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devenir. Como Reverdn, Prieto es también un maestro de los blancos vy de sus
iciones conjugadas, en el extremo de las sombras violetas que lentamente
entablan una lucha con el principio contrario de la luminosidad siempre naciente.
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CESAR PRIETO
Ranchos
en el Litoral

Los historiadores se refieren a la dltima década del siglo XIX como a un perfodo ®# LA EVOLUCION

privilegiado de la cultura zuliana. La aparicién de la revista El Zuwlia Nustrado,
que se adelanta en algunos afios a su similar de Caracas (El Cojo llustrado),

es quizds el acontecimiento mds singular que en el orden literario ocurre por
entonces en Maracaibo, En las artes puede apreciarse una situacidén similar, que
comienza a vivirse desde 1880 fﬂ:{imndmenm. Mo tardarian en formarse
cireulos de pintores y, al calor de las nuevas publicaciones, surgicron estimulos
de naturaleza privada y oficial, que permitirdn la formacién de un clima propicio
para la actividad artistica.

Aunque regido por gobernadores que gozaban de la confianza de un Presidente
centralista, como era el caso de Guzmin Blanco, ¢l Estado Zulia habia gozado

de un prédigo v casi autdnomo régimen econdmico, gracias al cual Maracaibo
rivalizé con Caracas (v en algunas cosas se adelantd a &sta) en la ldD'Elchin de
las invenciones técnicas y mecdnicas procuradas por la revolucidn industrial, y que
tendian a beneficiar considerablemente los servicios y medios de comunicacién
de que disponfan sus habitantes. Fue asi como Maracaibo se convirtié en la
primera ciudad venezolana donde fue instalado el servicio de alumbrado piblico
o donde, para dar otro ejemplo, se adoptd el sistema de fotograbado para ilustrar las
pu@caﬁnnﬁ periddicas.

Especialmente notable fue la actividad portuaria (movimiento de mercancias,
transporte de jeros, negocio de exportacién de granos ), que dio a Maracaibo el
control de todo el comercio exterior e interior de la regién occidental del pais,
comercio derivado de la explotacidn y exportacidén de productos agropecuarios
vitales, v en especial del café. Pero lo importante fue que el incremento de la
economia trajo consigo medidas oficiales semejantes a las que desde 1870 aplicaba

DEL PAISAJE
EN MARACAIBO.
JULIO ARRAGA
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exitosamente Guemidn Blanco con el propdsito de modernizar a Caracas.

Como en Caracas, ¢l progreso se inicié con una ola de renovacidn arquitectdnica
que tuve su principal exponente en Manuel 5. Soto, decorsllor y arquitecto, autor
del bello edifico de la Asamblea Legislativa, levantado al norte de la Plaza Bolivar,
Este edificio fue primeramente sede de la Escuela de Artes, inaugurada
oficialmente en 1882, Mucho mejor informada de lo que ocurria en Europa que
de lo que acontecla en Carscas, la sociedad marabina quiso darse a sI misma su

JULICY ARRAGA / Paisaje
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84 bella época. Surgen los estudios privados de pintura v, a partir de 1886, una
_ moda netamente francesa ocupd el tiempo libre de los zulianos amantes del arte:
| las exposiciones anuales, oficiales v mds o menos conmemorativas v abigarradas
en su combinacidn de p:mduc:ur.': de artesania, del agro v del arte.

, JULIO ARRAGA  Del primer curse de la Escuela de Arte iban a surgir dos alumnos brillantes,
| ganadores de todos los futuros concursos: Julio Arraga v Manuel (a) Puchi
- X Fonseca: ambos habian sido a'l:.:_:!n{ncr:l del r:rrnti:mli-nﬂ {-ul’i";nflgntiMLii -,15 este
hecho influ e, més tarde, al ser pension por € idente Jesus
PUCHI FONSECA Mufioz Tmﬁ,P:;ﬂhga se dirigieran a Ttalia a continuar estudios, contrariando con
esta decisién esa especie de norma que llevd a todos los pintores venezolanos
de esa época al taller de Jean Paul Lavrens, en Paris.
Como Arraga, Puchi Fonseca (1871-1941) iba a consagrarse a la ensefianza
| artistica, a su regreso de Tralia. Fundé la Escuela de Artes Plisticas que lleva ¢l
| nombre de aquél v dejé obra en casi todos los péneros artisticos. Su obra difiere
de la de Arrapga; estuvo mds apegado a los Iprinv:ipim académicos, de lo que
derivé su tendencia a preferir los temas de la pintura de género v el tratamiento
de la figura humana. Si hacemos excepeidn de sus cuadros de motivos histdricos
{retratos de préceres, batallas) con que se iniciara, encontraremos en su
produccidn dos ctapas: la primera se refiere a pinturas de género realizadas
dentro de un concepro clisico, con un sentido académico, como puede apreciarse
en su obra méds conocida “La violetera” { Coleccidn del Instituto Zuliano de la
Cultura), ¥ en la cual s aprecia la intencién de continuar en la tradicién de los
maestros venezolanos del siglo XIX: v se observa, en fin, un estilo, el dltimo de su
carrera, en ¢l que la técnica deviene mis libre y espontinea, como conviene a
su propdsito de captar escenas carscteristicas de Maracaibo, en una bisqueda
aisajistica 2 través de la cual es evidente el nexo que este artista establecié con
a llamada Escuela de Caracas, tal m!ml:r murcr:gumi dltimos r.rubiajﬂsu i
Famoso en suz primeros tiempos v luego igno por sus coterrdncos, que
consideraron siempre un pintor inferior a Puchi Fonseca, Julio Arraga
(1878-1928) es llamado a ser ¢l gran paisajista de Maracaibo.
Fue breve el paso de Arraga por Italia. Durante un afio estudié en la Academia -
de Florencia y viaja incesantemente a Roma y después a Venecia, donde cres
reconocer las imdipenes borrosas v lejanas de su clfl.dn Maracaibo. Este paisaje
lacustre lo impresiona tanto como la obra de randes paisajistas venecianos:
Canaletto v Guardi. Serd una impresidon que no uﬁ.riu:la.ré.
El regreso estd lleno de optimismo y esperanza. Arraga v Puchi, con la autoridad
que les otorga el viaje a Inalia, no tardan en convertirse en los maestros de la
pintura zuliana, en los idolos de los salones. Reco sas y encargos de retratos
y obras histdricas v religiosas comparten ¢l tiempo dedicado a la pintura en sus
talleres privados, donde ambos maestros se consagran, ademds, a la ensefianza.
Cuando llega el nuevo siglo Arraga tiene 28 afios de edad. Se hace evidente que
su formacidn es de cardcter realista y, por lo mismo, sus éxitos los deberd a sus
ensayos de pintura de género, antes que a sus paisajes, en cuyo estilo se inicia
hacia 1910.
De un naturalismo inseguro v académicamente poco convincente, Arraga pasa
en el interin de diez afios a un fresco estilo de paisajista que se nos revela en
sus obras al tanto de las técnicas impresionistas. El cambio formal es viclento y la
gente quedard sin entenderlo. Pero, por otra parte la actividad artistica comienza
- a desfallecer en Maracaibo después de 1910: los salones vienen a menos, llegan
L casi a desaparecer y los pintores que sobreviven (Arraga, en primer lugar)
trabajan en silencio, sin ninguna clase de estimulos.
Para un estilo de pintura al aire libre las condiciones de la realidad son
determinantes, puesto que el artista debe apoyarse, para su trabajo, en los davos
sensibles inmediatos. Pero el paisaje de Maracaibo es llano, uniforme y abierto,
¥ no ofrece los contrastes de iluminscidn ni la riqueza cromitica y la variedad
de motivos del valle de Caracas, por ejemplo. Por esto mismo, el estilo dependeri




también de las condiciones que la sensibilidad se im a sl misma. De este
modo, manteniéndose en su propdsito de pintar al aire libre y consciente de la
importancia de la obra, Arraga escoge para trabajar los momentos en E!Ll..te 200
miis visibles los contrastes de tonos, colores y reflejos de la atmdsfera;
madrugada v el atardecer. De alli que pueda parecer como iOnista un rasgo
dramdtico muy caracteristico de I:B:'im de Arraga, v la cual se refiere no sélo
al ambiente, sino mds que todo a la hora, es decir, a la luz elegida. El artista
manifestard aqui su gusto por una materia densa ¥ rica de matices logrados
referentemente con la espdtula. Muestra interés por la arquitectura y por lo
Imana.
El cronista de visién tormurada surge desde este mismo momento. MNada de lo
que le rodea, traducible a signos ticos, ﬁfm a una observacidn insistente v
metddica que lo mismo fija en la tela a la tited de una procesidn, que
observa con lujo de detalles el acontecer costumbrista de una agitada plaza
piiblica; los mids variados aspectos de la bulliciosa wida del puerto adquieren una
presencia sonora en el vibrante empastc de la factura de Arraga, para quien
Maracaibo y su puerto fue lo que el litoral guairefio para Reverdn.
Lamentablemente, esta obra fue en parte condenada al exilio v en parte
condenada al extravio v la destruccidn. Al exilio, con las familias europeas
(que estimaban la obra de Arraga) que abandonaron Maracaibo justo con la
declinacién de la economia varia (en adelante sustituida progresivamente por
la economia del petrdleo). Al exterminio: bajo el enorme peso de desidia e
indolencia que le fue arrojada tras la muerte del pintor, en 1928,

En 1916 se fundé el Circulo Artistico del Zulia, mezcla de corporacién v de EL CIRCULO
taller de pintura ¥ escultura, por el estilo del que, tres afios antes, se habfa ARTISTICO
constituido en Caracas, v con el cual sus organizadores pretenden llenar el vacio DEL ZULIA
dejado por la declinante iniciativa cultural del Estado. La institucién iba a reunir
a los pintores mds representativos del Zulia, incluidos por supuesio Arraga y
Puchi, sus principales fundadores. El Circulo carecid, sin embargo, de una estética
y si sobrevivid por muchos afios fue sobre todo por la constancia de uno de los
alumnos de Arraga: Neptali Rincén,

En el Circulo se encontraron maestros y alumnos. Uno de &tos fue Cédstor Almarza
(1881-1951), nativo de El Mojén, que llegd a gozar de cierta estimacién en
Maracaibo, como retratista. Almarza era sumamente hdbil v tenfa suficieme
imaginacion para pintar paisajes irreales, por una via que bordea al cromo. Es a
sus naturalezas muertas donde debemos acudir. Ellas revelan a un artista de
técnica primitiva que hace las cosas meticulosamente v bien, trasponiendo la
realidad a una realizacidén virtuosa, aparentemente clisica, tras un orden que
corresponde a un estilo Friml:im. Pedro Villasmil no tuve la misma suerte.
Fallecido en la miseria, fue autor religioso y dejd algunas wistas del puerto de
Maracaibo que hubieran pasado inadvertidas si su autor no hubiese sido un
artista que en su juventud llegd a ser una gran promesa.

Después de Julio Arraga no ha habido en Maracaibo un gran paisajista consagrado
con dedicacin a los motivos regionales, en la forma en que lo hicieron los
paisajistas de Caracas. Ello debe tener su icacidn en las condiciones

t rificas de la ciudad, donde faltan las elevaciones, serranias v masas de
drboles y cultivos apreciables a distancia ¥ a vuelo de pdjaro bajo las condiciones
armosféricas que imponen serranfas v colinas, corrientes en Caracas.

Carlos Aficz Urrutia (1922), que habia estudiado con Pedro Angel Gonzilez en
la Escuela de Artes Plisticas de Caracas, demostrd en sus primeros tiempos
disposicidn I]‘:-rn la pintura al aire libre, sin embargo termind dedicindose a la
ensefianza. Luis Beltrdn Ramos (1922), por su parte, ha demostrado gran
versatilided temdtica en el tiempo que ha vivido en Maracaibo, pero sohre todo
debe mencionarse por su intento de aproximarse al mundo de rrmuﬂ:: Reverdn,
ensayando una pintura de tonos terrosos que no le propone mantenerse fiel a la
ohservacion de la naturaleza, antes bien: expresdndola.
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Arboles A partir del Circulo de Bellas Artes, la historia del paisaje venczolano

se yuelve generosa y amplia. Ella no se enmarcard mis dentro de los actos

heroicos. Las barreras han sido derribadas, y las gencraciones se suceden.

El nimero de los cultivadores del paisajismo no hace mis que aumentar,

v a ello contribuye en nuestros dias no tanto el rechazo del arte contemporineo

como la nostalgia del pasado

La generacidn siguiente a la del Circulo se identifica con los principios de éste y
LA ESCUELA DE CARACAS ha de arrastrar también, como aguélla, la incomprensién de una época que desaprueba



todo lo que carece de prestigio. Los nuevos aunque estudian en la Academia, con
los viejos maestros, emulan el ejemplo de los paisajistas del Circulo, y desaprueban
con sus obras la anéodota y el realismo, sin rechazar por eso la formacidn
académica. Veremos que esta generacidn, como la anterior, tiene también sus
pilares: éstos contribuyen a consolidar las bases del edificio del paisajismo.
Marcos Castillo, Luis A. Lépez Méndez, Pedro Angel Gonzilez, Elisa Elvira
Zuloaga, Rafael Ramén Gonzilez, Armando Lira, Radl Moleiro,

entre otros, abren el camino,

a7
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Ocho afios menor que Reverdn, Marcos Castllo (1897-1966), artista dotado
de fuerte individualidad, muy pronto da a conocer su lenguaje. De haber nacido
un poco antes, Castillo hubiera sido un Cristdbal Rojas, es decir un artista
atraido por las calidades de los bodegones muﬁ.um, admirador de los holandeses,

que sabe detenerse, con delectacidn, en los brillos v en las transparencias de la
materia. Por esto es un intimista, como lo fue, en cierta medida, Cristébal Rojas,
v si desborda el género de interior o la natur:lm muerta es por lo que en su
sensibilidad se manifiesta reducido por la armésfera y el colorido suil.

El color se reviste en su obra de una cualidad subjetiva, conforma a su instinto
emotivo, pero scguro en la cleccién de sus medios. Es derto Euc Castillo podia
hacerle todo. El podia adoptar, cuando lo deseaba, la técnica de los maestros

del siglo XIX. Pero identificar la realidad es verse a si mismo reflejado en una
condigidn demasiado objetiva, que su temperamento repudisba. Por esto, ama la
subjetividad que se propone la pureza de los colores.

Nuestro paisaje, después del Circulo, tiende a una dptica focal, con la que se define
una realidad nitidamente visualizada, porgue la iluminacién del trdpico es entera ¥
total, ¥ no ccr]uca entre ¢l ubjtm y el I'.lle mids que una transparencia de cristal.

De este modo, si el artista aspira a ser sincero en su actitud frente a la naturaleza,
habrd de a.dup-l:ar a veces un enfoque tan preciso como el de un fordgrafo,

MARCOS CASTILLO /
Paisaje de Caracas




Mamuel Cabré es el inventor de este método bajo el cual el paisaje se nos RO
muestra, en cualquier circunstancia, bajo una absoluta completud, donde todo

queda a la vista, revelado, v la luz sustituve a la atmdsfera. Tal método es
concluyente v gana, por todas partes, nuevos prosélitos,

Castillo, por el contrario, sigue una técnica gue consiste en no tenerla, que

PEDRD AMGEL
GOMNZALEZ [
La silla de Caracas

consiste en un aprendizaje continuo, mientras experimenta con seguridad. En
él es una posicién individualista, como la de wodo artista que s capaz de conocerse
a si mismo. Vivia bajo el fuego dela pasidn de pintar. Pero es paisajista silo a
ratos, por momentos, comd quicn desvia la vista del objeto en ¢l cual estaba
concentr a mirar con ¢l mismo interés anterior ¢l paisaje que se abre en el
e la ventana. Y, en efecto, sus paisajes dan la impresién de estar
vistos desde detrds de un vidrio, sunque estén pintados del narural; tal si el punto
de vista estuviese en el interior de un cuarto, v apareciese, desde el taller, como
derivacion de la mirada. En muchos de sus paisajes sobresalen ventanas y muros
balcones que, un instante antes, le habfan servido al artista para apoyarse
mientras miraba hacia la ciudad y el monte. Si el paisaje es eventual, ello no
quiere decir que Castillo no sea un buen pintor en este género. También aqui
¢l muestra, junto a la espontaneidad que se empefia en buscar, un ordenamiento
riguroso de planos que le permitan doblegar el dato de la naturaleza a las
exigencias de su temperamento. Para Castillo el paisaje es el pretexto de pintar.
No puede hablarse de la historia del paisaje venezolano sin tener presente, como
2 uno de sus principales baluartes, a Pedro Angel Gonzdlez (Porlamar, 1891),
quien ha sido para su generacidn, en lenguaje v contenido, lo que Cabré para el

Circulo de Bellas Artes. Y sin duda Gonzilez va a representar para ¢l desarrollo
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del paisajismo venezolano el punto culminanie de una dprica wial de la

tacidn a distancia. Es ldgico que, por esto mismo, sea un maestro tan ligado
a la historia de nuestro moderno paisaje v que, a la vez, pueda considerirsele el
mis sabio de los pintores de su generacién. Sabiduria de cronista y de critico de
los problemas técnicos de la pintura representativa, queremos decir.
Alumno de la Academia de Bellas Artes, a la cual ingresd en 1917, Gonzilez
fue testigo de acontecimientos decisivos para su juventud como la exposicién
de Emilio Boggio v las dltimas revniones de trabajo del Circulo de Bellas Artes,
pero no fue sino hasta 1920 cuando entré en verdadero contacto con el grupo
de A. E. Monsanto. Este ejerceria un gran ascendiente sobre Gonzilez, alspuntu
de que, también como Monsanto, €l toma en 1926 la decision de no pintar mds.
Diez afios mis tarde, entra como profesor de artes grificas en la nueva Escuela de
Artes Plisticas y, entretanto, ha retomado su trabajo pictérico, que no
abandonard hasta hoy.
Sin em , es con Manuel Cabré con quien tendrd mds afinidad desde
el punto de vista téenico; y como &te, P. A, Gonzdlez evoluciona hacia un
paisaje de gran amplitud atmdsferica donde la luminosidad aparece como el
I: ema principial. Gonzdlez es un trabajador del tiempo, que €l ve reflejado en la
uz: “Si el paisaje que empiezo a pintar con buena luz de pronto se nubla, nada
puedo a a mi cuadro, vuelvo al dia siguiente”. La presencia fisica del motivo,
observado a una hora determinada bajo la luz solar, resulta asi rigurosamente
necesaria, v &te ha sido el mérodo de toda la vida de Gonzilez. Pero si su obra
€5 cm:raci;.. esto no quiere decir que sea un detallista ni que su espiritu sea,
como el de Brandt, el de un perfeccionista. También, como Brandt, Gonzilez se
comporta como un arquitecto del espacio, a quien atraen los aspectos
urbanisticos de apariencia colonial, vy que €l sabe despojar de todo intimismo para
trasladarlos, en sus cuadros, a una dimensidn monumental, abierta como toda su
obra a lo rotundo v nitido. De resto, su obra estd inspirada en el valle de
Caracas, para cuyos paisajes Gonzdlez elige un punto de vista preferentemente
distante, a fin de ampliar ¢l horizonte, de abajo hacia arriba, segin planos
horizontales que la serrania del Avila, contemplada a la distancia, levanta de
manera imponente. En el trdpico sucede que la transparencia de la atmdsfera
nos permite descubrir los planos alejados con la misma nitidez que los cercanos,
fendmeno perceptivo que no ocurre en otras laritudes; la historia del ;Ei.sﬂ'p:.
venezolano, e Tovar y Michelena a nuestros dias, no es mids que la historia
del esfuerso para adecuar la técnica de la pintura al aire libre a una  representacion,
a una imagen que sea por su grado de veracidad fiel del todo a la naturaleza
verndcula. Gonzilez constituye uno de los hitos de esta historia y de €l podria
decirse que es uno de los pintores de la escuela de Caracas que ha ejercido mayor
infuencia sobre el moderno paisajismo.
Miguel Orero Silva llegd a condensar los objetivos cumplidos por el Circulo
de Bellas Artes en estos tres principios:
a) “A partir del Circulo de Bellas Artes, la pinwura deja de ser en Venezuela un
pasatiempo de hijos de familia acomodada, o una limesna oficial sometida a las
mis caprichosas contingencias, © una artistica manera de morirse de hambre, para
convertirse en un oficio digno v respetable, como todos los oficios humanos.
b) A partir del Circulo de Bellas Artes, la pintura pierde en Venezuela su
fisonomia de menester reservado a individualidades mis o menos oces,
a vocaciones naturales méds o menos malogradas, para convertirse en aisciplina de
estudios v discusiones colectivas, en cohesidn de artistas segin escuclas y tendencias,
en competencia despabilada entre intérpretes de una misma época.
e} A partir del Circulo de Bellas Artes, el pintor venezolano comprende que su
labor no concluye en €l marco de su propia obra sine que esa obra, articulada a la
responsabilidad de su condicién humana, estd destinada a cumplir, ademds, una
misién de ensefianza v ejemplo™ . *
* Miguel Otero Silva: Prologo al ensuyo de L. A Lépez Méndez El Circule de

Bellas Artes, recogido en el Cuaderno N* 7 del INCIBA, 1969,



Miguel Otero Silva alude en el texto citado a la influencia beneficiosa que los
pintores del Circulo iban a ejercer, con su obra v su actividad docente, en los
nuevos movimientos de pintura que aparecen en Venezuela después de 1930.

En este sentido puede decirse que el Circulo actia como un puenie: proporciona
el modelo de preceptiva a seguir, v su trabajo se confunde, en el tiempo, con el
de las noevas promociones. La pedagogia v el contacto personal,

de maestro a alumno, han jugado agui un rol

Ya hemos dicho que A. E. Monsanto dirigié la reforma de la Escuels de

21
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Artes Plisticas y que a su lado estavo un grupo de artistas de su generacion,
como Cabré, P. A. Gonzdler, Rafael Monasterios, César Prieto y Rafael Ramdn
Gonzilez, en calidad de profesores de arte. Ya Marcos Castillo ensefiaba en la
vieja Academia de 1923, y luego continud en su citedra después de la reforma
de 1936. Hay que agregar a este grupe de docentes los nombres de Armando
Lira {1903-1952) v de Marcos Bontd (1889).

Con el nuevo alumnado ¢l concepto del paisaje ensaya renovarse, sucesivamente.
La Academia que conocieron los alumnos de Cruz Alvarez Garcia y Pedro Zerpa
se habia Iib:rﬂiza.:lu bastante después de la muerte de Herrera Toro, y el paisaje
aparece como el principal género que se estudia en los talleres; hasta aqui habia
llegado el aire remozador del Circulo. Aparecen las individualidades, los pintores
que se apoyan en el mismo contexto matural pero que abogan por un punto de
vista personal, o que intentan dramatizar la composicidn o elegir nuevos puntos
de vista. Ya hemos mencionado, por ejemplo, a Luis A. Lépez Méndez, pintor y
erudito, a quien mis de un critico sucle ubicar como uno de los fundadores
del Circulo de Bellas Artes. Sea lo que sea, Lipez Méndez (1901) estuvo
imbuido en un principio de ese mismo afin de bisqueda que inspird al
movimiento renovador del Circulo, v sin duda €] siguid los consejos de quien fuera
su maestro: Samys Mitzner, cuando ensayd a su vez revelar la naruraleza pero
condiciondndola a su temperamento expresivo. L. M. ha tratado todos los géneros,
el paisaje entre ellos, movido por la intencidn de reinterpretar los temas cldsicos,
el desnudo, la naturaleza muerta, el cuadro de género, con éxito algunas weces,
aungue no pueda decirse que pertenczea a la escuela de la visualidad. Sus

ACENOS ¥ LONOS 00 Un tanto expresionisticos, en el sentido de que matizan
efectivamente los datos de la realidad; incluso su luz no es la luz del trdpico
que quiere P. A, Gonzilez, v podria ser la de un pais del sur o del norte; v
AumgLes Iu iluminaciﬁn |I-|: SLLS 1:|_|;||:{1'|:'|:~ |:|r|.:-'.':i|:_:|:|||: del color I'I!'Li.E.th.!l. ]'.Iul.'-d.t apr::v:iarw
que su luz no esti directamente relacionada con el problema del color, La historia

RAFAEL RAMON
GONZALEZ [/

El Cabriales



de la objetividad visual respecto a la natraleza transportada al cuadro bajo
un concepto de pintura luminosa, no podrd hacerse extensiva a clertos
temperamentos expresionistas que como Rafacl Ramén Gonzilez (1894) miran
subjetivamente el paisaje, desde el fondo de su zona afectiva.

La obra de R. R. Gonzdlez es variada v numerosa, y esta diversidad no se ve
constreflida al paisaje, puesto que Gonzdlez ha tratado también en su pintura
asuntos folkléricos, alegorias v motivos de cardcter costumbrista que, en cierto
modo, por su espontaneidad, emparentan su obra con el arte popular. El tema
social, extrafio al Circulo de Bellas Artes, no es sjeno a sus preocupaciones.
Como paisajista es el pintor de los contrastes arquitectdnicos vy humanos de
Caracas y en su obra hay toda una descripcién de la vida de las gentes mis
humildes, de los habitantes de cerros v cafiadas, preocupacin social que
Gonzilez ha trasladado también a sus cuadros inspirados en temas rurales v
paisajes de la provinda. Su interpretacidn libre v vigorosa del paisaje,
conforme a su temperamento alge rudo ¥ su formacién independiente, le
permiten alcanzar una liaridad expresiva por la cual no peede ser considerado
como un ortodoxo de la Escuela de Caracas,

La visidn de Elisa Elvira Zuloaga cuando procede a estilizar la naturaleza
introduce una variante original en nuestro paisajismo. Su connotacién simbolista
tiende a presentarnos el paisaje como uvn lugar de la sensibilidad, no como un
tema de la realidad. Sus bosques tropicales bajo su apariencia idilica y
primaveral, se exceden en prefiguraciones humanas, en raices v vegetaciones que
alargan v enlazan sus follajes amorosos, donde la objetividad ha dido dejada,

no a la recreacién de algo que existia antes, sino a un paraje inventado.

5i esto es un aporte de naturaleza intelectual no estamos lejos de la aventura
d;:p-a.rmrnm de la representacién de lo real. Ella parece anunciar el arte
abstracto.

RAFAEL RAMON
GONZALEZ /
Paisaje de Guarenas
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CRUZ ALVAREZ SALES [
Paisaje

Algunos jévenes que estudiaron en la Academia en la generacién siguiente hacen
causa con un principio mds interpretativo y tratan de leer la naturaleza con su
propio lenguaje, sunque pintando del natural, con cierto espiritu independiente,
del cual quedard una especie de escuela. Hablamos de aquellos pintores como
Tomds Golding (1907), Cruz Alvarez Sales (1303), Luis Ordaz (1912),
Francisco Marvéezr (1905), Gregorio Garcia (1908). Todos ellos se hablan
farniliarizado con la pintura del Circulo. Ordaz habia sido alumno de Rafael
Monasterios, a quien sigue en un primer momento, lo mismo que Humberto
Gonzdlez, tal vez el mis dotado de los pintores de su generacidn, espiritu
receptivo a varias influencias, como la de Monasterios y de Monsanto, que ha
dejado escasa pero significativa obra, Marvdez iba a destacar como escultor, e
incluso cuando pinta se aprecia su voluntad de expresar el volumen,
demostrando con ello, al mismo tiempo, su intencién de alcanzar una sintesis
moderna con las formas, a cuva observacidn nunca se encadena. Luis Ordaz
aparece, en cambio, como el mds imaginativo, con su grafismo nervioso donde todo
lucha contra la inmovilidad, la naturaleza en primer lugar, a la que da una
consistencia irizada, agitdndola en ondas para proponernos de ella una imagen
que a lo mejor reside en el suefio. Para Pedro Centeno Vallenilla (1904} el
paisaje es un fondo escenogrifico donde se ensaya revivir las perspectivas
estereométricas, los puntos de vista precisos que sirven a ciertos surrcalistas

a la manera de Dali para expresar su nostalgia por el Renscimiento. En esa
transicién gue va de los dltimos hijos de la Academia a la nueva escuela, de
concepcidn moderna, en la cual aquélla se transforma, se formarian pintores como
los nombrados arriba, artistas cuyas obras, con algunas excepciones, siguen mis
o menos los lineamientos de la escucla paisajistica. Alrededor de ésta se ha
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desarrollade toda una ortedoxja temdtica, que s encucnira por igual en Cabré
v Pedro Angel Gonzilez, que en Raidl Moleiro (1908 y Francisco Ferndndez
{1903). Moleiro, que se ha centrado preferentemente en el motivo avilefio,
aunque también es retratista, parece ser mis temperamental, y su expresidn
resulta asi mis dramatizada que la de Fernindez, cuyo nombre es asociado, por
su tendencia a buscar enfoques de gran precisién, al de Pedro Angel Gonzdlez v
Cabré.

El paisaje ha vivido hasta ahora de su tradicidn verndcula, en la que no es
desdefiable cierta tendencia investigativa, presente en las primeras obras de
Cabré o en Armando Reverdn, v que A, E. Monsanto llevard, desde el punto
de vista tedrico, a sus (liimas consecuencias: la pintura contempordnea de
influencia francesa. Pero antes no hay que olvidar el tremendo impacto de los
muralistas mexicanos, para quicnes la pintura es ante todo manifestacion histbrica,
sccidn humana, imagen razonada para explicar los cambios sociales. El paisaje
pure, como objeto o pretexto del cuadro, sin otra implicacién ideolégica, lo
habiamos asimilado del postimpresionismo, v lo aprendimos, hasta aproplarnocs

a través de él de un método propio, de los restos de la téenica impresionista.

HUMBERT(O GONZALEZ)
Paisaje del Avila
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LUIS ALFREDO LOFPEZ MENDEZ / La crux verde de La Guaira




El predominio absoluto gue mantenia en muestro pais e pasapismo tradicional
impuesto desde la época del Circulo de Bellas Artes y rﬂf&:jadﬂ por la
ﬁrﬂﬁ'mﬂﬁﬂ de la larmada Escuela de Caracas, se vio guebrantado con la ireupeitn
e las muepas ffﬂff-ﬂ'ﬂ-ﬂﬂl’.'f de artiseas JHe CORPCHIron o aporfar maEpds
inguietudes renovadoras a partir de los afos gue swcedieron al 1940, Desde ese
momenfo fe fmicia la declinacidn del paisajismro imperante, cuya begemonia
rechazaban los jévemes pintores principiantes, guienes lo consideraban ya
enpejecide v caduco.
Para la exigencias artisticas —cada ver mds radicalizadas— de los estudiantes
avanzados gue s¢ formaban en la Escuels de Artes Plisticar de Caracas bacia 1945
v en los aios siguiemtes, las concepeiones del movimiento paisajista establecido
se hallaban estancadas v babrian perdido su vigencia; se habrian convertido, en la
opinidn de esos alummos apemtajados, en un simple academicismo. Y frente
a eso tomaron pogiciones contestalarias o, cuando menos, crilicas, mientras
redoblaban sus esfuerzos tratando de afirmar sus propias persomalidades.

Pero, si recapacitamos abora sobre la sitmacidn que se planteaba, con la
perspectivg mids c:?rrim gue ror permiten log freinta afos de distanciamiento
gue mos separan de aguellos amtagonismos, mo podremos dejar de reconocer,
incluso quienes adversaban mis furiotamente a las imposiciones de la plistica
dominante, gue gracias a la misma Escuels de Artes Plisticas de Caracas,
aprendieron a ver al arte y e formaron una comciencia v un semtido critico
suficientes como para ser capaces de volverse comira la Ercuela ¥ cuestionar

la ensefanza gue en ella se impartia. Esto mo guiere decir gue no se justifigue la
insurgencia de aguella rebeldia, puesto gue todo joven artista estd en la necesidad
(o en el deber) imaplazable de romper com las ataduras de lo establecido.

Tenian razdn de actuar como lo bicieron v mo bay motivo para arrepentirse de
baberlo becho. Injusto si bubiese sido el declimar histdricamente el compromiso
que babian contraido con el arte y con ellos mismos. Lo excesivo y desatinado
no residia en el becho mismo de la ruptura artistica geweracional, simo en gque
para afirmear el derecho gue les correspondia de revisar v replaniear criticamente
las concepciones esclerosadas sobre las cuales se sustemtaba la plistica oficial,

no se confentaron con disentir expresando pablicamente sus cuestionamientos,

wi con refpindicar la focultad de promover una apertura bacia nuevas opciomes
creafivas gue deblan aportar posibilidades removadoras a la pivtara, sivo gue la
violencia de la pugnacidad juvenil se deshordd basta Hegar a wegar radicalwrente
todos los méritos de la labor que positivamente habian cumplide en la plistica
wacional log artistar precedentes.

Lo paraddjico de la irrupcidn de lar nuevas gemeraciones de pintores em comira
del M“ﬂ:m tradicional que reingba en nuestro medio, es gue en cierto modo
ella se bizo posible —como lo hemos venida diciendo— porgue se babia
formado con las ensefiamzas de la propia Escuela de Artes Plisticas de Caracas,
gue pasd a ter el blanco immediato de lor ataques gue ella misma, indirectamente,
habia prr.rre:'ﬁ-m’a, Y si tuviframor gque hacer an balance de lo que ha sido

la Escuels, ol reisultado le serig positive durante [a década de 1940, porgue
precisamente tendria a su favor el haber formado a lor artistas gue comenzaron
negindola y que luego babrian de aportar las mds valiosas contribuciones

of desarrollo posterior de la plistica venezolana.

En consecuencia, podencws afirmar que la pintura de patsajes se tramiforma en
nuestro pais en los afios cugrenta, en la Escuela de Artes Plisticas de Caraeas,

o a partir de ella, Anmteriormente, el passajismo del Circnle de Bellas Artes se
babia ariginada fuera de la Academia, sin temer con ella casi ningana relacién
cansal, puesto gue alll se pintaban olras cosas y en ofra forma (incuso los
patsafes y las ensedanzas de Zerpa,por ejemplo, respondian a concepeiones
diferentes a las que aportara o Circulo de Bellas Artes). Mientras gue la nuevs
crisis de la pintura paisajista ocurre dentro de la Escuels de Artes Plisticas.
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LA CREACION DEL 5A-
LON OFICIAL EN 1940

Si bablamos del alumnado de la década del 1940, conviene recordar gue unos
pocos affos antes, en 1936, cuando Rimulo Gallegos era Ministro de
Instruccicon Piblica en el gabinete del General Eleazar Lipex Conireras, €
Inocente Palacios ocupaba el cargo de Director de Cultura, al poco tiempo de la
mruerte de Juan Vicente Gimez v la ceide de su régimen tirdnico, se cred la
nueva Escuels de Artes Plisticas de Caracas, bajo la direccidn de Antonio
Edmundo Monsanto, quien amplid y renovd motablemente la ensefiarnza
artistica con la colaboracidn de muchos de los mds calificados compafieros
suyos del Circule de Bellas Artes y de la Escuela de Caracas, y con los aportes
de algumos profesores traidos especialmente del exterior, como el chileno
Armeando Lira,

Las frutos de esa importante transformacidn de la Escuela comenzaron a darse
a los pocos afios, precisamente hacia el 1940, cnando empiezan a aparecer las
primeros signos anunciadores de los cambios mis considerables que se bayan
producido en la plistica vemerolama después de la creacidn del Circulo de Bellas
Artes, en 1912, Todes esos muevos cambios se debieron, en uma forma u otra, al
estimulo recibido en la ensefianza y el ambiente de la Escuela.

“De lo gue no existe duda alawma —escribe Alfredo Bowulton— es que ia
Ficuela de Artes Plisticas de Caracas, a partir del momento en gue Antonio
Edmundo Monsanto entrd a dirigirla, recibid un extraordinario impulso, sin
precedentes en la vida de la institucidn. La Esenela fue adquiriendo un status
artistico como munca lo babia tenido. Esa renovacidn le insufld wn vivificante
espirite a cuanto tenta relacidn com el arte. El estadiante sintic el despertar de
un nuevo fervor por el andlisis de los problemas pictdricos. Monsanto fue
meaestro, amigo ¥ compaiiero de aguellos jovemes que temian por él ese muy raro
sentimiento gue e experimenta bacia el lider imtelectual”.

“Un grupo de esos brillantes discipulos, formados en aguel ambiente, amplio y
estimulante, se lanzd a la bisqueda de muevos borizontes, primero en el marco
mitiro de la Escuela y lwego, sobre la base de lo alli aprendido, fueron mis

v mds lejos, cuando agquel dmbito les parecid ya insuficiente para las nuevas
inguietudes que en ellos bullian. Hermoso destino para un maestro como
Antonio Edmando Meonsamia®,

Otros factores que también incidieron motablenente en la formacidn de las nuevas
promociones de artistas, fueron: por uma parle, la creacidn del Museo de Bellas
Artes, en 1936, y luego, en 1940, la del Salén Oficial Anual de Arte Venezolano,
cuya primera manifestacién se dio ese mismo afio en ¢l Museo y continuaria
realizindose alli regularmente en los afios sucesivos. Antes de 1937 (cuando
comenzd a funciomar el Musco) no existla en el pais minguma institucién wi lugar
especialmente dedicado a mostrar piblicamente obras de arte. Y antes del Primer
Saldn de Arte Venezolawo (de 1940) wo babia forma de conocer lo que estaban
produciendo nuestros artistas. No existian las galerias de arte wi las salas de
exposicion. Apenas e podian ver ocasionalmente algunas pimtaras en vilrings y
attablocimientos comerciales destinados a otros fimes, como las sastrerias de
Yallonardo, Félix Morreo, Alamo y ofros, o en algumas vidricras de tendas
situadas entre Gradillas v Sociedad, o de Bolsa @ Mercaderes v de Padre Sierra
a Conde; también en ciertos estudios fotogrdficos del centro. Las raras
exposiciones artisticas que se presemtaban esporddicamente, se realizaban en los
locales inapropiados que prestaban algunos clubes privados y en instituciones no
especializadas.

En esas circunstancias la creacidn del Saldn Anual de Arte Venezolane constituyod
un gran impulso a la divalgacidn de la plistica nacional y un importante estimulo
afrecido a los artistas. Alli los jdvenes principiantes tenian la oportunidad de
comacer y comparar las experiencias de los mejores artistas del pais, complementando
asi la formacin que recibion en la Esenela de Artes Plisticas, en donde también se
realizaba annalmente una exposicion de tin de corsos con una seleccidn de los trabajos
wris destacados del alumnado. Entre esos alumnos, los mds avanzados evan admitidos
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Paisaje

EL ESTIMULO DE LOS
PREMIOS OFRECIDODS A
LOS ARTISTAS DESDE

LOS ANOS 40

no estd solamente en los factores parciales gue bemos mencionado, ya gue nos
limitamos apenar a describir lo gue ocurria en el arte, sin entrar a explorar sus
miotivaciones mds fntimas y esenciales, ni su sentido. Pero creemos que es obuio
gue para explicar la crisis del arte a partir de la década de 1940, mo bastaria
con los cuatro factores que sefalamos: el agotamiento de las fdrmulas del
paisajismo {radicional, la removacidn de la enseifamza en la Escuela de Aries
Plasticas de Cargeas, la ereacidn del Saldn Anugl de Arte Venezolano y las
caracteristicas de los muevos estimulos ambientales ofrecidor a lox

jopenes artistas.

Tampoco bastaria con agregar —como lo ban becho ofros autores— la imcidencia
gque tenfan sobre el arte alguwas condiciones nuepvas, como el enriguecimienio
petrolero del pais, el crecimiento del mercado del arte, el apoyo oftcial y el
desarrollo de la educacidon, las mayores y mids aciualizadas informaciones
disponibles robre el arte moderno llegadas a partir de la post-guerra, la
meultiplicacidn de los artistas, la creacidn de escuelas de arte en provincia, el
desarrollo de la critica de arte, la formacién de un piblico para las exposiciones,
la aparicion de las primeras galerias de arte, el aumento de las cotizaciones de las
obras, la influencia de clertas personalidades relevantes, la adquisicidn de pinturas
originales modernas por algunos coleccionistas privados, la formacidn de grupos
diversos de artistas com posiciones combativas diferentes, ete., ete. No nos cabe la
menor duda de gue todos estos elementos incidieron de manera notoria en las
actividades artisticas gue se desarrollaban en muestro pais en la década del 1940
y en los afios que siguieron al 50, y sabemos gue cada WG de ellos mereceria quie
mos deruvidramos dedicindole al menos wnas cusnfas pdginas pard examinar Sus
consecuencias ¥ las formas em gue su accron podia #'H-"J'Mf-"-'ﬂf algein ﬂ'f‘-’f’_f-’ sobre
las expresiomes del arte, pero lamenmtablemente la extension de tal estudio, que
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también lo exigirian ofros dpcrfﬂdﬂ:r importantes de nuestra bistoria artistica,
£5.

nos Nevaria a sobrepasar
este modesto volumen,
Y lo peor del cato es que aun si se incuyera todo eso, tampoco alcanzariamos
todavia a explicar las razomes, las cansas v el sentido verdadero de la crisis
artistica de esos afios. Porgue todos esos factores wo som las causas simo las
consecuencias de wm fendmeno mis general y profusdo gue lar origing: era ol
pait mismo el gue estaba cambiando. Y lo gque impulsa a la dindmice de sus
transformaciones no se encuenira en los detalles accesorios en gue se va
manifestando, sino en el juego de las fuerzas enddgenas que bistdricamente
reajustan las estructuras de su sociedad v su cultura. Pero eso es ya un problema
cuyo enfoque, maturalmente, no cabria dentro del simple tema del paisaje. . )
En log hechos comcretos en que se fue manifestando el proceso de gestacidn v EL RELEVO GENERA.
desarrolle de la crisis que culming en la transformacion de la pintura vemezolana CIONAL
¥ subsecuentemente de la pintura paisajista, debemos sefialar cronoldgicamente,
& partir de log afios sitnados ﬂiredﬂm de 1940, la actividad que, dentro del
ambicnte estimulante de la mweva Escuela de Artes Plisticas de Caracas,
desplegaron ciertos alummos porticelarmente brillantes, guienes contribuyeron
co sus inguictudes y sobre todo com el ejemplo de sus trabajos pictéricos, a
motivar a sus condiscipulos en of emsayo de muevas posibilidades expresivas
gue resultaban inéditas em ese momento. Nos estamos refiriendo, en primer lugar,
g Alejandro Otera, a Pascual Navarro y a Mateo Manaure.
Er ¢sos afios todos los jdvemes de la Escuela pintaban mds o menos igual,
com una amalganea de influencias gue provemian de varias vertientes: por wna
fe, de las comcepciones semi-impresionistas que desde la época de Boggio v
itzner (Ferdinandop pimtaba diferente) babian cultivade maestros como
Monsanto, Mowasterios, Prieto, em cierto modo Reverdn (no mos esiamos
refiriendo al impresionismo simu a experiencias que guardaban alguna relacidn
con ¢l) v otros pintores del Circulo de Bellas Artes. Por otra parte, influencias
mds alefadas anin del impresionismo, como la de los maestros de la Escuela de
Ceracas, Pedro Angel Gonzilez, Rafael Ramdn Gonzilez, Elisa Elvira Zadoaga,
Luis Alfredn Lépex Méndez, entre otros, y sobre todo Marcos Castillo, quien para
los jivenes de aguellos akos fue, mds gue el mismo Reverén (demasiado simico

mresuradamente las limitacionsy de
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EL PAISAJE HUMANI-
ZADO DEL REALISMO
SOCIAL

LOS PAISAJES DE ALE-
JANDRO OTERO Y EL
LIRISMO DE MANAURE
Y CARLOS GONZALEZL

BOGEN

¢ imimitable), un ejemplo admirable de libertad, de desenvoltura en la ejecucidn,
de exaltacion del color y de desapego a la descripcidn realista del motivo,
Ademis de esas influencias rambién eran importantes las de Francisco Narvdez
v Juan Vicente Fabbiawi, en guienes se velan las virtudes de la simtesis, del vigor
de las formas de los grandes planos de color encendido v de la simplificacidn
del dibujo en trazos geometrizados. A todo eso se sumaba wun interés creciente
por algunas grandes figuras del arte ewropeo, sobre fodo por Cézanme, gue todo
el mundo intentaba imitar, al menos en la téomica de sus pinceladas, sus
acentos, sus efectos crométicos y su dibujo “fileteado”. La mezcla de esas variadas
influencias dabas algo asi como un Cézamne con cromatizaciones atmosféricas
impresionistas, pastosidades y togues sueltos de espitula con colores vivas, a lo
Marcos Castillo, y ciertas simplificaciones fuertes como las de Fabbiani y Narviez.
Cabe agui anotar que en esos afios cuarenta se desarrollaba al mismo tiempo
sna experiencia pictdrica movedosa gue diversificaba el panorama de la jih'flﬂ'ﬂ
venezolana y proponia muevas soluciomes, enire oiras cosas, al iratamiento del tema
del paisaje. Es la experiencia de la pintura Uamada “social', gue ya babla sido
inictada com bastante anterioridad por Framcisco Narvdex, pero gue luego comoceria
un impulso mayor con fodo un grupo de pintores encabezados por Héctor Poleo,-
Gabriel Bracho, César Rengifo v Pedro Ledn Castro, En la obra de los artistas
del movimiento de arte social, calificado también como arte comprometido, en razin
de su ingpiracidn combativa y de los objetivos gue se plantea como instramento
plistico de demuncia vincwlado a las Iuchas populares, el tema del paisaje aparece
como un marco escenogrifico en el cual se desarrolla el dramea del bombre en
sociedad. Los ranchos o chozas, los objetos, la arider del campo vy todo lo que

se incluye en la imagen paisajista refleja la pobreza de los trabajadores del campo y,
las menos de las veces, también de la cindad. Se trata de un paitaje muy
buntanizado, en donde tode denota la presemcia del bombre v estd en funcidn
suya, No es una pintura para deleitarse en la comtemplacidn de drboles floridos,
apamates, Bucares, serramias lejanas y praderas bafiadas de sol. Ex an arte
concebido como un instrumento de redencidn social. Su filiacidn directa venia

del msralismo mexicano, en el cual bablan ido a nutrirse sus seguidares criollos.
Esta pincura social venezolama de los afios cuarents, wo tuvo en aguel momenio,
pese @ su éxito, uma repercusion entre los jdvemes pinfores gue pudiera desplazar
la hegemonia del paisajismo imperante. En este sentido bay que motar que las
caracteritticas que predominaban en el ambiente de la Escuela y fuera de ella,
con los estimulos dirigidos a la afirmacidn personal y original, impulsando la
emulacidn y la competividad, encauzada bacia el logro del éxito, y enmarcando al
artista dentro de una concepeidn de la pintura como objeto de creacidn intima

y satisfaccidn persomal, (en su realizacion y en su comtemplacicn), inducia a los
artistas hacis el cultive del egocentrismo y la exaltecidn de sn propia
individualidad, descartando asi toda posibilidad de comcebir la pintura como sn
instramento colectivo capar de colocarse al servicio de intereses sociales
superiores a la individualidad.

Dentro de ese panorama general de la pintura vemezolana en la década del
cugrentd, cuyas pigs comenzaban a bifurcarse netamente en orientaciones
divergentes, predominaba la imporiancia cuentilativa y cualitativa del paitajismo
de la Eseuela de Caracas, Frente a 8 la tendencia d'c? realismo social figuraba
como un becho paralelo y wn tamto relegado a un segundo plano en el interés
eolective, Pero la sitwacion del alumnado de la Escuela de Artes Plisticas comfenia
fuerzas emergentes gue pugnaban por manifestarse en una forma diferenciada

a toda la pintura en curso en ese momento. Alejandro Otero cumplia desde
enfonces el papel de lider de su generacidn. Su rfalento y sus comocimientos
fueron muy stiles em la formacidn intelectual de sus compaieros. Los

paisajes de Otero abrieron desde un principio muevas posibilidades de
experimentacién y de bisqueda en el ambiente de la Escuela. La expresividad

de tur pinceladas v trazos impulsivos, fa acemtuada simtesis de sus formas y de
sus pamas cromdticas a veces subidas en vibramtes comtraposiciones, su sentido
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MARCOS CASTILLD
Ventana abierna
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,ilt:,'.n,.!-'.l de la ecomomia de lor mredios _|'-'II||'-.'=' af ¥ i salorirdeidn  mrdxima de la
SECFINTG J'.f.!' rrﬂ.n.l'rrl_ If'.ﬂ.“'.l"--'.l.lr lof q'.r':'m"r-f:.l.'. prds  pallosos Prd afRE \'.'H'-&{l:l RRa de sus
condiscipulos se replamicara la naturaleza de los signos que se emplean en la
pintura. Desde ese punto de partida guedaban permitidas las posibilidades

mds diversas e iinsitadas para el emsayo pictdrico personal,

Pascual Navarro, por su parte, también servia como factor desencademante de las
inguictudes colectivas del alumnado de la Escucla. Su babilided v su talento
matural para la pintwra lo bacian desenvolverse com wma intwicidm increiblemente
certera en el manejo de lor medios expresivos, que & desplegaba com una
libertad inasitada en muestro medio, infundiéndoles siewmpre wna gran fuerza

¥ snd rara cobesion.

La sensibilidad y la rigueza de la imaginacidn formal de Mateo Manaure lo
sifpaban como ofro de los |I:|-.'.l|'n-'. de arraccidn FHe .::':'jlr:l:'_rf-::l.!".lm.r el mrds pine
interés emtre sus compafieror de pemeracidn. Mateo Manaure pintaba peguefiol
paisajes vy desundor que luego fuerom adguiriendo mayor fantasia lirica, basta
flegar —antes de su visje a Paris en 1947— a su primera clapa de imdgenes
surreilistas. Eran especies de destellos mocturnos entre vuelos de pdjaros y leves
inflorescencias cromdticas. Sw experiencia del paitsje resultaba movedosa em sus
deformaciones poéticas y en su constante imclinacidn bacia wna lirica irrealidad,
Un alunsno no menos brillante en esos afios cnarenta, era Carlos Gongidlez Bogen
enya destrezs manual casi virtuosistica le permitia trabatar con soltura el

lrJﬂJ:JdP;' ¥ .I'p' .fr'g_'ar.: .E!;.'m.-:r.!ru_ &H e'nli.'a_'.'r'..'j t'n.';gd'.':l'.'f.'."u'u"l.‘ CETAMMNEIRGT WHY .E'r'rr.l
construidor y resueltos con incomparable seguridad

Més o memos em esor meismor afios, aungue ligeramente mis tarde gue Otero,

AMARIOD ABREL
Paisaje mdgico
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LOS ALLEGADOS DE LA
PROVINCIA COMPLE
TAN UNA GENERACION

BRILLANTE

Navarro y Manawre, llegaron a la escuela varios muchachos venmidos de provincia
con extraordinarias apiitudes para la piniura ¥ com una gran curiosidad
infeleciual. Con ellos se termindg de lormar en lo Esenels el PRHETGF ¥ Frdl l||'..‘|::|:.|.r:r.i'|;.r
ambiente de camaraderia creadora v de mutuo estimulo en el trabajo de la
piniura gue se bdya cohocido en ese institwto. Ese prupo de jdvenes estuvo
formado por Luis Guevara Moreno, Mario Abrew, Virgilio Trompiz, César
Henriguez, Pedro Ledn Zapata, Sergio Gonzilez, Narciso Debourg, Régulo Pérex,
Enrigue Sardd, Radl Infante, Celso Pérezr, Wenceslao Zaporwsky, Maria Elena
Lapié, Alirio Ovrameas, Luis Rowlinsom v uma docena de oiros gque también
conformaban la vanguardia del numerose alummado de entonces. Segurantente
estamos olvidando slgunos nombres gue fuerom importantes em aguel momento
o gue lo Hegaron a ser después, pero no viewe al caso bacer dqul uy fmeeniario
exaclo de las PEFTORAT, POFGUE sl deseamos referirnor af movieiento de las
ideas muevas gue ellos representaban en su conjunto.

La aclifud de estos nwevos alumnos frente a la Escwels tuvo caracteristicas
distintas a la gue babian adoptado wn poco antes los gue integraron la
promocicn de Otera, Manaure vy Naparro, guienes  prefirteron asimilar lag
emiciianzas recibidas pera al mismo fempo fratarom de diferenciarse de ellas
superando sy insuficiencias medignte un eifwerzo personal dedicado a Buscar
solsciomes Ir!'.l'e'ir.iria'u:.'.r Ir.-rr:,'.'ra'd:-_ que fueran wmar lejos e fas im"]‘:rr.-:rm'ﬂ o e,
neds bien, tomaran vias novedosas vy alejadas de lo gue convderaban como
trillado. En cambio, en el alumnado que les sucedid, el grupo de los rebelder se
sintid insatisfecho conm la Escuels y tomd posiciones conflictivar mds radicales,
rechazando el comtenido v los métodos de la emsefanza impartida v, mis alls
de ells, cuestionando las comcepciones del paissiismro establecido. Pero para
llegar a esar conclusiones babiam encomtrado el terremo abonado con las
experiencias de sus compatficros precedentes

La sttwacidn plamteada terming en ana .'!."a':'fx;r gue movitizd al citudiantado ¥
logrd paralizar la Esewela, trascendiendo sus limites en uma polémica piblica gue
prefiguraria lo gue varios afios después se produjo com mayor impacio en la
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OMAR CARRERO / Paisaje

LAS VANGUARDIAS EN
| a8

Alberto Brandt, Sergio Antillawo, Oswaldo Trejo, Luis Julio Bermidez, Victor
Alberto Grillet, Castafios, Rafaeel Pineda, Max Lefeld, Luis Rawlinion, Rafael
Zapata, Régulo Pérex, Carmen Luisa Cisneros, Edwin y Perdn Erminy. Con
menor ariduidad comcurrian: Luis Guevara Moreno, Alejandro Oters (el corto
tiempo de su regreso de Paris), Maria Luita Gdmez Mena {durante los nreses
en gue estwve en Caracas), Andrés Marifio Palacios, Juan Manuel Gonzilez,
Rbazés Herminder Lépez, Antonio Estéves (a su regreso), Alberto de Paz,
Héctor Mujica, Juan Sdncher Peliez v de vez en cnando aparecian por el Taller:
Aguiles Nazoa, Guillermo Meneses, Fernando Carrasquel, Alejo Carpentier y
muchos otros imtelectuales y artistar,

El Taller Libre termind por atraer a los egresados de la Escuela de Artes
Plisticas (y no sélo a quienes se retiraban en disidencia) y convertirse en el
principal centro de actividad plistica en el pais, ejerciendo una considerable
influencia sobre toda la nueva generacidn de artisias y sobre un amplio piblico,
especialmente juvenil, que acudia @ las exposiciones y a los aclos que se
efectuaban alli, En ese sentido el Taller funciond muy eficazmente como foco
difusor de lar comcepciones artisticas muevas gue se debatian y maduraban en su
semo. La permanente confromtacion de ideas y de experiencias que propiciaba el
Taller Libre fue estimulando y dando forma colectiva a las bdsquedas
renovadoras de la pintura vemezolama.

Las tendencias pictdricas mds geweralizadas entre lox jdvenmes en e1e momenio
(los afios que siguteron af 48) fueron las del fauvismo, el expresionismo ¥ crerfas
aspectos del enbismo. La personalidad artistica mis admirada por todos era la de
Pable Picasso, de quien madie se¢ quedd sin tomar alguna influencia. También se
tomaron de Matisse, Klee, Rowanlt, Modigliani, Dafy, Derain, Viaminck,
Lautree, Degas, Gauguin, Van Gogh vy otros grandes maestros enropeos.
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HUMBERTO JAIMES
SAMCHEZ / Plazuela del

Pantedn

Estas influencias 1e sumaron o se sobrepomian g las gue venmign desde la Escuela,
de Céranne, Marcos Castillo y ciertos elementos del paisapismo de la

Escuela de Caracas

El sbitraccionizmio se desconocia casi por completo, ya gue apenas

comenzaban a llegar a Caracas escasamente las primeras reproducciones. El dnico
venesolano gque realizd ensayos abstractos em esa época fue Alberto Brandr,

Nadie comprendia nada de eso. Prueba de ello ex que en el Taller Libre I{;ELET%E*%?%S‘{E£E‘U\;DE§;
re comentaban las reproducciones de obras abstractas en un tono gue iba del li:]!-:ﬁffflr"dh"i‘lﬁ."n 7
desconcierto a la burls o la sorpresa, pero gue rara vexr era admiralive, ¥ Tl

cuando Nepaba a serlo era por aspectos J.'.rll‘n'r_h.:'f.n'.llrj y secundarios, Las que
gustaban lar consideraban sdlo como bellas decoraciones wltramodermas. En el
caro de Mondrian se compartlan  lag oriticas de Dalf (sin gue wnadie fruera
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VAN PETROVSEY /[
La ciwdad

dalimisi@) cuando se referia a “los estipidos cusdrados de Mondrian™

No era Ir:"r:l.':J'.'!.llln" qhe .:n:i-u;.'lrm:-'r.l._.ll.:.-'r.i.lr ¥, MEROs aud, gue asmiaran & abiiraccioniseo
unos jovenes gue apenas acababan de salir de wna pimtura demasiado
respetaosa del “parecido™ a la realidad: demasiado apegada a la semejanza fiel
del cnadro con e protivo ifHe r.-'lr.lrg';ifr,l.r.a."?y_ Mo se Ir.u_.lr.ll.;rer: grerar brascamente [ax
elapas intermedias gue precedian a la abstraccidn. Tanto mds cuanto gue la
complesidad, Iz rigueza y la profundidad de las posibilidades pictdricas que se
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LUT» GUEVARA
MORENO / Composicidn

LA HUELGA DE 1950
FORMA A LA SEGUNDA
GENMERACION DEL TA-

LLER LIEBRE

estaban descubriendo en la figuracidn al abandonar el paisajismo semi-impresionista
vy medio cezanmiamo de la Escuela, deslumbraban y planteaban una infinidad de
problemas muevos y apasionanies que podian ocupar la atencidn por large tiempo
Ademds, todo &l mundo crefa en nuesiro meq'fr.l gue Picasso, e fauvismo, el
cubitmo, ¢l expresionismo y la pintura de principios de sigle, eva lo mds
mopedoso gue podia existir y sobre todo lo mds vdlide de todas las vamguardias
comocidas. Muchos jdvenes del Taller Libre se desesperaban pensando gue ya no
guedaba mada neds por descubrir en el motivo, puesto gue Picasso y log ofros
maestros del arte comtempordinco babian agotado las posibilidades de
imterpretacidn plistica de [a realidad, de tal manera que no babria forma de pintar
algo gue mo estuwiera ya becha. Y todo el mundo se devanaba los sesos
preguntindose hacia ddnde irfa la pintura,

Para ese tiempo el gran escritor cwbano Alejo Carpentier jugd wn papel
imporiante en la modernizacidn del arte venezolamo, aportando sus vastos
conocimientor en la materia, que a wenudo frasmitfa muy gustosamente a los
jdvenes artistas interesados. Carpentier sabia bacer comprender o sentido y las

significaciones implicitas en las obras de pintores como Mird, Klee, Max Ernst,
Chirico, Duchamp, Picabia, Masson, Magritte, Leger, Delaunay, Chagall, los
surrealistas, los dadaistas, los comstructivistas rusos y toda la aventura del arte nuevo.
Mientras el Taller Libre se enmcontraba en plema expansion de sus achividades, la
Escuela de Artes Plisticas parecia estar terminando el periodo mds fecundo de su
existencia (el gue se extiende desde poco dspués de su rewovacidn, en 1936,
basts los aios finales de la década de 1940). La erisis de 1945 bhabiaz dejado
un germen de rebeldia, que prosperd rapidamente después del fallecimiento de
Antonio Edmundo Monsamto, en 1947, basta desatarse en un muevo conflicto

de proporciones mds aneplias gue el precedente. Con motive de una buelga fueron
expulsados de la Escuels 45 alumnos, gue muy probablemente eran los mejores
del estudiantado de emtonces, Entre ellos: Jacobo Borges, Omar Carrefio,
Victor Valera, Humberto [aimes Sinchez, José Antonic Divila, Angel Hurtado,
Alirio Rodriguey, Genaro Moreno, Alfredo Maraver, Daniel Rincin, Oswaldo



Vigas y todes los gue Inego se afirmarian como las figuras mds representativas 119
de s gemeracidn.

Uwa buena parte de esa muepa ola de jovenes pnlores inconformes e imguietos
se fue a refugiar en el Taller Libre de Arte, que bajo el impulso recibido

enira en una nuevd #lapa de su fecunda travectoria inicial, Se edita la revista
Taller ¥ se reaniman las actividades que babian decaido con la partida bacia

Paris de alpumos de los activistas principales del primer momento. Desde el
punfo de vista de las ideas plisticas que se manejaban, la promocidn de log mds
jdvenes parecia prolomgar o continnar las busguedas removadoras de la pintura

de los otros jdvemes ya un poco mds experimentados que babian fundado

el Taller. Pero un nuevo pato comienza a adelantarse con el estimulo de otros
acontecimientos que babrian de trastornar el panorama de la olistica nacional. En
efecto, el impacto casi brutal gue produjo én nuestros medios pictdricos la
aparicidn en Paris del grupo vewezolamo de “Los Disidemtes”, cuvas prédicas
violentas ¥ radicales expresaban wna posiciom de ruptura y de megacidn completa

de la pintura que babla regido en el pais basta el momento, mo podia dejar de

HUGO BAPTISTA / Marina

dfectar de wna manera direcia o indivecta a la rotalidad de la plastica juvenil gue

te estaba forfando en Venemuela en etos amos vecinos al 1930,

De este modo, si bien es cierto gue “Los Disidentes” mo se proponian pinfar

paisajes, puesto gue fodos pasaban en ese tiempo a las filas del arte abstracto,

y 5i el grueso de sus atagues apuntaba a rechazar las concepeiones del

paisarismo tradicional venezolano; los planteamientos formulados por el grupo,

sumados a la polémica suscitada por ellos y a la presencia de las obras de sus

fmtegranies, gue comenzaron @ exponerse en Caracas en la Galeria

"Cuatro Muros”, de Carlos Gonzidlez Bogen v Mateo Manaure, tuwieron

consecnencias indudables en la evolucidon de la nueva pintura y por lo tamto CUATED MUROS
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tamrbién en la del patsaje, No solo se trataba de inflnencras directas, sino mds
_-.;1':.!.*'“..']'.'.!.':'.":'!;' a lo gue Jr.'.'lr.'!'."n:.J."'.'..' el aliperar o lasrre del pasado académico, la
apertura de posibilidades plisticas dimitadas v, sobre todo, la liberacidn de los
FIgRGE PICIOTICOT qie hakian ||'.'|_"r'|'.l'|'d.l'|'|:'|'1:r.llr.l sufefos a la abservacidn ¥ .-..re'.'i:'?.i_pn:'f-e'i.'.‘
de la maturaleza. A partir de esas comsecuencias se origingria la tramsformacion
de muestra pintura, incluyendo la del paisajismo.

El grupo de “Los Disidentes™ fue creado en Paris, en 1950, por los venezolanos:
Aimée Batistint {anfitriona babitaal de las reaniones), |. B. Geillent Pérez

I .'If.ll-:.is.r.'j"-'.l ,-E-:'.r _;gr.'rll'-r.l F .-'l:':'_l..'.-r:."rrl rJ.l'r'.rH_ _f’,-..':;:e..-ll :"\.-.ﬂ'r.'.ﬂ'ﬂ.l .-"|1u'|'1'r.l ||r:|.|..'?.l';|'n.l'-r". .I'.r.r.ff
Guevara Morens, Carlos Gonzdles Hr.:-;;lg.:'.h' MNarcizo Dr.'.r:ru.!.r,q. Bubén Nunez, Dora
Hersen, César H.'-un:.r:a:':_ Belén Nuonez, Rafasl }‘f.Jf.u.!’-.r_ Répulo Férex, Genaro
Marema, Omar Carrefio, Armando Barrios (guien se separd en teguida),
Osrealdo |."'.'_g..i'._ Aliria Oramras. Mione! Arrovo, Luis E. Chéwvezr. Bernardo
Chataing v Perdin Erminy Se publicaron ocho mimeros de wma revista que
desaparectd al caba de wn afo de existencia, Tal vez lo mds importante en el
fendmrena “Los Disidentes”, e5 la presencia de sing conciencia esiética, hecho
gue no babia ocurrido en Venezuela despuds de 1912

Desde el purnto de pista del pemra del I—'JJ:S#II:<'. fa trayecioria roinlieg J'Lfg.'.rr';ald

a lo largo del siglo en nuestro pals arranca desde la selida de los pintores al
“gire libre" v la reivindicacidn del paisaje como tema independiente en la pintura,
el aclaramiento de la paleta (de la pama de colores usuales), Iz animacidn de las

LOS DISIDENTES Y LA
MUEVA BEEVUELTA

UNA REVISTA CONTRO)
VERTIDA

IOSE ANTONIO
DAVILA / Caracas fisica
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122 colores em registros ms luminosos, las técmicas de efecucidn mds libres,
la asimilacin de ciertas influencias derivadar del impresionismo, la importancia
gue @ partir de esas influencias adguiere el problema de la tramscripcidn
cromdtica; en la tela, de lo que se observa en el motive, basta el punto en gue
lo que interesa mds al artista es el problema de los modos de transcribir la
visidn y mo el motive mismo. Lucgo, en la década del cuarenta el becho Eﬂﬁﬂm
se valoriza cada ver mids por encima de su funcidn representativa. Pero la nueva
situacion, en la década del cincuenta, contiste ent la progresiva independizacidn
RAMON VAZOUEZ de los signos y elementos plisticos, gue pasan a valer por 5t mismos, fuera de
BRITO / Paisaje la pequesia relacidn que atin comservan com los temas representados, gue

para los jovemes s6lo sirve como pretexto para el desarrollo de la obra.

Deniro de esos marcos concepiuales e desenvuelve el proceso de transformaciones
gue comtinda operindose en la pintura vemezolama durante la década de 1950,
con toda wma serie de varigntes, a veces antaginicas, gue van desde el realismo
soctalista basta la abstraccidn geométrica, pasando por las bisguedas de wna
expresién macional (cwvo registro se extiende desde el folklorismo costumbrista
de Carlos Crux Diez, hasta los paisajes vitralescos de las selvas de Jacobo Borges
y las pinturas de inspiracidn arqueoldgica, indigena o el estilo de las “brujas”

-
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MATED MANAURE / Suelos de mi tierra
Alberto Brandt v Perdn Frminy, aungue al mismo tiempo también lo d
e e ekl g, en su eldpa
Chisisrtana Ca

DE
LECTIVO




FRANCISCO HUNG / Materia Flotante

f-.'_r:rf.-t.r.':.llr:_ HH-!I?:':F:I' NIE?'?J.'I,. Mrlos _Fr.-.lrjr, H-'rdﬂ. Hrﬂr:r.;:f.r_ Pasenal Ng:.'.u,rrr_'h. _Fr;”ﬂ Cétar
Borges, Radl Crarmendia, |ulio Coll, Hernam Dupuy, Rafael Puig, Lais Ramirez,
Ralph Erminv, Alcides Léper Ovribuiela, Marfa [wisa Tovar, Fimol, Pedro
Gonziler, Gil Pedemonte, Armando Awcara, Perin Erminy v una docena reds
de artistas (mombramos & quienes participaron en el saldm de “Espacios
Vivientes”, que se presentd enm Maracaibo, como lanzamiento “en prande” del
movimiento). A los dos afios se bablan incorporado tamios ariistas que en total
tal vez sumen mucho mds de un cenienar.
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CARACAS,

MAESTRA

LA OBRA
DE LOS VE
MNEZOLANCS

CIUDAD UNIVERSITARIA SOTO

CRUZ DIEZ

El famoso critico argenting de arte, Jorge Romero Brest dijo clerta wves que
“Caracas cs la obra maestra de los venezolanos”. El sentido de esta adhesidn
tan calurosa puede encontrarse en lo que ya conocemos y otros visjeros han
notado: la vitalidad, el dinamismo, la extraordinaria energia con gque nuestra
ciudad compromete a sus habitantes para lanzarse a la aventura de su crecimiento
monstrucso, de su modernidad irrefrenable. Dudamos que con esa frase el critico
s haya refericls a ess paizaje montafioso gue deslumbrd a los viajeros del

siglo XIX v que todavia hoy, a pesar de todo, continia siendo milagrosamente
el mis bello decorado natural de Caracas. Es obvio gue Romero Brest no aludié
alli a las obras de arte realizadas para la ciudad por alguno de nuestros artistas
Pero también es obvio que la belleza ya no es el objetivo del arte, como ampote
lo es la representacidn, en un sentido fisico o simbdlico, de las formas o imdgenes
de la naturaleza. Los valores del are, gque antes se |@.‘|Iimbi|n en lo fijo e
inmutable, como mm,-qhﬂ por ejemplo en la pintura de paisajes y bodegones, hoy
s¢ encuentra en el signo de lo cambiante, en lo que se transforma y vive de su
:-I'-:lE:-i:L animacidn, Lo bello ba sido -'.|r_|.3;]|.:- de lado, se lo ha sustituido =0T los
Et.nﬁ-mu:r'm de tal modo que ni la apariencia exterior de las formas ni su parecido
fisico con alguna ofra cosa interesan tanto ni son tan urgentes de expresar

como el movimiento o el instante. De alli que, no sin raxdn, se afirme que el
dinamismo, como representacién de las fuerzas en accién, ha venido a constituir
para nuestros -:_"rn;';h,lu'rn:_':s s (que la PErspeciivil fue para un artista del siglo XIX
La esencia misma, el principio v el fin de su arte

Y es que bajo muchos aspectos el artista de hoy se comporta de manera totalmente
opuesta al kr{,ldur tradicional ; frkril xte la vida es J'.;.:u digno de ser r-:pr-:sl:nladu.
:.usa.u.puh]r. de trasladarse a un plano ilusorio, segin un modelo ¥ mediante



tormas que se parecen a las de la naturaleza. Para el artista acroal es la visidn
del arte lo que se lleva a la vida, con independencia de ésta; el hombre ya no

¢s mids objeto de representacion, se deja donde esti, sin reproducirsele, se le
respeta ¥ se hace que el arte, al incorporarse a la vida diaria, actde como la vida
misma. Tal es el sentido dlimo de la frase de Romero Brest, citado arriba.
Caracas es la mis importante obra de arte de los caraquefios, porque ella
expresa una totalidad viviente v se comporta, a fin de cuentas, como el artista
nuevo guiere que sea el arte: movimiento & instante.

Pero en el esfuerzo por hacer de Caracas “una obra de arte” también cuenta

e

lo que muchos de sus mejores artistas han realizado para comprenderla como un
espacio mds humano y habitable. Y esto ha sido tarea de arquitectos, pintores

v escultores. A urbanistas como Carlos Raiil Villanueva (1901-1975), para no
citar sino ¢l mds notable de nuestros constructores, le debe Caracas una pasidn
casi heroica por humanizar la arquitectura, incorporando a é&sia la funcidn estética,
haciendo del espacio una estructura comparable a una obra de arte que puede

ser habitada, incluso del modo mds intimo. Alli estd, como un cjemplo, la
Civdad Universitaria, la mejor leccidn que Villanueva ha dado para materializar
un viejo concepto de alianza entre arte v arquitectura, ha hecho que la obra de
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LA CIUDAD UNIVERSI-
TARIA, ;UN EJEMPLO
O UN FRACASO DE LA

INTEGRACION?

EL MOVIMIENTO, UNA
DIMENSION NUEVA EN
LA CONCEPCION ESPA.

CIAL

arte dialogue con un espacie abierto, ha conjugado el concreto de grandes
edificaciones con vitrales y policromias, en lo que es un gran museo abierto, con
muros de cielo y drboles v donde las obras d¢ arte son paredes que no
aprisionan nada.
Sin embargo, la tentativa mds importante para incorporar el arte a la cudad
tuvo lugar en la década del 50. Por entonces entrd en boga una importante
modalidad de arte absteacto, conocida como abstraccionismo geométrico o, con
palabras del pueblo (que denotan cierto sentido peyorative), “pintura de rayas".
Se trata, en esencia, de un arte internacional, de tradicidn curopea, que predicaba
un abandono completo de las pricricas ¥ el comportamiento del artista tradicional,
Se prefirid, asi, establecer una relacién nueva con la arquitectura, distinta al
antiguo papel reservado a la obra de arte: el de rellenar paredes de museos y
casas de coleccionistas, preconizando ahora un enfrentamiento armdnico entre
arte y arquitectura, lanzando pricticamente la pintura a la calle, arrojada al
rostro de la multitud. Este movimiento artistico contd con numerosos
partidarios en Caracas. Hacla 1935 conocié su mayor plenitud. Murales, obras
abstractas, que recibieron el nombre de concretas, policromias de edificios
{ recuérdese, entre otros, el Policlinico de la Ciudad Universitaria v la
Urbanizacidén del 23 de Enero), muchles disefiados en el mismo estilo geomérrico,
portadas de libros v revistas: hubo una verdadera inundacidn de arte abstracto
de signo nuevo, del cual iban a quedar aleunos rastros (la Cindad Universitaria
in proyecto de C. R, Villanueva, r de la cual hemos hablado un poco antes).
arte en accién habla tomado la calle. El mural de colorido vivo, realizado con
mosaicos o con colores industriales, encontrd marco adecuado en una ciudad que
llegd a parecer embanderada para so mejor dia de fiesta patridtica.
Mo siempre coherente, victima de la improvisacién v de los arribistas de dltima
hora, el movimiento abstracto-geoméerico tuve el mérito de haberse propuesto
popularizar el arte moderno, sacindolo de su dmbito misterioso v esotérico en
que se ha hundido muevamente, en los dltimos afios, Hay que abonar en su
cuenta, en lo que respecta a Caracas, el hecho de haber constituido el primer
ensayo scrio que se hizo para combinar la arquitectura con el arte plistico, en
términos monumentales. Este concepto se conoce como integracidn o sintesis
artistica vy a ¢l habrd que referirse siempre que se vuelva a hablar de la
Ciudad Universitaria de Caracas, que queda hasta ahora como el mejor ejemplo
de integracién artistica del arte moderno, en el mundo. Pero Caracas estd llena
de murales v estructuras abstracto-geométricas que resisten, a despecho del
abandono v la intemperie, la accién despiadada del tiempo. Representativos de
este movimiento artistico fueron, en aquel momento, Alejandro Otero, quien
actud también en calidad de tedrico, Mateo Manaure, autor de ocho murales
que se encuentran en la Ciudad Universitaria; Carlos Gonzdlez Bogen, Pascual
Mavarro, Omar Carrefio, Victor Valera, Alirio Oramas y Luis Guevara
Moreno, entre otros,
S¢ hace evidente, a la distancia de hoy dia, gue los planteamientos del
abstraccionismo geométrico no proponian mids que continuar una bisqueda ﬁ
desde 1920 se venia desarrollando en la vanguardia europea: hacer que la o
de arte participe del disefio del medio que le rodea, al punto de que la obra
se identifique con el ambiente, v sea el ambiente mismo. Todas las tendencias
basadas en el disefio de formas abstractas de naturaleza geométrica han recibido
¢l nombre de constructivistas, debido a wener todas ellas un antecedente
fundamental en el constructivismo ruso: un movimiento que combind bdsicamente
el arte abstracto con el disefio industrial ¥ que se gestd en los afios heroicos de
la Rusia Soviética, Pero en la década del 50, y en particular en Caracas, dominaba
un concepto rigido v en certo modo mecanicista de la sintesis de arte ¥
arquitectura, Sintesis que, para muchos de nuestros artistas, no dejaba de ser
fundamentalmente, un problema cromdtico, que se resolvia casi siempre de
manera pictérica, o sea sobre un plano de dos dimensiones, con prescindencia
de los valores espaciales determinados por la arquitectura,



ENSAYOS DE INTEGRA
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LLEJANDROD OUTERCD /

Escultura

DESMATERIALLAACICORN

DI

LA FORMA EN UN
ESPACIO DIMAMICLY

El concepto dindmico del espacio, como valor v expresién de la obra misma, sin
relacidin esta ver con la Arquibectura, -.-=-||L-:=.|mr|..1r.- a la mis reciente evoluddn
de las tendencias constructivistas, a que nos hemos referido al hablar de la
década del 50. Este concepto traslada el planteo de la sintesis al problema
puramente |1|jh|:|._-:1, donde la que i|11'!1|.=r|:;|r;.i en adelante serd la comunicacidn

v no la integracidn. La aplicacidn de esta idea es lo que hace que un arte como
el de Soto v de Cruz Dier contenga su propia solucidn arquitectonica: es un
arte de naturalea {'.-.|'r.||.'i.|| v constructiva a la vezx, El fendmeno y el movimiento,
se producen interiormente en la obra, sustituyen el planteamiento de una mera
relacién dindmica de los planos de colores fijos, tal como se vio en el movimiento
de los afios 50 v esta noeva interpretacion del f.'ll:ll.‘n_l'.:ll.' abstracto del arte, nos
da la ténica de los mis recientes ensayos de sintesis artisticas con el medio urbano
Alejandro hero puede aclararnos, con sus mis recientes obras, esta nueva
;l:l'-p-cmf.;i-.:.r: Diespuds de reulizar pi|1|l,.':'.| en dos dimensiones, Orero se encontrd
trabajando a partic de 1967 en proyectos escultdricos de gran monumentalidad
Al lado de un equipo de ingenieros v arquitectos trabajé en el disefio de estructuras

y torres ambientales que hoy pueden verse aisladas en Caracas v en ciudades del
interior. La idea inicial era la de ubicar todas estas estructuras en una especie de
gpran parque visual, pero el proyecto se derrumbé cuando el drea elegida en
'.1-'.'.:||.'i|1".|:'- para esto r-||-:.' |||l:;.:l.:l destinada a la construccidn ~.|E.'1 '|".|r-.|'.'.r "n-:l-":".'iri'll_
Basicamente, la idea de movimiento real anima todos estos trabajos donde Orero
se propuso desmaterializar el aspecto volumétrico de la escultura para someter
&sta o las fuerzas fisicas que la ponen en movimiento ¥ que penetran su
estructura. Chero ha utilizado también ¢l movimiento de rotacion |'Il.h"..!i11.|¢'l
eléctricamente, como puede apreciarse en el gran rotor (1968), gue se encuentra
ingtalado en el Museo de Bellas Artes. Su interés por relacionar de modo vivo
la naturaleza v el paisaje con la obra de arte “constantemente haciéndose a si
misma’, para determinar que ella se integre al juego natural de los elementos
{sean éstos agua o viento), constituve un enfoque distinto al problema de la
sintesis artistica. Evidencia en qué medida un artista poede ser dul a la

ciudad cuando sabe :|[‘=]ifi|.|! su visitn de la forma a un medio urbano del cual
sdlo puede esperarse que sea tan humano como wviva debe ser la relacién entre
ambiente v obra de arte.
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TABLA COLONIAL /

El Tocuyo, Edo. Lara

EM LA PINTURA
POPULAR
VENEZOLANA

Antes de comenzar a examminar las diversas modalidades de expreridn del
paisafismo en la pintura popular venezolana, wo podemos dejar de recomocer gue
el becho de enfocar y de clasificar aparte a las manifestaciones de esa calegoria

de arfe gue 1 ba dado en llamar “ingenno™ v gue a veces fambién se le da el
nombre de “primitive’’, pero gue nosofros preferimos calificar como “popular”,
er algo gue nos plantea varios problemas. En primer lugar, no solamente nos
resulta molestoso simo fambién muy incdmodo el establecer um limite arbitrario
que separe el arte popular del resto de las artes. Por varias razonmes. 5i bien puede
ser cierto gue se trate de dos cosas mds o menos diferentes, no se sabria en
dinde termina la wna y comienza la otra, porque babria una especie de zona
intermedia donde ambay fenderian a confundirse. Ademds, ni siguiera ettamos
muy seguros de gue exista realmente mucha diferencia entre las dos, mi de que esa
diferencia sea tan mearcada y motable como gemeralmente se supone. Mds Bien
pentamios, @ confrario, gue la maturcleza de esor dos tpos de arte es, en &l fondo,
eremciaimente la miitma.

Por otra parte, la separacidm artificiosa gque se pretende mantemer enmire el

arte popular y el otro, mos parece profundamente injusta v megativa, porgue

no f¢ sustenta mds gue en ana acitiud discrimimaloria cuya intencidon, mal
disimulada trax consideraciones vagamenle lecnicisiai o dcademicisias, no é1 ofrd
que la de relegar a una situacidn jr inferioridad a las expresiones populares. De
este modo bhay obras gue se reclaman para si el derecho a la demominacién de
‘arte™ o de “pintura”, sin mecesidad de agregarle winguna palabra gue califigue su
calegoria, mieniras @ ofras obras se les da & nombre de “arte popular” o de
“pintara mgenua’’, sin gue en ningdn momento deje de afadirse el adjetivo
acompafiante, no fanio para sedslar un origen de clase social, como para negarle
O menguarie d@ e5as mamifestaciones artisticas el acceso a uma jerarguia superior
de arte, gue les corresponde plenamente con igual derecho gue al arte académico,
Lo gue puede revelarmos com FHAYOr claridad el trasfondo que 1e orulld em #fd
segregacidn estética gue comentamos, e la significacidn de los términos gque se
ban becho mds uswales en los casos en gue es mecesario referirse comjuntiamente

a esos dos tipos de arte calificindolos a ambos. En esosr casos lo gue generalmente

¢ acostumbra, para diferenciarios, es precisar gue uma cosa es el arte "popular”
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FELICIANO CARVALLO / El cortador de drboles




CARMEN MILLAN [ v otra distinta es el arte “culto”, o gue bay artistay “populares™ y artistas “cultos”
La novia Dejando entender asi que los creadores populares son incultos (gue mo liemen
cultura”™) o ignorantes, y que las artes populares mo som una expresidn de
“La Cultura”, gue es algo superior, de un nivel mds elevado. La inferioridad
gue se les atribuye a los artistas del pueblo estaria en gue no legan a alcanzar las
alturas del arte culto, queddndose en los miveles mds rudimentarios y primitivos de
la creacide, en prg sifuscidn pre-culfa, fnfracealia o a rrdr gen de lag "epliura”
Por eso se les califica lambién como artistas " primitivos”
Las artes populares guedan asi —en forma evidente ¢ injustificable—
subestimadas y despreciadas por la comcepeidn estética que establece esa diferencia
enire -:'- arie “popular” y el arte "culto”, v o seguimos avanzando en el mismo
orden de ideas, perigmior gue en wliima mrlancia opone, er términos ya generales,
o culto a lo ||'.l|..lI|‘.l,'.|'.|l...|'r
Nosolros rechazamos absolutamente esta concepcion, Ho silo por ..u irterciones
aniipopulares de la Jrrfr:-r'm..nu.-: que propone, sing tambidn por lo gue Heva
-m,ru: i la ax “.'I"' rrred S MITO gda v anie cieniifica e e J.rn"?n].r g fa I|'.'ur.|'.|rr:l.ru
“cultura”. El términe cultura wo :r#rr ffca ef0 e Suponen guicrcs comparlen la
concepcion estética discutida. La cultura ex todo el compunto de los modos de bacer
o v de penidgr adoptados por und comiimidad bumang, ¥ Ao id pegue i parie de e5e



MICTOR MILLAN /
Fiesia de Tambores

en Maiguatd

Comfle  gae d'r:ur_g.-:ra'rr.u & piefe  conRce o ..I'.;' caliura, Lat ciencias focrales

modernas coinciden en desechar completamiente el sigmificado gue antes se le daba
@ la palabra cultura y gue todavia siguen atribuyéndole los sectores

poco iaformades,

.'i-.-'g;i.lr &l coRceo rrepro, la cultura es lo qHe 1# comiideraba EOrD Lof I.'Jrrm.'-rd-:.'l..l.'-
mds “wobles" del Espiriti; ids bellas artes, s ciencias, la flosofta, la educacicn,
los buenos modales de cortesia

El fildsofo y poeta Ludovico Siva, en alguwas de sa muy licidos ensavos en
donde enfoca los problemas de la coltura y de la ideologia, v en una serie de
articulos periodisticos recientes (de este afio de 1975), ba desarrollado, de una
manera muy esclarecedora ¥ convincente, el tema de las implicaciones sociales y
r'm!!ur;.‘!'rs ;.r.,-' |r|z J:-'I-E‘.r-d' .:'u;}.dr'r-ﬁ.:'r'.:'ir,- de I n:'ra,'.r.'.rr..'__ v f £ r.r.-.;,l.lrrlr'L-s,'.;J.:-rn;i,r,- .:,"-_- um eslado
de dominacidn y de opresidn social ejercido por lor sectores minoritarios de la
sociednd sobre &l resto de fa I|'.'|'J.""|'.'.'r.u.ir'r

Ludovico Silve sefiala como lo gue en la Edad Media quedaba comprendido

en ¢l Trivio y ¢f Cuadrivio, constituia la base del “cultive™ en donde debia
nutririe el bombre de cultura. El concepto remacentista de cultura, vinculado ol de
las humanidades. erfaba .r..-'_fn;'r.'n.I'-': al ertudio de la _i"J."-'.u'r.-_:-Er'q; v de lds |'.;'.l.'l::,'..'..'_r sabre
fodo en las letras grecodatinas, Uno de los elementos fundamentales de la Vewltura™
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BARBARO RIVAS /
La pesca milagrosa

era ¢l comocimiento de log “clisicos”. Y comviene recordar gue en esas épocas sdlo
muy pocas persomas ricas podian temer acceso a ese “cultive’, ya gue, enfreé ofrds
cansas, los libros eran ravisimos (cada ejemplar estaba copiado a mano) y la
posibilidad de recibir clases resullaba demasisdo escatra y excesfvamente cosfosa.
Esa sola circunstancia bastaba pars bacer gue “los cldsicos” quedaran fuera del
alcance de quiemes mo pertenecieran a los sectores mds poderosos de la comunidad,
“Cldsico”, segin Aulio Gelio, es cualquiera entre los oradores y poetas de la
clase superior contribuyente, no un proletario. En ¢l fondo, lo clisico era, por
defimicidn, lo opuesto a lo proletario. Pero no se trata de unm definicidn cuyo
valor sea dnicamente arcaico, puesto gue mds o menos en los mismos términos se
siguié diciendo lo mismo durante siglos. Y bacia 1350 el famoso critico Saimt
Besre definid al clisico como un escritor de valor y de marca, que cuenta, que tiene

g it 2

bienes de fortuna y. .. “que no se confunde con la turba de los proletarios”.

De modo gque los antiguos concepios de “cultura” y de “dasicismo” siguieron
sirviendo para marcar wn limite de separacidn enire dos cosas opuwestas y
srtagdnicas: entre lo “popular” (o lo “proletario”™) y lo “cnite™, Asi, fa
“cultura’ venmia siendo lo comtrario de lo popular. Era un concepto que dejaba
asemtado el principio de que la “cnltura” (los productos més "nobles” del
espiritu) pertemece a las clases dominantes de la sociedad, a guienes se reserva el
privilegio exclusive de “cultivarse”.

Esa misma concepcidn vieja de la codtura es la gue se expresa actualmente en la




divestdn establecida entre lax aries " populares” y las artes “caltas”, gue fiende a 135
perpeinar el principio de la supwesta superioridad artistica e intelectnal de las

minorias adineradas sobre el resto del pais.

Con estas disgresiones s6lo gueriamos destacar ese cardcter conservatista ¥

redccionario gue hemos sefalado tras las comcepeiones rezagadas de la cultura

y en la diferenciacidn entre ol arte “culto” v el arte “popular”. Pero no

pretendemios aftrmar gue se trate de dos modalidades artisticas idénticas. Lo gque s

negamos fofalmente es la presunta superioridad estética que se arroga a un tipo

de arie sobre el oiro. Sabemos gue entre ellos existen diferencias discernibles, pero

no en el sentido en gue se suelen extablecer mi por lar causas gue se le atribuyen.

Las premisas en las cuales se basa la diferenciacidn entre arte “culto” y “popular”, SALVADOR VALERO /
¥ los Mrminos wsados para califfcarla, mo podemos aceptarlos porgue mo resisten Mifios wvenezolanos que
il el menor andlisis comen frutas

3i bien ex cierto gue en muestro sistema social existen realmente ciertas
superioridades de determinados sectores minoritarios sobre los demds sectores
ampitamente mayorilarios, en base a la dipisidn de clases sociales y a las jerargubas
del poder v del dinero; tal superioridad comsiste dnicamente en gue umos viven
de la explotacidn del trabajo de los otros, y son superiores sélo en el semtido

en gue son los amos, en gue disfrutan de los capitales gue sus victimas les
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producen con su trabajo,y en gue el poder ccondmice gue detentan se fraduce
también en poder politico, social ¥ cultwral. Son superiores en la medida en gue
son guienes mandan y dominan ol pais, impomiendo su ordenamiento social, sus
instituciones, sus leyes, sus mormas y también su ideologia, sus valores, sus gustos
y sus preferencias artisticas. Todo eso les bace sentir y creer que, en todas lay cosas
y en todos los sentidos, ellos son realmente mejores gue los demds. ¥ por ello,
o bien desprecian cuanto baga o piemse el pueblo, o lo miran desde arriba con
und -rcm!ufpnuma! gue afirma su supuesta superioridad.
Pero en la vida v en el bacer bumamos existen muchos aspecias que no bay maneru
de sujetar dentro de esas escalas de valoracidn establecidas, Umo de ellos, es
precisamente, el arfe.
Antes se creia que los pueblos primitivos eran menos inteligentes que uno, ¥ gue
todo lo gue bacian y pensaban era mds primario gue lo nuestro. Por eso mismo
se les lamé primitivos. Sus lenguajes también los creiamos inferiores. Pero boy
sabemos que muestras lenguas (las de origen indoeuropeo) som mucho mis rudi-
mentarias ¢ imperfectas gue las lenguas primitivas. En todo caso, cada lengua
(hasta las nuestras) expresa y comunica perfectamente todo el saber y la vision del
mundo de las comunidades gue la bablan. El arte primitivo es también, en todo
sentido, superior al muestro. Aungue esta afirmacidn moleste a esos artistas
ernos que se wfanam con los avances de la tecnologia y creen ingenuamente
gue la evolucidn bistdrica de las aries consisie en wna acumulacidn de progresos
sucesivos orientados bacia un perfeccionamiento cada vez mayor. La igmorancia
de esor artistas, en materia de antropologia y de arte, les impide admitir la
superioridad de las artes primitivas, gue se evidencis basta en la pérdida de
funcionalidad social v ewltural de muestras artes.
Pero, mo 5 nuestro interés, ni el del lector, detenernos em comparaciones gue mo
wviemen al caso y gue nos desviarian adn mds del tema que nos ocupa. Lo que nos
importaba era hacer moter el error de la muy generalizada opinidn que cree gue
mieniras miayor sea ¢l atraso de algin pueblo en su evolucidn, mayor terd su
inferioridad cultzral fremte a nosotros (o mis bien frente al bombre civilizado
de las metrdpolis modernas). Porgque lo que te encuentra tal vex conm mds
frecuencia es, al menos en muchos aspectos, casi lo contrario de lo que
SHpORE #5d creencid,
En todo caso, en el campo de las artes ocurre un fendmeno sermejante al que
sefialdbamos al hablar de las lenguas. Lar expresiomes artisticas de todos los
pueblos de cualgsier fpoca o cultura, som igualmente capaces de alcanzar sina
comunicacidn cabal e intensa, Si algtin arte, remoto o cercano, cumplid plenamente
s funcidn de expresar ¥ de conformar la pisidn del mundo de un pueblo,
mrﬂ'ri.ﬁ-uyﬂm'a ast a darle un sentido a su vida, resultaria absurdo considerarlo
inferior o superior a otro arte que también baya cumplido, en otro tiempo
o lugar, la misma misidn.
No s& si es indtil repetir lo que todos sabemos en teoria pero que con demasiada
frecuencia se olvida en la prictica; que todos los seres bumanos son potencialmente
ignales en inreligencia v en posibilidades. Ex el orden social el que impide
la libre expresidn creadora ﬂ? sus aptitudes ol esclavizar su esfuerzo en un
trabajo que le e5 ajeno y al someter su mente a valores gue lo nicgan. Es
tambitn el orden social imperante un factor capaz de ideologizar, de medializar,
de desviar, de degradar y hasta de frusivar las necesidades de expresidn arlistica
de un pueblo. Aungue excepcionalmente un artista puede tener la fortuna de
sentirse socialmente favorecido em sus aspiraciones
Las condiciones sociales en gue se produce un arte pueden resultar afirmativas o
megativas para el desarrollo v para el cardcter de ese arte. Son elementos que
necesariamente debemos estudiar, en las formas en gue afectan a las artes, 5
gueremos comprender cualguier expresion artistica. Ninguna manifestacidn de
mingun arte puede, mi ba podide munca, sustraerse a la accidm y a la presion,
infinitamente miltiples y constantes, de la sociedad y de la eultura. No se trata de
presiones exteriores a la conciencia del artista y a su actiwidad, puesto que ambas



cosas son también resultantes de la cultuwra. Todo esto gue acabamos de decir o
sabe todo o mundo, y ya no bay guien no admita gue eso puede ser cierto en el
caro de los gr,m.'.l'._—'j ariistar y de lax aries mds o memos oficiales, Hasta en la
Escuela de Artes Plisticas de Caracas bay algumos profesores gue ban terminado
por acepiar esa idea. Pero lo gue casi todo el mundo olvida es que exactamente
lo mismo sucede con las artes populsres ¥ con los pintores lamados “ingenuos”™

Un pintor popular (o fmgemuo) mo e5 um arfista gue pueda pintar en estedo de
pureza (como mucha gente cree) por estar libre de influencias ¥ por no baber sido
|r.'r1.rd.l:-':rr'rm.:.|'|;.- por faE (':.l.r.':"r.-."f.: dciames .;.I.:' ia ealtura” Tam oo f clerio i p:.re.-.i.u
pintar de wna manera “nmatural”. Las tan mentadas virtudes gue se le atribuyen a
la pintsura “natural’™ y “pura” de los artistas populares, son simplemente inexistentes,
por la sencilla razdén de que es imposible gue alguien pinte algura vez ni una
sola obra con tales caracteristicas mo Bumanas

El pintor popular no e mds que wn ariista tgual a cualguier ofro y un bombre
como fodo e mundo, sin wada mds ni nada menos gue los demds. [gual gue
nosotros, & también estd formado por la cultura, Ni su pintura mi su visidn de
las cosas pueden ser incomtaminadamente puras y natwrales porgue la dnica
postbilidad de que fueran asi seria la de no baber tenido nunca ningun comtacto
social ni cultural (wi siquiera con objetos bumanos), es decir: seria el caso

de alguien a guien soltaran al macer en una isla deshabitada, salvaje e inaccesible,
] |..I'|:.|.l':..ll|_-' Rapsa Ir.-;u'pll.p' PEF o .rr.a.;.rfc ol .ll.u'.-J iRsta sfglulc'fd 4 Tl .'\‘M:f?’f_. ¥ FHE |1I'f|‘- l.':"-ll
inventara por su cuenta el arte de la pintura. De mo ser asl no estaria a salvo

de ser formado por la cultura, no solamente en sus costumbres, ideas y
fenfimrrenliar, SEmo .'.|.rr.l-i'.:|3r§r.| [} I'I:ﬂo;ir-l,.l !{J |'.:|']EE" COMCIErTd d TH PJ.H.“-ITI:‘
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Cuando un artesano o un artista (sea popular o mo) bace un objeto de arle,

le estd dando continuidad a wn tipo de actividad JM él mo inventd y que estd
conformada segiin pautas existentes. Pautas gue &l bereda y a su vex transmite
mds o menos alteradas por razomes gue son también sociales. Pero esas cousas
roctales o culturales gue afectan su trabajo creador, no son solamente las gue le
vienen al arfista deu?e afuera, simo también las gue le surgen desde adentro, en
&l mitmo, ¥ en la prictica de su actividad artistica, en sus relaciones con los dends
y con ¢f mundo Ese juego de inter-relaciones constamtes y complejas que se¢
extablecen entre el artista, su obra, la comunidad, la realidad v la cultura, en la
dindmica de una vida cambiante y sujeta a condicionamientos ideoldgicos ¥y
socigles, en la que se opera uma permanente comfronmiacidn dialéctica entre el
mundo imaginario del artista v el mundo de la realidad social y material en donde
se mueve, conforman el mudo vital o cual es imprescindible referirse si se guieren
encontrar las claves secretas de una obra de arte.

Ese mismo juego de inter-relaciones medltiples y simultineas, se da con igual
complefidad en ol caso de lox pintores populares, por mds “ingennos™ gue
parezcan. Lo que en algunos casos pudiera parecer como el resultado .i: la
sencilla operacidn de pintar esponténeamente lo que les salga o lo que ven, &5 en
realidad el producto de wma operacidm intelectual mucho mds compleja, cuyo
desarrollo viene desde antes de pintar el cuadro y se arraiga en la vida misma del
artista y de sw comunidad. El simple becho de per cosas, o de recordarlas o
imaginarlas, encierra un proceso de elaboracidn mental gue es mds complicado
de lo que se cree. No bay que olvidar que nadie ve ol mundo directamente (sin
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mediaciones de nada), simo a trapés de wna wisidn cultural
Ovrdinariamente se piensa que los pintores populares pintan de una manera
sencilla, que mo tienen conocimientos lécmicos, que no taben pintar bien, que no
poseen suficiente destreza manual, gque ignoran las leyes de la perspective, que
dibujan las cosas mal, que todo les queda desproporcionado, que mo comocen
las reglas de la composicidn, que som torpes en la ejecucidn de sur cuadros,
gue todo les sale plano y sin profundidad, en suma, gue 5i mo pintan
perfectamente bien, como lo bacen algumos grandes magestros cldsicos del arte
académico, es porgue no ban aprendido a dominar el oficio, 0 porgue no tiemen
suficiente talento, v sobre todo porgae son artistas populares y por ello su nmivel
cultural inferior mo les permite alcanzar el refinamiento y la elevacidn estética
del Gran Arte.
Quienes compartan esas apreciaciones o wna parfe de ellas, es porgue
seguramente nunca ban comprendido nada de las artes populares y tampoco
entienden nada del Namado Gran Are.
Desde el descubrimiento de Feliciano Carvallo en 1948, son numerosos los
pintores ingenuos que, con mayor o menor €xito, han aparecido en Venezuela,
ede tener explicacidn en las caracteristicas visuales de la sensibilidad del
hombre venezolano, asi como también en la persistencia de una artesania
popular —especialmente en los pueblos del interior— cuyo espiritu se remonta
a los tiempos de la Colonia. Ha sido tal la contribucién del artista popular a la
cultura plistica de nuestro pais, que no seria osado atribuirle a la pintura
ingenua una significacién como la que desde aquella misma fecha ha venido
teniendo el arte abstracto.
Hemos tomado 1948 como punto de partida, como el afio en que se reveld en
Venemela, cronolégicamente hablando, el primer pintor ingenuo; no sugerimos
de ningin modo que sélo a partir de esta fecha ha habido manifestaciones de este
Fén:m en Venezuela. Muchas creaciones de los si XVIII y XIX, en las que
a torpeza y las incorrecciones se convierten en valores expresivos, pertenecen en
propiedad a este género de arie y son los mds lejanos antecedentes de nuestros
actuales primitivos.
Un arte al de escuelas y academias, al margen —por decirlo asi—
de la historia del arte, existié siempre v en todas partes. Se trata de esa creacién
subterriinea de los pueblos equivalente a lo que en otro plano de la cultura
Zalamea ha llamado, en un magistral ensayo, la poesia iﬂfmﬂdﬂ ¥
olvidada, Se necesité una revolucién de forma y contenido, como la que ocurrid
a comienzos de nuestro siglo, y que empezd en Francia, para que la concepcidn de
la obra de arte fuera am::slmda hasta un extremo que hizo posible en adelante
valorizar una serie de creaciones gue a lo largo de la historia habian tenido
sélo un valor etnogrifico o cultural. Hasta ahora a nadie se le habia ocurrido
confrontar una midscara negra con una escultura griega del periodo clisico. El arte
africanc dejé sentir su influencia sobre el arte europeo de vanguardia; la
escultura azteca fue clevada al rango de gran estaruaria; los grandes ejemplos del
Renacimiento, Rafael y Miguel Angel, dejaron de ser los patrones para juzgar
el valor de una obra, intura o escultura. De esta ruptura gue trasladd el punto
de mira desde el valor la forma al valor de la expresidn vy que libré al artista
de la “tiranfa Sptica” del Renacimiento, arrancé el arte abstracto, al mismo tiempo
que nacia el interés por esas creaciones marginales de nuestra civilizacidn, hasta
ahora olvidadas o desconocidas: el arte de los ingenuos, la pintura de los nifios
v los locos, las artes salvajes acruales
Poco antes de inventarse el cubismo, hacia 1908, Europa sufrié el impacto del
genio pictérico del Aduanero Rousseau, el primer maif de la historia del arte, cuyo
éxito dio pie a una serie de hallazgos de igual género, en los que, como s
en todo fendmeno artistico, la mistificacidn nm;;uﬁ pareja con la autenticidad.
Que arte abstracto v arte maif (ingenuo o primitive) cstén asociados, se explica
porque son formas antipodas de una misma actitod frente a la realidad:
manifiestan ¢l predominio de lo subjetive; €l abstraccionismo por exceso de



cultura, el ingenuismo por falta de vécnica; reducen el significado de la pintura
a la especificidad propia de los medios: uno, sabiéndolo; ¢l otro, sin proponérselo.
Expresan el sentimiento de lo que los une a la naturaleza, no las apariencias
reales; expresan, por via imaginaria o mnémica. no las cosas, sino las ideas que se
tienen de las cosas. De alli ¢l entusiasmo de Kandinsky, uno de los grandes
abanderados del arte no figurativo, cuando califics al Aduanero Rousseau —tan
realista en sus pormenorizaciones primitivas— como un artista abstracto, es decir,
de su propin estirpe

Esa revolucidn conceptual a que hemos aludido arriba no afectd de modo brusco
al arte venezolano, sino que incidié en €l de manera gradual v lenta a lo largo

de una evolucidn que origind hacia 1948 la primera generacidn de artistas
abstractos. Paralelo a este hecho, fueron descubiertos los primeros pintores
ingenuos, entre ellos a Carvallo, en lo que no hubo una actited imitativa de lo
ocurrido en Francia hacla treinta afios, sino una respuesta légica ante un cambio
de visin que cuestionaba lo académico y convencional para ir a lo auténtico, lo
verdaderamente expresivo y espontineo, a la expresidén v no a la forma. Ninguna
fuente mejor que el arte popular: en lo que es excepcionalmente rica Veneruela
(rica espiritualmente en proporcidn inversa a la pobreza material de la clase
campesina que produce este arte).
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142 Todo verdadero artista ingenuo tiene su propia concepcitn del mundo y su obra
es casi siempre una explicacién migica ¥ mitica de sus creencias. Lo que cres
lo supone lleno de una significacién que trasciende los términos materiales
de 1a obra. Por ejemplo: Bdrbaro Rivas crefa a pie juntillas en la virtud milagrosa
de las imdgenes que pintaba, Felidano Carvallo invoca con sus selvas e historias
de animales un mundo atdvico, €l del Africa, que lleva en su sangre y que
confabula con ritos y formas de una cultura perdida v trascendida. Antonio
Tosé Ferndndez coloca en su paisaje natal mitos cristianos como el de Adin y
Eva, v hace del trépico un parafso, desarrolla la escena con la imaginacién de un
indio, envolviéndola en poética fascinacidn. Describe al espectador partos y
maternidades iluminadas por la fuerza del mito.

sAdolece realmente la pintura popular de todos esos defectos gue se le imputan? CRISANTO GOMEZ [
Y guiemes piemsan que efectivamente los tiene, jcdmo pudieron llegar a la Mi pueblo sale a pasear
comclipsion de gue se trataba de defectos y no de virtudes?, ¢en base a cudl

criterio? Cudl seria la medida para calificarlo? Porgue si se le encuentran

fallas, se supome gue debe ser em relaciom com algo. Pero, jcom qué?

Las respuestas a estas interrogantes bastarign para revelarnmos gue las reservas

que se le suelen oponer a la pintura popular se originan al atribuirsele una

ausencia de cualidades que si estarian presentes en un tipo de arle ideal con

el cual te establece uma romparacidn improcedente. Ex decir: se juzga a esa



pintura, mo por lo que ella e, sino compardndola con un modelo imaginario

que previgmente sé Hene de lo gque debe ser la pintura. No se le juzga, se prefazga.
En ese caso, las criticas al arte popular que bemos seialado, mo proviemen de un
verdadero juicio, sino de un prejuicio. Y guienes se enfrentan a las manifestaciones
de arte antepomiéndoles uma carga de prejuicios gue les impiden comprenderias,
no sabrdn munca apreciar lo gue es uma expresion de pintura populsr i tampoco
minguna olrg manifestacidn artistica de cualquier especie o época.

La manera mis conveniente de ver al arte mo es esa de encerrarse en prejuicios
que nos cieguen, sino la via coniraria: colocarnos ante las obras ya predispuestos

& dejar que ellas nos revelen su semtido, sin rechazarlos con esquemas de
valoracidn preconcebidos, sino acogiéndolas con la mayor receptividad posible,

para en seguida adentrarnos desprejuiciadamente en su exploracidn, en por de lo
que ellas tienen de dnicas. A partir de esa actitad de apertura, se nos bace posible
sentir wna obra identificéndomos con su autor, mientras la descodificamos ¥
entendemos sus mecanismos de elaboracidm y sus significaciones, para Iuego
reflexionar sobre ella y encomtrar las claves intimar de su explicacidn. Y sélo

en bate a esos pasos previos podremsos posteriormente, com otras comsideraciones
sobre las relaciones reciprocas de esa obra com la sociedad y la cultura, estar en
capacidad de formarnos un juicio de valor.

3i procedemos a la inversa, comenzando por aplicarle a las obras una escala de
valoracidn preestablecida que mo corresponde a lo que ellas som, para rechazarlar
sin baber intentado ni siguiera emirar em comunicacién con ellas, o pars
aceptarias em base a esos miismos principios errados, no legaremos nunca a
comprender mada del arte.
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Asi como no bay, mi es ponble guwe baya en las circunstancias actugles, wna
identificacion plema emtre la pintura popular y la lamada “gran pintura” en
Venezuela, debido a los desajustes del funcionamiento cultwral inarminico

de las artes en muestra sociedad, mucho menos puede baber identidad entre
esa pintura populer y el arle enropeo.

Nuestros artistas “del commin® parten lejanamenie del sisiema figurative geaeral
que bemos mencionado, modificado sustancialmiente en sus repercusiones
swbcalturales, pero mo toman sus procedimientos de representacidn. Es como si
bablaran la misma lengua de la pintura “culta’ ewropea ¥ venezolana, pero con
wura sintaxis ¥ una gramedtica diferemtes. Y como i la escribieran con olros Signos.
Pero esa gramdtica ¥ esa escriturd no son iguales para toda la pintura popular mi
comsirtsyen un cuerpo rigido de pawtas y reglas fijas para todos los artisias

“del comin” Cada quicn trata o cree inventar las suyas, o al menos las
reitventa parcialmente, va gue wna invencidn tmtegral le resultaria incomprensible
a los demds. Y no es eso lo que ocurre realmente.

Las semefanzas técnicas y formales que se puedan emcontrar en las obras de
artistas populares distintos, pocas veces se deben a influencias directas ejercidas
entre ellos mismos, como ocurre en el caso de los seguidores de Feliciano Carvallo,
o como también se ba producido en otros paises de la América Latina, sobre todo
en ciertas temdencias o “escuelas” de la pintura “naive” baitiana, o en alganas
coincidencias gue se motan entre los pintores de Solentiname divalgados por
Ernesto Cardenal, o entre los indios pintores de Guerrera, en México; ¥ en otros
cdsos gue no es necesario enumerar. Generalmente ese fendmeno de las
"r.i::njas" locales se produce cuando el trabajo pictdrico se realiza en comunidad
o cuando el comtacte direcio entre lus artistas se hace frecuente por razones de
vecindad . Pero bay otre tipo de nmilitudes formales gue a veces se encuenira en
lox cuadros de pintores gue no han tewido comtactos mi ban podido influirse entre
ellos. Esos casos, gue sorprende descubrir basta entre artistas distamciados
geogrdficamente en Latinoamérica, comfirmarian [a bipdtesis de que el “lemguare”
de la pincurs populer no proviene de uma invencidn total, espontinea ¢ fﬂdiﬂm
de cada artista, simo gue de algin modo estd ya contenido y condicionado

pur el cardcter de la alteracidn general que sufre el sistema figurative de los
modelos artisticos imperantes al ser modificados por wna interpretacidn popular
que le es marginal Segin esta idea, las semejanzas que emparenian las obras de
pintores populares distantes, se deben a las afimidades entre los modelos

de donde partieron v a las situaciones culturales y sociales similares de esos
artistas. las cuales se reflejan en las interpretaciomes parecidas que adaptan, a las
mecesidades expresivas v estéticas locales, los modelos del arte establecido,

Cabe advertir gue esta explicacidn silo estd referida a la pintwra popular mids
comsin en Venezuela v en la mayor parte de los paises latinoamericanos; sobre
todo a la gue se produce en las poblaciones en donde estd vigente wna caltura
dependicnte v en donde existe wna discriminacion entre la culinra “Hustrada"

(o “erudita”) dominante v la cultura popular. Muy diferentes son los casos de
ofros tipes de manifestaciones pictdricas que mo se suelen clasificar entre las
Hamsadas “cultas”, como las pimturas de los indigenas del Chocd, del Vaupés y de
atras regiomes de Colombia v del Brasil. y como los cuadros comerciales de los
pintores populares gue venden sus trabajos exponiéndoselos a los awtomovilistas
en las calles (em en este sltimo caso mo bay creacidn arfistica sing un trabajo
artesanal sin wingiin valor estétice)

Con las razones que vemiamos exponfendo bemos guertdo demostrar que la
pintura popular no es “esponidnea”, mi “natural”, wf “insica”, i Vpura”, como
misiy wsnalmente los comentaristas y criticos cometen el error de definirla Es, por
el comtrario, una pintura claborada, creativa, complefa, basada en modelos previos
como todo arte El pintor popular es igual gue los otros pimtores y la calidad
eitética de iu frabajo e tambidn fpual o lo de los otros artistas. No es mds
“ingenno’” ni mds " primitive” gue nadie

Hemos afirmado gue Lo pintura popalar mo recurre a formulas de representacidn
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pre-exfablecidas pero gue tampoco reswlia de wmg rprovisacion esponidnea
swrgida de la nada. De sus relaciones con el sistema figurativo imperanie surgen
variantes de ilimitada diversidad, pero demtro de ellas se observan ciertas
tendencias comstanies hacia determinados tipos de soluciomes representafivas gue
les som pemevalmente caracterisiicas, aun cuando mo sean sempre idéniicas

o Estén por ofra parie, _ln;'rr.u:. g fa meiterg pariabilidad Bistdrica qhie
ineluctablemente se da en la evolucidn de las artes. Una de esas comstantes

T -':'-'L? -F-rr:-."l-:'r.".z:!'rl & inlerds ..{.-' T r.l.'!'h'rr -.r...I-'.'r:':' ¥ |'-".l-'r|.l|:'|.'.'ll-':'F-:"I. gk ) pru::l Jl‘ U
roluciones sinpulares vy poco arfodoxas parg la representacidn del espacio

e "

La reanerg ;'."f_l'.-'r.;u.'.';' coi fa que lof pinlores l|'.l|'.l|!'lJ|'II..£F|:'I represenlan lax
relaciomes espaciales de las cosas que pintan, mo se debe tamto a gue ellos
vean el espacio de un modo diferente a la forma en gue uno lo ve, sino a [a
naturaleza de las imdgenes gue ellos crean. Porgue el becho de gue an hombre
del pueblo no baya alcanzado wn grado de instruccidn suficienie comio pard
poseer un sistema de explicaciones tedricas para el ciframiento abstracto de una
:'a'!rgr.-r'r’; de relaciones enmire lar cosas em bate @ wna efcald ,IIflf.nr de medida, no
rigiifica gue & vea y sienta um espacto distimio ol de wmo. Uw arfisis, popular
a #Hao, lﬂm"d-:' PEF i -:"._,':l.eri-u euclidiano sin necesidad de comocer los
postrlados de Euclides

Por atra parte, la pintura fipurativa actual dejd de estar sujeta a las reglas de
transcripcidn formal del espacio basadas em la geometria euclidiana. El pintor
“culto"” de boy 1e acerca a los métodos de figpuracidn, mis topoldgicos, de la
pinlurg _,:lr..-IE-m'Jr, descarignda la |:|I‘:-\.rf.;'.;| i de ERg et méfricos [Hor en la
deseripeidn de correspondenciar espaciales comstanites, e inclinindose bacia
reduciones fipurativas semejantes a las populares, con igual posibilidad de
variacidn ¥ deformacion en lar relaciones de dimentidn, de lejania ¥ lrm::-ximr]..’.u..l'_
de sucesidn, de continuidad y de duracidn
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En este sentido, por el tipo v el grado de su figuracidn, la pintura popular, JESUS MARIA
en lugar de ser mds “sencilla™ y “rudimentaria” gue la pintura acaddémica, es DLT"L-'[F_{{'!S { El castillo
mds bien de mucho mayor complefidad, porgue mo recurre a las fdrmulas de Amelia

esquemidlicas de represemtacidm espacial a gue se acostumbraron los pintores a
partir de Remacimiento. La imagen del espacio, en la pintura de los artistas
populares, es objeto de manmipulaciones creadoras, mientras casi todos los demis
pintores permianecen pdsivos ¥ mo fe afreven wi g locar wn espdcio que pard

{los ex immutable

“Ingenua, primitivo, naif, son Erminos —escribe Alfredo Bowlion— aceplados
generalmente para describir este pénere de pintura, Preferimos lamarlo
“"Popular”, pues em clertos casos mal puede pemsarse en ingenuidad ante

gHieR ejerce ere oficio com famta desirera, mieniras gue la espomtaneided del
raige primigenio ya ie bha borrado. No le cnadra, farr poco, fa calificacion de
primitivn, paes comoce bien su oficio y con & se expresa a plena sabisfaccicn.
Naif tamrpoco sirve a quien logra plasmar tan acertadamente un idioma

plistico, Cuando Feliciano Carvallo pinta wuma selva, domsing Ty Bien su
vocabulario picidrico. Se vuelve un cisico de ese modo de decir, al entregarnos
uns imagen construida con falento, sabigneente. Ha ereado bellisimos bosques

de filigrama tropical, en los que se relame de goce y de paciencia cuando relata
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150 la terrible aventura de la selva, de log tigres, de las serpientes, araguatos,
cachicarsos y algin asustadizo cazador. Quien lo cuemta es un maestro del relato
grifico, utilizando los mis sutiles materiales que su coleura le facilita. Dentro del
génera popular existen reglas establecidas que el artista no debe ni puede
traspasar, por temor a perder su conmdicién original y desvirtuar el sabor de su
diccidn; reglas v condiciones que son diferentes a las del ariista culto, El don del
pintor popular es el de transcribir su mensaje por los medios que considere
mis expresivos y directos. La manera de relatar debe dominar sobre cnalquier
elemento. Y, en este sentido, Carvallo sabe muy bien cémo bacer, de gqué medios
valerse para conducir su visién basta donde &l lo desea, pues manejs
perfectamente aquel idiama”.

En su libro El arte ingenuo en Venezuela, Francisco Da Awmtonio afirma
gque. .. “El milagro del artista ingenuo consiste en dar respuesta de la meanera
mds simple v natural del mundo a todos aguellos problemas que confronta y
resuelve la plistica de los grandes maestros que se mucven en el mismo liempo
bistdrico del pintor comin®. Sobre la pintwra popular latinoamericana
contempordnea, Da Antonio sefiala que. .. "su insurgencia como acontecimienio
cultural a partir de la finalizacién de la 11 Guerra Mundial, coincide con el proceso
de biisqueda de identidad bistérica de un continente que ba radicalizado dicha
peripectiva a partir también de aguella coyuntura. Entomces la presemcia del
ingemuismo latinoamericano y mis comcretamente del ingenuismo venezolano de
hoy, no puede ser tan gratuito, ni tan simplemente plistico, pero si susceptible
de ofrecer una pista en torno a la esenciglidad que subyace en el trasfondo de un
momento ¥ de wna cultura superior en crisis, asi como de las altermativas gue
dicka crisis pudiera plantearnos como desenlace por venir”,
“El artista ingenuo —agrega mds adelamte Da Antonio— representa, en
gltimo andlisis, los valores mds altos de la celtura del comdn: del pueblo
procede ¥, por lo mismo que su obra se manifiesta en términas mds
espiritualizados que epidérmicos, mds esenciales que episddicos y mis individuados
que populares, el cerco de imcomunicacidn social, particalarmente en el dmbito
de la comunidad donde se muweve el propio artista, adguiere, en ocasiowes,
caracteristicas draméticas, Tal es ¢l caso de Birbaro Rivas en Petare, el de
Amtonio José Ferndndez, en Valera o el de Armando Rafael Andrade en Clarines”.
En lo gue concierne a los datos informativos sobre los pimtores populares
venezolanos v sobre la bistoria de nuestra pimturg popular, remitimeos al lector al
lbro El arte ingenuo en Veneruela, de Francisco Da Antowio. En cuanto a la
singularidad v a la belleza de las expresiones paisajisticas de los pintores mds
representativos v valiosos del arte popular, nada podria ser mis elocuente gue
la visidn neismia de las obras, a través de las reproducciones fotogrificas gue
ofrecemos en este volunren.
EL PAISAIE Las manifestaciones iniciales del patsapismo en la pintura venerolana no se
COMO  encuentran solamente en las pinturas de caballete y en los dibujos y acuarelas
DECORACION  que se realizaron com temas de paisajes en las primeras décadas del siglo XIX.
MURAL En donde empieza a desarrollarse y a difundirse con mayor amplitud la pintura

DE LAS CASAS del paisaje es, seguramente, en las decoraciones gue se pintaban en las paredes

de las casas, segin lo gue se puede deducir de las no muy mumerosas referencias

gue se conocen sobre ellas, Lamentablemente, de aguellos paisajes murales mo se
conservan mis que las referencias escritas porgue no alcanzaron a perdurar basta
nuestros digs. Tal vez ya mo mos guede casi minguno.

} Por nuesira parte, actualmente no Eu'mr.rs wisto, mi sabemos tiguiera de la

. existencia de alguno de esos paisajes gue haya podido sobrevivir basta boy al

vandalisme muy comin con el que por desgracia se ba vewido manifestando
muestro meenosprecio bacia los valores de la bistoria y del arte macional.

El arte de decorar las casas particulares con pinturas que se realizaban directamente
sobre [as paredes imteriores, alrededor de los patios o en los salomes y aposentos,
era wnd costumbre tradicional gue se babia establecido en el pals desde la época
de la Colonia.




El pintor Jusé Cruz Limarde en sus Memornas recwerds gue siendo joven
ayudd a pintar las casas de Urbina y del Margués del Toro, ¥ en base a esa
referencia Alfredo Bosulton dice que. | “Cabe la posibilidad ﬂ;: gue lag imdgenes
existentes en los aposentos de la Marguesa en la Quinta Anatco, sean obras de
Padrdn con la asistencia de sus discipulos”. Y si consideramos que Limardo nacid
bacig 1787, las pimturas serian realizadas tal vez a comienzos del 1800,

Bowlton confiesa baber mme_gn'fd‘ﬂ pocas referencias “acerca de este Hpo tan
especial de actividad en decorscidn interior gue fue tan frecuenie en lag costumbres
domésticas del pais durante nuestro perfodo colomial y gue sobrevivid hatta

bien entrado el actual siglo™.

“El General Pdex bacia adornar los muros de su casa de Valencia —escribe el
mismo Bouwlton— con escenas mitoldgicas v con otras bélicas de sus campafias
Haneras, pintadas todas por Pedro Castillo”,

Forjonel, ;-I'H-‘m' francés legado a Venezuela en 1843, se dedicd a la decoracidn
pictdrica de salones, patios, interiores de casas, ete, Publicd avisos ofreciendo 1
oficia para satisfacer “log deseos de rodas las persomas gue guicrem femer sus
salones decorados a la dltima moda de Paris, (pintura ol dleo, género moderno)”.
En el libro de Framcisco Da Antonio sobre El arte ingenuo en Venerzuela

aparece reproducida uma decoracidn de um artista andwimo tocuyano calewlada,

tal ver inseguramente, del siglo XVIII, con el tema de dos florones simétricos que
tienen el detalle curiose de unos pequefios paisajes de crepisculos adornando la
superficie de los floreros. Esor paisajes tiemen las caracteristicas del paisajismo
cldsico enropeo del siglo XVII, con la presencia de elementos arguitectdmicos
importanies dentro del panorama natural.

Er posible gue bubiesen sido copiados de floreros reales pero ain 5i fueron
inventados, reflejan en cierto modo el aprecio gue 5e tenia en Venezuela por las
miny comumes cerdmicas y porcelanas europeas que traian decoraciones con

temas de paisajes.

Y la importancia de esos motives naturales pado baber inspirado la idea de
usarlos tambidn, como ofres que fueron fpualwmente sacados de la cerdmica
importada, en las decoraciones murales de las casas,

En los platos, jarras, floreros, cofres v en muchos otros objetos importados gue
vinieron af pais en log primeros decenios del n}iﬂ XIX, aparecen frecuentemente
paisajes y eicenas amorosas o idilicas sobre fondos de paisajes, con el lirismo
earacteristico de la pintura galante del arte rococd, que wo podien patar
inadvertidos por el pguste decorative local. Pero si esor objetor tal vex
mipiraron las ormamentaciones pariefales de la fpoca, los m'odﬁm winales que se
copiaban en la pintura eran los gue trafan las reproducciones litogrificas que se
im partaban igualmente de Ewropa. En las ldminas que ofrecia el Almacén de
[oié Maria Rojas en los alrededores de 1839 provenientes de Inglaterra, de los
Estados Unidos y de Frameia, las imdgenes mis o menos paisajisticas tenian gue
baber sido abundantes puesio que en esos pafses el tema del paisaje comenzaba

a ser wno de los mds solicitados v reproducidos en era época.

En la prictica de las decoraciones pictdricas de viviendas, los temas v los estilos
probablemente irian variando duramte el siglo en la misma medida en gue
tambidn variaban esos misnios temas y estilos en la pintura de caballete,

puesto gue en ese sentido la diferencia no debia ser demasiado notable. Lo que
seguramente si resultaria distinto seria la proporcidn em gue se usaban los
diferentes temas de meoda.

Hacia 1900 parece baberse incrementado la pintura muralista particalar. No es
aventurado suponer que los pintores gue no disponian de renta ni de biewes de
fortuna, quicnes formaban una numerosa mayoria, tenian gue recurrir ol expediente
de trabajar en las ornamentaciones pictdricas de las casas, como se tienem noticias
de algunos de ellos.

"Una nueva oleada muralista de cuyo awomimato sobressle alghin artista de la
cultura de Juan de Jesis Izgquierdo, guien figura en 1912 entre los fundadores
del Circulo de Bellas Artes, cubre poco mds o menos los 30 affos gque median
entre fos 1890 y 1920, escribe Francisco Da Awntonio.
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“En las cindades donde se levamtan las muevas residencias que originan primero el
oropel crespista y luego la rigueza gue provoca el petrdleo; o sea modernizan los
apastbles caseromes convertidos por milagro de estucos, hojalaterias, mosaicos ¥
pinitura al dleo, en complicadas escenngraflas pompevanas, tal como narra José
Rafael Pocaterra en La Casa de los Avila, ¢f pintor del comdn apresura el
festimonio de su ingenio: exdiicos paisajes de postal de cigarros en cuyo gltimo
plano los bucares destacan sus inmensos penachos bajo cielos que surcan los
piferos distantes”.

“Flaromes, jarros y cormucopias, de los gue Brotan, como del sombrero de un
prestidigitador, apretados bouquets de rosas, ma'rf.u'rfrﬂ, clapeles, malabares ¥ fratas
ﬁm: cubren las paredes de los altos zaguarnes y los recién instalados plafones

¢ coletas empapeladas”.

“Las menos de las veces son figuras de nifios o damiselas lingnidas; o perros y aves
canoras efecuiadas com mayor o menor fortsuna, segrn la babilidad del

pintor ocasional”,

“Estos trabajos estaban frecuentemente referidos a la interprelacidn de cromos
alemanes que reproducian entre otros popularizados nombres, las firmas de Broon
M. Sperlins, Strutt v sobre todo Bloguin, cuvas estampas estuvieron a la orden
del dia basta algunos afios después de fimalizada la primera gran guerra, cuando las
conocidas ldminas del “catalog dess photografischen gesellschaft ', que se editaban
en Berlin, fuerom cediendo el paso a gémeros mds novedosos”.

Podriamos comtinuar citando referencias sobre este género de pintura, que parece
baberse becho m&;‘(mmm'e a medida que avanzaba el siglo XIX. Pero lo que
interesa destacar, ademds de su existencia v desarrollo, es la relacidn gue podia
temer, por tna parfe, con la actividad creadora de los Hamados "pardos libres”,
guines probablemente derivaban tu stustento de ese tipo de trabajo, v por ofra
parte, con la emseRanza en las escuelas de Arte de Caracas y del interior del

pais, desde comienzor de 1800,

5i el gusto oficial le acordaba su preferencia a los temas de la bistoria y del
retrato, y 5i la pintura de caballete también se orientaba en el mismo sentido,
las pimturas gue se backan en las casas particulares no podian tewmer alli esos mismos
termas, demasiado solemmes para cumplir una funcidn ornamental,

Los repertorios temdticos debian ser otros, enire los cuales, ademds de flores, aves,
arabescos y demds motives decorativos, figuraba preferencialmente el tema del
paitaje.

Otras circanstancias gue merecen tomarse en cuenta son las de las discriminaciones
y las diferemcias gque se bactan entre los artistas, no siempre en base al talento gue
mostraban, sino también por las relaciones de influencia y el origen m.:fd;w
tenfan, estableciendo categorias gue iban desde la de lor pintores favoritos del
gobiermo v de los sectores mds poderosos, basta los pintores populares de
provimcia. Lor primeros estaban, desde luego, sometidor @ mayores exigencias ¥y
presiones enltarales que los dltimos. Y como la gran pintura de caballete itenia
wn mercado reducido, cuya demanda podia cubrir un pegquefio grupo de arlistas
encumbrados, a la gran mayoria de los alumnos gue egresaban anualmente de las
namerosas escuelas de arte que funcionaban por todo el pais, wo les quedaba otro
recurio que el de vivir en Bbase a lor trabajos de pintura decorativa que bacian
¥ enya demanda creciente constituia un mercado mucho mds amplio gue el de la
pintura de caballete.

Para las mansiones de las familias mds notables de Caracas las imdgenes pintadas en
las paredes debian ser mds exigentes, gemeralmente copiadas de estampas esropeas.
Pero para las casas de provimcia que no se contaran emire las mds ricas, la exigencia
seguramente era menor ¥ el artista podia permitirse mayores licencias creativas.
Esa es la bipdtesis que adelantara el historiador y periodista barcelonés Fermando
Carrasquel, cuando destacaba la importancia del movimiento de los pintores
“pardos" y populares gue existian en Cumand desde finales del siglo XVIII,
sefalando también [a desaparicidn de todos los rastror de los pintores gue mis
tarde surgieron en Barcelona v en otros lugares del oriente venerolano.



En las decoraciomes pictdricas de las casas de Cumand —segin Fernando
Carrasquel —los paisajes dejaron de ser copiados de estampas enropeas para
representar, desde las primeras décadas del siglo X1X, las bermosas vistas marinas
de las costas vecimas a la cindad, Hacia finales o mediados del sigle ocurre lo
miismo en Barcelona. Habria gue pedirle a Alfredo Armas Alfonzo, quien e una
de lar pocas personas que todavfa se interesan en rescatar del olvido los palores
culturales del pasado en el oriemte del pais, que dgin dia trate de salvar la
memtoria de aguellos artistas olvidados de Cumand, Barcelona, Cindad Bolfvar,
Aragua de Barcelona, v ofras cindades orvientales.
Los pintorer populares de Cumand —segiin crefa Carrasquel— "no tenian estampas
para copiar ni mecesitaban las escasas que podian conseguir, porque preferian
representar libremente, wo se sabe si por memoria o mds probablemente siguiendo
los apuntes tomados directamenie del natural, @ los paisajes reales com los cuales
fan convivido siempre”,
El animado movimiento pictdrico cumands babla conocido um gran momento hacia
finales de 1700, cuando varios de sus mds destacados artistas vigjaron a Madrid
para perfeccionar sus conocimientos en la Academia de San Fernando, como fue el
caso de Francisco Lorenzo Rodriguez, José Fermin Rodriguez 3 Renddnm, Juan
Antorio Rodrigues de Argumeda, Juan José Franco y otros. Posteriormente, el
movimiento continud con una vitalided que parece baber ido decreciendo, pero
pudo mantenerse basta principios del 1900, cuando comenzd a desaparecer en la
época de los grandes poetas orientales, con guienes concluyd la pujarza cultural
gue habia caracterizado a la ':ﬂm' No obstante, en lo que concierne a la pinfura
de paisajes en las viviendas, todavia boy se sigue manteniendo un poco, en algunos
escasos pueblos orientales, a nivel popular, la tradicidn de pintar, no solamente los
zaguanes ¥ 4 veces el interior, sino fambién los muares exteriores de las casas,
Quien se baya paseado por los pueblos de Sucre, Anzodtegui y Monagas, y hasta
por los barrios de Cumand, tendrd que baber visto, en los fremtes de las casas,
las pinturas populares de paisajes, que se resisten a abandonar las viefas tradiciones
decorativas del oriente del pais.
También en otras regiones de Vemeuela, se dio la custumbre, ya extingaida
o en viar de desaparicidn completa, de pintar las paredes del imterior de las
viviendas v basta del exterior cuando se trata de zomas populares, No sabemos 5t
se habri icba algin estadio sobre la bistoria de esa tradicidn y sus diversas
variantes ¥ modalidades. Valdria la pena averiguar sus origemes y sus transforma-
ciones en el pais. En el sur de Espafia no se pimtaban ni paisajes ni wada en los
fremtes de las casas, gque silo tenian los balanstres de ventaras y a wveces unos
porrones de matas sobre un fondo blamco vacio. Y en el imterior, en algunos casos
la influencia drabe implantd el gusto de decorar las viviendas com ornamentaciones
abstractas de mosaicos, azulejos y ofros elementos gue lo mds lefos gue Hegaron,
en el sentido de la figuracidn, religiosamente probibida por la ley mosaica, fue a
la representacion de flores y bojus estilizadas, Pero la pimtura de escenas grandes
v de paisajes, ba sido mds bien escasa en esa parie de Espafia, aungue no en oiras,
sobre todo al morte y en Catalufia, Donde st son abundantes y comunes, aungue
o en las fachadas, es en los pafses de las costas septenirionales del Mediterrineo,
pero es poco probable que ama influencia provenienie de esos lugares, se
implantara con lamia fuerza en muesiro pais en la época de la Colonia.
Usta posible rafz de esa tradicide ornamental nuestra podria babernos venido con
los megros esclavos, porgue en las regiones del Africa de donde provenian, si
existia gemeralizadamente la costumbre de pintar las casas por dentro y por fuera,
con adormos abstractos, también con figuraciones variadas. Y agui en
Venezuela, en los paﬂumn donde a los megros no padieron borrarles del todo
sus tradiciones culturales para imponerles otras, se produjo enire ellos el
fendmeno de las pinturas murales interiores y exteriores. El caso de Chuao es
significative, aungue bastante singular, pucste que dli se conservaron basta
bace poco costumbres y téenicas africanas wvisibles en la construccrdn de las casas
y en los paisajes que pintaron sobre ellas por dentro y por fuera,
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51 esas tradiciomes ancestrales de la cultura africana pudieron tener alguna
incidencia en la aparicién y la difusidn de las pinturas murales en las casas
wmmhuu o podemos }ducrr por ello que el pﬂ::;ima nuestro fuviera fu
ipen I".E Porgue su filiacidn directa proviene, indudablemente, por diversas vias,
J mo de la pintura enroped.
P‘rru el ho de que los megros trajeran con ellos las Ir.:n:i’.u:mr.lﬂ africanar de
pintar sus viviendas con motivos gue inclutan al paisaje, y si en nuestras tierras
revivieron probablemente esas costumbres vy volvieron a pintar sus casas con
paisgjes, como podria suponerse a partir de ejemplos como el de Chuao, no podemos
dejar de admitir, al menos, gue la influencia de ellos conformaba un terreno
surgdmente ,pﬂ:-pi.:fcr para gue en & resultara muy fecunda la implantacidn de los
modelos pictdricos del paisajismo europeo.
En conclusidn, el tema del paisaje en la pintura vemezolana fene tu origen en los
modelos artisticos .i.l'.tga.ﬂu: de Europa por la importacién de estampas y con los
artistas extramjeros gue vinierom a Jnﬂhu en muesiro pais, pero fambién tiene otro
origen menor en las aportaciones de la cultura africana, y ain -ﬂr.ll"ﬂ mds, en la
visién del mundo de los indios que poblaran nuesira ferritorio. de todo
exe mestizaje cultural debe permanecer viviente en las expresiones afa la pintoira
venczolana, de paisaies o mo, akn en nuesiros dias.




