cuerpo de los personajes
en un paisaje no son tan frecuentes en su produccidn como agquellos en donde disec-
ciona sus figuras y las transforma en esculturas. Los retratos pintados por fotografias
s0M mds raros, no asi los que ha efectuado dando curso a obsesiones, como el proto-
tipo de belleza femenina que buscd indtilmente en la vida, y al que sélo accedio recu-
rriendo a las higuras ideales, retrotraidas de un tiempo pasado, pero en todo caso
inventadas. Aqui, en el retrato Sin titulo (mujer con sombrero v velo), de 1982, aprecia-
mos su gusto por wodo aquello que en la mujer Lunar asociaba a la belleza, a la vinud
y a la distincidn aristocritica, o como diria Baudelaire, al lujo, la calma v la volup-
tuosidad. La actitud romantica y fetichista de Lunar al ver ala mujer desde el angulo
de o fatal, s¢ manificsta también en sueleceion del vestuario, los atuendos y la decora-
cion del espacio, concebido todo bajo una atmdslera anibeial v dentro de un gusto
reflinado aungue anticuado y, por supucsto, arbitrario en su voluntad de disedo. El
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color blanco cuando lo asocia al retrato prescindiendo de laarguitectura, £s simbolo
de pureza y castidad; el traje de wl transparente v el velo hacen lucir a la muchacha
come 51 fuera el dia de In boda: nada e5Capa en éste tipo de obra a la conviccion que
tiene Lunar de que esas muchachas de piel tersa v rasgos helénicos eran las novias
que ¢l hubiera amado porque eran para ¢l inalcanzahbles

EMERIO DARIO Lunaw
Sin itéula {majer con hajas)

Laarquitecturaen la obra de Emerio Dario Lunar sale de la escenogralia en cuyo ori-
genestdel retrato de un personaje o una figura imaginaria, que en muchos casos viene
siendo lo mismo. Lunar es un retratisia hahil, que juega con el contexto urbano y so-
cial, y en cuya obra el humor grave s no solo distorsionante de lo real, sino tambaén
parte importante de la obra, tanto como el simbolismo de su representacicn o ka so-
kemnidad del discurso iconogrifico, que ¢l toma de las pases de los retratos fotogrifi-
CO5 guee hiciera duranie un [HEMPa, en sus comienzos. Aqui volvemos d CInparcmiar-
lo con una tradicién muy rica de creadores populares que deben suarte a la imitacion
ingenua de las calidades de la fosografia. Lunar reelabora la pose fotogrifica del retra-
1o popular. Una vez instalado en el cuadro, el retrato pasa a vivir de la ficcion que le
proporcionan un atuendo magico, encajes, trajes v sombreros pasades de moda, Ha-
mativos, absurdos; higuras en rebuscadas poses, en sillones de estilo immeconocible o
€N TECINIGS SEVETDS ¥ ESCLELOS, COMO &1 el caso de esta obra del ey ]':"F:""" 05 en fin
ingenuos, llenos de arrestos renacentistas. Y sobresaliendo de ese marco pretensioso,
la expresion serena y majestuosa de los rostros femeninos que Lunar perseguia en el
cuadroe de m ATETA PulTed ida a las mimdas QuIE NS '3'1;|.'\.1.|L'r=1..|.||.'|!:||.!|""a'l.'JH.l,':‘-\. wn retrato de
pared pintaclo de frente. Serenas fantasmagorias que Lunar, tratando de hacer visible
stissuefios, ha tomado de alguna de esas vigjas fotogralias en donde el personaje debia
posar llevando humildisimas ropas. Hipertrofia no solo del espacio sino de figuras,
siEMmpre embellecidas, idealizadas. Tan promio ubica una dama de rebuscado aluen-
do en un ambiente neockasico, profundamente ambigun, como trastoca los espacios
virtuales de la arquitectura, transformada en objeto de Investigacion pictdrica, con
sus complejas lineas de fuga. Aquiy alla emergen en medio de laarquitectura pesada
y sin embargo gricil una higura fantistica y solitaria, una dama o un menumento, un
hombre y un nifo petrificados a la vista del espectador, para exhibir una marcialidad
digna del realismo social. Lunar nos familiarizé en su arte audaz no salo con el mis-
Lerio, sino tambaén con lo inesperado, que es, junto al absurdo, el COMPOnenie mes

surrealisia de su obira

Hexny BErmupne
Esrmadiir para woi pisdurg

“L-rlr:,- Bermudez emergio comao Lale ntoso y original IZJIF'Il.?I|.LI'IIL‘ en ka década de los
setenta Sus obras de entonces eran bandas con tramas muy cerradas de las cuales sur-
glan extranas liguras, aves y espesas vegelaciones que dejaban ver un mundo mitico
en gestacion. Esos seres minucioses v diminuios estaban dibujados con las mismas
lineas del tejido negro sobre blanco que cubria toda la hoja, apenas diferenciados del
trazaco continuo que llenaha sus lormas planas

A hinales del mismo decenio, Bermidez sintié la necesidad de pasar a la pintura. Co
menzda introducir monocromias en sus dibujos ¥ buscar una gama apropiada para
la estructura necesariamente lineal de su iconografia Estudio para wna pintura corres-
ponde a ese periodo de transicion. Para esta obra el artista eligid un motivo tomado
de sus grafismos anteriores, una de susaves imaginanas de exuberanie plumaje. Pero
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adiferencia de aquellos trabajos, en los cuales este tema era un pequeno elemento gue
¢ repetia ohsesivamente, aqui se convierte en un asunto plastico singulary crece hasta
ocupar la casi totalidad de la superhicie.

La realizacidn ain es predominantemente lineal en el hleteado de las plumas v los tra-
zos internos de cada una. El sepia es ¢l Gnico recurso cromdtico utilizado, Peroen vez
de prodigar su impulso dibujistico, Bermidez se concentrd en modelar un solo ohje-
1oy dotarlo de masa propia con el color. ¥ este es un concepto pictérico. El volumen
estd dado por las capas superpucstas del plumaje v un tono més claro empleado en
algunas zonas como efecto de luz. Elanista también salid de ka planimetria de sus ban-
das dibujadas y abrid un recinto para el cuerpo del ave, resuelto con un fondo negro
v un suelo gris, que implica una primera bisqueda de la profundidad ilusoria

Hewgy BERMUDESR

EI repo de la serpdende

Con este cuadro Henry Bermudez se presenta como un pintor consumade, ya supe-
rada ampliamente su transicion del dibujoa los medios pictdricos. Sigue desarmollan-
do un mundo mitica. De no ser por esta necesidad expresiva, su misma habilidad
dibujistica y la profusion de elementos que habia en su trabajo anterior lo habrian
conducido a un planteamiento meramente formal v, en el peor de los casos, ornamen-
tal. Su sistema de significaciones proviene de representaciones oniricas y contenbdos
inconscientes, pero también de una elaboracion de estos matenales por via de asocia-
ciones v metamorfosis buscadas.

Algunos motivos presentes en El reposo de la serpiente proceden de su etapa primige-
nia en la década de los setenta. Otros han ido apareciendo en el desarrollo posterior
de su iconogralia Tres rostros humanoldes de 1ez ocre se asoman entre una frondosa
vegelacion, LUna serpiente con cabeza de ave, cuyas escamas aparecen en relicve por
electo del claroscuro que abarca la escena, se desliza entre las ramificactones del drbol.
La botdnica es [antdstica como £ las ormas abedecieran a una transmutacion de lo
animal en vegetal, con trompas y tentdculos animados. Pero el verde de la clorofila
tifie las plantas para restablecer su naturaleza, y también el cuerpo de lasierpe. He alli
un mimetismo.

La armoslera es cerrada y misteriosa. La espesura llena toda la superficie, sin claros mi
respiros, como antes los grafismos rechazaban el vacio. Pero el trabajo de Bermudez
s¢ apoya ahora en el color, como una piel que recubre el soporte lineal de las formas.
La fuente de luz, una zona en amarillo, esta al fondo de ln imagen v modela los vola-
MENES S0 ESLE ESPCio virtual.

Los arquetipos se objetivan en la religion, el arte y la lineratura. Alli se vacia la infor-
macidn del inconsciente y de alli pasa a la memoria colectiva. El edén es un ciclo
tematico para Henry Bermudez, desde sus dibujos inicidticos, en log que hubo una
ezpontinea eclosion de sus fabulaciones, hasta estas pinturas, mis conocedoras de su
propia mitologia, mis elaboradas en su discurso, mis dispuesias hacia su signifi-
cacion. Un edén con una unidad entre la Creacion v sus erimuras, que es el estado de
graci; con una mimesis de lormas y colores —que es la identidad de la parte con el
Todo— v una idealizacion del hombre antes de la Caida
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B CALZADILLA, Jaan, “Mukivades”,
Exuilniras de Manwel de la Fuenie

Cadibogqo, GA%, Camaces, IROT

ManUvEL DE LA FUESTE

 Eleemtro comercial (serve Las mulinades)

“Las multitudes”, serie que inicia De la Fuente antes de su impactanie exposicion en
Caracas (GAN, 1977), era una tematica aristica que estaba en el aire. Personalmenie,
quien escribe conocia los lestimonios de artistas que, a kilometros de distancia entre
si, estaban en ¢l mismo asunto, como Juan Genovés en Espana y Pietr Biclinok, en la
entonces Union de Repablicas Socialistas Soviéticas. Parael hispano, la multined eran
gentes que corrian en manilestaciones; para el ruso eran individuos que lnchaban y
huian de una gran catdstrofe indelinida.

El fendmeno de las multitedes o masas esui expresado en el ane esculiorico de Manuel
de la Fuente en variados temas: la puerta de un templo, un rodillo, una bosella de coca-
cola, una vagina, una gran muralla, una pala... wdo aquello por lo que son compeli-
dos los auditores del mundo de la publicidad (escrita, radiada, televisada, v que se
relleja en los valores que sustenta una sociedad ). Bien decta Ortega y Gasset que “la
moneda falsa circula sostenida por la moneda sana”. Las muhtitudes de De la Fuenie
persiguen un fin inocwo, son formas estereotipadas de la sociedad de consumo pues-
tas en tenswon dramatica, de manera sarcastica, en un estilo neodadd, que provocan
una dualidad entre ¢l objeto del deseo v la gran masa humana, que se atropella, se
amontona, se abalanza angustiada en pos de una necesidad creada

Para el critico Juan Calzadilla: *De la Fuente parece retomar latradicion impresionista
de un Rodin para impregnar su escultura de un dramatismo que concierne al incisi-
votema del hombre y la ciudad (...) La multitud anonima y risible sustituye a la igu-
ra del héroe ¥ se nos presenta tan despersonalizada que solo puede llevar un rostro
unico, a despecho de que estd viva y bulle como un gran bachagquero™.
Harky ABEND

A
Laesculiuraes realizacion y simbolizacion, Debidoa su materialidad se ofrece ala per-
cepeitn con masa y volumen, Ocupsa un espacio y esta sometida a la gravedad. Es un
objeto real, comparable a cualquier otro anefacto elaborado con madera, piedra o me-
tal. Sinembargo, mas alki de la manulactura con la cual son trabajadas estas sustancias,
la escultura entra en el dominio estético solamente cuando se desdobla en simbolo,

Arcoes un dintel encima del cual se apoyan cuatro rolas de caoba. Los travesarios hori-
zontales superior ¢ inferior de la estructura, y los dos sustentantes verticales, realiza-
dos en madera de puy, definen un vano rectangular, El escultor intervino la superfi-
che de los lenos desconezados. Sus demds decisiones consistieron en dejar el resto del
material en estado bruto y determinar el tamano de los elementos. Todos tienen medi-
das muy similares, como si s¢ tratara de un drbol cortado en cuatro secciones. Abend
¢ limitd a incorporar una naturaleza, sin llegar a transhgurarla. Los otros maderos,
en cambio, tienen mayor elaboracion: fueron aserrados, lijados y cepillados.

El proceso continia con laubicacion de los volimenes en la parte superior del marco.
Inmediatamente s¢ adviene gue esos objetos naturales descansan sobre una geome-
tria elegida v caleulada en sus proporciones, como una jerarquia de Naturaleza y Cul-
tura, v tambign es notoria la simetria de cuatro a cuatro entre los troncos y los compo-
nentes de ln armazon.

Los primenos remiten a la escultura mis tosca v los segundos a la :tl'li.]‘l.liilL‘l.'lllF.l en
madera mas nistica, en una deliberada actualizacion del primitivismo. Harry Abend
llzga a esta proposicidn después de trabajar con el bronce, ¢l aluminio y ¢l concreto
durante ka mayor pane de su trayectoria como escultor abstracto. Es una consecuen-
cia dle la busgueda de lo elemental en sus tallas de la década anterior, con intervencio-
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nes minimasen la madera. Pero aqui hay un dristico cambio de escala. Valiendose de
los recursos v los procedimientos mas simples, el antista produjo una instalacion que
ofrece la sorpresa de un hallazgo y la sugerencia de un umbral insospechado.

HAREY ABEND
Formas

Di las primeras esculturas que adguiere la Coleccion del BOV en 1965, Formas, 1961,
estd dentro del hacer escultdrico que desdobla la forma pura y el volumen virtual en
una posibilidad de asociacion con la forma organica. Forma pura (organica), el corre-
lato de la naturaleza plasmada en una escultura dura, vaciada en bronce, puede v per-
mite hacer un antdnimo con la escultura blanda que evoca alguna remota semejanza
con las formas bioldgicas de Solange Arvelo, también representada en esta Coleccion
del BOV. Inscrito de un modo propio en el minimalismo de los atos sesenta (decir lo
mis con menos), Harry Abend realiza obras que sintetizan lo orgdnico o lo geométri-
coen objeto anistico que se hace emblema, dando trance en el espectador de pasar del
acto informativo de la percepeidn (de lo inerte), al despertar ¢l acto imaginativo (de
lo sugerente). Dos anos después de que el antista realizara esta escultura titulada
Formas, su obra que le hizo merecedor del Premio Nacional de Escultura, en 1963

Marmia TeEresa TOREAS
.'.w_llb..ln_ru'lnhnﬂ. tsene Macabeos)

Esta obra de Maria Teresa Torras corresponde a la exposicion que con el tiulo de
“Macabeos” se llevd a cabo en la Galeria de Arte Macional, en 1995, La muestra com-
prendia cuatro series de esculturas, cada una de las cuales estaba resuelia en un mate-
rial diferente: acero, hierro, madera v sisal. De cada serie hizo la autora siete piczas
originales, a partir de un formato comiin atodas, de dos metros de alio, y de una forma
similar, la misma para todas |as piezas, y consistente en un volumen exento a manera
de sarcdfago o cuerpo anatdmico del que se hubieran suprimido los miembros: ca-
beza, pies v brazos, hasta ohtener una lorma geométrica en cuyo cardcter emblemati-
coy sindptico se halla su relacidn con el wema de los macabeos. (5S¢ alude con este tita-
lo, segiin se hace constar en el catdlogo de la exposicion, a una dinastia de procernes
independentistas que en ¢l siglo 11 a.C. dirgieron la resistencia del pueblo judio con-
tra &l asedio del imperio sinio, que pretendia apoderarse de ba ciudad-estado Jerusalén,
originando con esto una larga guerra de resistencia acaudillada por los macabeos).

El ejemplar seleccionado por el BCV para su coleccion pertenece a la serie de piezas
realizadas en sisal tejido en cordaje o mecate, v relorzadas por una textura en cera y
tonos de pintura aplicada en manchas. Ladoble condicion de antista del tapiz y escul-
tora de Maria Teresa Torras confirma en el caso de esta obra, para cuyva realizacion se
alian el tejido propio del tapiz con un volumen sélido construido en hierro, el acier-
to de la institucion bancaria al elegir una picza que resulta doblemente representati-
va del trabajo-de la Torras. Es ella uno de nuestros creadores que con mayor ambicidn
st ha lanzado a derribar las fronteras de los géneros, sin negar con ¢llo la propiedad
del ohicio, la maestria y el saber aplicados a propuestas nuevas. Estas parten en ella del
tapiz tradicional v las anes del fuego para proyvectarse a la escultura y a la instalacion.

Tal versatilidad es la misma que se manifiesta en la proposicidn minimalista de los
“Macabeos”; un tema simbolizado aqui por una estatuaria en la cual se combinan sin-
Lizsis v rigor constructivios con b significacion hgurativa, de carcer argquealomico, que
st intenta atribuir, a través del ritual luneranio, o 5 se quiere del objeto sagrado, aun
grupo de cuatro hipotéticos guerreros del Medio Oriente,
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PEDRO BARRETO

Vieniana
La talla de piedras y darboles estd cn los origenes remotos de la escultura, antes de la
invencion de la metalurgia que haria posible, posteriormente, el vaciado en bronee de
una pieza Los artistas del siglo XX contindan trabajandoe con estas disciplinas tradi-
cionales, aungque desde luego ¢l repertorio de materiales y tecnologias para esculpir
s¢ ha ampliado desde la edad del hierro,

La maderaesti vinculada, necesariamente, al fuego, del mismo modo como los drboles
lo estin al primitivo animismao. Siempre ¢s conveniente recordar el principio magico-
religioso del ane. El calor del horno permitia cocer la tierra modelada para obtener
cerdmicas, muchas de ellas escultoricas, que en algunos casos se han conservado du-
rante mids de 5000 afnos como testimonios de antiguas civilizaciones.

Después de sus primeras obras en bronce, Pedro Barreto eligia la madera como su ma-
teria prima por excelencia En una etapa antenior, sus esculturas quemadas, columnas
totémicas ennegrecidas por la accion del fuego, fueron muy celebradas. También ha
trabajado con la piedra Aungue desarrolla sus planeamientos dentro de un riguroso
codigo abstracto, sus lormas envian, no obstante, a relerentes del mundo sensible.

Vientama es una escultura para ser vista porel anverso y el reverso. En uno de sus fren-
tes, la superheie produce un relieve formado por cuatro tetraedros separados entre si
por ranuras cuyos ejes vertical y horizontal se cruzan en el vénice. En la otea cara, dos
hileras de voliamenes se inscriben en una ventana trapezoidal. Los dos vanos han sido
dispuestos de modo que no coincidan con el centro geométrico de la obra

Por ambos lados, y también por la parte superior, cuyos bordes se abren, es posible
ohservar el interior pintado de rojo. Este color también estd aplicado en los planos
internos de las almenas curvas colocadas arriba, v en los madulos del relieve pirami-
dal, como si rellejaran una energia que irradia desde un crisol,

El argumento plastico principal consiste en establecer visualmente la unidad entre el
exterior y el interior del cuerpo escultorico, y por lo tanto b continuidad espacial del
volumen, un problema que este artista plantea y resuelve de muchas maneras en su
produccidn. Ventana es una obra que revela su interioridad,

La sensualidad de ka madera estd en sus aguas v nudos v en el acabado de la superh-
cie. Barreto utiliza una técnica de ensamblaje para construir sus piezas, con un senti-
do de la forma volcado a los esquemas pnmordiales.

SO0LANGE ARVELD
Eurvlira en Manco mayeo

Em el sustrato cultural hispanoamericano las ames wextiles ocupan un relevanie sitio
desde iempos inmemonales. Solange Arvelo pertenece a esa generacion de creadores
plisticos que se han propuesto la tarea de elevar y hacer trascender la “texileria” de
su condicion funcional, utilivaria y artesanal a una modalidad de lasarnes viswales dis-
tintas, con valores que le sean propios. En 1al empeno, otras creadoras acomparian a
nuestra artista comentada, como Marda Teresa Torras y Fabiola Sequera. Se busca con
esto separar ¢l ane wextil de la limitacion excluyente de las bellas artes,

Tapiz del género que se ha convenido en llamar “esculiura blanda o esculiura wgjida”,
antes limitada al tapiz bidimensional, adosado aun muro, en laobra Escultura en blan-
eo mavor, ka artista ofrece la opeion del trashuz, latransparencia y ¢l giro del objeto, ese
tan buscado londe de los escultores italianos, En blanco mayor porque el “entorcha-
do secreto” va cobrando para la antista, en su traslondo y en su forma, una apariencia
solemne de objeto ntval, de objeto migico, de ser extrano.
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Sugiere esta escultura desde formas geologicas, unagomo anémona de mar, una es-
tructura de alcachofa, el caliz de una planta carnivora, hasta una mongolfiera ovala-
dia, un baptisterio, una lejana Lingaraja .. Tales insinuaciones lasaclara la propia anista
al desmentir cualquier semejanza, similitud o reminiscencia preestablecida. Pudiera
de pronto incluso ser un globo de aire arcaico, relerido siemprea = formas de la nanu-
raleza, de cuyo reperiorio morfologico amplisimo se nutre la inspiracion de Solange
Arvelo. Mo son obras de signo simbolico o metalonce. Dejan al albedrio del especia-
dor encontrar tales o cuales relaciones o connotaclones.

Del carrusel de la naturaleza pane el giro de esta “escultura blanda®, para hacerse “otra
naturaleza” en la creacion y manos de Solange Arvelo. Un gran fanal imaginativo;
cuyos contrasies, texturas y propiedades de los materiales, en un programa informal,
hacen extraformal sus contentdos: lo blando, la negacion de lo compacto es lo primerno
que salta a la vista para luego tejerse y destejerse en diversos planos de relaciones de
forma, fondo, contenido, unido todo a las posibilidades ~por parte del especiador—
de asociar la obra con lo natural, con bo sacro o lo teltrico. Parte ella de la vieja ima-
gen de los “aros de bambu”, de una planta de discos circulares y del desplazamiento
de esos aros. Parte de una bisica estructura concéntrica de radiacidn, a partir de la
cual el esqueleto tridimensional se desdobla en formas hacia oara realidad, la del mun-
do maravilloso en el que la polaridad de la materia unida a la de los nudos e hilachas
colganies alcanzan, segin ella, una “ancestralidad invocada”

MARTHA CABRUJAS
Mimervd

Obra barroca, exuberante, plena de colores calidos y de formas ondulantes y sensuales,
este hajo relieve parietal, Minerva, de Martha Cabrujas, no parece admitir clasificacio-
nes ni entrar en las categorizaciones habituales que se aplican a las obras de ante. Noes
Facil clasificarlo encasillandolo bajo alguna de las etiquetas usuales en el repenono de
los “ismes”, tendencias y movimientos disponibles en el mercado del ane. Tampocoes
clasificable desde el punto de vista téenico, segin los matenales, las tecnologias y los
procedimientos que se utilizan en su realizacion. Menos mal que ya todos sabemos lo
poco que importan esas etiquetas clasificatorias, generalmente forzosas y de electo
reduccionista. Si alguben lo requirkera, no podrd mis que describir la obra, lo cual no
es nada Ficil tampoco, por la profusion de elementos que laintegran. Se trata, en resu-
men, de un relieve realizado con una mezcla de materiales diversos incrustados sobre
un soporte de madera de forma irregular, no rectangular, sino como era su contomeo
natural. La obraesta compuesta con nicleos centrales irradiantes, de movimiento cen-
trifugo. Sus materiales bisicos son la madera y la ceramica Al color de la madera se le
supcrponen los rojos y ocres, en contraste con azules y verdes. El conjunto parece algo
organico, viviente, natural. Pero, al mismo tempe, se percibe como una obra compues-
ta, simétrica, estilizada, equilibrada, muy elaborada y ormamental. Combina grandes
planos con detalles minimos, de pequenos puntos repetidoes, o huecos y rayados para-
lebos. El resuliado de wodo esto es muy barroco, sensorial, con texturas que provoca
tocar. Su recargarmienio podria ser revelador del horror vacui (miedo al vacio). Detris
de su vistosidad ornamental parece ocultarse un trasfondo de angustia

EnGar SANCHER

Prefes v geseaciones 167
Pieles v gestaciones 147 es una obra signilicativa de Edgar Sanchez, uno de los pin-
tores venezolanos mis valiosos v prestigiosos de nuestro tiempo. En esta obra se siente
ya maduro el estilo muy personal de unanisia, que ha venido elaborando de un modo
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MUy Niguroso y sistemdtico un lenguaje pictorico que ha logrado ya estructurar con
la mayorsolidez y coherencia Sus temas se han centrado siempre en la figura humana,
CON esCisas excepoiones en sus grabados iniciales v en viejos dibujos. Esas liguras apa-
recieran primero en grupos y luegosolitarias, para acercarse despuésal rostro, y final-
mente a los [ragmentos de rostros ampliados. Posteniormente, cumplido ¢l proceso
deacercamiento visual alos detalles de ka piel, el anista volvid a alejar un pocoel punto
de vista para abarcar el rostro v la hgura

A pimainis amabigiabe gale ol dibughs sale s copratames. Lo dvmas e csos
dibujos crecicron ripidamente hasta alcanzar proporciones murales. Ahora trabaja
mis que todo la pintura, pero con una técnica que parece de dibujo, por los rayados
de las sombras, los esgrahados y las tramas lineales. Es como si fueran grandes dibu-
jos coloreados con creyones. El tipo de imagenes que dibujaba o pintaba se [ue ale-
jando del realismo minucioso para volverse menos realista en detalles tales como las
costuras de la piel, la superposicion de pieles, los ojos clausurados, las deformacio-
nes, los relieves de la piel, etc. El resultado de esta evolucion [ue, para la época de exta
pintura Pieles y gestaciones 197, no solo de alia calidad, sine de un estilo inconfundi-
ble, de una téenica eficaz y limpia, de una morfologia personal y de una expresion
muy dramitica y fascinante. Edgar Sinchez poseta ya un lenguaje expresivo (y for-
mal) capaz de insertarse de modo personal en los sistemas visuales del ane contempo-
rinea. Comienza a desarrollar las modulaciones de la piel o de cualquier superficie,
adiferenciar y simplificar los pliegues de telas sedosas o gruesas v duras. El ambiente
s¢ hace sombrio y tenso. Incluye transparencias bajo una cortina ondulante inflada
por el viento. Sabe inventar y hacer verosimiles los detalles extranos v misteriosos,
como las miradas perdidas o fijas. Las transparencias, las texturas, las tramas lineales,
los rayados y esgrahados, los brillos hamedos, la oscuridad ambiental, el espacio (Tui-
do, la luz, wodo queda muy bien resuelio. Lo mas interesante es la expresividad, la
amoslera dramitica, la tensiom, el misterio, la sensualidad, la solemnidad de la obra
Mo cabe duda de que se trata de un pintor de gran calidad.

FRamCisco HumG
Matevias fTotantes

En dosis que son, por supucsto, impredecibles e imponderables, confluyen en la crea-
cion de esta obra de Francisco Hung componentes tan discolos y tan poco clisicos
comoel azar, laimprovisacion y laespontaneidad misextrema Noson los dnicos que
participan en ¢l proceso de su realizacién, pero fueron en su momento los mis nove-
dosos y los que constitwyeron, en los afios heroicos de la insurgencia informalissa (R-
nales de los cincuenta y la década de los sesenta), algunos de los aportes mayores de
es¢ movimiento parael enriqueciniento v la renovacion de la plastica venezolana, asi
como para la ampliacion de las fronteras del arte. Le atribuimos a la pintura de Hung
esasires cualidades liberadoras: el azar, laimprovisacion y laespontaneidad towal. Las
tressom bastante ambiguas v s¢ prestan a equivocos. Antes se pensaba que eran, preci-
samvenie, las tres cosas que debia evitar cualquicr antista serio v, sobre todo, responsa-
ble. Porque con ellas €] are andaria “a rienda suelta”, a la deriva, sin que la voluntad
del anista pudiera imponerse, va que no era responsable de su propia obra. Ahora va
se poepta todo eso como normal y se¢ ha asimilado como un aporte irreversible de los
informalistas, encabezados por Francisco Hung. Esas cualidades que comentamos
hay que precisarlas y complementarlas afnadiendo otras, como ocurre en Materias
fletaantes, obra en la cual 1ambién cuenta mucho la rpidez de ejecucion, indispensa-
ble en este caso y en general en woda la produccion de Hung, Las vintudes, ya conoci-
das, de esa rapidez se potencian considerablemente cuando se les incorpora ¢l ejer-
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cicio del “automatismo psiquice”, que comienza con la ausencia de control, de wodo
control, dejando que la mano y el color trabajen libremente en una imerrelacion con
la mente que permite aflorar lo que se mantiene ignoradao y oculto en el londo de nues-
tra interioridad, en el inconsciente: Asi, en la 1ela se¢ regisira el fluir espontineo e
incontrolado de la mente, que por ello mismo se estimula y emerge desde las zonas
oscuras y profundas del alma Pero hasta alli no llega Hung en sus Materias [lotantes,
porque ese tipo de practicas de los automatismes psiquicos propuestos por André
Breton y los surrealisias no estd dentro de sus preocupaciones artisticas, o no entra
del todo, porque Hung practica esos métodos de otro modo y a medias. El acostum-
bra realizar ejercicios respiratorios v de relajacion con los cuales accede a la medi-
tacion como paso previo a la practica de la pintura, para la que también suele combi-
nar la respiracion con el impulso del brazo y el movimiento equilibrado de todo el
cucrpo micntras traza gestualmente sus pinceladas sobre el lienzo. El estado de
serenidad y de disponibilidad mental que logra le permite una mayor libertad en su
destreza manual y estimula su imaginacion y su creatividad. Ese tipo de relacion entre
mente-cuerpo-respiracion-gesto del brazo al pintar y manchar de color latela, se sien-
te en esta obra, Marerias flotanies, y en wodoe el trabajo de Hung, En este caso (en otras
obras es diferente) sentimos una impresion de energia, de frescura, de movimiento,
de amplitud ¥, sobre todo, de vitalidad, muy grata y contagiosa,

Framcisco Humg
Ragonesdel cristal

La pintura de Francisco Hung despieria sensaciones de vértigo, de celeridad y mow-
mienta. El color pareciera estrellarse en el soponie en lorma de impacios arrojados al
azar, como quien trata de hacer punteria con la mayor liberiad; las formas se organi-
zan en el espacio reproduciendoe la huella del violento trazo que las imprime irregu-
lar y nerviosamente sobre la tela. Las masas de color llotan en un primer término y
contrastan con el color vivo y uniforme del fondo al mismo tiempo gue dan la impre-
sion de que chocan o se atraen, cruzan por el espacio enfocado y reconado por los
bordes del cuadro, para dar la impresion de un [ragmento que podria prolongarse
infinitamente, en un espacio también infinito, Los colores salpicados o chorreantes,
con su [resca impronta, no dehinen una estructura determinada sino que se muestran
sin mezclarse y superpuestos a manera de manchas emulsionadas, informes, siguien-
do el trazo de ka brocha En esta obra el dibujo hecho con el pincel enlaza mediante
un trazo nervioso y continuo los tres cuadrados irmegulares que, cual una cadena,
parecieran desplazarse en el espacio para acompanar las masas de color en un movi-
miento hacia ¢l fondo de lawela Toda la composicidn se percibe suspendida, como
carente de apovo o de centro de gravedad.

La obra de Hung ha sido definida come un tipe de abstraccion informal manihesta-
mente marcado por su cardcter caligrifico. Y en electo, el trazo cromitico recuerda los
signos de la escritura china. Descargas o pulsiones de ks tintas no estin sin embargo
sujetas a un control racional como el de la escritura, y pasan al soporte como una hes-
ta de colores mediante un procedimiento automédtico que suele identificarse con el
nombre de “gestualismo”. Lo gestual supone que la realizacion del euadro es un proce-
soen el que intervienen no s6lo la mano sino también wdos los sentides y el ritmo y
movimiento del cuerpo. Estoexplica el valorespacialista de laobra de Hung v el hecho
de que muy a menudo éste requicra para su trabajo disponer de grandes formanos,
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Frascisco HuNG
Relojes ¥ [dmpaaras

La gestualidad desatada y estallante es lo primero que salta a la vista (salta, enverdad,
a la vista) en esta obra de Francisco Hung, cuyo colorido intenso y formas abraplas
no son menos explosivas, En esta obra se combina eficazmente lo improvisado y for-
tuite de los razos pulsionales repentinos con el aspecto constructivo ¥ geometnco
del hexdgono central, roto en uno de sus lados, v las [ranjas rectas en negro. No pier-
den su cardcter constructivo estos elementos geométricos, mi dejan de ser racionales
(aungue no sean propiamente reflexivos), por el hecho de que su ejecucion parezca
casi automdtica y muy espontanea La rapidez no tiene mucho que ver con la natura-
leza de las operaciones mentales que intervienen en la actividad creadora (o en cual-
quier otraactividad), Ademis, en cualquier caso, pero mids evideniemente en sus pan-
turas recientes, no puede ser tan absoluta la division de las cosas en racionales ¢
irracionales, Cuando predomina una, se encuentra alguna pequena dosis de la otra
Y hay grados disiintos de racionalidad ¢ irracionalidad. Esto es para relerimos a un
solo térming, a una palabra, relativa a uno de los aspectos aludidos en nuestrocomen-
tario. Con otros aspectos, o con todos los otros aspectos que se nos ocurman, sucede
algo semejante. No es para prevenir al lector contra el riesgo del reduccionismo que
implican las clasificaciones, categorizaciones, juicios y palabras que aplicamos a las
obras de arte. Es para acercarnos mejor a la obra de Hung, 5i observamos la com-
posicion de esta icla advertimos las ambigiedades esenciales que habiameos comen-
zado a comentar,

La composicion es central y simétrica (lo cual es ya suficientemente significativo acer-
ca de su caracter}, Sobre un gran fondo de amarillo ocre, el anista pinta (de un modo
miuy ordenado, pero improvisadamente ordenado) su forma central y sus rayas ne-
gras, La figura geométrica tiene como relerente un concepto abstracto, que es una
forma de la geometria De modo que Hung incluye la geometria, ciencia abstracta, en
su pintura Pero no incluye un concepio puro ni una forma puramente abstracta,
puramenie racional, sine que pinla unas cuanias rayas que, ante todo, son pintur,
pero que aluden o evocan la forma puramente ideal de la geometria Al lado riega un
poco de pintura, chorreada, sobre la1ela Y ese dripping contrasta plistica, visual y
mentalmente con la forma geométrica (o desordenadamente geomeétrica). Faharia
ain por comentar la aluskon a los relojes v a las limparas, que no €3 alusion ogiesa ni
ajena a lo que muchos consideran como lo especificamente pictorico. Pero este tema
nos conduciria a otras especulaciones que tal vez desbordan el marco de una nota re-
ferencial.

Framcisco Huma
Tesitge ded silencio

El movimiento artistico contemporineo se refresca con la pintura de accion y el ane
informal, tendencias que nacen como una reaccion a la vanguardia abateacto-geome-
trico-constructiva. De dos torrentes, el europeo y ¢l norieamericano, manan las fuen-
1es de lo que ha de ser un momento vibranie e intenso del arte, aungue hreve en su
aceptacion y permanencia. Los dos caudales quedaron emvuelios en dos nombres:
action-painting, wrmino creado por ¢l critico Harold Rosemberg, y art informel, que
hizo valer el critico francés Michel Tapié.

Con los “Espacios vivientes”, colectiva realizada en Maracaibo en 1959, ¢l critico de
ante y poeta Juan Calzadilla organiza la primera exposicion de ane informal en el pais.
Un ano después en el Salon Experimental de la Sala Mendoza vuelve a la carga El in-
formalismo aparece como proposicion grupal por esos anos, aungue es bueno resaltar
que hubo antecedentes individuales en el ane venezolano. "Aparece =al decir del criti-
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co Carlos Silva- como un signo de los tiempos”. El ane de gesto, textural, heredero
del expresionismo europeo, no niega ka materia, sino que la acepta con sus imperfec-
ciones. De este grupo de antistas informales, irrumpis en el panorama plastico nacio-
nal, con resonancia en Latinoamérica, un pintor de la “tierra del sol amada®, venido
de los lados de la tierra del sol naciente: Francisco Hung. “El formidable triunfo de
Francisco Hung en el Salon Oficial de 1966 —y en el Salén Michelena y en la repre-
sentacion en ka Bienal de Sdo Paulo— marca el apogeo de esa tendencia y, a la vez, su
agotamiento como privilegiado lenguaje de insurgencia peiguica™. Dentro de ese
movimiento gue se convinoen lamar “informalismo”, de bisqueda instintiva, de libe-
racion dionisiaca, de espomaneidad v de inconformidad, al artista lo movia la accion
creadora volcada en una obra, mis que los resultados plasmados en un cuadro de
impecable acabado. “Ex-poner era ex-ponerse, con todo ¢l magma irracional v esplén-
dido de la creatividad artistica™®

Esta irrupeion en el panorama plistico nacional b hace Francisco Hung con una larga
serie que llamd “Materias llotantes”. 5i bien para un nutrido grupo de cultivadores de
la pintura matéricael condicionante esel cuerpo, en ka obra de Hung la materia queda
también transmutada. La dinamicidad de laimagen en la obrade Hung tiene un acen-
tov epue va mas alli del gesto y del valor grafico. Resulia una suerte de alquimia de los
estaclos de la materia Las substancias que (lotan ocupan mas de una década de inter-
venciones sobre telas o soportes, estridentemente policromados, que expresan a
Leaves del gesto, la danza y el color diversos estados de ba materia, y a través de ella,
distintos planos conscientes y del anima del artista. Han sido para Hung un reperio-
rig inagotable por més tiempo de lo que se ha podido pensar.

En Testigo del silencio, obra de la década de los novenia, el artista permanece fiel a su
modo a las materias que [lotan, sin dejar de explorar los caminos de la postmoderni-
dad (1al como puede apreciarse en otra obra en la Coleccidn del BCV). No obatante,
en este cuadro mueve al artista una liberacion andloga aungue de distinto orden. El
espacio pararreal de la serie anmterior ahora se apacigua en un ordenamiento teatral
gue lo hace mas terrenao, sin por ello dejar de ser insolito. El fondo ez de un violeta so-
lemne, los primeros gralismos obedecen a una linea de escritura, v paso a paso del
proceso comienzan a salir caligrafias y lineas que dentro de su violencia ceden a un
hinarmonico. Cuatro elementos silentes, aungue vibrantes, son testigos de un dmbito
lidrgico en que mora el ohciante de esta obra,

FranmcCisco Huxa

ey raalesn e
En el conjunto de obras de la Coleccion del BOV con el tema de bodegon o naturaleza
muerta (naiire morte o still life), esta obra contribuye ahrmativamenie a acrecentar la
riqueza de la misma por ser una pieza de género en la postmodernidad de la pintura
venezolana

Para el escritor Frangois Lyotard, la pastmodernidad comienza a panir de 1943, Los
cambios y los acontecimientos mundiales dieron al hombre del planeta una dimen-
sidn ontologica (volumen de 1a ciencia del ser en general) con variedades maluples y
valores que exceden lacapacidad de unidad de comprension. Para los creadores, v los
artistas en particular, todo esti dicho y poco o nada puede presumir de original

Francisco Hung. con esta serie de obras que viene realizando de un tempo aca, que
parecen unos impromptus plisticos, antes de asumir un gusto ecléctico, adoptla una
posicion activa hacia la pestmodernidad. Muchas de estas obras, realizadas como un
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homenaje a un determinado creador del pasado, tienen una vision de unidad, a la vez
reflejo, expresion del hombre v objeto actual. Hay vocacion de presente en Hung, que
delante de “nuestro mundo complejo y confuso” viaja y vuchve al pasado.

Naturaleza muerta, 1994, obra de sintesis plistica con una economia de elementos. El
color de la chapa de madera del soporte plistico se deja ver v sentir en el programa
del cuadro. Uina silla, un lagd o vihuela, un mantel y unas frutas sobre la mesa con-
forman el conjunto. Composicion vertical, dividida en dos panes, en laque las lineas
y sombras verde-negro dan sentido de integracion. En el balance, una gran mancha
verde expansiva da caricter al tema, los frutos rojos y ¢l mantel rosa, cuya clave wonal
es repetida en el clavijero del instrumento musical. Trazos expresivos y gestuales
rompen la quietud de la perspectiva agresiva del mobiliario.

MNaturaleza mucrta, 1994, es un objeto plastico de reflexion, en el sentido de las dos
acepciones del género pictérico: still life, an vida o suspension de la vida Hung pro-
pene la detencion del acelerado tiempo “segin la imperativa exigencia de nuestra
¢poca’. Transpona al espectador y le arrastra a la realidad de los objetos, en un espa-
cio disponible. Desarrolla signos dindmicos que son reminisoencias de su serie “Ma-
terias flotantes”, en la parte inferior del cuadro, pero en este caso como una regresion,
de imagen de conjunto aprehendida de la pintura universal. ;Acaso un homenaje al

fauve Raoul Dufy (1877-1953)7 Esa simplicidad de las formas antes descritas, unida al

tratamiento tan particular dade a los colores, que son clave a los propositos de una
naturaleza muerta de la postmodernidad, son una manifiesta situacion que persigue
la vision de unidad, sobrepuesta ala fuerza de la vigilia plastica sobre latranguilizanie
visicn central. Esa actitud con que los eclécticos han vuelto atris queda en lo aparente
yen losuperficial. Mo es éste el caso ni el proposito que persigue Hung en una iigura-
cidn que intenta y consigue ver ademds de mirar, escuchar el ruido amén de oirlo, y
“extracr los sonidos que pueden haber en e

Manver EsrinOzA

Tierea de estin

El paisaje ha sido objeto en nuestra pintura de diversos tratamientos técnicos que van
del airelibrismo practicado por el Circulo de Bellas Anes a las efusiones abstracias o
gestuales destinadas menos a representar la naturaleza observada directamente que
a expresar ¢l sentimiento que se experimenta frente a ella o a su recuerdo imaginario.
Este altimo podria ser [actor comun en un grupo de pintores que toman el paisaje
mis como medio que como fin, con el propdsito de extender su técnica a lemas que
garantizan no esclavizarse a la observacion, y ni siquiera tenerla en cuenta. Manuel
Espinoza, porejemplo, sin serun paisajisia, retoma la naturaleza atitulo de rendir ho-
menaje al pintor anzeateguiense Pedro Zerpa, su paisano. Este viejo maestro de la Aca-
demia de Bellas Artes, [allecido en 1952, representd en nuestra pintura un paisajismo
literario y sui generis en el que se descubre hoy el temperamenio de un poeta y notanto
el de un observador de la naturaleza a la manera de Cabré o de Pedro Angel Gonzilez.,
Zerpa dependio también de la técnica airelibrista a la que, como miembro del Circulo
de Bellas Artes, se maniuvo en principio hel. Pero se interesd mds por la impresion
afectiva de las distintas horas en que veia el paisaje que por las formas del paisaje
Tsmao.

De esta manera Manuel Espinoza nos hace ver que un paisaje puede reducirse a un
conjunto de impresiones que organizamos retinalmente en nuestra mente a partir de
la informacion casual a que nos remite una re-compostcion muy libre de esas impre-
siones, con el fin de dar la Hlusion de lo real, La descripeién del motivo resulta asi un
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companente de nuestra imaginacion conforme a lo gue sabemos de un paisaje. Y al
esld todo. Es evidente que se trata de una consecuencia que nos hace seguir en deud

LA ©5C IS M Presponismo gue todos nuestros Pisagast as ortodoxos L-;-.;||'|._-\.|.||-..-.|

La téenica uswal [EHYE el RE Ll Tierra de CRH0, QUIE vemos ¢n la |'.-5'||;'._||,?||,;|_;__-|._1|| de s
obra de la Coleccidn del BCV, no desdice del caracter impulsivo que encontramos ¢
toclala produccidn de Espinoza, y hay en ello un principio de estilo. Asi iambién cuar
do el pintor deja que su mente s impregne por la vision de las dsperas v ostadas ribs
ras incendiadas del ro Unare en los ardientes veranos, bajo un sol enceguecedor
crepuscular, para luego volcar en el cuadro, ya en el waller, estas impresiones somer:
peroincisivas. Por esto, a percepoidn gue nos hacemos del tema se subordina mis
b intensidad del sentimiento que a la representacion fidedigna del motivo real. |
resultadoe en todo caso es el conjunto de sensaciones logradas en latela conun o
dimientoen gran medida automatico, emparentado con el informalismo cromaticist

v gestiealista de hoy

Manuver Esrinoza
Elaraf 41

dManuel Espinoza se dio a conocer a comienzos de los sesenta con una pintura d
lueme acento ex PICSEATISEA €T lacual _|_-;r,_|||~_-|1'||_'|'!.' color se fundian en una sintesis [ETIS
v dindimica que parecia solicitar, con su develacion en primer plano, grandes formanos
Toda la composicion estaba amarrada por un dibujo de trazado grueso y circular
SimL |5.|:.~||_i|:- L de !-.F||.1::!||‘.q.| laz lormas hasta parecer deshbordar ¢l formato, atendien
doa un ritmo de crecimiento, Estabamos en los comienzos de una ahstraccian irifog
el que s& puso de moda luego. Pero Espinoza ha trabajado siempre, por Lo que s
sabe, a partir de referencias ohjetivas a la naturaleza v las cosas, Euo Jue lo e Con
tribuyd a gue mantuviera siempre un vinculoe con la figuracion, vinculo que recla
maba como cuestion de principio, pues él actuaba en el campo conllictivo de nues
ras '--II'I;|L1I!'I!-'.|I=1:- COMa un artisia L':'-||||:-r|_'-r||.._'t|r_|._'|

Sutrabajo actwal, 1l se l.'l.'-l'|'||:l1l.l|.‘|‘.-.=|e'|'| ka prvtura que sirve de ilustracion a este comen
tano, nos muestra a Espinoza involucrado en una evolucion hacia las representa
clones muy libres de la naturaleza, tomando como punte de pantida componentes de
la Nlora o la fauna, como las flores o los insectos. Fstas imagenes estan agrandadas er
1S nuevos cuadnos v :‘-I.'I'il.rlr.lfl.’l.‘i COMMD %1 ESLUVIETER VISIos Con I-_;E1,|_ hasta tamanos
que a veces alcanzan el gran formato y siempre partiendo de una estructura minima
serial O FE]RL idaenuna misma composicion. Lassuyas son formas simbolicas del sen
timienioque producen esas realidades evando se ponen en manos de una técnica ges-
tual. Tal universo cerrado de lo pequeno v detallistico se dispara hacka la infinitwed al
multiplicarse sus cantidades, como el crecimiento celular. Y en eso podemos encon-
Lrar una analogiz con la clencia

Por momentos es dilicil en algunas pinuras modernas separar la forma abstracta de
la forma natural que la inspira o que be sirve de fuente o de referencia, ¥ por cuanto el
procedimiento abstractive no elimina totalmente los datos sensibles o ¢l sentimien-
to expenimentado ante el objeto, podemos hablar del arte asi producido como de una
abstraccién organica. Este podria ser el caso de la obra de la cual venimos hablanda
Mo es la representacion sino la expresion lo que aqui interesa. E pintor no se coloca
[renite a las Nores como un botinico o como un fotgralo; no se interesa en describir-
las ¢ incluso no necesita mirarlas para sugerirlas luego como motivo del cuadro. Las
lloresestin presentidas como un dato inconsciente que el pintor reproduce automati-

camente durante sutrabajo. El método de Espinoza, como el de tantos artisias de hoy,
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es compulsivo. El trazo domina sobre el colorido y lo ahsorbe en un movimiento ges-
tual, levado por su celeridad misma a exagerar la desproporcidn que yva existe entre
el tamano de unas llores y un soporte de gran formato. Al punto die que las dimensio-
nes de éste contradicen el cardcter intimista que siempre se le atribuyd en pintura al
género naturaleza muena Agqui no podemos hablar de naturaleza muerta en un senti-
do tradicional. Es la carga vital del gesto de pintar unas flores lo que transmite la es-
tructura predominantemente grifica de esta obra. La expansion excéntrica de sus for-
mas tiene por fin agrandar o mas bien romper el limite del lormato para dar la
sensacion de que el cuadro es como un fragmento. También un fragmento del senti-
miento gue nos aproximaorginicamente a la naturaleza. Obraahiena ésta, gestual, en
la que el efecto general consiste en unas formas vistas vagamente a través de un cris-
tal 0 una ventana, sin abajo ni arriba. La perspectiva no existe mis que como transpa-
rencia. Para lograr esto Espinoza se apoya en un trazo flotante, como el que empleaba
Reverdn, y el cual consiste en sobreponer a un londo donde hay lormas desvanecidas
o borrosas los perfiles més recientes de otras lormas irmemente definidas para obte-
ner del resultado la percepeion dindmica y vibrante de unas flores constantemente
rehaciéndose ante nosotros, Mo contentos con los simbolos, los pintores de hoy estin
ohbligados a ofrecernos sus imigenes como realidades en si mismas, autdnomas:.

Manuver Espinaza

* Puisae 116, Santa Ana

En la abstraccion informal ¢l cardcter expresionista se manifiesta a través de lo ges-
tual. Asiel trabajo de Manuel Espinoza. Enesta obra que lo representa en la Coleccidn
del BCV, v que el autor también dedicd al maestro del Circule de Bellas Anes Pedro
Zerpa (e inspirada en la pintura de és1e), tenemos ante nosotros las formas infusas de
un paisaje. Un paisaje vagamente identibcado por la nomenclatura de un tiilo que
podria aplicarsele indistintamente a otro paisaje del mismo Espinoza. Una obra, en
fin, que se apana del estilo abstracto-organico mas conocido de este artista para ins-
cribirse en la tradicion de un paisajismo gestualista que entre nosotros procede de
Hemandez Guerma y Adridn Pujol. Pero a diferencia de este Gltimao, Espinoza no pinta
el paisaje observiindolo in situ, sino que hace de ¢l la recreacion de un espacio imagi-
nario y de tono subjetivo, espacio gue sentimos como atmasfera de un paisaje que va-
gamente alude a lugares conocidos. Recordamos a este respecto la montada de Sainte
Victoire, de Paul Cézanne, pero también, por la disposicién en bandas [rontales con
una serrania al fondo, los perfiles avilefios die Cabré. La amplia franja de rojos que en
la parte inferior evoca sembradios de flores, llena una funcion netamente comple-
mentaria de la zona de verdes v grises oscuros que viene a representar en ¢l euadro
una serrania o montafa A lo largo de es1a franja, resuelia ambién de forma compulsi-
va e informal, vemos un trazo amarillo que sirviendo de elemento armonizador en la
composicion cruza longitudinalmente, en lorma de camino ondulante, la masa del
cerra. Detrds de la montafa y como continuandola, se adivinan unos espacios neva-
dos, wrmentoses v provectadoes hacia el fondo de la obra Bl ritme de la composicion
no sigue un plan determinado y esta alierado aqui y alla por violentas diéresis de color
suelio v pastoso, La vision sosegada que generalmente se acuerda a nuesiro paisaje,
con su majestuosa y ajustada luminacion local, esta sacudida por ese elemento Lempe-
ramental y dramdtico que se manifiesta en la téenica gestual elegida por el pintor para
tratar el paisaje. Es la carga vital del gesto lo gque transmite fuerza a la estructiura grih-
cat de emta abra. Se rata, mas que de expandirlo, de romper el limite del lormate para
dar la sensacion de que ¢l cuadro es como un fragmento de una superficie mayor. Tam-
bién un [ragmento del sentimiento que nos aproxima organicamente a la naturaleza
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JOsSE RAMON SANCHEZ
Lrvarnoe cortadio por ing venrana con [igrim

José Raman Sanchez ue de los anistas venezolanos que, descontentos con laensefan-
za que recibian en nuestras escuelas de are, emigraron a Europa a comienzos de los
sesenita Nacido en Maracaibo y contemporineo de Francisco Hung, se radico poruna
larga temporada en Paris, en donde panticipo en algunas actividades del grupo surrea-
lista que lideraba André Breton. En sus comienzos, dedicado al dibujo y I caligrafia,
desarrollo su obra en dos dimensiones para ir dando curso con ella a una rica y com-
pleja imagineria donde se asociaban, come en un caleidoscopio o un gran mapa, lor-
mas laberinticas e hibridas inspiradas por igual en una zoologila fantastica, en la figu-
ra humana y en el mundo de las maquinas. Este invencionario, en un principio en
Blanco y negro, pasa luego a un estilo de bandas o de comic en el que afloraba de conti-
MU0 un pensamiento magico, en cuyo origen, como fuente de referencia o punto de
partida, estaban los codices y pinturas murabes de las grandes culiuras aborigenes de
Mesoamérica. De la alianza con el color v el relieve ha derivado la obra de Sdnchez el
aprovechamienio de procedimientos experimentales asi como, en su contenido, de
simbaolos v esterectipos de la cultura contemporinea, 1an pronto sacados del kitsch,
¢l cine y la fotografia como del consumismo de hoy. Esasi como ha llegado a disolver
los limites entre los géneros y sus técnicas para disponer a su antojo, con tal de que
sirva a sus propasitos, de toda clase de matertales. Estimulado por los codigos que in-
venta, Sdnchez echa mano de una jungla de materiales sustitutivos de los medios tra-
dicionales, productos y subproductos de la industria o el disefio, sustancias corrosi-
vas y piezas de desecho, objetos de plastico y vidrio, nylon, acrilicos duros, alambres,
madera de desecho y, inalmente, para hacer de es10 su propuesta actual, un vasto in-
ventanio de bordados y tejidos, ya retomados de la indumentaria convencional o del
beato ceremonial, ya creados por él mismao, Todo esto puesto al servicio de una ope-
racidm ludica que privilegia ka alegria de los sentidos Irente a ®los fetiches valgares que
engendra la vida moderna y encasillada”™ —segin sus propias palabras.

Es porestia via que, luego de establecerse por un tiempo en Estados Unidos, para con-
figurarse un cierto vacio alrededor que le permitiera reflexionar sobre un arte propio
v auténtico, Sdnchez se orientd a profundizar las posibilidades de la tapiceria y del
collage usando una maguina de coser de tipoindustrial, al punio de que su nuevaobra,
de la que es un ejemplo Urane coriado por una ventana con lagrimas (titulo perfecta-
mente surrealista), se ha vuelo referencia de primera manoen el panorama de la pin-
tura venezolana actual,

Juam CAaLZzADILLA
Lirs harizonnes son nuestis brazes

En tosda la obra plistica de Juan Calzadilla, la cual se ha desarrollado especialmente
en el dibujo, pero también en el grabado, |a pintura, ¢l collage y los relieves, siempre
se impone de algan modo el componente dibujistico de su concepcion general. Pero
el dibujo, para Calzadilla, es algo que puede abarcar un campo ilimitado de procesos,
y de actividades de graificacion, combinando [aculiades diversas de la mente de ma-
neras inusatadas, que son potencializadas por la incomparable rigueza de su imagina-
cidn poética. Porque en su caso la poesia, que es su otro oficio creador, encuentra
curiosas ¢ insospechadas equivalencias y conexiones, a la manera de vasos comuni-
cantes, con si trabajo como dibujante v pintor, Mo es necesario recordar que Juan Cal-
zadilla, ademas de seruno de los mejores dibujantes del pais. esuna de las figuras mis
relevantes y prestigiosas de la poesia contemporinea en Venezuela Lo que resulta
incomprensible es que an no se le haya acordado el reconocimiento que induda-
blemente merece come artista plistico.
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La pintura Los horizondes son nuesiros brazos, de la Coleccion del BOV, es unn de esas
obras suyas en las que Ia pintura prolonga y diversifica alguna de las veras ereativas
exploradas en sus dibujos. Aqui esti presente, como stempre, su polisemia y sus am-
bivalencias y ambigiedades voluntarias, como las de sus conocidas obras en las que
unas manchas ripidas, v atractivas en si mismas por su ingeniosidad y su dinamismo,
s¢ volvian personajes que huian despavoridos y, luego, al mismo tiempo, eran letras
v signos de allabetos desconocidos, ademas de que uno se daba cuenta gque los vacios
gpue habia entre esas manchas eran otras formas vivas que a su ves se iban convirtiendo
en personajes, animales, etc. Por si fuera poco, el conjunto de esos detalles era miis
gjuee la suma de sus partes v lormaba otras cosas.

En esta pintura el tumulto de formas que atraviesan el cuadro por el medio tiene un
movimiento que va hacia la derecha como si quisieran esas formas irse de la obra; de
pronio aparece gente corriendo, no se sabe si atrapadas por algo, o si todo eso no es
sifo una especie de aparato que avanza como un gUsano mecanico, Un ciemphés gi-
gante... Tal vez esto sea un paisaje moderno, semiabstracto, porque la parte de arriba
es el cielo, vacio; y debajo de la agitacion se ve el suelo, también un poco vacio. Pero
no habria que buscar nada de 30, porque s trata solo de una pintura y el problema
no estk en saber qué representa, sino queé expresa, locual no viene a ser menos compli-
cado, sobre todo tratindose de la obra de alguien como Juan Calzadilla

Gapritl. MOREEA
findura bBlanca

Pintura blanca, obra de Gabriel Morera, es representativa del estilo de abstraccion
informal que a comienzos de la década de los sesenia irmumpid en Caracas como una
reaccion contra la hegemonta del abstraccionismo geométrico, estilo de moda por
entonces. Esta pimura de la Coleccion del BOV se inscribe dentro de la propuestain-
formalista de El Techo de la Ballena, la cual solicitaba una mayor libertad en el empleo
de materiales inéditos, inchuyendo alos que, ativulo de escindalo, se extraian del detri-
s industrial v de los basureros, no importando su aspecto y estado de conservacion.
Los informalistas pusieron emperio en mostrar ka forma en que los materiales se hacen
evidentes en el proceso de realizacion de la obra, v era la demostracion misma y no el
resultado duradero v bien acabado lo que mayormente les interesaba como fin, 5in
embargo, la posicion de Morera fue moderada Irente a los postulados libenarios del
informalismao, wal como se iba a ver en su exposicion de 1962 viulada precisameme
“Pinturas blancas™, Urilizé materiales que, aungue recobrados del desecho urbano,
como en el caso de los trozos de madera empleados en la ejecucion de esta pintura,
tienen por objetoservir de soporte a un resuliado en donde el material irregular y bur-
do (un “pedazo de madera con huellas de clavos, cortes y restos de las capas de pintu-
ras gue la habian cubierto v las texturas luenes”, como escribio Perin Erminy a pro-
posito de esta obra) constituye un valor plastico imegrado al conjunto para producir
Ia sensacion de un espacio sensibilizado, Los suaves 1onos grises y azules de aspecto
lavado y transparente sobre el sopore de madera dan la impresion de que acompanan
a es1e material en los cambios producidos en su textura por la exposicién a la intem-
perie, como s el tiempao, el viento v [a lluvia hubiesen tomado pane en la realizacién
de la obra. Morera evolucionaria luego hacia un arte objetual de naturaleza dprica,
con sus obras de la serie "Ornthos”, pero en lo esencial su trabajo quedo marcado por
la propuesta informalista de los sesenia, tal como lo revela su posterior evolucidn
cumplida en el campo del collage y en un tipo de esculiura cuyo sustento el artista si-
guis encontrando en la madera y en las posibilidades combinatorias del desecho,
Desde emtonces, manteniéndose estrictamente apegado a la especificidad plastica de
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su trabajo. Morera desarroll, a partir de las propiedades del objeto encontrado, e
lenguaje de quien es hoy en dia uno de nuestros escultores mas representativos de La
postmodernidad

GasriEL MORERA
El azul ifel cielo

MO £5 NECEsArio SET L e5pec ialista en materia de anes para darse cuenta de gue esta
piezi, El azul del cielo, de Gabriel Moreny no es un simple adorno, que s mucho mds
que un objeto decorativo. Quien s¢ encuentre inadvertidamente con ella habra de pre-
guniarse qué cs y para qué sirve, sin hallar respuesias a la mano. Ese primer desen-
cucntro, de desconocimiento e incomunicacion, le confiere de inmediato caricter de
enigma, que s¢ le incorpora a la obra como primera identidad. Lo anico clerto que
sabemos de ella es que no sabemos qué es ni para qué sirve, Suponemos que si L
hicieron tan perfecta y tan laboriosamene acabada serd porque seguramente sirve para
algo, para algo importante segin su apanencia, pero ese “algo”™ nos es desconocido.
Tal duda nos olrece dos suposiciones; o sirve para satisfacer una necesidad muy rara
vy nada comun, por no decir inimaginable, o simplemente, como ya sospechamos, no
sarve paranada Asi, ademas de enigmatica, la pieza se nos vuelve insensaa y misterto.
g De esa manera este objeto enigmatico ¥ mistenioso, cuyva ingxtricable fimaliclad se
nos escapa, nos sume en una incertidumbre que nos penurba. Parasalir de esaangus-
tia Kam nos plantea sus respuestas de la finglidad sin fin v de by inueilidad pura, comao
condiciones necesarias para ac cederala categoria de ane, De modoe que, para no per-
manecoer en la angustia, no podemos mas que reconocer en este ohjeto la calidad y la
cualidad del ane. Y ahora que es arte no pierde porello sus origenes ignotes ni sucarga
de mislerio. Los objetos de ane no son como los objetos ordinanos, pertenecen a un
mundo “otro”, del cual son emisarios, como los dngeles lo son del cielo, Su “otredad™
¢ [a misma de los suefios v de los delirios. En este objeto su nombre celestial devela
suiddentidad angélica: el azul del cielo, No es sdlo el azul lo que tiene de cielo, es 1am-
bién su [orma y los simbolos que se le afaden. Ese azul emblemitico es el del circu-
lo de vidrio lundido, azul ultramarino oscuro y transhacido, azul de mar v de cielo, El
circulo es la lorma perfecta v s simbolo de abzoluto. En las bases de esta esculiura
estin unos frgmentos de textos manuscritos, En la pane mas delgada de la columna
sustentante hay un cuerno de luna v un trisingulo, simbolos conocidos ambos y bas-
tante untversales. Sobre el azul, esirias y relieves naturales, de azar, Todoeso y el resto
de laobraessimbdlico El conjunto de ésta pareciera un ohjeto ceremonial, que posee
la galemmnidad de lo sagrado.

BEATHIE SANCHEEZ

Aaquel de los rfines
Una simulacion poética lograda mediante el gesto v los grafismos, ejecutados con
luerza, pero con mesura. Composicion en un “espacio suelio, librado v expandido”,
ESPACIO CuE A su Ve se encuentra “intervenido por el brote de una materia conglome-
racla, confusa, indeterminada y contradictoria: restos de una flora, residuos orgini-
cos, lormentes acuosos, desechos de rejillas y mezclas heterogéneas, intermumpen el
sosbego del vacio y de lo silencioso™. Formas v antiformas de “energias que se escon
den y reposan para revivir en el momento mas inesperado, o energlas activadas que
parecen buscar el lugar propicio para el aquictamiento™, Dialécticaen la que laartista
halla, consigue, reencuentta una eXpresion en un paisaje Como gjercicio emotivo v,
POF i no, ¢ una abstraccion emocional. En una turgencia entre lo irme v lo suave,
o reciov o elegiaco, Beatniz Sanchez ha hecho posible v antistico su discurso
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Aguel (recuerdo distanie), aquel (suefio), aquel (Angel caido) arrastran en su vuelo des-
cendente la bormasca de dramaticos presentimientos, hasta llegar a su centro de aplas-
tamientos en los jardines. En los jardines de la conciencia. Fuertes cargas psicologi-
cas hacen ver “pistas descriptivas, pero también se evidencia la presencia de una
reciedumbre introspectiva. (...} los sentimientos adquienen formas tangibles, los pen-
samicntos asumen correspondencias estructurales... “® Laesferaarmilar (la reunion
de circulos que representan el cielo y los movimientos de los astros) es lo que sugiere
la obra de Beatriz Sanchez. Un sistema en que los cuerpos celestes pertenccen a un
conjunto, pero en el que cada uno obhedece a una Grhita esencial, a unas caracteristi-
cas que le son propias y no necesariamente comunes al resto de los astros. Un mundo
girando entre mundos. Artista que conoce los alcances de su lenguaje como medio
con reciedumbre.

BEATRIZ SANCHEE
Sir sentido en la fug

Palos de ciego se dice del que “desatentadamente da paso sin saber dénde va”. Da palos
de cicgo aquel al que le falta la buz, vive en las sombras, e2td en la oscuridad, en las ti-
nichlas. El sentido que da la luz es ¢l none, laestrella, la brojula Lo umbrio ¢s la som-
bra, Ia fala de oz, laausencia de ella La falia de sentido en ka luz implica, conlleva las
mas diversas manilestaciones de la vida, la belleza, Ia salud, la alegria, la pureza. A la
negacion de Dios, porgue la duda es una forma de afirmacion.

Sobre un sopone apaisado Beatriz Sanchez desarrolla un tema umbrio. Una antifor-
ma invertida es el motivo central de la obra Evocacion de una Victora alada, peroen
caida, el desliz de un angel, en forma de colgado, de crux ansata (el mundo). Lo en-
vuelven torbellinos, retazos de rejillas, corporeidades irresolutas y en descompaosi-
cion, extremidades raumatizadas. Invenida la Vicoria, el angel, la antista expresa la
incapacidid de liberacion, la imposibilidad de acciones propias y originales. Un hilo
del que pende un bombillo hiere como un pliegue corporeo el medio de latela. Cuer-
po y alas come cera desliéndose en el corazdn y las entranas (Salmo 22), reedan sobre
un mura indefinido. Mo hay gravedad ni horizonte. “Sus fronteras y horizontes se
identifican con sus particulares sensaciones de infinitud ™. El tema de lo luminoso v
lo sombrio thene especial connotacion en la obra de Beatriz Sdnchez, en general, y en
esta tela en particular. La falta de sentido induce a la dellagracion de la anfigura La
masa turbulenta, brumaosa, putrefacta, se complace en una "mezcla de luz y de som-
bras” como pliegues que dejan estéril lo circundante, suerte de sintesis entre lo lumi-
noso y lo sombrio. El fondo espacial, “suelto, liberado y expandido™ claro y apacible
desahoga la tension psicoldgica hacia una esperanzadora novedad, Laemocionalidad
vy la contencion estan pendulando en el desarmollo y ejecucion de esta obra que tuvo
a bien tivular Sin sentido en la luz, sin dar palos de clego.

Jurio PACHECO Rivas
Venfanir viva

Julio Pacheco Rivases autor de una vasta obra en cuya base, como funcidn constructi-
va acordada a las formas, se halla la geometria. Mo es, sin embargo, un pintor cinéri-
€0y lampoco se podria decir que sea, a despecho de la vinualidad de sus recursos y
la ausencia de figuras en sus euadros, un pintor absiracto-constructivo ni un disena-
dor; tampoco, por lo que hemos dicho, es un iigurativo. En su trabajo se le ha com-
parado con un arquitecto, creador y artifice de espacios imposibles, a la manera de
Piranesi, y como éste ohsesionado por ¢l deseo de vencer la légica en la relacidn de
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causa a efecto del espacio tradicional, 1al como éste venia siendo tratado por los pin-
tores desde el renacimiento, es decir, como un simil o represemacion de las tres di-
mensiones de lo real. Pacheco se propone mis bien jugar con las leyes de la seccion
de oro y retar al espectador a fin de que lo acomparie en sus maniobras para desarmar
la perspectiva, a partir de las leyes de organizacion de la arquitectura, menos para pa-
rodiar ésta que para crear espacios nuevos, concepluales, problematizados, aulono-
mos, en una especie de tablero de ajedrez monumental,

En general, en la obra de Pacheco Rivas siempre encontramos construcciones iluso-
rias con apartencia de realidad arquitectonica e incluso ambién mobiliario, pero
nunca figuras, lo que explica ¢l cardcrer muy virual de sus planteamientos, rayanos
en la abstraccion. Sus imdgenes son a veces tan ambiguas y eficaces, en punto a su-
gestion y nitidez, que estamos tentados a pensar en el espacio de la pintura metalisi-
ca de comienzos de siglo, pero también en los imbitos mitoldgicos del espacio rena-
centista. No busca el pintor, sin embargo, conclusiones simplistas; €l quiere que ¢l
espectador piense en la manera en que el espacio, aun sin tener delante un espejo, se
relleja, rebota, se multiplica, afirma y anula, creciendo infinitamente en todas direc-
clones, como lo hace un rizoma. Y Pacheco Rivas juega con dos concepuos: con laidea
del espacio autdnome de la modernidad y con las ambiciosas invenciones topologi-
cag con que los pimores del renacimiento v sus seguidores (y entre nosotros Emernio
Dario Lunar) extremaron las reglas de la seccidn dorada para empujar el horizone y
la perspectiva hasta un grado inconcebible en 1érminos reales. Formalmente hablan-
do, por otra parte, nuestro pintor echa mano en su discurso a dos elemenios bisicos:
la forma prismatica y estructural de la viga en concreto armado, que se emplea en la
edificacion moderna, con su infinita probabilidad de desarrollo omogonal y reticular,
hacia todos lados v en todas las formas modulares posibles derivadas de la utilizacion
de e2¢ elemento constructivo en la argquitectura de las grandes ciudades. ¥ la nocidn
de vano o vacio que acompana las estructuras modulares para afirmar como conte-
nido de la percepeion el espacio y la aimasfera de que necesita toda arquiteciura,
Repetido, retrucado, devuelio, este espacio configura planes positivo-negativos, como
si las imagenes estuvieran delante de espejos reversibles. Muchas veces las construc-
ciones.de Pacheco Rivas se salen del disefio arquitectdnico y toman la forma de obje-
tos fantisticos, sin renunciar a la geometria, o puede ser que configuren, como en sus
altimas obras, las mas audaces en tema y formato, inmensas columnatas o porticos de
ciudades mitkcas o de escenarios de ciencia hiccion.

Jurio PacHEco Rivas
Ul quiestion d encadrement

Julio Pacheco Rivas debe ser visto no sélo como un pintor arquitectdnico, sino como
un precursor del ane fractal del futuro. Y en efecto, su obra la ha realizado a partir de
una concepeion medular en cuya base esid la geometria Una geometria que se propo-
ne como metifora del crecimiento continuo, o que lo sugiere por repeticion y alter-
nancia de las partes, pero que no tiene como fin la isometria ni la axialidad en si mis-
mas, constituyendo formas cerradas en el espacio. Por el contrario, trata las formas
geomérricas provectindolas infinitamenie, en perspectiva, hasta mostrar solo la parte
o [ragmento de un wdo que desborda materialmente el marco de la tela. Asi viene
siendo la arguitectura moderna, cuyo prototipo es el edificio de varios pisos, concebi-
do.como un cajén a manera de colmena voraz que repite sus espacios no solo en el
edificio mismo sine de construccidn en construccidn y de ciudad en ciudad. Esta aso-
ciacion con la arquitectura en la obra de Pacheco Rivas se nos antoja que contiene,
por lo que acabamos de decir, una critica velada a lo que, como el progreso actual, es
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contraproducente al bicnestar humano. Es el urbano un espacio asfixiante, vertigino-
s0, compulsivo, acerca del cual las utopias que cabe imaginar sdlo son posibles como
ciencia hocidn {y Pacheco Rivas bordea en su pintura los escenanios de una ciencia
ficcion)

En esta critica velada al urbanismo, en ¢l caso de que la hubiera, reside el caricter
antropomarhico de la obra de Pacheco Rivas con el que mis coincidirtamos, Sin em-
bargo su obra no puede entenderse como medio de un mensaje. No es ni espacial ni
enleramente abstracta ni figurativa, sino que participa de ambos concepios en su
planteamiento de la pintura como estructura formal, como campo dindmico dotado
de leves propias. No es la tridimensionalidad o la ilusion estereoscopica, como podria
pensarse, el problema que mis le interesa a Pacheco Rivas, sino mias bien las tensiones
¥ las relaciones espacio-forma, en cuanto estas relaciones se integran en una funcion
aulanomi

En la obra Une question dencadrentent, en la Coleccidn del BCV, la nocidn de fractali-
dad <tomada de la fisica moderna— consiste en el despliegue y aniculacion de voli-
mienes minimalistas que parecieran responder a la imagen deformada de una estruc-
tura de vigas de concreto rellejada por varios paneles de espejos e iluminada por
potentes reflectores que contnibuyen a la ilusién de que estamos viendo un paisaje di-
fericdo, un espejismo urbano. La mision del espejo es sacar al organismo frio v vacio
die I estructura anquitectdnica de su inercia v monotonia, mediante el esfuerzo con
que se obliga al espectador a participar en la percepcidn de la pintura como aconeci-

memnto

En esta direccion se inscribe L obrade Julio Pacheco Rivas en los tltimos anos, v de
la cual esta pieza que lo representa en la Coleccion del BOV podria ser un anticipo
Para su leciura podria sermos Gl una de las claves que en su libro sobre el pintor nos
da el eritico Roberto Montero Castro, cuando dice a proposito; =(...) la alteracion de
a5 cosas (en ba pinturade ). B R tiene un sentido: la simetria y laanalogia de las panes
£ 18 re presentaciones produce ambigiedad, como si uno de los lados fuera la ima-
gen especular del oo, Los detalles niegan que ello sea asi. Todo el sistema se apoya
en las repeticiones y sus conradicciones. Esto contribuye a la raptura con la nocidn
de la realidad cotidiani, ¥ cumple por lo tanto la misma funcidn que los objetos im-
pasibles, como las sillas a las que les [alta un sustentante, o las columnas que se mue-
ven. Las situaciones son condraficticas, tal es el nombre que reciben en logica, porque
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SIGFREDD CHACON
Cuzdriada perfecto

La pintura abstracta solo se signihca a si misma En verdad wodo el arte participa de
esta condicion, La idea contraria se debe a que una pintura o una escultura pueden
remitir al mundo externior a traveés de una representacion. Sinembargo, una obra tal
no esartistica por la referencia a lo representado. sino por su semejanza con una tota-
lidad que la precede. y que ella tmaliza en si, v en la cual queda a su vez totalizada
toclo objeto estético tiene su genotipo en la historia del ane.

Durante su investigacion con €l cubismo, antes de 1994, Piet Mondrian desarrolld un
|1.'I1}Ll|'.’|j|." de lineas v colores con el cual realizd sus primeras composiciones abstrac-

b aceinEOCASTRO, Roberin,
e Las. Las construcciones y las estructuras lineales Vil hahian reemplazado en la pintu-

Jaslis Pk Rivast, il e eapt s

racuhistaa las lormas re presentativias del arte amerior. Mondrian, peor ot parte, afir-

Fulsaam e | Barsco Merganin

y Agricola, Caracas, 1989, b7 maha qui el artista debia proceder por un proceso de abstraccian a partir de lasintesis
I
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formal hasta hallar un orden ideal. El lo encontro en el dngulo recto. Estas premisas
estin en los origenes de todas las manifestaciones del are geométrico a lo largo del
siglo XX.

Cuadrado perfecto comienza con la nada, como decia Harold Rosenberg. La nada que
es el espacio y también la tela vacia Chacon vuelve pictorico este sopore aplicando
capas de color. Asi se apropia del plano. Después tensiona lineas verticales, horizon-
tales y diagonales, no muchas, que se relacionan entre si y definen angulaciones, Una
larga perpendicular divide asiméricamente la obraen dos rectingulos adyacentes. El
menor Licnde a [raccionarse en una reticula Esos elementos parecen surgir de una
sustancia ambigua, evanescente, y algunos estan velados parcialmente, como si ain
no terminaran de formarse, o bien comenzaran a dezaparecer. Semejan enlonces pen-
timentos dejados a la vista por el pintor, los cuales sugieren capas de tiempo. Las pro-
porciones del cuadro (el alio exactamente igual al ancho) corresponden al concepto
del cuadrade: el soporte como forma En la esquina superior derecha aparece clara-
mente el dngulo recto de un tridngulo. Las lineas y ks higuras geométricas son obje-
1os ideales, intrasubjetivos y por lo tanto incomunicables. El artista plistico los exte-
rieriza por medio de analogias o intermediarios: los trazos realizados con materiales,
que envian a imagenes. Siglredo Chacdn wrabaja con una relacién entre un sistema
unidimensional y otro bidimensional que proviene de esa zona [rontenza entre el
cubismo y Mondrian, una relacion susceptible de desarrollarse con una simaxis. En
1972, con Eugenio Espinoza, suspendid telas sin bastidores en una sala (“Siuacio-
nes”). La proposicion plistica consistia en los cambios que ocurrian en las lonas, las
cuiles funclonaban como objetes, y en el hecho mismo de que eran superficies sin
pintar: ¢l sopore como signo. Ese vacio inicial, que podia interpretarse como el reduc-
cionismo de la obra llevado al limite mas exiremo, la panticipacidn en el espacio y la
negacion del aparato pictonico, es superado por Chacdn con una escritura elemental
en Cuadrado perfecto v la secuencia a la cual pertenece.

MiGUEL vox DANGEL
Cinecagiita

En las tierras encapsuladas de Miguel von Dangel, la realidad es presencia en vez de
estar representada. Estos solidos contienen paisajes naturales obtenidos directamente
de la corteza terrestre. No se trata de un panorama o visidn de conjunto, sino de mues-
tras del suelo recogadas en distinios lugares de Venezuela. Los elementos reales que
el aunor incorpora & su produccian artistica en general también abarcan picles de
animales, huesos, drganos, plumas, inclusive cuerpos disecados ovaciadios en bronce
y otros objetos, que organiza por medio de la composicion y unifica con el color.

Sin por ello superar la radical oposicidn entre arte y mundo, y antes bien, desde este
nicleo esencial, los pintores cubistas utilizaron el collage o encelado para introducir
en sus cuadros pedazos de papel tapiz, partituras, materiales diversos, fragmentos de
muebles y diversas cosas que encontraban en sus talleres. Esto ocurria a comienzos
de siglo XX, cuando terminaban de derrumbarse el ilusionismo y el principio de re-
presentacion enel arte v éste proclamaba su autonomia absoluta a través de los movi-
mientos de vanguardia En una consecuencia directa de la identihcacién entre ¢l obje-
1oy laobra, como hicieron Marcel Duchamp (el ready-made) y otros dadaistas, Robert
Rauschenberg y Jasper Johns retomaron a mediados de la década de los cincuenta esa
vocacidn “realista” incorporando modelados en veso, animales disecados, 1elas, cau-
chos, escobas y otros antefactos. Esta pauta de trabajo ha sido reconocida v legitima-
da por la historia del ane, que también acepta los gestos v las acciones como actos
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creadornes, a condicion de que ¢l autor sea capaz de re-contextualizar y re-usar
objetos para producir con ellos nuevos significados en proposiciones en las cuale:
viertfigque la ambigiedad entre la materia y ¢l simbolo. Mario Abrew, con sus "Ohbije
midgicos”, ue ¢l primer anista venezolano en seguir este procedimiento

A diferencia de su trabajo “abiento”, en ¢l cual los elementos incorporad os deshor
el soporte plano y se expanden hacia todos lados, en las tiermas encapsuladas Mig
von Dangel establece, necesanamente, unos limites. El espacio artistico esti enel i
rior de estos cuerpos transparentes. La separacion entre 1a obra y el resto del mun
con cermamisntos lisicos, acentaa el cardicter frmgmentario del recorte practicado
¢l paisije, el cual queda aislado, congelado en el tiempo, como una verdadera naiu
leza muera. Pero también como un nuevo micracosmos. El artista, para Von Dang
s el creador de otra realidad y en esta operacion se vale de todos los recursos nece
rios para su lnhor

La tecnica del vaciado en resina de poliéster procede de una actividad, a la cual se
dicd en los afos sesenta, de elaboracion die pisapapeles con insectos en su imterior
moelementos decorativos. Este ejemplo, al igual que muchos otros, es aril para tes
presente gue toda propasiclon parte de una ane-sania de base para la creacién an
tica, Aun cuando es posible encontrar una adapracion de su morfelogia al conteni
es10s volumenes no pueden, sin embargo, considerarse como esculiurs. Son oo
nentes cuyo objeto estético estl adentroc antes del vaciado hay un proceso de orga
zacion, lermalizacidn v resemantizacion de los materales. Von Dangel recorrid el
rritorio venezolano y tomd las terras v piedras en diversos puntos geograficos
ttlo l:-njl:u'n:n';l'_llh'nl hac relerencia al -\.|||.|:--:|q' |-,'|_-||]|_'4_ e [

Esta produccion fwe dadaa conocer en 1962, en su exposicion individual “Tres ap
ximaciones hacia el paisaje venezolano”. Era no solamente una nueva version
paisajismo, singtambién un aporte al land an o are de la terra, movimiento ecolog
ta que implicaba trabajar directamente con la naturaleza. El conjunto permitia ente
derel sentido rl':'lgl11q'l'|!.'|r!||"u|-:" cacla Plez, en cuanio eran Iz vunidades con s cug
construia la Obra Total, una metdfora visual sobre b lasidn del hombre con el
mos y su inevitable separacion, planteada en wérminos de iranshiguracion y trans:
tanciacion, y fijada en estas cipsulas de tiempo v espacio.

MIGUEL VvON DANGEDR
JEn U
La naturaleza es una de las MAYOTeS ohsesiones de Miguel von Dangel, Es el mun
de lo natural, de lo cpue i hia sido elaborado por el hombre, de bo humano. Es loq
exisie sinuno y fuera de umo. Es un mundo “otre”. Por eso nos periurba, por exor
y desconocido, Pero uno mismao lorma parte de Ly nouraleza, Dentro de uno se ds
opasicidn entre Lo natural y locultural, Es, en el ane, el combate entre Marsias y Ape
Lo natural es lo viviente, mientras lo cultural intenta re-presentar (volvera hacer p
serile lo que ya estd ausente) lo que yva no es viviente. Al contrario de Apolo, cuyoa
s fruto de la razon, para Marsias el arte ha de ser viviente porque ¢l mismo, como [z
na, s naturaleza Por cso es condenado a vivir desollado Vil sulrr el desgarramier
por querer hacer un arieg im|mﬁ|hlc} expresar lo inexpresable, Pero no puede, cor
Sisifo, dejar de subir eternamente b cuesta de su inaccesible deseo, s el destino ¢
. artista, condenado de antemanio al recaso. Pero dejaria de ser un verdadero amisi;

no continuara en pos del ideal de lo impaosible




U1 LEEAMA LINER, Joset, Comflrme i,
Edilcrial Lesras Cubanas, Méxion,
(£ 2]

Ese s, exactamenie, ¢l caso de Miguel von Dangel en su desgarradora travesia hacia
el paraiso, navegando en el caudal circular del rio Purana de la India, que comienzaa
hervir: *...todo lo arrastra, siempre parece estar confundido, carece de andlogo y de
aproximaciones. Sin embargo, jes el rio que va hasta las puertas del Paratsol™, Bus-
cando el camino de la salvacién, Vion Dangel ha ereido encontrar en las profundicda-
des de la selva amazdnica los senderos que conducen a las oscuridades de su propia
interioridad. Ha explorado muchas veces ese mundo “otro” gue se extiende en los
territorios ignotos del alo Orinoco. De alli trajo ka inspiracion y los materiales que le
permiticron ensamblar y pintar esta obra, que se encuentra en la Coleccidn del Banco
Ceniral de Venezuela Obraque rezuma la selva y la hace presente en conezas y pieles
determinantes para el caricter de la pieza. Las formas casi circulares que se superpo-
nen en posiciones ligeramente excéntricas, son de una coreza fibrosa de la regidn
amazdnica Sus bordes deshilachados configuran la forma irregular de la obra, que es
un collage de elementos diversos, coma hileras de pequenos espejos que vinculan |a
chra interactivamente con su entorno, trozos de tela, cuerdas, otros objetos v una
gruesa pastosidad de color. Hay muchos colores, pero predominan los azules vieli-
ceos, Escarchas, brillos, reflejos y foslorescencias contrasian entre si. Hay el cuero (la
picl) de una bestia sehvitica. Todo eso forma un conjunto con gran animacion inte-
rior. La profusion de elementos ensamblados revela un horror vacul (error al vacio)
gue, en este caso, evoca el arcaico horror cosmico de las antiguas civilizaciones agra-
rias. El vertiginoso discurso labulatorio y metalorico del ane de Von Dangel es como
una aventura visual desaforada, en la que lo real se asocka con lo imaginario y con lo
onirico en una experiencia estética gque tiene algo de mitica y de mistica

MiGuerl vow DANGEL
Crucifaxiin para disefo de moda

Esta obra de Miguel von Dangel no [ue concebida para ningin supuwesio disetio de
moda La crucifixion no es un tema gue se preste mucho par eso, Seguramente una
moda de esa natwraleza no podria conseguirla uno ni siquiera en la boutique del in-
menso supermercado religioso de la superiglesia San Juan, el Divine, en Nueva York,
donde se vende wdo Lo imaginable hasia para los mis retorcidos caprichos de la feli-
gresia. El titulo de esta obra es una de esas ironias corrosivas del artista para contra-
pener su eritica feroz al munde del consumismo a lo que para ¢l es el simbolo mds
rascendente de su propia religiosidad. No hay nadie mas alejado de las Involidades
de la moda que Miguel von Dangel, ni nadie mas obsesionado por la crucifixion que
él misma. El anhelo supremo de su arte y de su espiritualidad es lo absoluto y la eter-
nidad, que es odo lo contrario de la moda. De manera que cualguier otra persona,
comayalo hizo Salvador Dali, podria disefar una crucifixion para la moda, pero nun-
ca Von Dangel. Sin embargo ese titulo absurdo nos ofrece una pista sobre la atraccién
fascinante que sicnte el artista por las comradicciones profundas, incluyendo las
suyas, acerca del sentido de las cosas y del munda. La mejor via hacia el conocimien-
w0, por no decir la anica, y Ia mejor hacia la fe y la revelacion, coinciden en pasar por
la negacion y la duda Es la clave de la vida de Von Dangel y es también la del thulo de
su pintura Podria parecer un contrasentido que un motivo como el de la crucifixion,
que implica la idea de sacrificio como acceso a la sacralidad, pueda ser expresado en
esta pintura con una especie de festa suntuosa de los sentidos, que s¢ embriagan con
los desbordamientos de una ormmamemalidad profusa y desenfrenada, en lugar de
expresarlo con la renuncia a woda esa riqueza sensorial y a todo lo mundanao, para no
dejar mas que ¢l vacio, el silencio y la soledad del ascetismo, La respuesta a este inte-
rrogante que se ha planteado mil veces el anisia, la ha ofrecido ¢l mismo en escritos,
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conlerencias y declaraciones, que son muy importantes para entender su obra. El trata
de ofrecer lo mejor de si mismo al maximo, con la mayor belleza posible, y con todo
el dramatismo y la angustia de sus contradicciones, con la esperanza de acercarse asi
a la divinidad, La hnalidad de la obra no es la de agradar a los sentidos; es trascen-
derlos en pos de lo absoluto. En América Latina la religiosidad esta vinculada a los
excesos barrocos de los grandes altares de oro repletos de ornamentos exuberanies.

MicueL vox DanceL
Tauromaiquia

El tema de la hesta de toros, por su traslondo de muene y de sacribicio, es uno de los
temas imporiantes para Miguel von Dangel, quien lo venia trabajando desde hace
muches anos y decidié mostrar lo que habia realizado al respecto en una gran exposi-
cidn celebrada en el Museo de Arte Contemporaneo Mario Abrew, de Maracay, en 1095,
Exposicion ambientada como un circo de 1oros y anunciada en las calles como una
cormida Aunque la convocatoria piblica era festiva y alegre, salvo en cierios detalles
v [rases irdmicas del antista, la exposicion no era risuetia, sino terrible, como también
lo es la macabra fiesta del torea. Von Dangel se propuso exalar las cormidas de toros
{que le atraen como horror perale provoean repulsion), mas que por su crueldad, por
la celebracion colectiva y euforica de esa crueldad. La fascinacion milenaria que se
desprende de la tauromagquia es motivada por el espesor de su gran carga mitica y
porque gira alrededor de la muerte. La fiesta de toros consiste en un juego coreogrih-
co tejido sobre la inminencia de la muene, que es la del saciificio ritual del toro, y es
también la posibilidad de la herida monal recibida por el torero, que juega a desafiar-
la arriesgando la vida al acercarse a la muene. El piblico, como el de ciertos niumeros
estelares del circo, estd a la espera del momento fatal, en suspenso, presintiéndola,
imaginandola, acaso deseindola Pero el torero es diestro en engafios, ¥ con su are
enganoso domina la [uerza bruta del animal. Es un combate entre la fuerza bruta y la
razom, entre la naturaleza y la cultura. El toro es la violencia agresiva del macho, mien-
tras que el torero se viste y s¢ mueve como afeminado, perotermina siendo el victima-
rio ¥ el toro la victima El iraje de "hsces™ representa la inteligencia iluminadora, y el
toro negro es la oscuridad, la ignorancia y la irracionalidad. El torero engana y el toro
es inocente. El toro debe ser sacrificado como Cristo,

En la pintura de Von Dangel la escena del combate esta muy visible y no oculia entre
colores, como en olros lemas suyos, Usa mucho ka pintura escarchada con brillos me-
tilicos que reflejan la luz y representan los “rrajes de luces”. El toro estd sangrando. En
las tribunas los colores se encienden irradiando su alegria. En la arena, los picadores
cabalgan a la espera de su suerte. El torero da un pase por alte y el woro embiste y se
eleva Cada pase es un engafio gque conduce a la muerte. En cada fiesta los mitos revi-
ven en une y vuclven a ordenar nuestras vidas sobre el espejo axial de la muerte

Samuer Baroni

Arbsel it diempo
Samuel Baroni se caracteriza por desarrollar una investigacion en las anes visualesen
la doble vertiente de los conceptos y los materiales. En su produccion se integran lo
hidimensional y lo indimensional, Es el caso de Arbal a tiempe, una obra concebida
y realizada para la vision lrontal dentro de una estructura con profundidad, la cual
incluye ohjetos que interactian en el espacio,

La superficie pictorica ha sido trabajada con texturas. Los trazos negros que se desta-
canenella provocan enel observador la apariencia de un drbol. En laimagen tambaén
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FEvLix PERDOMD

Portchea con baroos
Con esta obra Félix Perdomo se hizo merecedor del segundo premio, par artistas no
mayores de 35 anos, en el Salon de Pintura 50° Aniversario del Banco Central de Vene-
zuela, 1990, Con la vuelia de los jévenes a la llamada “pintura-pintura® se recupera el
ane como un hacer de emocion. Para ellos, poco importan la perfeccion formal ni la
concepiual, mas valen el gesto y los sentimientos, aungue los resultados sean objetos
antisticos con aspecto de descuido y dejo, obras que tengan pentimentes o tachaduras,
v sean vistas hasta como una “mala-pintura”. El asunto es otro, volver a las raices de la
creacion del hombre ladico, del hombre que juega y gesta sorprendido sw cultura,

Varias son las palabras que intentan encerrar y abarcar este fendmeno cultural sin con-
seguirlo. Hay una dificuliad logica que presenta la explicacion de este discurso. Eso
se [lama aporia. Se habla de postmodernismo, también de trasvanguardia. Ambas pa-
labras presentan una limitante, porgue se hace necesario (antes que nada) conocer
qué podemos entender por modernidad o por vanguardia. En todo case, nuevas pro-
mociones de artistas (no generaciones artisticas) han propuesto estas “pinturas-pin-
turas” [rente a un cansancio de lo que se ha tenido por moderno o por audaz por lanto
tiempo, Un espacio buscan, y vuelven estos antistas hacia atrds sobre las viejas hue-
llas, pero en un camino con sentido y presencia de presente.

Félix Perdomo recrea en buena parte de su pintura, y también en sus “pinturas-escul-
turas”, los modelos que despiertan el interés en el nifio, porque quien lo represenia s
siente unido al objeto o modelo representado. Asi, s¢ pasa de la faze del garabatoa la
fase del realismo infantil o intelectual hasta llegar a la fase de realismo visual, Ese retor-
no, esa vuelta a ka inocencia perdida del hombre despeja, replantea el viejo problema
entre naturaleza y artificio. Vive el hombre un entorno y culiura anificiales. Con evi-
dencias de tener oficio de antista, Perdome prefiere la esportaneidad y naturalidad de
cuatro barcos navegando en el agua de una batea, en el color y texiura que permiten
asociarlo a lo informal, pero sin encontrar asidero esta asociacion. Mucho mis pro-
hable es que se acerque a los meandros de las pinturas rupestres, en que lo represen-
tado servia de anticipacion a lacaza En este caso, a una necesidad conventida en deseo,
auna vuelta a la forma de vida sencilla del hombre arcaico.

Javier LEVEL
La devoraciin de un dngel [riogrentado

Dos obras del escultor Javier Level hay en la parte de la Coleccion del BCV que se
muestra permanentemente a los visitanies de la institucion, En ellas se aprecia laevo-
lucién seguida por el artista a panir de sus primeros relieves vaciados en piedra anti-
ficial, siguicndo la tradicion de Francisco Narvidez. Sus nuevos trabajos, como los
mencionados, combinan el collage o ensamblaje empleando fibra de vidrio y otros ma-
teriales industriales con el color que le sirve para obtener las pitinas y la policromia
de sus obras, en forma de piezas bilaciales, exentas.,

Javier Level es un escullor cuya obra puede apreciarse mejor viéndola en una pers-
pectiva pictorica. Y en electo, ¢l conserva de la pintura dos elementos importantes: la
frontalidad para resolver su trabajo como formas insertas en un plano bidimensional,
que se bee por sus dos lados, y la naturaleza simbolica propia del color que le sirve
para animar pictéricamente las superbcies. De hecho, lo cromeitico es un recurso agre-
gado, solicitado en préstamo, al que solo poces escultores, y Level es una excepeion,
tienen ¢l coraje de acceder para atribuirle esa funcidn representativa o simbélica que
le proporcionaron en el pasado nuestros imagineros. En este sentido, Level rescata
también esta tradicion.
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En su escultura entran en juego dos conceptos: el medio como sustancia y cuerpod
la obra, en tanto que se recurre en ella a téenicas de ensamblaje para obtener piezs
de buen formato y apariencia pesada y solida, con la tendencia a utilizar ese mism
formato de la obra, redondo o rectangular, como marco de un acontecimiento forma
que ocurre en el interior de una estructura integrada por partes salientes y entrante
El caracter, por asi decirlo, estatico y sdlido de estas obras contrasta con la proceder
cid intimista de la wemitica general de Level, esto es, la naturaleza mueria

Javigr Levee
Caliz profieno para uma cricificicn

Javier Level vacia y ensambla obras que en lo formal siguen Ia linca de la tradicio
cubista, pero que, en lo conceptual, disponen en ellas mismas de toda su luerza par
transgredir lo que podria constrenir |a libertad del artista para experimentar. En prin
cipio, &5 el suyo un trabajo signado por la aspiracién a lo monumenal, desarmollad
linealmente, pero de manera abierta, retando las restricciones formales que se da
terminando por imponer un orden organico-constructive, de fiere y visceral discur
sa, mediante unos procedimientos directos y a veces gestuales, precedidos siempr
por dibujos y bocetos. Dindmicas tensiones se manifiestan en los campos de e<ta
obras, en sus abruptas y eruptivas topologias, donde se debaten contradictorament
principios formales y exigencias de libenad.

{Cuill es la fuente de Level? Sin duda, Ia pintura y, sobre todo, el cublsma: punto d
partida mucho muis Ficil de aceptar para un pintor que para un escultor. Conjuncion
heterdclita de objeros del mas diverso origen: el desecho informal y los materiales d
un discurso grifico, rudo y primitivo, por momentos religiose, reunidos en una espe
cie de aparato de diseccion, que redimensiona en estas obras una voluntad épica: saca
el arie de la esfera intimista que le proporciona, sociologicamente hablando, el con
sumismo, para arrojarlo a la intemperie e incluso a su exterminio.

Al intimismo y la inercia de la naturaleza muenta y el bodegon del ane tradicional,
por anadidura del retrato, Level opone la fiera pero contenida topografia frutal u orga
nica de una escritura expresionista, aliada del objeto y traducida a obras que se nutren
como condicion primera, de lo biologico, de lo embrionario, de una endtica a veces ma
cabra, de unos signos urbanos y de una violencia tactil y visual que st acude al color ne
es por encontrar en éste un electo sublime o morigerador, sino mis bien revulsivo y sub:
vertidor, que alza vuelo con la materia. Level va directamente al grano, comao hijo de
sol de un trépico que mira por enésima vez hacia el gran naufragio de la modernidad

OsCar QUINTANA
i"rmr:hﬁ o

La organizacion de los signos en la obra de este anisia se sigue por la tradicion de dos
macstros: Joaguin Torres Garcia, y el consecuente mentor de éste en el discurso cons-
tructivo latinoamericano: Manuel Gruintana Castillo, quien incorpora formas elemen-
tales reales maravillosas en su discurso. Mo se debe descartar otro antecedente en la
plastica nacional: la obra de Gabnel Morera, quien ensambla objetos por la via de la
idea-signo. Oscar Quintana retoma el contenido de las imdgenes de su nifez en el
taller de su padre, quien las define como “indgenes y colores que el subconsciente ha
retenido desde la infancia” O también “son imdgenes de otras cosas™

Contrariamente a lo que se cree, el concepto que encierra lavoz Templo diverge de pa-
labras similares como iglesia, basilica o catedral, Templo esta relacionado con el tiem-
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po. “Templo (de templum, derivado de temno, que quiere decir yo cono, vo divido, yo
delimito; palabra ésta de la cual también proviene la palabra tiempo). Con la palabra
hacemos alusion al espacio que circunscribia con su varita el augur, v en donde se
reunian a escuchar sus vaticinios y augurios™

El rectangulo es punto de pantida para Oscar Quintana en el inicio de su composi-
cion conun programa ecléctico. Sus formas y sus contenidos trasuntan variedad cpo-
cal, estilos, de series, de tiempos: un santuario, una celosia, un vitral art nouveay, una
carpinteria pestmodernista, un portico. Cierta imagen en la memoria de la roseta vi-
tralista, de la homacina o nicho eclesidstico, de las proporciones arquitectonicas de
la zona durea renacentista se repiten en esta serie “Ideogramas”. Sorprende por la mez-
cla de materiales, por lo riesgoso y atrevido de la misma, ademas de sus componentes
signicos, que van rodeando a un elemento central, una estela o un patrén conmemo-
rativa por lo general. Ese elemento central, de insinuante aspecto cenotafico, de lo
qUE SE VENera pero que 1o estd, obliga a una descodificacion de lo circundante.

Templos 92, obra concebida como una escultura bifrontal, tiene aire de un trabajo para
iniciados. No es posible entrar al templo a menos que se tenga la palabra, el signo de
este ideagrama. Al centro, en mirmol, suspendido en pénigas de bronce, un bajo relie-
ve que cuenta de la existencia de un monumento arquitectonico equilibrado con la
naturaleza, suspendido en el ordenamiento (enmarcamiento) de un poder superior.
El umbral est alli, para quedarse o avanzar en el tiempe.

Mamcos Savazar
Casondenor |

Salazar es un artista conceptual antes que un antista objetualista. Mas que sugerir el
Cénesis en su obra, crea los elementos v las leyes que rigen la creacion. Su lenguage
estd emparentado con el minimal an por ser obra que hace ver el todo (el conjunta)
para luego invitar a la meditacion, intraspeccion que se hace polisémica de acuerdo
a la capacidad del espectador. El dice lo mas con menos, aungue trabaja con formas
simples. Son las formas naturales de la Gran Sabana de Venezuela (el escudo Euiya-
nés). Ese es el tema de Salazar Delfino. El correlato de la "Obra” Resuenan en simpa-
tia los silencios de la misica de las esferas de la Creacion con la “otra” creacion. Are
de prefacios, del principio de los elementos, del Big-Bang, del Apeiron,

De alguna manera conexa al relato del Geénesis de la Biblia, v directamente manada de
la cosmogonia del pueblo agrafo Pemén, la obra de Marcos Salazar tiene por fuente
la Gran Sabana, el Autana, donde se genera la vida, segun testimonio oral milenaria
El escudo guayanés, vasto mundo que engloba la Gran Sabana, la tierra de los tepuyes,
“es una de las porciones mas antiguas del planeta, fragmento despojado, para decir-
lo con palabras del maestro Pablo Vila, ‘del primitivo continente Gondvana, del cual
son fragmentos Africa, la India y Ausiealia’ 2

Dos obras coetdneas y contemporineas de Marcos Salazar ponemos de ejemplo para
una mejor comprension de la original propuwesta de éste. Nacida de sus vivencias, no
de una vasta informacion y formacion aristica: Fasil, 1989, granito, poliéster, frag-
mento del Muro de Berlin y retrato de Mijail Gorbachov tallado en negativo; y Casco
temor [, 1990, granito, poliéster y resto de casco actstico. Una primera bectura de ambas
piezas sugiere la fantasia del ambar, vestigios de una era fosilizada, el oprobio al hom-
bre por el hambre dentro de la perennidad del eristal de cuarzo. Con el poliéster Mar-
cos hace la simulacion de los cristales de cuarzo de la Gran Sabana, Dentro de los cris-
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MAYLEN GARCIA
Hin fgulo

Esta obra, con la cual estaba culminando su scrie de las grandes puertas, le permitis
a Maylen Garcia obtener ¢l segundo premio del Salon de Esculiurs del BEV, en com-
pelenciacon los mejores escultores del pais. Ese mismo afio de 1990, un afio de buena
fortuna para ella, obtiene otras dos distinciones: una de cllas en la v Bienal de Escul-
tura Francisco Narviez, en el Museo de Ane Contemporineo de Porlamar, vel Premio
Andrés Pérez Mujica en el Salan Arturo Michelena del Ateneo de Valencia También
€3¢ afio panticipd como invitada del Salon del Premio Eugenio Mendoza, en lasala del
mismo nombre, en Caracas. Esos cuatro acontecimientos significaban poco menos
Hue su consagracion coma excelente escultora v la sivuaban de una vez en el primer
plano de la escultura venezolana, al mismo nivel de los maestros. ¥ sin embargo, May-
len Garcia era apenas una joven de veimt icuatroanos, que solo habia comenzado a ex-
poner sus obras desde 1987, cuando fue una revelacian en dos de los eventos mayores
de la plastica nacional: la Bienal de Guayana y el Salon de Aragua. Asi se empezd dar
A conocer ripidamente, v luego avanzd vertiginosamente en los medios antisticos
venezolanos. De modo que no fue gran audacia del jurado calificador del Salsn el
BCV haberle concedide el segundo premioa esa excelente escultura de Maylen Garca,
en la coleccion del instituto emisor. Semejante a sus otras grandes puertas, ésta con-
siste en un imponente bloque de hierro que simula ser una gran puerta de gruesas
laminas metalicas, tan pesadas que el suclo parece haber cedido con la consecuencia
de que la puera se incling, parcialmente hundida en el piso de lasala del banco, A es-
tas pucrtas de Maylen siempre les pasa algo malo, a pesar de que ella trata de hacer-
las perfectas, mis solidas ¢ infranqueables que las de las cajas fuertes y las bovedas de
los bancos centrales. Pero se le pasa la mano v las hace tan buenas que s¢ echan a
perder. En primer lugar son puertas por las que toda entrada o salida es imposible.
Luego se inclinan hasta el limite de la estabilidad, hasia donde pueden mantencrse
todavia en pie, sin caerse a un lado por su propia inclinacion, casi desafiando peli-
grosamente las leyes de la gravitacion. En todo caso, sabiendo MO UE NO €5 UNa puer-
1 de verdad, intriga saber que represenia una puerti. Pero es una puena pode-
rosamente initil. Lo cual la hace mus significativa que las verdaderas. Porque en una
ciudad nada es mais importante que las puernias. En este caso, fuerade su significacion
enigmitica, impresiona su fuerza y su rudeza. Fs una obra recia, severa, casi minima-
lista. En el BOCV exa superpuerta blindada, pero curiosamente inclinada ¢ inservihle,
se carga de nuevas significaciones metaléricas,

5¥0iA REVES
Sir tinalo

En esa etapa de la produccion de Sydia Reyes representada por esta obra que se
encuentraen la Coleccion del BCV, encontramos siempre la presencia de la alcanta-
rilla como elemento emblematico de la ciudad. Flementa que puede transformarse
en otra cosa, como la alfombra magica voladora que ella presento en la exposicidn co-
bectiva “Bagdad”, la cual atravesaba espectacularmente la fachada del museo (MAVAD)
donde se exponia Puede también volverse un elemento formal de tipo constrsctive,
pero en ningun caso pierde su identidad de alcantarilla, que va le estaba creando pro-
blemas no artisticos a la autora: ésta venia trabajando sus alcantarillas desde hacia
anos, mientras en Caracas desaparecian estos elementos de las calles, robados para
fundirlos. Obviarmnente, las alcantarillas desaparecidas no eran las mismas que salian
del waller de la arisia.

A traves del reconocimiento o de la asociacion de ideas. Sydia Reyes evocaba la ciu-
dad, a la manera conceprualista, para referirse a las cosas, Asi como los neopaisajistas
no pintan ni representan directamente las calles o los campos y montanas, sino que

297



Maviex GARCIA

SYniA Heves




s refierem a esos temas evocandolos a través de otras imiagenes, signos v simbolos que
nos remiten a la idea de esos lugares o a la idea de sus represemaciones acostumbra-
das, ambien Sydia Reves viene trabajando con |aidea de la cludad a través de sus al-
cantarillas, recurriendoa la inevitabilidad de clertos procesos asociativos de lamente,
comio los de la magia homeopitica (aungue no exclusivamente de ella) basados en el
principio de que una parte contiene potencialmente al tedo que la incluye, del mismo
modo en que el todo contiene a sus pantes, y porello el todo y sus panes son iguales,
son cualitmivamente idénticas en sus fines. Ademis de este principio asociativo (y
cognoscitive) segin el cual las cosas (las que representan los anistas o nod vienen
arrastrando virtualmente sus contextos v susintertextualidades, de los cuales no pue-
den librarse, hay tambien otro principto impenante en este caso, segun el cual para
Svlia Reves, o paratodo el mundo, b ciudad viene a ser como una segunda naturaleza,
que uno trata tan mal como a la otra, sometiéndola a nuestras intervenciones. Por eso
¢l arte “interviene” a la ciudad, y viceversa Sydia Reves parte de todos estos elemen-
tos v los trabaja recurriendo a los simbolos. El agua, por ejemplo (ademas de lecun-
didad, zexualidad, maternidad intrauterina), es la pureza y la purificacion (rito bau-
tismal, despojos de maleficios, e1c.), pero se vuelve negra, impura, sucia, maléfica, a
su paso por la ciudad, que es el lugar de wodos los males, v se “des-agua™ por las alcan-
tarillas, esas oquedades urbanas asociadas con la feminidad. Pero el doble discurso
de esta excelente escultura de Sydia Reyes, que es formal y simbalico al mismo tiem-
po, deshorda esa linea interpretativa que venimos siguiendo,

Son dos recuingulos que se interpenctran y se entrecruzan. Uno de ellos es un marco
vaicio v el otro, una gruesa placa quebrada o doblada por el centro, con rejas o barrotes
paralelos, como una alcantarilla. La patina del hierro simula antigiedad , v las piedras
del relleno de cemento le anaden reciedumbre y naturalidad a la obra, cuyas relacio-
nes volumétricas y angulosas denotan un ordenamienio racional, pero sus simbolos
la remiten a conflictos sombrios e irmacionales de su interioridad (personal de la aris-
tay social del contexto aludido). El resultado es un hermoso y tenso juego de contra-
dicciones.
Oscar ZARNARTU
e
Lo que hace de [a hguracidon un estilo poco cultivado hoy es la prodigalidad v el faci-
lismo con que lue practicado en el pasado reciente; el hecho de que yano se legitime
con ¢l el compromiso politico o las actitudes antisistema, para los cuales cxisten
actualmente recursos mis clicientes, es un expediente digno de analizarse. Y asi la
cuestign de volver a situar ¢l realismo en el marco de las preocupaciones del arte de
hoy pareciera, por lo menos mientras sc examina el retroceso de sus posiciones mis
comprometidas, un asunto por lo prono aplazado.

Para sobrevivir, la hguracion hatenido que desprenderse de todo lo que en ella movia
los resortes de las situaciones limite, de la violencia, los mecanismos del poder, los
anhelos o esperanzas de las utopias sociales. El plano virual y simbélico de las repre-
sentaciones, también sufrid un duro golpe, v lo que hoy cobra vigencia como hgura-
cion es un estilo infuse y endeble que ha necesitado recurrir, sin pedir nada a cam-
bio, a la ayuda de los informalismos v gestualismos a la moda, dentro de los cuales
queda preso. En el mejor de los casos ha sido desplazado por la [otogralia y el ante
intergenérico, ¢l video y el video-clip.

En Venezuela ha ocurmido lo mismo; no hay mucha voluntad de renovacion y los
maestros se repiten. Algunos jovenes tratan de salvar la situacion, manteniendo posi-
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ciones individuales, aislandose y también quizas laborando con precision y lucides,
como si la tarea en este momento para el realismo, en cualquiera de sus modalidades,
fuera salvarse. En este panorama sombrio, algunos jévenes figurativos dan con sus
obras la voz de alerta y nos obligan a recapacitar, a la espera de lo que en sus trabajos

¥a €5 PIOMEesa

Oscar Zafartu, nativo de Caracas, es uno de és1os. La paeza suya que con el tiwulo B
paisano se halla en el BCV es un ejemplo concentrado y reflexivo de su trabajo, casi tan
agonal como lo que el tema representa: el hombre en una situacion cotidiana, andni-
mo y sin cualidades: el paisano o campesino, probablemente defraudado en su visita
al politico, arrogante en su pose de retratado. En todo caso, se trata aqui de lo que en
el cuadro la pintura dice del individuo, sin grandilocuencia ni pretensiosos efectis-
mos al estilo de los mensajes de los anos sesenta. Los recursos no estan tan tomados
en préstamo de la abstraccion informal y la imagen retiene su identidad en un clima
tenso, casi misterioso, como baldado. El lenguaje es sincopado. La deuda de Zafaru
con los maestros del género, Bacon y Giacometti, o entre nesotros Alirio Palacios, que-
da aligerada por el prometedor anuncio de lo que comienza a ser ambicioso.

Bipmpargo Rivas
El Jutcio Fanal 1T

El estilo de Barbaro Rivas es balbuceante y dolorosamente dramatico, como el expi-
rar de un moribundo; tal vez porque también Rivas era esor una naturaleza agonica,
un apocaliptico que pronostico con lo que pintaba y decia el desastre que esti ocu-
rriendo en un mundo como el de hoy, cada vez mas violento, Sin embargo su temdi-
ca general es la religiosidad, y el fin que perseguia con su obra: educar, mostrar los
caminos del bien que a gjemplo de Dios debia seguir el hombre, precisamente para
evitar lo que se estaba viendo. El escenario de sus cuadros religiosos es el casco antiguo
de Petare o los campos adyacentes a éste, cuando atn no habian surgido las grandes
urbanizaciones. Los terrenos inclinados de sus paisajes se corresponden con la oro-
grafia sccidentada del valle petarefio y se representan comosi se correspondicran con
la vertical del cuadro. Del Juicio Final, tema que le apasionaba, v del que ¢l mismo, al
tratarlo, se hacia protagonisia, encarnade en cualquiera de las figuras representadas,
dejo Rivas muchas versiones, la mayoria dramiticas y terribles.

Nada revela mejor su estilo que el hecho de que el patetismo del tema coincida con la
exalacion expresionista de su colorido y con su dibujo gestual, un dibujo que ¢ re-
solvia con ¢l trazo de color mismo, guiindose apenas por un apunte a kipiz sobre el
soporte de masonite sin preparar.

Siguiendo su manera caracteristica cuando trata cuadros ancedaticos, Rivas divide la
composicidn en varias zonas o segmentos enlazados metonimicamente para montar
con tode ello una especie de histora a cuadros. En cada seccidn ocurre una escena
del hecho, y se representan también los distintos tiempos de la accion. Los difuntos,
en torno a los cuales el Cristo en majestad dictari su juicio final, emergen de tumbas
muy terrenales, como el cementerio de una aldea construido en declive. Luego asisti-
mos a la salvacion de las almas, las que van a la tierra y la que seran enviadas al ce-
menterio. Todo esto constituye un relato, cuyo hilo conductor era lo que ¢l propio
pintor pensaba de sus contemporinecs y a los que ofrecia como ejemplo para salvarse
los episodios de la pasion del Senor. Y expreso esta vision apocaliptica en un estilo
muy sincopado, dibujisticamente torpe, informal, pero de una expresividad rayana
en ¢l paroxismo, empleando los materiales mas simples, como el caso de lo que en
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tiempos de Birbaro Rivas se conocia como “sapolin®, es decir, un esmalte industrial,
de cuva muy escasa variedad de matices dependid siempre ¢l mayor o menor caric-
ter expresionista de su obra, al punto de que, a este respecto, ¢l grado dptimo de su
pintura, en materia de expresividad, se hallaba en las inmediaciones del color negro.

Binmimo Rivas
[ Anumctaion

Son escasas las obras de Barbaro Rivas anteriores a 1954 que han sobrevivido. Fran-
cisco Da Antonio, su principal bidgralo, ha localizado poco mas de una docena de cua-
dros pintados antes de 1956, es decir duranie un periodo que cubre cerca de 30 afos
de su rrayectona pictdrica, La Anunciacion, en la Coleccion del BCV, es singulara este
respecto, no solo por haberse conservado, sino por constituir [a primera obra con este
tema que encontramos en el catdlogo de la produccion de Rivas. Es también de los
primeros trabajos en donde apreciamos su peculiar manera de combinar el paisaje
petarefiocon los motivos cristianos, solucion que Rivas explovd abundantemente huee-
go de haber sido identificado en un suburhio de Petare, en 1949,

Dato curioso podria ser el hecho de hallaraqui un primer autorretrato de Rivas encar-
nado en la higura del ristico dngel que aparece subrepticiamente al margen del cami-
no. En adelante el autorretrato es una obligada representacion cada vez que el pimor
introduce personajes en sus cuadros. El espacio donde se desarrolla esta anunciacion
s seguramente un aledano de Petare; el paisaje esta resuelto como una banda hori-
zomtal teniendo al fondo un prado florecido v —=mas aris— el borroso perfil de una
maontania —seguramente un recuerdo de la serrania del Avila que tantas veces encon-
tramos aludida en la pintura de Rivas. Hay ademias, en esta obra, relerencias muy
imaginativas al escarpado paksaje del Perare campesire, 1an obsesivamente registrado
por los pintores de la localidad. Mo hay magnificencia en la imerpretacion que hace
Rivas del tema; casi habria que inlormar que es una anunciacion para saberlo: tal es
¢l convencimienio que abriga Rivas de la verdad de lo gque describe, que su pintura,
cualguiera que sea ¢l tema, alcanza la sencillez de una escena cotidiana y andnima,
Los personajes estin disminuidos frente al paisaje como si lo imponante fuera la ande-
dota. Esta vision sin énfasts y humilde en extremo es propia de un pintor gue no tuvo
a la vista, como recursos visuales, mis que el abrupto paizaje de Petare y sus sencillos
habitantes. Y este paisaje es come una escenogralia para el relato biblico que Rivas
memoriza por lo gue ha oido en la iglesia o en el vecindano. Ello no resia dignidad y
encanto al conjunto. Rivas logra comunicarnos la emockon v el sentimiento religioso
del suceso con el menor nomere de elementos, recreando en un fondo imaginario los
personajes y el paisaje del antiguo Petare con el candor y la pureza de un nine, Tal lue
su mayor virtue.

Sastiaco Masasis RoprRIGUEZ
Serera Plan con flores

Entre nuestros artisias populares, Samiago Manasés Rodniguez se destacd por sus
escabrosos lemas v por los originales y poco onodoxos procedimientos con que los
transcribin Y en efecto, su vision de lo urbano se caracteriza por su manera obsesiva
de representar primitivamente el rostro humane (el rostro andnimo, despersonaliza-
do ¥ general de la muhitud} pero iambién por la frangueza de una técnica con la que
mity & menudo dio curso a su pasion por materiales consistentes, comao la madera, la
comeza dedrboles, el yeso vel cemento, el canon, los tejidos y el carbén. El collage fue
una de las consecuencias de estas liberades vomadas con los materiales -libertades
miuy del gusio de la época en que se forma Manasés, El collage, aclaremos, entendido
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como el encolado de materiales inusuales y heteraclitos a un soporte plano, parecie
necesario v hasta consustancial a una vision ingenua inclinada mas a satisfacerse ¢
los objetos mismos que en sus representaciones. Esta obsesividad, digimaoslo a
siempre va en el caso de los pintores en detrimenio de la capacidad simbolica de |
ImMgenes, pero no ocurrio lo mismao en el caso de Manasés, quien con su obrase e
presaba a si mismo, 3 sus suefios v a sus kleas de las cosas —vale decir de manera simbs
lica. No era sélo el medio lo imponante, sino lo gue se decta con €1, Su trabajo, en
proceso de realizar la obra, se asociaba y hasia se confundia con el juego v la expes
mentacion. Puede verse también en su téenica unos rasgos grificos que desaforun
damente no encontraron cauce en el grabado, pero que si se deshordaron con abu
dancia en una extensa produccion dibujistica. Manasés buscaba que sus obras fuer:
cosis, no imdgenes, y por eso abordo en distintos momentos el relieve, la escultura
hierro, la piedra, el cemento y otros materiales, todo lo que estaba a su alcance.,

El tema de las sirenas lo tratd en los aliimos afos de su vida con el mismo candor y
sabiduria intuitiva de sus primeras obras, sin hacer ningtin tipo de concesion y cc
elintenso grado de concentracidn en el trabajo que lo caracterizaba. Viviaen las inm
diaciones de Catia La Mar cuande realizé la obra Sirena Manca con flores, que ilust
la reproduccion. Toda la obra de Manasés esta hecha formando series lematicas v |
sirenas fueron el dliimo motivo que tratd de este modo.

El método es siempre ¢l mismo: Manasés hace el esbozo estercotipico de la figura
pegaal soporne duro los materiales que le dan consistencia de relieve, en este casou
rrozo de tela que luego recubre conuna pasta de color blanco empleando yveso indu
trial. Sobre esta superhicie pone los colores lisos y sin modelar. Laimagen siempre es
en primer plano y la composicidn carece de perspectiva, o en todo caso estamos any
una perspectiva subjetiva, que se adelanta hacia el especiador. Esta es la perspectis
propia del dibujo infantil

La sirena. con sus manos lentaculares, terminando en colas de pez, esti doblada fo
mando una curva para acentuar ¢l ritmo circular de la compasicién, al fondo de |
cual, como valores lincos, v dispuestas también circular v geométricamente alreds
dor, vemos alineadas y en fila las plantas del mar, que en este caso no son mas qu
sencillos iréboles y llores parecidas a margaritas

APOLINAR
Eva

El nombre anistico de Apolinar tiene parecido con el del espigado poeta v critico d
ane Guillaume Apollinaire, inventor del término “surréaliste” y autor de una serie d
articulos y acciones vindicando la figura de Henri Rousseau, el Aduanero” Pero e
verdad Apolirar escogio su segundo nombre come impronta artistica. Pintor de lumi
narias, ha plasmado las noches: luces epocales v luces locales. “Quizi algo de lo un
v de lo otro. Las noches de Apolinar adhieren sin embargo un repertorio de enigma
y datos, de significaciones y secretos aparentemente indescifrables. Esas noches des
bordan el rigor de los husos horarios y apuntan hacia la vastedad de 1o profundo, d.
cuande fue sumergido y emerge inalmente como simbologia™. Siempre las noche:
la luna, las estrellas en contexto con ¢l referente humanao o antropomdarfico, h||13|_':.§‘|
co, urbano o rural estan en su obra de treinta afos, con eventuales elementos del g

& [ ANTONIO, Francioo, Flar s, :

e A ::. ety | any del ante popular. Ultimamente, se ha volcado a pintar la noche con el paisaje
imgeuaen Veneoarks, Edscion especia .
de b Comaiia Shell de Venezoela algunos elementos simbalico-realistas, como el teclado de un plano, en referencia
Caracas, 1974, p.s su hija Coromoto Livinalli, planista graduada
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Para Apolinar la obra de ane es un resultado de un proceso imterior. El propio artista
ahirma: “El objeto de ane no o5 sino el altimo vestigio de todo un proceso espiritual.
Creo que arte sin alma no es arte”. ¥ su pintura de umbrias tramadas, serpenteadas,
pobladas de luceros, trasunta reconditas liberaciones de temaores, pesadillas, aprehen-
siones, suefios arquetipales repetitivos que van al reencuentro con el hacer del crea-
dor. Bella, misteriosa, seductora ¢ inagotable tematica es la de la costilla de Adan. La
imagen de Eva que invita a comer del fruto prohibido del Arbol de la Vida Tema que
toma al creador y le hace plasmar esta pieza que s verdadera obra de antologia den-
tro de la Coleccion del Banco Central de Venezuela y de la produccion del antista. Ob-
jeto anistico concebido con lormato de libro. Dos hojas que baten, con dos visiones
interiones y dos visiones externas: cuatro estaciones de Eva, siempre de noche. Visio-
nes nocturmas de la hembra, con el lado luminoso y el lado oscuro del amor,

Portada v contraportada: al lado derecho, con un enmarcamiento en forma de dvalo
dorado, una imagen porno-pop en pose agresiva. Tiende a salir de su limite con la
punta del pie derecho, con unos tacos rojos de cabaret. Trata el arista del “incons-
ciente conscientemente conocido, el serexterior unificado con las fuerzas de lavida. .
toilo ¢s verdad, y sin embargo, no es verdad”. El fondo es un ciclo, pintado y tramado
de lentejuelas y puntos rojos, bajo un ordenamiento de estructura por repeticion con
trama inactiva. La perileria color marfil es una compleja superposicion de cuerpos
desnudos (en desorden ordenado) de un barroquisme que evoca el célebre perfil de
Sigmund Freud, compuesio de torsos de mujer. Del lado kzquierdo, una mujer se echa
calzada con tacos rojos sobre una colina compuesta de [lorecillas de un comvincente
vitlor grifico, y mira perpleja con incertidumbre la luna Visiones, milos ¢ imdgenes
consumedio lantasmal, la luna siempre suscita sentimientos extranos. Puesto el mis-
terioso planeta en forma de collage asi como las estrellas v cometas, con papel mendli-
co, lentejuelas v aplicaciones de gran rigueza inventivo-visual, producen elecios
insospechados. Los astros giran en dilerentes orbitas, compuestas en nitmos curvos
de radiacion irregulares v distorgionadas.

Vistas interiores; con una composicion en ritmo oblicuo v simétrico, Eva sale descalza
de dos estaciones a dos nuevos planos de realidad. A la izquierda, de un espacio de
color calido, poblado de flores-estrellas, ella sale sonriente, El espiritu se va a encar-
nar en una Eva de calma imerior. Mieniras que, al lado derecho, Eva sale de un espa-
cio friode chispeanes estrellas, wriste y afligida De la calma interior, surge a un mundeo
de debilidad, impoencia y miedo. Abajo en el marco,wallado en la madera el nombre
del artista: Apolinar”

En esta obra, en forma de libro, el arte natural ¥ profundo del artista cuenta de las
aproximaciones a la leminidad con una riqueza de recursos plisticos insospechados.
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