
AURA C. GUERRERO RODRIGUEZ

GENTESISY EVOLUCION DE I.A PINTURA
DE PAISAJE EN VENEZUELA

(1890-1912)

Director: Elia. CARMEN PENA LOPEZ

UNIVERSIDAD COMPLUTENSE LE MADRID
FACULTAD DE GEOGRAFíA E HISTORIA

DEPARTAMENTO DE HISTORIA DEL ARTE III
ARO: 1994



INDICE

Página

INTRODUCCION 1

1.- ANTECEDENTES (PERIODO COLONIAL Y SIGLO XIX)

1.1,— Desarrollo histórico—político 10

1.2,— Exploración del territorio vnnezolano:
Alejandro de Hunboldt 17

1.3,— Evolución de la pintura vene:~olana durante
la colonia y el siglo XIX 32

1.4,— Pintores extranjeros del paisaje venezolano 41

1.4.1,— Situación histórico—política durante

la primera mitad del siglo XIX 44

1.4.2,— Sir Robert Ker Porte:r 49

1.4.3,— Meinbard Johannes Retemeyer 52

1.4.4,— Perdinand Bellerrnann 55

1.4.5,— Fritz Melbye 66

l.4.6,n Cainille Pisarro 69

1.4.7,— Anton Gñering 73

1.4.8,— Otros 79

1.5,- pintores venezolanos del paisaje venezolano 88



1.5.1,— Situación histórico—pilitica durante

la segunda mitad del siglo XIX

1.5.2,— Ramón Irazábal

1.5.3,- Carmelo Fernández

1.5.4,— Ramón Bolet Peraza

2.- LA ACADEMIADE BELLAS ARTES: PINTURA DE PAISAJE

2.1,— Función y Evolución de la Academia
de Bellas Artes

2.2,— La Enseñanza en la Academia

de Bellas Artes

2.2.1,— Emilio Jacinto Hauri

2.2.2,— Antonio Herrera Toro

3.- LA PINTURA DE HISTORIA Y EL PAISAJE

3.1,— Guzmán Blanco y la Exposición
Nacional de 1883

3.2,— Martín Tovar y Tovar

4.- PERIODO 1890—1912: LA LITERATURA DEL CRIOLLISMO,
LA CONCEPCIONDE LO NACIONAL Y sir RELACION CON
LA PINTURA DEL PAISAJE

4.1,— Pioneros del Paisaje

4.1.1,— Martin Tovar y Tovar

4.1.2,— cristóbal Rojas

4.1.3,— Arturo MicheJ.ena

88

94

97

107

146

156

165

170

189

201

214

219

225

230

4.1.4,— Representantes de la Academia 238



4.1.5,— Jesús Maria de Las Casas 252

4.2,— Surgimiento de la literatura criollista.
Luis Manuel Urbaneja Achelrohl y sus
Postulados respecto
a la literatura venezolana 262

4.2.1,— El paisaje en la lítcratura Criollista,
la concepción de lo racional y
su relación con la pintura 282

5.- EL CIRCULO DE BELLAS ARTES: EL TUlIA DEL PAISAJE

5.1,— Venezuela durante las primeras

décadas del siglo XX 320

5.1.1,— situación político—económica 320

5.1.2,— Situación de la pintura venezolana

durante la segunda década del siglo XX 333

5.2,— El Circulo de Bellas Artes 342.

5.2.1,— Fundación 341

5.2.2,— Integrantes 347

5.2.3,— Propósitos 350

5.2.4,— Exposiciones 359

5.3,— El Circulo de Bellas Artes: La crítica

y el sentimiento de lo nacional 388

CONCLUSIONES 418

CATALOGO 427



PINTORES EXTRANJEROS

ALEMANES

Ferdinand ¡Conrad Bellermann 427

Carl Geldner 453

Anton Góering 453

Federico Lessmann 465

DANESES

Fritz Georg Melbye 466

ESTADOUNIDENSES

Alíen Voorhees Lesley 469

FRANCESES

Teodore Lacoxube 471

Jean Baptiste Louis Gros 471

Camille Pisarro 473

HOLANDESES

Meinhardt Johannes Retemeyer 476

INGLESES

Robert ¡Cer Porter 481

Joseph Thomas 482

ITALIANOS

Francisco Davegno 483

Francisco Dragani 484



RUMANOS

Samys Mútzner 485

RUSOS

Nicolás Ferdinandov 490

NACIONALIDAD DESCONOCIDA

Millions 499

PINTORES VENEZOLANOS

Rafael AgiLÉn 500

Antonio Alcántara 501

Emilio Boggio 509

Ramón Bolet Peraza 511

Federico Brandt 531

Manuel Cabré 538

Pedro Castrellón Niño 543

Carmelo Fernández 544

Antonio Esteban Frías 547

Pablo Wenceslao Hernández 548

Antonio Herrera Toro 549

Ramón Irazábal 552

Juan de Jesús Izquierdo 553

Jesús Maria de las Casas 554

Próspero Martínez 575

Emilio Mauri 577



Arturo Michelena 578

Rafael Monasterios 591

Antonio Edmundo Monsanto 594

Carlos otero 599

Abdón Pinto 601

Armando Reverón 604

Cristóbal Rojas 612

Tito Salas 616

Francisco Sánchez 618

Martin Tovar y Tovar 619

Francisco Valdez 634

Marcelo Vidal Orozco 636

Pedro Zerpa 639

Maestro Zuloaga 644

BIBLIOGRAFíA 645



INTRODUCCION

El emprender una investigación Eobre la pintura del paisaje

en Venezuela significa trabajar sobre un tema del cual,

supuestamente, se conoce casi tc’do, vale decir que la

bistoriografia de la pinturaa venezoLana ha establecido que el

paisaje en Vebnezuela comienza a partir de 1912 con la fundación

del Círculo de Bellas Artes; asimismo se calificó a esta pintura

de Impresionismo tardío y desfasado de las corrientes artísticas

europeas. Una vez establecidos estos preceptos se cerraba el

tena, centrándose las investigaciones sobre el mismo en sus

principales pintores, como entes individuales a los cuales se les

estudiaba su producción artística, principalmente a partir de la

década del veinte. Por lo tanto, existen numerosos estudios

biográficos sobre los principales ;intores de paisaje en el

periodo aludido.

Pareciera entonces que la pintLira del paisaje venezolano

surgía por inspiración de un grupo, en un momento dado, sin

ninguna otra connotación. Otro precepto establecido era que la

pintura venezolana del siglo XIX se agotaba y se extinguía al

morir sus máximos representantes, e~tre éstos Martín Tovar y

Tovar, Arturo Michelena y Cristóbla Rojas, alrededor de 1890,

ya que no se pueden establecer fechas exactas. Se habla de un

periodo de “decadencia”, tildándose de “secundarios” a los

pintores y a la pintura que se produjo desde aquel año hasta



1912. Con esto, se ignoraban y descorocian dos décadas y media

de pintura venezolana. No se llega a dudar, no se propuso nunca

hablar de transición en la pintura vanezolana o de periodo de

gestación de la pintura de paisaje, menos el indagar porqué había

surgido y cómo había llegado a imponerse.

La contradicción entre los datos aportados por la

investigacióm biblio—hemerográfica y por la crítica de la época

y aquellas concepciones establecidas, Llegó a proponer la primera

hipótesis de trabajo: La pintura de paisaje en Venezuela es una

expresión de la idea de lo nacional, da lo venezolano, ¿porqué?,

porque al leer lo planteado por los críticos que apoyaron la

fundación del Círculo de Bellas Arl:es salía cada momento a

relucir el concepto de nacional, de Venezuela y del arte patrio.

En consecuencia, se proponía la segunda hipótesis: La pintura de

paisaje no era simplemente un traslado tardío del Impresionismo,

sino que la búsqueda del paisaje nacional llevó a los pintores

a interesarse por el mismo, dada la coincidencia, desde el punto

de vista plástico, con sus propósitos.

El demostrar estas hipótesis significaba emprender una

investigación que no podía limitarse a determinado periodo de

tiempo, ya que existían pinturas de paisaje anteriores al afio

1890, pocas, en el caso de los venezolanos, pero existían. Esto

lleva a 1840, fecha de la portada realizada por Carrelo Fernández

para el Atlas Físico y Político de la República de Venezuela de



Agustín Codazzi. Una litografía en la cual se encontraba

expresado el país de la naturaleza, piaro también a partir de los

símbolos patrióticos y de las principales fechas de la gesta

independentista. Revelaba dicha portada que la concepción de lo

nacional tampoco se circunscribía a un periodo determinado, sino

que lógicamente estaba confoririándose desde los inicios mismos de

la República, en el año 1830 y que ajuel probablemente tendría

sus antecedentes en el periodo colonial, el cual por supuesto no

es el objeto de la investigación, pero debía aclararse este

aspecto para no incurrir en errores.

Así mismo, había toda una producción de pintura de paisaje

realizada por pintores extranjeros quienes Visitaron Venezuela

durante el siglo XIX, por tanto, el país se había representado

plásticamente desde 1824, fecha de una pequeña acuarela del

puerto de La Guaira.

Todos estos datos obligaron a que la investigación abarcara

un periodo de tiempo necesariamente e,~tenso, casi un siglo, pero

inevitabímente si se quería indagar scbre la génesis del paisaje

contemplado sus antecedentes y desarrollo, igualmente si se

quería indagar sobre el problema de Jo nacional. Esto impidió,

quizás, profundizar, en algunos de los problemas propuestos, pero

también por primera vez en Venezuela se intentaba una

investigación que emprendía el estudio del paisaje en su

globalidad, tratando de explicarlo desde sus antencedentes hasta



su consolidación. Asimismo, esto llevó a elaborar un CATALOGO

GENERAL DE OBRAS, en el cual se intenta reseñar toda la

producción paisajística del siglo XIX, hasta el año 1920, fecha

en la que se considera que el paisaje está plenamente arraigado

en la pintura venezolana.

Del objetivo propuesto surgió la necesidad de estructurar

la tesis de los siguientes capítulos: el primero denominado

“antecedentes (periodo colonial y !;iglo XIX)”. Como ya se

explicó, la visita de pintores extranjeros al país en el siglo

XIX, determinó que fuesen ellos los primeros en captar

visualmente la naturaleza venezolana, por lo tanto, son los

antecedentes de la pintura de paisaje en Venezuela; pero

asimismo, no fueron los primeros en ca:tar el potencial plástico

del territorio venezolano, porque éste ya fue captado desde que

el primer europeo pisó tierra venezcíana: Cristóbal Colón en

1498; de ahí una pquef¡a referenci¿, a las impresiones del

Almirante sobre el paisaje venezolano. De igual manera se hizo

evidente comentar la visita de otro ilustre viajero: Alejandro

de Huxnboldt, quien arrivó a Venezuela en 1799. Su visita fue de

tal transcendencia en el comocimiento de la geografía del país

y de huella tan honda que animó a jóvenes pintores y a jóvenes

científicos a pintar y estudiar a Venezuela. Su visita no sólo

fue importante desde ese punto de vista, sino que Alejandro de

Humboldt fue, quizás, uno de los pocos extanjeros en captar lo

que diferencia la naturaleza americana de la europea: la luz



tropical y efecto de la misma de los objetos que inciden, además

de exponer la necesidad de plasmar la naturaleza americana según

esa misma naturaleza, y no según las ideas que existían entonces

sobre el paisaje. Algo que resulta obvio hoy en día, pero que sin

embargo le llevó a los pintores venezolanos un siglo en

descubrir.

El segundo capitulo “La Academia de Bellas Artes: pintura

de paisaje”, se incluyó porque era conveniente explicar la

situación de la enseñanza de la pintura en Venezuela, y por ende

su retraso, lo que explica la poca prcducción de pintura al óleo

en la primera mitad del siglo XIX, ya que en la enseñanza se le

daba prioridad al dibujo, no existiendo, prácticamente, cátedras

de pintura al óleo; ésta la realizaban los pintores extranjeros

y algunos venezolanos que le habían aprendido en el extranjero

o en clases privadas. Esto explica que se incluyeran obras de

dibujo y de litografía en el Catálogo General de Obras, ya que

la producción de algunos artistas sólo se conocía por medio de

obras ejecutadas en esas técnicas. La actuación de dos pintores:

Emilio Mauri y Antonio Herrera Toro, justifica la inclusión de

este capítulo, ya que ellos enseñaron a, por lo menos, tres

generaciones de pintores a pintar, enLre otras cosas, paisajes.

La pintura de historia y el paisaje” se denomina el

tercer capítulo, el cual pareciera no tener cabida en una

investigación sobre el paisaje. Ya se señaló que la portada del

E;



Atlas, presentaba dos aspectos de l~ realidad venezolana que

inquietaron al pensamiento y al sentir de la intelectualidad del

siglo XIX: la historia y la naturale:~a. En la obra “Batalla de

Carabobo”, realizada por Martín Tovar y Tovar entre 1884 y 1888,

se encuentran, nuevamente, presenl:es estos dos elementos

perfectamente sintetizados, justo en el momento en que el

gobierno del general Antonio Guzmán Blanco imponía y manipulaba

el tema histórico como sinónimo de :Lo nacional pero a la vez

dicha obra se convertía en uno de los primeros paisjes realistas

pintados por un venezolano, que adenxá~ de ser reconocido como el

principal exponente del género histórico, se va a convertir en

uno de los primeros pintores de paisaje, un pionero de dicha

pintura. Por lo que el género histórizo, en el caso venezolano,

muchas veces se entrecruzan con el tema del paisaje.

El momento histórico venezolano marcaba el exilio del

general Guzmán Blanco, la muerte de algunos de los pintores más

representativos de la pintura de hisl:oria y el que tímidamente

empezaran a aflorar los temas criDílos en la pintura venezolana:

las flores de mayo, interiores representados por los hermosos

patios de las cagas coloniales, las faenas del campo y los ya

tratados por los antecesores del paisaje: el puerto de La Guaira,

paisajes del litoral guaireño, la ciudad de Caracas y el tema por

excelencia, el del cerro del Avila, el. Guariararepano indígena.

era también el momento en que la literatura del criollismo se

desarrollaba imponiendo los temas criollos, es decir venezolanos.

e



Es la novela criollista la que valorará en grado superlativo a

la naturaleza y al paisaje del palis, describiéndolo en la

plenitud de sus colores, en su deslumbrante luz y en eJ. potencial

vital que ella encerraba. Son los criillistas, bajo el credo de

las ideas positivistas, los que harán de la naturaleza un objeto

de culto, idealizándola y mitificániola. Es en este periodo

cuando el concepto de lo nacional deja de estar expresado en el

tema histórico para ser expresado por el paisaje. Por esa y no

otra razón, en la pintura se puede hablar de transición, al

abandonarse el tema histórico para dar paso al desarrollo del

tema paisajístico. De ahí que el cuarto capítulo denominado

“Periodo 1890—1912: La literatura del criollismo, la concepción

de lo nacional y su relación con la pintura de paisaje” está

plenamente justificado ya que en él se explicarán todos estos

aspectos planteados.

El último capitulo, el quinto, se denomina “El Círculo de

Bellas Artes: el tema del paisaje”. la fundación del Circulo de

Bellas Artes: en el año 1912, señala el inicio de la imposición

de la temática paisajística en la pintura venezolana, ya que el

grupo de pintores del Circulo contemplaba en sus propósitos un

cambio en la pintura venezolana por iríedio de la enseñanza de la

misma, el salir a pintar al campo y representar el paisaje

venezolano tal como era captado el coLor local y la luz tropical.

El grupo de pintores fue apoyado por la crítica y acompañado por

poetas, músicos e intelectuales de diversa índole. El áporte de

.7



la crítica, una de las fuentes más importantes para el estudio

del período en cuestion revela los importantes vínculos del

Circulo con los postulados de la literatura criollista y
-st

comprueban el que la pintura de paiE~aje fue una expresión del

concepto de lo nacional, de ahí la fuerza con que emerge y el que

haya ejercido hegemonía en la pintura venezolana casi hasta los

años cuarenta, hecho que por lo demás merece otra investigación.

La metodología empleada para la investigación se fundamentó

en una amplia revisión de las fuentes biblio—hemerográficas,

centros de documentación y la revisión de las colecciones de

pinturas. Respecto a las últimas hay que reseñar que se trabajo

principalmente con las obras de las colecciones estatales y con

las obras de colecciones privadas que han sido publicadas en

libros y catálogos. Se consideró que tal número de obras era

suficientemente representativo para sustentar la investigación,

también ha de señalarse que la ubicación de las obras fue uno de

los problemas más arduos enfrentandos en la investigación, sin

embargo el número de obras accesibles permitió trabajar sobre una

muestra importante y significativa de la pintura venezolana de

paisaje.

Otro de los problemas enfrentados fue la propia

organización museistica del país, enecmntrándose en muchos casos

que los propios museos no tenían sus~ registros actualizados de

su patrimonio o el que algunas obras se encontrasen reseñadas,

o



sin embargo no se ubicaban en la propia institución. A pesar de

lo señalado en el Catálogo General te Obras se logran reseñar

quinientas ochenta y dos obras, lo cual indica lo importante de

dicha producción, si además se toma en cuenta que dicho Catálogo

no comprende las obras producidas <le los años veinte a los

cuarenta, período en el cual el precLominio de las pinturas de

paisaje fue absoluto.

a



1 .ANTECEDENTES (PERIODO COLONIAL Y SIGLO XIX)



1 .ANTECEDENTES (PERIODO COLOIIIAL Y SICLO XIX)



1.1. DESARROLLOHISTORICO-POLITICO.

El territorio de la actual República de Venezuela correspon-

de al de la antigua Capitanía General de Venezuela, creada por

real cédula de la Corona española el ~ de septiembre de 1777. En

razón a esta fecha, hablan transcurrido doscientos setenta y nueve

años con respecto al tercer viaje de Cristúbal Colón. Precisamen-

te, el 2 de agosto de 1498, cruzó el estrecho que denominó Boca de

Serpiente en el golfo de la Ballena —actualmente, Golfo de Paria

en el Estado Sucre—, e hizo su primer contacto dias después con

Tierra Firme. Este contacto implicó:

El primer desembarco de españoles en el continente sudamericano,
sin tener conciencia del hecho, se realizó por esta expecflción el
5 de agosto en un puerto natural ei el sector meridional de la Pe
nrnsula de Paria, que pudo ser Patao, Ucarita, GUinimita, Yacua o
Macuto1.

Efectivamente, este fue el primer contacto de los espafioles

con Tierra Firme, es decir, el territoric venezolano constituye el

primer paraje continental pisado por eurcpeos. Esto confirma lógi

camente el privilegio de una favorable pcsición geográfica, v.g.:

al norte de sudamérica y bañada de este a oeste por el Mar Caribe,

lo que facilita la comunicación por vía marítima.

En ese mismo año, Cristóbal Colón escribió una carta memora-

ble, donde demuestra su capacidad de percepción y su particular in

tuición sobre estas tierras, constituyéndse adem5s dicha misiva en

la primera fuente documental con relación a Venezuela. En la car-

ta, describe el viaje y las vicisitudes del mismo: desde el deseni-

lo



barco en Tierra Firme hasta el encuentro con los pobladores; a tal

respecto, expresa: “Esta gente, como ya dije, son todos de muy lin

da estatura, altos de cuerpos y de lindos gestos, de cabellos lar-

gos y lacios”2.

Así mismo, observa:

muchos traran piezas de oro b~tjo colgadas al cuello <...) Lía
mé a este lugar Jardines porque e!;to asemejaban. Asiduamente pro
curé saber dónde cogían aquel oro,, y todos me señalaban una tie-
rra frente a ellos hacia el Poniente que era alta, mas no lejana
(. ..) También les pregunté dónde cogían las perlas, y me señala-
ban al Norte, detr5s de la tierra en que est~bamos3.

La belleza de la gente contrastaba con el oro y las perlas,

predominando siempre los dos últimos elementos como una especie de

signo que identifica al territorio de Venezuela en el siguiente si

glo, esto es: por encima de todo, un lugar de extracción de mate-

rias primas. No obstante, vale decir, Colón quedó también admira-

do por la naturaleza, lo que se infiere de la denominación de Jar-

dines con la cual identificó a aquellos lugares —actualmente, re-

gión de Irapa en el Estado Sucre— y poz su descripción de la de-

sembocadura del rio Orinoco en el océano Atlántico; al efecto ex-

presa:

levé anclas y navegué al Poniente, y así mismo al dra siguiente,
hasta que hallé que no habían m~s que tres brazas de fondo, cre-
yendo yo todavía que ésta era una isla, y que no podría salir al
Norte (.4 Así anduve mucho camno hasta un golfo grande en el
cual parecra que habían otros cuatro medianos, saliendo de uno de
ellos un río grandísimo. Hallaron siempre cuatro brazas de fon~o
y el agua muy dulce, en cantidad tan grande como janis ante ví’~.

11



En la misma descripción, observa lo difícil que resulta sa-

lir de aquel lugar por el hecho de estar rodeado de tierra por to-

das partes. De modo preciso, advierte:

En todo caso hallaba el agua dulce y clara que me llevaba con
fuerza al Oriente, hacia las dos tocas que me he referido; enton-
ces conjeturé que los hilos de la corriente y aquellas lomas que
sal Tan y entraban en estas bocas con aquel rugir tan fuerte era
la pelea del agua dulce con la se ada. La dulce empujaba a la
otra para que no entrase y la salada luchaba para que la otra no
saliese. Conjeturé que allí dondt, están situadas las dos bocas
en un tiempo hubo tierra continua que unía la isla de Trinidad
con Tierra de Gracia, como podrán ver vuestras Altezas del mapa
que con ésta les envTo5. (Subrayado nuestro).

Podría decirse que Tierra de Gracia es el topónimo más acer-

tado que se ha acuñado a lo largo de la historia venezolana. Aun-

que en la geografía moderna no esté registrado, como nombre propio

está firmemente arraigado en el sentimiento venezolano, y, tanto

es así, que muchos historiadores y poetas nacionales lo han utili-

zado para referirse al mismo país. El propio Colón al concluir su

carta habla del impacto que le produjo El paisaje venezolano, ex-

presando lo siguiente:

Torno a mi propósito referente a la Tierra de Gracia, al río y la
go que allí hallé, tan grande que m~s se le puede llamar mar que
lago (...) y digo que si este rí~ no procede del Paraíso Terre-
nal, viene y procede de tierra infinita, del Continente Austral,
del cual basta ahora no se ha tenido noticia; mas yo muy asentado
tengo en mi ánima que a] u donde dije, en Tierra de Gracia, se ha-ET
1 w
387 168 m
546 168 l
S
BT

lía el Paraíso Terrenal ~. (Subrayado nuestro).

Las opiniones de Colón con respecto a la geografía y el pai-

saje de la denominada Tierra de Gracia ponen en evidencia el poten

cial estético de tales parajes. Estos impactaron igualmente a los

12



visitantes que llegaron posteriormente ali país, razón por la que

no es de extrañar el hecho de que alguno:; pintores extranjeros sean

los primeros en plasmar el mismo paisaje.

Cabe señalar que, luego de la visita de Colón, se realizan una

serie de expediciones de reconocimiento iel territorio venezolano.

Entre ellas destacan: la de Alonso de Oftda en 1499 y la de Alonso

Niño en 1500.

El siglo XVI se caracteriza por la conquista y colonización

del territorio venezolano. Esto constituirá un proceso sumamente

cruento, lento y fatigoso, impulsado en sus inicios por el mito áu

reo de El Dorado, lo cual motivó además numerosas expediciones ha-

cia distantes e intrincados territorios. La ilusión de El Dorado

influyó negativamente en el proceso de fundación de las ciudades,

al punto de localizarse a mediados de siglo sólo tres núcleos urba

nos consolidados: la ciudad de Coro fundada en 1527, la cual fue

sede del Obispado de la Provincia de VerLezuela —eregido en 1531—

y capital por derecho de la misma Provincia hasta 1602; El Tocuyo

fundada el año de 1545, en donde se inicia una actividad importan-

te tanto agrícola como pecuaria, convirtiéndose además en base de

operaciones para otras expediciones; por último, la ciudad de Bor-

burata fundada en 1548. Se debe mencionar el caso dramático y efí

mero de la ciudad de Nueva Cadiz en la :Lsla de Cubagua (hoy día,

parte del Estado Nueva Esparta) , cuyo desarrollo y posterior extin

ción estuvo estrechamente relacionada con la explotación de per-

las; tal actividad tuvo un inicio y una culminación aproximadamen
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te entre 1513 y 1540, originándose luego una emigración de sus po-

bladores hacia otras zonas de nuevos ost:?ales porque los de Nueva

Cadiz se habían ya agotado.

En 1567, se fundó la ciudad de Santiago de León de Caracas,

constituyendo prácticamente un hito en el proceso colonizador pues

to que implicaba la consolidación de la presencia hispana en la re

gión centro-costera del país. A partir de entonces se empieza a

conformar un poblamiento territorial muy particular que persiste

hasta hoy día, es decir: una mayor densidad de población ubicada en

una zona comprendida desde los Andes en el occidente, pasando por

toda la franja norte costera, hasta la región de oriente, quedando

una zona al sur del país prácticamente despoblada.

La privilegiada ubicación geográfica de Caracas, en un fér-

til valle que atraviesan varios ríos, muy ceTca del mar y del puer

to de La Guaira, protegida por el cerro del Avila y con un agrada-

ble clima, permitió que se considerara como futura capital de la

Provincia de Venezuela. En 1376, el entonces Gobernador Juan de

Pimentel se estableció en dicha ciudad ~‘, posteriormente, fue tras

ladada la sede definitiva de la capital desde El Tocuyo a Caracas

en 1578. Así mismo, el 20 de junio de 1637, una real cédula auto-

rizó el traslado de la sede del obispado a la referida población

caraqueña.

Lentamente, empieza a desarrollarse la actividad agrícola y

pecuaria en los territorios colonizados. Hacia finales del siglo
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XVI, se habían fundado la mayoría de las ciudades en la región de

la franja norte-costera. Luego, en el siglo XVII, se realizará la

consolidación de estos centros urbanos, continuando el proceso co-

lonizador en la región de los llanos en donde se desarrolla poco

a poco una actividad agropecuaria. No obstante, un crecimiento de

mogréfico y económico muy lento fue lo que prevaleció en este tiem

po. Para aquel entonces, la Provincia de Venezuela representaba

un territorio de segunda categoría para :La metrópoli española, pues

no poseía supuestamente las minas de oro y plata que hicieron posi

ble el auge de otros territorios virreiniles de América. En el

principal puerto de la citada Provincia: La Guaira, no había mucha

actividad, inclusive durante algunos años sólo unas cuantas embar-

caciones extranjeras arriban al puerto. Esta situación implicó un

aislamiento del territorio venezolano, b que explica también el

tardío comienzo de la imaginería puesto que eran reducidas las im-

portaciones y por tanto el intercambio comercial. Un caso eviden-

te es el del comercio con México> el cual se desarrolla a partir

de mediados del siglo XVII7.

La economía colonial estuvo fundairentada en el cultivo y ex-

portación de productos agrícolas, así ccmo en la exportación de

algunos productos pecuarios: en particular> ganado y cueros. Con-

cretamente, en una primera etapa, la actividad agrícola se cir-

cunscribe al cultivo de productos autóctonos como el maíz, la yu-

ca, la caraota, la auyama, el ocumo y otras frutas tropicales; lue

go, se añadirá el cultivo del trigo, dedicándose después a la la-

branza del algodón, tabaco y cacao. La producción de estos dos (U
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timos productos desplaza a la de los demfis con el tiempo; al efec-

to:

La heterogénea producción agrícola para el consumo local y el
comercio regional, durante las primeras décadas del siglo XVII,
se vio (sic) reducida con la expansión de la plantación cacaotera,
la cual desde mediados de este siglo, fue definiendo a la colonia
con un perfil monoproductor en la agricultura. Sobre este produc
to, recayó la estabil¡~ad económica de la colonia por el resto
del siglo XVII yXVIII0

Se podría decir que el siglo XVIII fue el de la bonanza eco-

nómica. El cultivo del cacao se convirtió en base de la economía

venezolana y, por ende, los dueños de haciendas pasaron a formar

parte de la clase social más importante del país, esto es: la oil-

garqula criolla. A los hacendados en particular se les denominó

“grandes cacaos”, logrando controlar el poder económico, mas no el

poder político; esto incidirá en una posición de la oligarquía de

enfrentamiento soterrado con relación a la Corona española, lo cual

se agudizará por la presencia monopólica de la compañía vasca Gui-

puzcoana —por cédula del 25 de septiembre de 1728, esta empresa

obtuvo de la Corona el privilegio del c:mercio reciproco entre Es-

paña y Venezuela—. El enfrentamiento recrudece prácticamente en

el siglo XIX, cuando representantes de asta oligarquía terratenien

te, entre ellos Simón Bolívar, inician acciones de emancipación

con respecto a España. Estas acciones conducen a la declaración

de independencia, razón por la cual se inicia un nuevo tiempo.
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1.2. EXPLORACION DEL TERRITORIO VENEZOLANO: ALEJANDRODE HUMBOLDT.

Para las primeras décadas del sig)o XIX, en las colonias es-

pañolas del continente americano se comienza a tramar la disolu-

ción del nexo político y económico con la Corona de España. Preva-

lecía el planteamiento de una nueva vidE, de corte republicano, lo

cual posteriormente constituirá una formidable tarea en cuanto a

reconstruir o crear naciones arruinadas por las largas guerras in-

dependentistas.

Los nuevos Estados fueron objeto ¿e interés para algunos pat

ses extranjeros, principalmente europeos, los cuales se mostraban

atraídos por un continente que ofrecía Lii exótico y amplio campo

para el estudio científico. Durante largo tiempo, estos territo-

rios habían permanecido vedados a las visitas de extranjeros, por-

que las estrictas leyes de la Metrópoli prohibían el acceso de ex

traños a las colonias del continente americano. No obstante, ha-

cia finales del siglo XVIII, específicamente en 1789, España ac-

cedió a un libre comercio en sus colonias, lo que permite visitas

de personas interesadas en conocer el nLevo continente.

Obviamente, para aquel entonces, el espíritu de la Ilustra-

ción influyó también en España. Tal esriritu lo encarna el monar-

ca Carlos III, quien a través de una selle de reformas pretendía

ampliar el control sobre sus posesiones coloniales, lo cual, por

otro lado, permitió una apertura en casi todos los ámbitos de la

vida colonial.
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Un ejemplo de esta apertura fue la denominada Expedición Bo-

tánica de la Nueva Granada, iniciada el año de 1784 y concluida

treinta y tres años después. La Expedición estuvo a cargo del fi

sico y horticultor José Celestino Mutis, discípulo de Carolus Li-

9

nnaeus

Dicha Expedición obtuvo resultado:; de gran importancia desde

el punto de vista científico, como es &L caso de la catalogación

de 5.300 especies desconocidas de la flora. Entre los artesanos

contratados para el trabajo de la catalogación había indios de la

Escuela de Quito. Estos acuciosos artif;tas reprodujeron meticulo-

samente y con extraordinaria veracidad :.a flora estudiada, creando

además nuevas técnicas al igual que nuevos pigmentos elaborados de

las plantas locales, para así lograr una mejor exactitud en sus re

producciones. Como resultado de la misria intención científica, se

registraron también muchos fenómenos naturales.

Según el historiador Stanton L. C¿.tlun la referida Expedición

fue de gran trascendencia para el arte’ Latinoamericano; conforme a

su criterio:

traspasará el uiitral que le situaba al servicio de fines ex-
clusivamente extraterrenales, hacia una nueva meta: la de clasifi
car y formar parte del mundo que le rodeaba. Vello lo real¡zS
tanto a través de los objetos obsarvados como del ejemplo estéti-
co que estableció y mediante el eFecto que su actividad tuvo en
los cambios más generales de la éoca. En aquel pertodo de tran
sidón y del mismo modo empezó a ;urgir y a configurarse el senti
do autóctono de patria y conocimi’~nto de st en la conciencia lati
noamericana10.

A finales del siglo XVIII, en correspondencia con el espín-
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tu modennizador de Carlos III, se realizan una veintena de expedi-

ciones científicas organizadas por naciones europeas a los territo

nos americanos. Entre ellas destacan la de Nueva España, Cuba, Ve

nezuela, Perú y Chile. Con respecto al caso particular de Venezue

la, cobra singular importancia la efectuada por el barón Alejandro

de Humboldt (1769-1859), quien permaneció aproximadamente cinco

años, desde 1799 hasta 1804, recorriendo algunas posesiones espa-

ñolas.

El sabio Alejandro de Humboldt encarna la categoría del via-

jero típico del siglo XIX, cuyas inquietudes obedecen a fines es-

trictamente científicos. En 1799, obtuvo permiso de la Corona es-

pañola para visitar el continente americano. Zarpó en la corbeta

“Pizarro” del puerto La Coruña, desemb¿rcó en las islas Canarias,

para luego arribar al puerto de Cumaná, ciudad de la costa orien-

tal de Venezuela, el 16 de julio del mi~ino año. De hecho, el pri-

mer contacto de Humboldt con el Nuevo Mundo fue en el suelo venezo

1 ano.

Según parece, la visión de la naturaleza americana motivó en

Humboldt una variedad de impresiones; entre ellas: exaltación, sor

presa, maravilla y el despertar particuLar de un sentimiento esté-

tico. Como hombre erudito e ilustrado, digno representante de la

cultura de su tiempo, logrd plasmar con elegancia, en una prosa

que alcanza inclusive niveles poéticos, la belleza y esplendor de

la naturaleza americana.

La obra más importante de Alejandro de Humboldt es, precisa

mente, Viajes a las Regiones Equinocciales del Nuevo Continente11,
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donde hace una descripción detallada de su trayecto por tierras

del continente americano. Este trayecto comprendió territorios de

Venezuela, Nueva Granada, Ecuador, México y Cuba. En cada región,

estudió aspectos relacionados con la flora, la fauna, la minería,

la geología, la hidráulica, el vulcanismo y algunos fenómenos me-

tereológicos.

De acuerdo con el criterio de muchos autores, la importancia

de la obra de Humboldt se refleja en el desarrollo de algunas dis-

ciplinas científicas, como es el caso de la geografía. Según Ho-

racio Capel y Luis Urteaga, la cultura alemana del siglo XIX contó

con dos grandes personalidades: Humboldi: y Ritter, quienes estuvie

ron influidos por el idealismo y el romanticismo alemán, siendo ade

más perceptible en sus obras el influjo de Kant, Hegel, Schiller y

Goethe12. Los sabios Humboldt y Ritter fueron conscientes de las

limitaciones de la geografía en aquella época; de acuerdo con Ca-

pel y Urteaga:

intentaron llevar a términos ambiciosos, proyectos científi-
cos que, de hecho, significaron c~mpletas reformulaciones del
campo geográfico. Muchas de sus ideas son de una asombrosa ac-
tualidad y geógrafos de distintas tendencias han invocado el
prestigio de estos autores para a,alar sus puntos de vista13.

Ambos sabios alemanes aportaron realmente una nueva visión

de la geografía. Al comentar de modo particular el significado del

viaje de Humboldt a América, los citados autores afirman que “es-

tuvo animado por la firme convicción de que era posible descubrir

los vínculos que existen entre los seres vivos y la naturaleza ma
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niniada, estudiar sus relaciones y explicar como (sic) se distribu-

yen en el espacio”14. Así mismo, afinan que Humboldt se propo-

nía crear una nueva ciencia denominada la Física del Globo:

que permitiese la integración de distintas disciplinas que es
tudiaban el medio natural y explii:ase la armonía de la Naturaleza
y el encadenamiento de las distintas fuerzas que actdan en
ella15.

Otro aspecto digno de resaltar en la obra de Humboldt es el

uso del método comparativo, partiendo de la observación directa en

relación a la evolución natural y sin olvidar la perspectiva his-

tórica. Según Capel y Urteaga:

;nteresándose por la evolución y los cambios observados en el
marco natural. Rompía así con una línea tradicional de pensa-
miento, de gran peso entonces, qu~ consideraba la naturaleza como
algo estático e inanimadolE.

En cuanto a la apreciación estética de Humboldt con respecto

a América, es importante reseñar la opinión del eminente estudioso

colombiano Don Gabriel Giraldo Jaramillc’, quien en su artículo Sun,

boldt y el Descubrimiento Estético de Aniérica17 analiza de igual

modo la importancia de la experiencia dcl referido sabio en nues-

tro continente. En el análisis, cita a¿.emás unas palabras del Li-

bertador Simón Bolívar en Bogotá, con fecha del 10 de noviembre de

1821, en donde afirma:

El barón de Humboldt estaré siemp~e con los días de la América
presente en el corazón de los ju:itos apreciadores de un gran
hombre, que con sus ojos la ha arancado de la ignorancia y con
su pluma la ha pintado tan bella :omo su propia naturaleza
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En estas cortas líneas, como bien expone el susodicho histo-

riador colombiano, el Libertador destacó dos de los aspectos funda

mentales de la obra del sabio alemán: en primer lugar, el descubri

miento científico del continente americano y, en segundo, el hallaz

go estético del mismo. A través de su obra, el Nuevo Mundo reco-

bró en el siglo XVIII el interés que había suscitado en la pasada

época del descubrimiento. El planteamiento de Humboldt no era ya

un punto de vista idealista y utópico, sino por lo contrario el pun

to de vista de un científico. Según palabras de Giraldo Jaramillo,

concierne entonces a una opinión sobre América:

divulgada por Raynal, exaltad~i por Voltaire, atacada en for-
ma insolente por Cornelio de Pauw y defendida con ardentta por
el Conde Caríl, por el abate Pernetty, por todos los ‘americanis
tas’ de los dos continentes18.

En su obra, Humboldt describió minuciosamente la realidad ob

servada, prácticamente ningún detalle escapó a su vista. Tales ob

servaciones aportaron datos importantes para el desarrollo poste-

rior de algunas ciencias, como la antropología, la astronomía, la

botánica, la geografía, la geología, la geofísica, la metereología,

la oceanografía, la fisiología y la zoología20

Hizo también observaciones de gran valor tanto sociológico

como político, en cuanto a descripción de usos, costumbres, fiso-

nomías, rasgos y razas. Aparte de ello, hizo interpretaciones pre

cisas sobre lo observado, tratando de superar los prejuicios e in-

tentando entender la idiosuncracia de los pueblos americanos. En

esto último, Humboldt se adelantó a muchos de sus contemporáneos.
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Trató siempre que sus conclusiones tuvicran como base lo observa-

do. Evitaba enjuiciar o imponer su criterio como hombre europeo.

Su condición de científico y su sensibilidad no eran compatibles

con los estereotipos sobre América que ;‘ululaban en aquel enton-

ces.

El citado autor Giraldo Jaramillo ilustra la actitud del sa-

bio por medio de sus propias expresiones, cuando describe —pocos

días después del arribo a Cumaná— la especie Ponciana Pulcherr ¡ma

y otros elementos de la flora y la faun¿L con las siguientes pala-

bras:

iCuán contentos estábamos de haber encontrado desde ayer esta maj
nífica planta cuyos estambres eran largos de una pulgada! ¡Cuán
numerosas son las plantas pequeñas no observadas todavía! U’ qué
colores poseen los pájaros, los paces y aun los cangrejos, de un
color celeste y amarillo! Hasta ~ste momento discurrimos como en
loquecidos: en los tres primeros días no hemos podido determinar
nada, pues desechamos un objeto para apoderarnos de otro. Bom-
pland asegura que perderá la cabera si no cesan pronto las mara-
villas. Pero lo que es más hermoso que esas maravillas tomadas
en particular, es la impresión qu~ produce el conjunto de esta na
turaleza vegetal, poderosa, exuberante, y sin embargo tan apaci-
ble, tan dócil, tan serena. Comprendo que sería aquí muy dichoso,
y que estas impresiones me alegrarán todavía a menudo en lo suce-
sivo2i.

Obviamente, estas son las primeras impresiones de Alejandro

de Humboldt, como resultado del poco titmpo de permanencia en tie-

rra venezolana. En el transcurso de los siguientes días, se suce-

den nuevos descubrimientos y, por tanto> una mejor relación e iden

tificación con el entorno natural. El descubrimiento y la impre-

sión del mismo se va transmutando sutilnente en sentimientos de evo

cación y de comparación con tierras europeas, reflejando impresio-
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nes de un claro contenido estético. Evtdencia de ello es la si-

guiente reflexión sobre el paisaje americano:

Abandonamos las playas de Cumaná como si la hubiésemos habitado
por largo tiempo. Era la primera tierra a que habíamos arribado
en la zona a la cual tendían nuestros anhelos desde temprana
edad. Hay una cosa tan grande y poderosa en la impresión que
produce la naturaleza bajo el dina de las Indias, que tras la
permanencia de algunos meses cree uno haber vivido allí una lar-
ga sucesión de años. (...) Entre los trópicos al contrario, en
las bajas regiones de ambas Indias, todo parece en la naturaleza
nuevo y maravilloso. En medio de los campos, en la espesura de
las selvas, casi todos los recuerdos de Europa están borrados

,

porque es la vegetación la que determina el tipo de paisaje, y
ella es la que obra sobre nuestra imaginación mediante su masa

,

el contraste de sus formas, el destello de sus colores. Cuanto
más fuerte y nueva son las impresiones, tanto más atenGan las im-ET
1 w
151 474 m
539 474 l
S
BT

presiones anteriores. Una apariencia de duración les da su fuer
za. Apelo a quienes más sensibles a las bellezas de la natura-
leza que a los encantos de la vida social, han tenido una larga
permanencia en la zona tórrida22. <Subrayado nuestro).

En la descripción el científico cede su lugar al poeta y, por

no decirí

elementos

o, al critico de arte.

plásticos que confiere

Huriboldt enumera en propiedad

n la calidad artística a una

obra, pues al

dola como tal

colores, está

tido, se din

mina el tipo

imaginación.

te realista?

pios sentidos

saje existente

pautas, por 1

referir de este modo a la naturaleza está considerán

Es decir, al apreciar masa, contraste de formas y

analizándola al igual que una pintura. En este sen-

a que esboza una teoría plústica: la naturaleza deter

de paisaje y, por consiguiente, actúa sobre nuestra

¿Acaso no significa esto un enunciado propio del ar-

Podría decirse que I-lumbol¿.t acepta lo que sus pro-

verifican, dejando a un lado las teorías sobre el pai

s en ese entonces; la naturaleza es la que dicta las

o tanto la de América requiere de un tipo de represen

tación que corresponda con sus caracteristicas propias.

qué

los
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Aunque Humboldt no planteó de modo específico lo relacionado

con la representación del paisaje americano, resulta factible una

interpretación de su actitud en cuanto a seguir las pautas que dic

tan sus propias emociones, en esto no escapa su espíritu de la con

cepción romántica. En sus escritos aparecen reflexiones propias

de una apreciación realista que se confunden con otras reflexiones

cuyo contenido resulta característico del romanticismo. Evidencia

de ello, es el siguiente comentario:

iCuán caro y memorable persevera en su vida la primera tierra que
han pisado! <refiriéndose a las personas que han vivido en la zo-
na tórrida). Un vago deseo de volverla a ver se renueva en ellas
hasta en la más avanzada edad. Ctananá y su suelo polvoriento se
presenta adn a mi imaginación más a menudo que todas las maravi-
lías de las cordilleras. Merced al cielo hermoso del medio día
la luz y la magia de los colores aéreos embellecen una tierra ca-ET
1 w
149 409 m
535 409 l
S
BT

si desnuda de vegetales. No sólo ilumina el sol los objetos, sino
que los cobra y los rodea de un vapor leve que, sin alterar la
transparencia del aire, vuelve más armoniosa la tintura, suaviza
los aspectos luminosos, y esparce en la naturaleza la calma que
se refleja en nuestra alma. Para explicar esta viva impresión
que el aspecto del país en ambas Indias produce adn en costas po-
co arboladas, basta recordar que la hermosura del cielo aumenta
en Nápoles hacia el ecuador más o renos en igual proporción que
desde la Provenza hasta el mediodía de Italia23. (Subrayado nues-
tro)

Con aquella mentalidad científica, aun en medio del embele

so, I-{umboldt demostraba poseer una capacidad inmensa para llegar a

conclusiones precisas. En el comentario anterior, por ejemplo, des

taca el efecto de la luz tropical sobre los objetos en razón a una

cualidad particular del paisaje americano: la misma luz. Precisa-

niente, la luz será el elemento que, un siglo después, los pintores

venezolanos intentaran captar y representar con objeto de lograr

lo considerado como verdadero del paisaje nacional.
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En ocasiones, Humboldt para expresar su admiración por la na

turaleza americana recurre a la comparación con obras de artistas

famosos. Por ejemplo, cuando describe su viaje por el río Orino-

co, dice lo siguiente:

El 31 de mayo, pasamos los rápidos de los Guahibos y de Gaicetas.
Las islas que se alzan en medio del río, brillaban con su más be-
lío verdor. Las lluvias del invierno habían descubierto los espa
tos de la palmera Vadgiai, cuyas hojas se elevan rectas hacia el
cielo. No se cansa uno de mirar cstos sitios desde los árboles y
las rocas dan al paisaje ese carái:ter grandioso y severo qu~4 se
admira en los fondos de los cuadros del Tiziano y del Possin

Podría afirmarse que Humboldt es ino de los primeros euro-

peos en advertir un rico venero artístico en la misma naturaleza

americana. En esto, como en muchos otrcs aspectos, fue un verdade

ro precursor y maestro. El citado autoT Giraldo Jaramillo, al co-

mentar sobre la apreciación del sabio, expresa lo siguiente:

Alejandro de Humboldt es el prime-o que dice con toda claridad,
con convicción profunda y como fruto de una honda experiencia per
sonal que América es no sólo tier:a rica, ‘tierra buena’ —como
la cantó don Juan de Castellanos—- tierra de humanidad, sino que
es también en su mdl tiple fecundidad teidrica, tierra de belle
za

25.

Este descubrimiento del sabio alenán le induce a un cambio

de su visión del Universo, le lleva iguÑmente a reflexiones pro-

fundas en cuanto a las relaciones del hcmbre con la naturaleza.

Tales reflexiones quedaron plasmadas en su magnífica obra Cosmos,

publicada en la ciudad de París en 184826.

En esta obra resulta particularmerte interesante el capítu

26



lo II, titulado “Influencia de la Pintura de Paisaje en el estudio

de la Naturaleza”. En dicho capítulo, Humboldt expone su unterpre

tación con respecto a la pintura de paisaje, la cual considera co-

mo una descripción fresca y animada de la naturaleza, en la que ade

más se manifiestan las formas del mundo exterior; dicho con sus pro

pias palabras: ‘¼.. según que abrace más o menos felizmente el ob-

jeto que reproduce, puede ligar el mundo visible al invisible, cu-

ya unión es el último esfuerzo y el fin más elevado de las artes de

imitación”27. Así mismo, atendiendo al aspecto científico del en-

sayo, agrega otra interpretación de carácter didáctico:

Si de la pintura de paisaje ha de tratarse aqui, es tinicamente en
el sentido de que nos auxilia en la contemplación de la fisonomía
de las plantas en los diferentes espacios de la tierra; porque fa
vorece la afición a los viajes lejanos y nos invita de una manera
tan instructiva como agradable a entrar en comunicación con la na
turaleza libre28.

Con estas palabras, se podría decir que Humboldt establece la

subordinación de la pintura de paisaje a la finalidad científica.

Esto resulta ser un criterio propio de su época, pues, hasta media

dos del siglo XIX, se impone el paisaje cono género en Europa, mien

tras que decae lentamente la pintura histórica. Vale agregar, con

el Romanticismo y luego con el Realismo, la pintura de paisaje ad-

quiere importancia y no se considera más un arte menor.

Humboldt reconoce empero la autonomía del paisaje en cuanto

a género. Mediante un recuento histórico, refiere el papel que

cumplió el paisaje en la antigUedad, para así afirmar: “liase (sic)

observado con razón que lo que principalmente faltó a los antiguos,
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dada la inferioridad de la pintura compErada con el arte plástico,

fue el sentimiento de las escenas de la Naturaleza por medio del

pincel: este goce estaba reservado a los modernos”29. Es decir, el

goce estético en tanto a cualidad que ctracteriza a la obra de ar-

te.

Humboldt también analizó que en los diferentes períodos his-

tórico-artisticos: cristiano, bizantino y Edad Media, el paisaje

no era más que un accesorio o un onnameiLto de la pintura. A su crí

teno, con la escuela de Flandes en la segunda mitad del siglo XIV,

y con los hermanos Van Eyck y sus obras históricas, es cuando “... se

admira por primera vez el cuidado puesto en los detalles del pai-

sage (sic)”30. Estos pintores influyen en los artistas de Italia,

introduciendo el gusto por el paisaje en Venecia y en Florencia.

En su análisis, Humboldt afirmó: “En las obras maestras de Ticiano

(sic) es donde aparece la naturaleza por vez primera ampliamente

comprendida y representada a grandes rasgos”31. Considera además

que Tiziano tomó supuestamente de modelo a Giorgione e indica a mo

do de ejemplo la pintura titulada “La muerte de Pedro el mártir”;

a tal respecto, expresa:

La forma y el follaje de los árboles, el azulado lontananza de
las montañas, la armonía general ie la sombra y de la luz, todo
revela en esta composición perfecLamente sencilla la profunda
emoción del pintor, dejando una impresión solemne de severidad y
grandeza. El sentimiento de la NaLuraleza es tan vivo en Ticia-
no (sic), que no sólo en sus más ;randes composiciones, tales co
mo la voluptuosa Venus que adorna la galería de Dresde, sino has
ta en los cuadros de un género más severo, como por ejemplo en
el relato de Pedro Aretino, pareo~ que al pintar el cielo o el
paisage que constituye el fondo d’~l paisage (sic>, que constitu-ET
1 w
153 83 m
535 83 l
S
BT

ye el fondo de los cuadros, tení3 a la vista los objetos que re-ET
1 w
153 71 m
540 71 l
S
BT

produjoi¿. (Subrayado nuestro).
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Este párrafo ilustra de modo obvio la admiración de Humboldt

por Tiziano; sobre todo, en cuanto a la comprensión del pintor de

la naturaleza y a su afán por la veracidad (tal como aparece antes

subrayado). Por otro lado, el susodicho párrafo permite conocer

una definición realista del arte con palabras del mismo sabio. La

admiración por Tiziano —como antes fue señalado— le induce a com

parar un atardecer en el Orinoco con el fondo de una pintura de Ti

ziano. Para Humboldt la naturaleza americana, en este caso la ve-

nezolana, sólo era comparable con la obra —a su criterio— del me

jor pintor de paisaje: Tiziano. Apreciación que equivale a un re-

conocimiento del alto valor estético del paisaje de Venezuela.

En el siglo XVIII, de acuerdo con Kumboldt, aparecen los gran

des pintores de paisdje, entre ellos: Lorenés, Ruysdael, Gaspar y

Nicolás Pussino, Everdingen, Hobbema y, particularmente, Ruber5. De

este último, expresa:

sumido en el seno mismo de la naturaleza, abraza todos sus
aspectos, representando con una verdad inimitable, en sus gran-
des rasgos, la naturaleza salvaje de los animales del bosque,
al mismo tiempo que haciéndose paisagista (sic), reproduce con
raro acierto la meseta árida y enteramente desierta donde se des
taca en medio de las rocas el palacio del Escorial33.

En su análisis, Humboldt afirma que los grandes descubrimien

tos científicos y geográficos, así como Los viajes de Colón y las

expediciones al Asia meridional, fueron necesarios para una repre

sentación de la naturaleza de mayor variedad y exactitud. En ver-

dad, estos viajes aportaron una imagen real de los trópicos y la

zona tórrida. El primero en pintar esta zona sobre el mismo terre
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no fue Francisco Past, oriundo de liarlem, quien acompafió a Mauri-

cio de Naussau al Brasil, desde 1637 a 1644. Posteriormente, mu-

chos pintores participaron en expediciones científicas con rumbo a

diferentes lugares del mundo.

Para Humboldt estas expediciones implicaron un vasto campo

de conocimientos para el mundo occidental, constituyendo además la

más rica fuente de inspiración de la pintura de paisaje. En este

sentido, expresa:

El hombre sensible a las bellezas naturales de las comarcas corta
das por montañas, ríos y bosques ha recorrido por sí mismo la zo-
na tórrida, y ~ontemplado la riqueza y variedad infinita de la ve
getación, no solamente en las costas habitadas sino, que también
en los Andes cubiertos de nieve, en la pendiente del Himalaya y
de las montañas Nilgheer y en el reino de Mysari, el que haya re-
corrido los bosques vírgenes que se encierran en la cuenca entre
el Orinoco y el río de las Amazonas; ese sólo puede comprender
cuán ilimitado campo está abierto todavía a la pintura de paisa-
ge (sic) entre los trópicos de ambos continentes, en los archipié
lagos de Sumatra, Borneo y las Filipinas, y como las admirables
obras concluidas hasta hoy no pueden compararse con los tesoros
que tiene reservados la naturaleza para los que quieren hacerse
dueños de eííos34.

Humboldt suponía que la emancipaci5n de las colonias españo-

las y portuguesas en América implicaría un desarrollo diferente en

las Indias; igualmente, para las colonias africanas. Ello, a su

vez, redundaría en beneficio del progreso de las ciencias y las ar

tes. En razón a tal consideración, afirmaba:

¡Qué no podremos esperar de los esfuerzos del arte aplicado a la
Naturaleza, el día en que las dis:ordias terminadas, y después
(sic) del establecimiento de instituciones libres, se despier-
te al fin el sentimiento del arte de esas altas regionesÑS.
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En el capitulo ya mencionado: “Influencia de la Pintura de

Paisaje en el estudio de la Naturaleza”, están plenamente defini-

das las ideas estéticas de Humboldt, cuya influencia es notoria en

generaciones posteriores. La trascenden:ia de su obra no será sin

embargo superada por ninguno de sus seguidores, bien porque care-

cían de la vasta y erudita cultura del sabio alemán, bien porque

no poseen su capacidad de análisis y cotprensión de los fenómenos

naturales. Se puede decir que Humboldt constituye inclusive una

excepción entre los viajeros extranjeros de tierras americanas. Su

misión, aunque en principio de finalidad científica, se proyecta a

casi todos los campos del saber, incluyendo la esfera de lo estéti

co.

Puede afirmarse que Alejandro de 1-iuimboldt fue el descubridor

estético de América e, igualmente, de Venezuela. Sin dejar de re-

conocer que este último territorio ya ha21a sido objeto de descri~

ción por los Cronistas de Indias, al igual que por connotados via-

jeros como Joseph Luis de Cisneros, quienes hicieron un recuento

geográfico del nombrado territorio y de sus riquezas. No obstante,

con la apreciación del ilustre alemán, la visión del territorio ve

nezolano adquiere otra dimensión. La imagen legada de Venezuela

servirá de acicate a otros eminentes viajeros, los cuales recorren

también el territorio siguiendo sus huellas; entre ellos destacan:

Karl Ferdunand Appun, AntonGdering y Ferdunand Bellermann. La apre

ciación de Humboldt sirvió también de estimulo a estudiosos venezo

lanos, quienes se dedicaron con pasión al conocimiento geográfico

y, por ende, a la comprensión del país. En relación a ello, Fas-
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cual Venegas Filardo dice:

Pero habría de venir Alejandro de Humboldt a nuestra tierra, pa
ra darnos una hermosa visión de lla, para sembrar de inquietu-
des las iniciativas de nuestros Estudiosos del siglo XIX, y pa-
ra abrir derroteros a Vargas, a fermín Toro, a Arístides Rojas,
a Adolfo Ernst, a Agustín Codazzi , de lo que había de mirarse y
estudiarse, clasificarse y sistenatizarse dentro del espléndido
panorama de la flora, de la fauna, de la minería, de la geolo-
gía, de la hidráulica, de nuestrn paTs36.

1.3. EVOLUCION DE LA PINTURA VENEZOLANADURANTELA COLONIA Y EL SI

GLO XIX.

La actividad pictórica venezolana durante el periodo colo-

nial no escapa de la misma condición de dependencia del resto de

actividades con respecto a la Metrópoli. Esto se evidencia en la

penetración tardía de los estilos artísticos, y, como prueba de

ello, se puede señalar en la segunda mitad del siglo XVIII el desa

rrollo del barroco por medio de la pintura de Juan Pedro López o

de los pintores de la denominada Escuela de los Landaeta, cuyas ac

tividades estuvieron muy relacionadas con la Catedral de Caracas.

Las particulares condiciones económicas en la Capitanía Ge-

neral de Venezuela, ya comentadas con anterioridad, explican en par

te el poco aliento para la actividad artística en dicho territorio.

En el siglo XVI, por ejemplo, apenas se comenzaron a construir las

primeras iglesias en Coro y La Asunción. En torno a ellas, se de-

sarrollaron las primeras actividades de carácter artístico, lo cual

implicó además la necesidad de importar imágenes para estos tem-

píos.
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Es necesario aclarar que habían pinturas y tallas desde el

inicio de la conquista, y durante la colonización, las cuales fue-

ron traídas por los soldados y frailes que participaron en uno y

otro proceso. Como es sabido, el papel desempeñado por los repre-

sentantes de la iglesia fue significativo, tal como lo demuestra

el historiador venezolano Alfredo Boulton en su obra Historia de

la Pintura en Venezuela. Epoca Colonial37.

En el siglo XVII se incrementa la actividad artística y, tam

bién, la importación de imágenes. Las pruebas de tal incremento

se localizan en las fuentes documentales de aquella época, especí-

ficamente en las Testamentarias del Registro Principal y en el Ar-

38chivo Eclesiástico de la ciudad de Caracas . Como fuente biblio-

gráfica de consulta obligatoria sobre la actividad pictórica vene-

zolana durante el período colonial, valga insistir en el ya citado

estudio de Boulton por ser el más completo de los realizados hasta

ahora. En esa investigación se demostre la existencia de tres mil

ochocientas sesenta y siete pinturas en Caracas en el siglo XVII,

lo cual indica que la pintura tenía una apreciable consideración so

cial y que además hubo un patrimonio artístico copioso para aquel

entonces. Desgraciadamente, hoy por hoy, casi no existen obras por

diversas razones: desastres naturales, los saqueos de la guerra de

independencia y de la guerra Federal, e] influjo del clima tropi-

cal y, por si fuera poco, la ignorancia supina y la falta de con-

ciencia conservacionista, así como la desidia el Estado venezolano

en cuanto a la preservación del patrimorio artístico nacional.
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La existencia de ese elevado número de pinturas coincide con

el periodo de la consolidación de la actividad cacaotera, la cual,

en el último cuarto del siglo XVII, constituía la base de la econo

mía colonial. De acuerdo con la referida investigación, la proce-

dencia de las pinturas era generalmente España, Nueva España (Méxi

co) y Nueva Granada (Colombia); se puede añadir una supuesta pro-

ducción local, así como deducir nuevos temas y técnicas en la pin-

tura. Los temas más frecuentes eran los religiosos, aunque tam-

bién se pintan “fruteros”, “damaselas”, “payces” y “florones”39.

Aparte de los resultados obtenidos de las Testamentarias,Boul

ton reseña una serie de obras localizadas en las iglesias y en co-

lecciones privadas. La mayoría son de autores anónimos, pero tam-

bién descubre la obra de un artista que ha sido identificado como

el “Pintor del Tocuyo . Este autor anónimo desarrolló su acti-

vidad pictórica durante la segunda mitacL del siglo XVII, en una lo

calidad de provincia reconocida como El Tocuyo (Estado Lara). La

coherencia patente en dicha obra confirria un estilo propio, en el

que se evidencia también la influencia española en cuanto a la te-

mática religiosa; en general, la iconografía y los tipos represen-

tados en las pinturas muestran rasgos del prototipo europeo, con

alguna que otra excepción.

Otro pintor destacado de aquella É~poca fue Francisco José de

Lerma y Villegas (?-17S3), con rasgos manieristas en sus obras,

quien evidencia diferentes influencias, particularmente: hispana,

flamenca e italiana. Las pinturas de este autor se ubican en la
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primera mitad del siglo XVIII, y por medio de ellas es posible cons

tatar que, a pesar de la prohibición de comercio, al territorio de

Venezuela llegaban grabados, estampas y productos de otros lugares.

Esta comercialización se hacia quizás a través del mercadeo con

México o con Puerto Rico. Se piensa tanbién que otro nrdio fue el

del contrabando, por la circunstancia geográfica de unas costas muy

extensas en Venezuela y por la cercanía de la isla de Curazao, la

cual pasó a ser posesión holandesa a paitir de 1634.

Obras anónimas del período colonial se encuentran en el Mu-

seo Arquidiocesano de la ciudad de Mérida (Estado Mérida). Estas

evidencian ciertos vínculos estilísticos con obras de Santa F§ de

Bogotá, lo cual se explica por los nexos políticos de la referida

ciudad andina con el Virreinato de la Nueva Granada. Cabe aclarar

que, en 1777, la provincia de Mérida se integró al territorio de

la Capitanía General de Venezuela, hechc por el cual dicha provin-

cia dejó de depender de la Audiencia de Santa F~.

Influencias diversas, incluso de distintas procedencias, es

posible observarlas en la pintura venezcíana del siglo XVII. Al-

gunos pintores no se sabe si eran venezolanos o extranjeros, ya

que en las fuentes documentales no hay informaciones precisas so-

bre los mismos. Una mayor coherencia pictórica muestra la produc-

ción del siglo XVIII, donde descollan algunas personalidades y un

mayor número de obras que aún se conservan a resguardo. Al respec

to, se debe señalar que la consulta de las Testamenterías arrojó un

resultado de veinte mil treinta y ocho rinturasAl , solamente en la
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ciudad de Caracas. Esto indica la importancia de la pintura para

la sociedad venezolana en aquella época y la bonanza económica de

las familias caraqueñas, al contar con un gran número de pinturas

para adornar sus casas. Lógicamente, tal bonanza coincide con el

auge de una actividad económica supeditaaa al cultivo del cacao,

que, como fue señalado, constituyó la base de la riqueza en el si-

glo XVIII.

La producción pictórica de este siglo forma parte de la lla-

mada tradición colonial. El estilo predominante es el barroco, ms

pirado en modelos particularmente españoles, destacando una proli

feración de temas marianos. Dicha producción evidencia a la vez

un cierto nexo con lo local, como es el caso de la obra “Nuestra Se

flora de Caracas”, fechada en 1755, perteneciente actualmente a la

Fundación John Boulton en la misma ciudad de Caracas. Dicha obra,

atribuida a la escuela de los Landaeta, muestra a la ciudad de Ca-

racas y, sobre ella, a la virgen Maria protegiéndola. Se conoce

otra obra anónima con el mismo tema (Col. Concejo Municipal, Cara-

cas) , lo que demuestra una constante mi relación al mismo tema.

Además de la temática religiosa, se desarrolla el tema del

retrato. Los del siglo XVII son los más antiguos que se conocen,

aumentando después su producción en el siglo XVIII. Estos retra-

tos eran generalmente de representantes de la oligarqu!a criolla y

de autoridades civiles y eclesiásticas, quienes posaban muy cir-

cunspectos y ceremoniosos. Se debe igualmente señalar una impor-

tante producción de obras representativas de la pintura popular,
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evidencia y prueba de la existencia de una imaginería popular, la

cual tiene una continuidad hasta el presente siglo con modos y téc

nicas de la tradición colonial. Puede afirmarse que el siglo

XVIII es el periodo más importante y prolífico en cuanto a la pin-

tura colonial, en donde ya se localizan pinturas regionales de un

barroco tardío y, por ende, con obras que muestran elementos pro-

pio de lo venezolano.

En el siglo XIX, concretamente en 1821, Venezuela logra la

independencia política de España. No obstante, se mantiene una

identidad cultural, pues los modos y costumbres hispanos perviven

en la sociedad venezolana, a pesar del fuerte sentimiento antihis

pano que se produce a raíz de la gesta independentista. Evidente-

mente, en el campo artístico la situación es la misma, con todo y

que el mundo del arte tiene sus propias leyes que no se correspon-

den inclusive con los sucesos políticos o con los ámbitos geográ-

ficos.

Uno de los eximios representantes del siglo XIX es el pintor

Juan Lovera (1878-1841), quien prácticamente vive entre dos épo-

cas. Lovera obtiene su formación durante el periodo final del ré-

gimen colonial, y luego será tanto testigo como protagonista . de

los hechos independentistas. Su obra representa una continuación

de la tradición colonial al desarrollar la temática del retrato en

base al modelo dieciochesco: el personaje en el Centro de la com-

posición y, en el ángulo superior, el escudo de familia; en el in-

ferior, una cartela donde aparece la información del nombre, cargo
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o actividad ejercida por el personaje. No obstante, logra un nue-

vo aporte: el realismo del rostro, que es en verdad la captación

sicológica del personaje retratado, lo cual establece una diferen-

cia con la retratistica colonial. Igualmente, los mismos persona-

jes retratados son diferentes, porque e5tos son ahora ciudadanos

de la sociedad republicana, principalmeiLte personalidades civiles

como el doctor José Maria Vargas (1786-1854): rector de la Univer-

sidad de Caracas, por decisión del Libertador Simón Bolívar, y pa-

radigma de la moral y esencia republicana.

Juan Lovera, considerado el primer pintor del periodo repu-

blicano, se dedicará también a pintar temas con referencia a la in

dependencia. Pintará, en 1835, “El tumulto del 19 de abril de

1810” y, luego, en 1838, “La firma del Acta de la Independencia el

5 de julio de 1811’. Es decir, Lovera :.ncorpora el tema histórico

en la pintura venezolana, convirtiéndose por excelencia en el cro-

nista que registra los acontecimientos cumbres de ese periodo. En

cuanto al estilo de Lovera, vale decir que no tuvo una formación

académica, como sucedió con la generalidad de los pintores venezo-

lanos de la colonia por la falta de academias de pintura, recibien

do una enseñanza directa de otro pintor o en su taller de manera

práctica. Representa, en todo caso, un continuador de la tradi-

ción colonial impregnado de la estética popular, quien a la vez

aportará una nueva visión de la sociedad republicana al presentar

sus protagonistas mediante una expresión de fuerte realismo.

En la primera mitad del siglo XIX,, coexiste un grupo de pin-
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tores que son considerados por la crítica como secundarios: ora por

lo escaso de su obra, ora por la menor trascendencia de la misma.

Sin embargo, estos pintores se diría que son representativos de la

situación de un país empobrecido y arruinado por la guerra, lo cual

se refleja evidentemente en el decaimierto de la pintura. Esta si-

tuación afectó a todos los sectores sociales, incluyendo a las fa-

milias más adineradas de la oligarquia criolla, que financiaron par

te de los gastos de la guerra de independencia. No había disponi-

bilidad de recursos para comprar obras de arte. La iglesia, igual

mente empobrecida, ni siquiera tiene para reparar los templos gra-

vemente afectados, tanto por el terremoto de 1812, como por los

efectos destructivos de la misma guerra.. Prácticamente, el princi

-.pal cliente de los pintores no puede encargar ni comprar obras y,

en consecuencia, la temática religiosa pasa a un segundo plano.

Otro aspecto a tomar en cuenta en el desarrollo de las ar-

tes plásticas en Venezuela, durante la primera mitad del siglo XIX,

es el establecimiento de las primeras instituciones de enseñanza

artística, las cuales, generalmente, se dedicaban a la enseñanza

del dibujo. La pintura al óleo fue ejecutada por los artistas en

forma privada. Posteriormente, en las escuelas públicas dependien

tas de la Diputación Provincial de Carazas, se crearon las cáte-

dras de pintura al Meo que logran su mejor desarrollo a partir de

la segunda mitad del citado siglo.

Al igual que las instituciones de enseñanza, la litografía

adquirió gran importancia en esa época de la primera mitad del si-
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glo XIX. Muchos artistas combinaron su actividad pictórica con la

litografía, como son los casos de Ramón Irazábal (?-?), Carmelo

Fernández (1810-1887) y Ramón Bolet Peraza (1837-1876). El primer

taller de litografía fue establecido por el coronel Francisco de

Paula Avendaño (1792-1870) en La Guaira, quien hizo varios retra-

tos entre los años de 1823 y 1825; el pintor Juan Lovera participa

42por cierto de esta experiencia . En el año de 1830, el taller de

litografía fue vendido al impresor Antonio Damirón. La actividad

más notable realizada por Damirón fue la impresión de barajas o

naipes en colores, realzados en planchas de madera. Estos naipes

eran distribuidos al resto del país, per bajo el engaño de ser im

portados directamente de España. Tiempo después, el taller pasó a

manos de los alemanes t4Uller y Stapler, quienes se dedicaron a la

litografía entre 1843 y 1844.

Desde la segunda década del siglo XIX, se inician las visi-

tas al país de pintores extranjeros de distintas procedencias. Es-

tos artistas aportarán nuevas temáticas, estilos y técnicas a la

pintura venezolana. Se podría decir que traen además la influen-

cia romántica, y que son iniciadores de lLa temática paisajística

en la misma pintura venezolana. Así misTio, introducen una tenden-

cia neoclásica en el retrato, contrastando particularmente con el

realismo del pintor Juan Lovera. Para aquella época, está en ple-

no desarrollo la temática del costumbrisrio en las obras tanto de

los pintores extranjeros como de los venezolanos, específicamente

en la segunda mitad del referido siglo. Hacia los finales de di-

cho periodo, los pintores venezolanos en particular lograrán en
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sus obras un paisaje verdaderamente nacional, previo al desarro

lío de la pintura de historia que fue impulsado por el gobierno

del General Antonio Guzmán Blanco.

1.4. PINTORES EXTRANJEROSDEL PAISAJE VENEZOLANO.

Como ya se apuntó, durante el siglo XIX, el territorio de Ve-

nezuela fue objeto de innumerables visitas por parte de viajeros

de diferentes paises. El itinerario de sus visitas ha sido estu-

diado por distintos autores en diversas épocas, destacando entre ta

les estudios: la obra ya citada de Pascual Venegas Filardo bajo el

titulo Viajeros a Venezuela en los Siglos XIX y XX, en la que se

estudian los aportes de estos expedicionarios en el desarrollo par

ticular de la disciplina geográfica. Así también, la obra de Mar-

garita ch de Blay titulada Contribuciones a la Bibliografía de via

43
jes y exploraciones de Venezuela , donde se recopilan cuatrocien-
tos setenta y seis referencias bibliográficas sobre los diferentes

personajes que visitaron a Venezuela. Otro autor es el ya nombra-

do Alfredo Boulton, quien dedica un capitulo titulado “Otros Pin-

tores Criollos y Extranjeros”, en su Historia de la Pintura en Ve-

nezuela44, al análisis del aporte artístico de estos pintores al

arte venezolano. Por último, la tesis de Berenice Daes de Etted-

gui, Pintores y Dibujantes Extranjeros en el Siglo XIX venezolano:

Nacionalidad, permanencia y producción4~, la cual constituye hasta

ahora el estudio más completo sobre el tema.

En particular, Daes de Ettedgui hace un registro de la pre-
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sencia de cuarenta y nueve pintores extranjeros en Venezuela. Con-

forme con las nacionalidades, el registro es el siguiente:

a) Franceses: M. 1-1. Garneray, Lessabe, Icuis Garneray Mouls, Jean

Baptiste Louis, Barón de Gros, Jean Feuille, Arnaud Paillet, Teo

dore Lacombe, doctor Lebau, Eugenio Farjonel, Camille Pissarro,

P. Crabarsol, Daville, Auguste Morisct, Eugéne Thirion-Montau-

b an.

b) Ingleses: Henry Morris Meyer, Robert Ker Porter, Jhon Morrinson,

Lewis B. Adams, Joseph Thomas, Henry Butíer, Henry Alexander Wi

chham, James Mudie Spencer.

c) Italianos: Onofre Padroni, Francisco Davegno, Luis Bincinetti,

Luis Fontana, Rafael Balzaretti, Arturo Faldi.

d) Alemanes: Ferdinand Bellermann, Federico Lessmann, Hermann Kars

ten, Teofilo Schmidt, Karl Ferdinand Appun, Anton GUering.

e) Españoles: l0Iiguel Navarro y Cañizares, Julián Oñate, Ordoñez.

f) Holandeses: Meinhardt Johannes Retemeyer, Henrique Van Lansber-

ge, Jhon 11V Pool.

g) Colombianos: Luis García Hevia, Luis Sarcia Beltrán, Alberto Ur

daneta.

h) Daneses: Fritz George Melbye.

i) Portugueses: Josef Seixas.

j) Dominicanos: Rafael Bastidas.

k) Estadounidenses: George Catlin.
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Se puede agregar a tal registro al pintor alemán Carl Geid-

ner y al estadounidense Alíen Voorhess L~sley, cuyas obras se cono

cieron recientemente en Venezuela, por medio de la exposición “Ar-

tistas y Cronistas extranjeros en Venezuela 1825-1899”, la cual

fue organizada por la Fundación Galería de Arte Nacional en 1993.

Por último, cabe mencionar al pintor Francisco Dragani, cuyo ape-

llido permite suponer un origen italiano.

El número relativamente alto de visitantes extranjeros en Ve

nezuela se diría que obedece a diferentes razones. Algunos vienen

con objetivos específicamente científicos, pero eran a su vez pin-

tores, como son los casos de Bellermanny de Gbering. La mayoría,

aproximadamente treinta y cinco, eran pintores profesionales, los

cuales vivieron de la pintura durante su estadía en el país. De es

tos, cuatro ejercieron labores docentes ie modo privado: M. H. Gar

neray, Luis García Beltrán, Mouls y Lessabe; asimismo, cuatro se

desempeñaron como pintores en el sector oficial, ejecutando obras

46de encargo

Entre ellos once aproximadamente eran pintores aficionados,

es decir, pintaban por puro gusto y sin Emes de lucro, como es el

caso de Meinhardt Johannes Retemeyer. Hubo además comerciantes co

mo James Mudie Spencer y diplomáticos corno Sir Robert Ker Porter,

Cónsul de la Gran Bretaña. Otros son acompañantes de exploradores

como Jhon Morrinson y A. Morisot; científicos como Karsten y Karl

F. Appun, pero había también aventureros como Melbye y Pissarro.
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Evidentemente, resulta muy variada la ocupación de estos vi-

sitantes, al igual que varia el tiempo de su permanencia particu-

lar en Venezuela. Algunos permanecieron muchos años, otros sólo

unos meses. De hecho, la importancia de sus obras es proporcional

a la calidad y trascendencia alcanzada, isí como por el tiempo de

su permanencia en el país.

Estos visitantes vienen al país aproximadamente entre 1825 y

1885. No obstante, como bien apunta Daes de Ettedgui, hay lapsos

de un mayor número de visitas, como seria el de 1830 a 1848 y elde

1870 a 1888, considerados además como los momentos históricos de

mayor afluencia de visitantes. En el primero, destacan nueve pin-

tores franceses, cinco ingleses y tres alemanes; mientras que en

el segundo aparece un registro de quince visitantes.

La mayor o menor afluencia de visitantes no era un hecho ca-

sual, ésta se corresponde realmente con la situación política, so-

cial y económica que impera en Venezuela. Esta situación es nece-

sario revisarla con objeto de comprender mejor el momento en que

actuaron los viajeros y si la misma influencia de dicha situación

influyó para su permanencia en el país.

1.4.1. SITUACION HISTORICO-POLITICA DURANTE LA PRIMERA MITAD DEL

SIGLO XIX.

En el siglo XIX, Venezuela logró disolver el vinculo colo-

nial con España. Esto implicó un largo proceso, iniciado el 19 de
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abril de 1810, cuando a petición de los cabildantes y con el apoyo

del pueblo de Caracas, se exige la renuncia del Capitán General Vi

cente Emparan. Luego, dicho proceso continúa con la Declaración

de la Independencia que fue acordada por un Congreso Constituyente

el 5 de julio de 1811. A partir de entonces, se inició una larga

y sangrienta guerra que culmina el 24 de junio de 1821, fecha de

la Batalla de Carabobo, logrando derrotar el ejército patriota a

las fuerzas españolas y, por consiguiente, su expulsión definitiva

del territorio venezolano.

Previa a la independencia, Venezuela se unió con la Nueva

Granada para formar la República de la Gran Colombia, la cual, por

diversas razones, fue disuelta posteriorriente. El año de 1830, no

sólo es la fecha de la referida disolución sino también la del

inicio de la vida independiente de la República de Venezuela. En

mayo de ese mismo año, se reunió un Congreso en la ciudad de Valen

cia —actualmente, capital del Estado Carabobo—, promulgándose una

nueva Constitución Nacional el 22 de septiembre del citado año. Es

ta carta magna establece un régimen ceñtro-federal, con el fin de

conciliar a los defensores de ambas tendencias. Establecía además

elecciones indirectas, al igual que un sufragio restringido a quie

nes supieran leer y escribir y gozaran dc: solvencia económica. Se-

gún la referida Constitución, la Cámara tLe Representantes se ele-

gia por cuatro años y la del Senado era renovada por elección in-

directa cada dos años. El Presidente y Vice-presidente de la Re-

— ~47pública eran elegidos por cuatro anos
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Para J. M. Siso Martínez, la Constitución de 1830 responde a

los intereses del grupo dominante: la oligarqula criolla, ya que

se sentían con derecho por su participación en la causa independen

tista y su acción en procura del triunfo patriota. Continuó por

tanto la desigualdad social y no fue abolida la esclavitud como re

clamaban las masas, las cuales, en gran medida, fueron responsables

de la victoria. Por eso, denomina a este período —al igual que

48

otros autores— el de la Oligarquía Conservadora

En aquel entonces, el general JosÉ Antonio Páez fue elegido

Presidente Constitucional para el período comprendido entre 1831 y

1835. El prestigio alcanzado como caudillo de la guerra de inde-

pendencia, así como la actuación en favor de la separación de Ve-

nezuela de la Gran Colombia, inciden en su condición de hombre po-

deroso, que, a la par, logró conciliar Los intereses de la oligar-

quia civil. Durante su mandato, el Pre:;idente Páez logra “... echar

las bases evolutivas para el desarrollo de la República. Agotado

por la guerra, con una economía desecha y con una situación social

agudizada por el licenciamiento de los soldados, el país pudo sa-

~,49
lir adelante sin mayores frustraciones...

El siguiente período presidencial, que correspondía a los

años 1835-1839, estuvo encabezado por el doctor José María Vargas,

quien llegó a la presidencia por el apoyo de un grupo civilista.

Sin embargo, el Presidente Vargas no pudo concluir la presiden-

cia, debido a la oposición por parte de algunos representantes del

sector militar. Estos desarrollaron una campaña de rumores y des-

46



crédito en contra del nombrado Presidenta, lo que le obliga a pre-

sentar su renuncia al Congreso. La renuricia no es aceptada, y, el

8 de julio de 1835, estalla un golpe militar, cuyo autor intelec-

tual fue Pedro Carujo. A la intentona se le denominó Revolución

de las Reformas, porque supuestamente la causa principal era la re

forma de la Constitución de 1830. El golpe fracasó por la inter-

vención del general Páez, en su condición de jefe del ejército nom

brado por el Presidente Vargas. Las hostilidades continuaron y el

Presidente Vargas decidió retirarse definitivamente por medio de

la renuncia irrevocable en mayo del año 36. Le sucedió el Vicepre

sidente Andrés Narvarte hasta enero del 37; luego, fue elegido el

general Carlos Soublette como nuevo Vicepresidente, el cual termi-

nó el período presidencial en enero del año 39.

Para el nuevo lapso, correspondierte a los años 1839-1843,

fue elegido nuevamente el general Páez y, para el siguiente, com-

prendido entre 1843 y 1847, el general Soublette. Exceptuando a la

Revolución de las Reformas y algunos otros alzamientos de menor im

portancia, se puede decir que hubo una relativa paz entre los años

de 1830 y 1847, pues al menos se mantuvo el hilo constitucional.

El historiador venezolano Augusto Mijares considera que este

período fue extraordinariamente bueno desde el punto de vista eco-

nómico, si se compara sobre todo con la situación reinante en los

últimos años de la unión grancolombiana. Las exportaciones agríco

las aumentaron, casi hasta un triple, con la sola excepción del

añil. No obstante, a partir del año 42, se presenta una crisis
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económica que será un caldo de cultivo para el descontento y la

oposición al gobierno de turno50

Esta oposición se acentuará por la promulgación de la ley

del 10 de abril de 1834, llamada también “ley de usura”. Dicha ley

favorecía los intereses de los comerciantes que eran partidarios

del liberalismo económico, en detrimento de los agricultores que

eran a su vez afectos a la idea de la intervención del Estado, en

asuntos económicos51

El descontento por la aplicación t.e esta ley genera una fuer

te oposición al gobierno, comandada en un principio por los secto-

res agrícolas y, luego, por otros sectores considerados marginales

en la sociedad. Este descontento a la larga será dirigido por el

Partido Liberal, que surge en 1840, junto con la aparición del pe-

riódico EL VENEZOLANO, fundado por Antonio Leocadio Guzmán, quien

también funge como ideólogo del nuevo partido. Los liberales pro-

clamaron que eran los únicos progresistas y populares; mientras que

a sus adversarios políticos los denominaron oligarcas o conservado

res, considerándolos como representantes de los privilegios y de

52

la continuidad en el poder

De este periodo es importante destacar además la actividad

diplomática por su intensidad. Efectivamente, el gobierno venezo-

lano celebró diversos tratados, entre ellos: con los Países Bajos

en 1831, con la Gran Bretaña en 1834, cm los Estados Unidos en

1836, con Francia en 1833 y 1844~ con Siecia y Noruega en 1841 y,
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en 1845, con España, mediante el cual fue reconocida la independen

cia de Venezuela.

Estos tratados regulaban el comercio entre Venezuela y las

otras naciones, lo que servia para atraer además al país a comer-

ciantes y visitantes interesados en conocerlo. Obviamente, la aper

tura de las fronteras y el ambiente de una relativa paz y estabili

dad política, explica, en cierta forma, la presencia de numerosos

visitantes extranjeros y, entre ellos, pintores.

En suma, como se apuntó anteriormente, en el periodo de la

llamada Oligarqula Conservadora es posible constatar la presencia

de diez y siete pintores en Venezuela. Entre estos puede hacerse

una selección para señalar a los que orientaron su actividad plás-

tica hacia la pintura de paisajes, o los que, dentro de su produc-

53
ción, plasmaron representaciones del mismo tipo

1.4.2. SIR ROBERT KER PORTER.

Este personaje nació en Durhan (Escocia) el año de 1777 y

murió en San Petersburgo (Rusia) el 4 dc mayo de 1842. Arribó a

Venezuela en 1825, como Cónsul de la Gran Bretaña en Caracas; más

tarde, fue Encargado de Negocios, permaneciendo en el país hasta

1840.

Además de diplomático, Porter era un artista. Había estudia

do en la Real Academia de Londres y poseía experiencia pictórica~4
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En Venezuela, su actividad diplomática f~e compartida con la acti-

vidad artística, produciendo obras tanto de retrato como de temas

religiosos, costumbristas, emblemáticos y paisajes. Sin embargo,

en la susodicha nación, existen pocas obras de Porter, entre ellas

un retrato del general José Antonio Páez con fecha de 1828 (Col. Mu

seo Bolivariano) y unos tres paisajes realizados en diferentes téc

ficas. En cambio, en el Museo Británico de Londres, especificamen

te en el Departamento de Impresos y Dibujos, se conservan siete pai

sajes venezolanos55. Porter escribió ur Diario, traducido por Wal

ter Dupouy en 1966, con el título de Sir Robert Ker Porter en Ca-

racas, en donde aparecen reproducidas 51L5 obras.

Los paisajes venezolanos del Mused> Británico se refieren a

la ciudad de Caracas y sus alrededores. Hecho casi inevitable, pues

to que la mayoría de los visitantes generalmente llegaban al Puer-

to de La Guaira y, luego, por el viejo c:amino de los españoles,

arriban a Caracas. Aquel trayecto por el viejo camino ofrecía a

la vista un variado paisaje; se ascendiLi primero hasta un lugar

llamado La Venta y después se bajaba, divisándose en lontananza el

valle de Caracas. Era en verdad una iniresión visual inolvidable

que fue representada por la mayoría de los pintores.

Porter en particular representó a Caracas desde diferentes

ángulos. Algunas vistas panorámicas corno la del dibujo “El Valle

de Caracas” ( ) , una especie de dibujo que ofrece una visión

lejana del valle con la ciudad al pie de la montaña de El Avila

—conocida también como Guarariarepano, voz indígena que significa
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probablemente Lugar de Dantas —. El acento de la representación

se concentra en la parte inferior, con xruy poco espacio, quedando

así casi tres cuartas partes de la superficie del dibujo para la

representación de la montaña que apenas está dibujada. Este moti-

vo de la ciudad y la imponente montaña inaugura un modelo icono-

gráfico que será repetido por más de un siglo en la pintura vene-

zolana. Prácticamente, se inicia el paisajismo con una temática

urbana: la ciudad de Caracas, centro del poder y de la hegemonía

política, que impondrá también su hegemonía en la plástica nacio-

nal.

En la obra titulada “Vista de Caracas”Usari.Q8,cat.144),Porter pre-

senta una visión cercana de la ciudad, donde se aprecia una parte

de sus monumentos y la flora de alrededor. Es en realidad un sec-

tor de la ciudad, destacando las torres de las iglesias y los mu-

ros derruidos, como restos de los escombros del terremoto de 1812.

Destaca además un personaje a escala muy reducida en el primer pía

no. Se diría que es una obra caracterizada por el dibujo ágil, pre

ciso y meticuloso, al igual que es un importante documento históri

co de la ciudad. Por cierto, las vistas de la ciudad donde apare-

cen zonas en ruinas, se convertirá tambi~n en un motivo que repetx

rán posteriormente otros artistas.

Porter realizó igualmente algunas obras con vistas de locali

dades del interior del país y con escenas de faenas rurales, las

cuales estaban ejecutadas en la técnica de aguada y tinta sobre pa

pel. Ejemplo de ello son las obras “Lugares de Valencia” con fe-
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cha de 1832 <Lan.29,cat.1’fl) y “Recogiendo ganado en los llanos de Apu-

re” de 1832 (Col. Ignacio Iribarren hijo y Sra., Caracas) ~ Ambas

representaciones ofrecen una diferencia notable con relación a los

dibujos comentados anteriormente, quizás debido a la técnica artís

tica empleada. En estos se presentan paisajes propios de la tradi

ción paisajística inglesa, es decir, la naturaleza representada sin

contornos muy definidos y envuelta en una especie de bruma, ima ver

dadera transmutación de la naturaleza venezolana. Al representar

una faena llanera lo hace bajo la óptica costumbrista: los habitan

tes del país se convierten por tanto en “tipos”, motivos exóticos

dignos de inventario.

Porter desempeñó un importante papel público. Por su rango

diplomático, conoció connotados personajes de la política venezola

na, lo cual le valió no pocas simpatías, como las del Cónsul nor-

teamericano Williamson, quien en su Diario hace continuas referen-

cias a Porter, llenas de sarcasmo, frutc del avinagrado carácter

del estadounidense~8. De la misma manera, la actividad consular de

Porter sirvió muy “adecuadamente” a los intereses de la Gran Breta

ña, en detrimento por supuesto de VenezLela. Al respecto, la obra

La verdad sobre nuestra Guayana Esequib~ de Horacio Cabrera Sifon-

tes explica la actuación de Sir Robert l<er Porter59.

1.4.3. MEINHARDT JOHANNES RETEMEVER.

La existencia de este pintor se conoce a través de la publi

cación relativamente reciente del libro de Hans Rheinheimer Key:
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Topo, Historia de la colonia escocesa er las cercanías de Caracas

60
1824-1827 . Según parece, el autor halla adquirido catorce acua-
relas sin firma en Dusseldorf (Alemania), en las cuales se repre-

sentaban lugares de los alrededores de Caracas. Esto lo impulsa a

una investigación para clarificar la autoría de dichas acuarelas,

y, como resultado de la investigación, escribe el citado libro To

61PO

Meinhardt Johannes Retemeyer naciC en Amsterdam, el 21 de

diciembre de 1798, y murió en Wrexhan, país de Gales, el 24 de

abril de 1884. Su presencia en Venezuela obedece a una misión ofi

cial, esto es: encargado por el gobiernc inglés para investigar los

problemas de una colonia de inmigrantes escoceses establecidos en

Topo, lugar cercano a Caracas. El establecimiento de la colonia

se había hecho de acuerdo con lo estipulado entre los gobiernos

de Venezuela y Colombia junto con la Sociedad Colombiana de Agri-

cultura de Londres, según versión de la firma Hemmig, Grahan y Pa-

rales. En el acuerdo se contemplaba traer grupos de emigrantes pa

ra que laboraran en tierras baldías del país. No obstante, a los

colonos escoceses no les agradaron las tierras otorgadas por el

gobierno venezolano para el cultivo de café, añil y algodón, moti-

vo por el cual decidieron elevar una prctesta ente la citada Socie

dad.

Al parecer, el holandés Retemeyer tenía como misión realizar

una inspección en la colonia. Llegó a Venezuela el 21 de noviem-

bre de 1825 y permaneció hasta el 28 de febrero de 1826. Una vez
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establecido, entró en contacto con Porter, quien por su mismo car-

go debía de ocuparse en tratar de resolver estos problemas. Los

dos pintores visitan Topo, La Guaira, Caracas y sus alrededores.

Precisamente, estos lugares corresponder a las acuarelas realiza-

das por Retemeyer, las cuales, generalmente poco conocidas, son

identificadas con los siguientes títulos: “Caracas, vista de la ciu

dad hacia el valle de AntImano”, “La Guaira”, “Una vista de Cara-

cas. Testimonios memorables del terremoto de 1812”,. “Casa rural ve

nezolana” ,“La Silla de Caracas”, “Alrededores de Caracas. Residen-

cia campestre del Marqués del Toro”, “Topo, Casa para los colonos”,

“Viaje de la tierra firme para los Estados Unidos, 28 de febrero

de 1826”, “Hacienda de café en Topo”, “Tanques de añil en Topo”,

“Vestimentas criollas”, ‘Vista del valle de Topo con su vegetación

xerófila” y “La casa larga de los colonos”, todas ellas pertenecien-

tes a la colección de Hans Rheinheimer Key62. Estas pinturas fue

ron realizadas con la técnica de la acuarela sobre papel, no tie-

nen fecha pero se supone que su factura se corresponde con la esta

día de Retemeyer en el país.

La acuarela titulada “Caracas, vista de la ciudad hacia el

valle de Antímano”c¡a,-i.26,cat.¶39>,en pequeño formato de 22.3 x 28.6

cm, constituye un ejemplo del estilo de Aetemeyer. En dicha acua-

rela se ofrece una vista de la ciudad de Caracas, con sus techos

rojos y tendida al pie de los cerros. Sin en verdad tonos muy te-

nues y suaves, en gris, malva, rosa, amarillo y el verde-gris de

la vegetación; en pequeñas zonas, ocupando un primer plano, se mues

tra una escena bucólica, apacible, como una especie de visión oní-
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rica o de imagen trasmutada por el recuerdo, quizás sea de Holan-

da. Los cerros dibujados en forma escalonada, se diferencian por

el color que es usado de manera muy diluida. Pareciera que a Re-

temeyer le resultara difícil desprenderse del color de la campiña

holandesa y de su cielo, por eso se habla de trasmutación del pai-

saje. En propiedad, es el trópico atemperado por el ojo de un ho-

landés, es decir, Retemeyer no pudo enfientar la intensidad y los

efectos de la luz tropical, ni captar el color de las zonas que al

canzó a visitar. De la propia representación se infiere que el non

brado pintor tuvo posiblemente alguna fcrmación académica, pues,

aunque se desconocen datos al respecto, las proporciones entre los

elementos de la composición están bien logrados. Conforme con lo

investigado por Rheinheimer Key es posible deducir que Retemeyer

era un pintor aficionado y que no tenía una producción plástica an

63tes de su llegada a Venezuela

1.4.14. FERDINAND BELLERMANN.

El pintor alemán Ferdinand Bellexmann nació en Erfurt el 14

de mayo de 1814 y murió en Berlin el 11 de agosto de 1889. Estudió

en la Escuela de Arte de Weimar, en donde ingresó en 1828, reci-

biendo clases del profesor Heinrich Meyer. En 1833, Bellermann in

gresó en la Academia de Berlin, dedicándose a estudiar pintura pai-

sajística con Karl Blechen (1789-1840); también recibió clases par

ticulares de August Wilhelm Schirmer (1802-1866). Obviamente, Be-

llermann estuvo bajo la influencia de estos maestros. El profesor

Meyer era clasicista, estudiaba la naturaleza a través 4e diferen-
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tes artistas, sin copiar del natural; er cambio Karl Blechen ejer-

ció otro tipo de influencia en Bellermarn, quizás más determinante.

Blechen fue realmente un artista muy imrortante, al punto que la

doctora Helga Weissgaber, en su texto scbre la vida y obra de Be-

llermann, dice lo siguiente:

Blechen es considerado precur~ior alemán del impresionismo;
una apreciación justificada, aun cuando en su obra se encuentran
muchos trabajos de marcado carácter romántico. En Italia, Ble-
chen había conocido las pinturas ¡nundadas de luz de William Tur
ner (1715-1851) y había pintado aL aire libre algunos esbozos al
óleo que retomaban las propuestas de Turner sin copiarlas. Como
profesor de la Academia, Blechen (...) llevaba a sus alumnos a
los alrededores de Berlín para en:;eñarles el trabajo artístico
en la naturaleza64.

La doctora Renate LUschner ya habla apuntado por su parte es

ta característica de Blechen al informai que le gustaba el estudio

libre de la naturaleza especializándose en la representación debos

ques6~. Obviamente, Bellermann estaba influido por esta actitud

hacia la naturaleza, lo cual se nota posteriormente en las obras

realizadas en Venezuela.

Respecto a la influencia recibida de Schirmer, la misma doc-

tora WeissgUber indica:

La influencia artística de Schirmar sobre su alumno y posterior
sucesor no es tan clara como la de Blechen. Schirmer había co-
nocido en Italia el arte de Turner, e incluso al pintor mismo,
pero al parecer lo cautivé más pnfundamente la clásica compo-
sición paisajística de Claude Lorrain, con esa estructura segdn
las leyes de la escenoo rafia teatrales y en ese sentido el mis-
mo influyó sobre otros66•
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Más adelante, añade:

Si bien es cierto que la influencia de los profesores de la Aca-
demia fue la más determinante para Bellermann, no hay que pasar
por alto que también tuvo importantes motivaciones de otros pin-
tores: del suizo Alexander Calame (1810-1864), pintor de los Al-
pes, del noruego residenciado en Dresden Christian Clausen Dahí
(1788—1857), del arquitecto y pintor berlinés Karl Friederich
Schinkel (1781—1841), para nombrar sólo a los mas importantes
junto con Caspar David Friedrich (1774—1840), principal figura
de la pintura romántica alemanaG7.

Se transcribieron los juicios de estas investigadoras alema-

nas para poner en evidencia las influen’:ias recibidas por Beller-

man, lo cual habla de una sólida formacLón académica que se inspi-

raba en los más importantes pintores europeos. Esto corrobora que

Bellermann, entre los artistas extranjeros que visitaron a Venezue

la, fue uno de los de mayor nivel profe.;ional.

La influencia y la ayuda de Humboldt en el caso de Beller-

mann fue importante, ya que intercedió ante Federico Guillermo IV,

rey de Prusia, apoyando los planes del pintor para viajar a Vene-

zuela. Recomendándolo y sugiriendo la importancia del paisaje del

país para complementar el conocimiento alemán sobre las selvas tro

picales. Debido a su intercesión, Bellermann logró una ayuda de

cuatrocientos taleros para el viaje. Esta ayuda de Humboldt en

relación al viaje de Bellermann ha sido objeto de equivocaciones

que se han repetido en la bibliografía sobre el pintor. Al respec

to, la citada doctora Weissg~rber aclara lo siguiente:

No obstante, Humboldt no fue el promotor de este viaje, como
tampoco es cierto, como se lee ccn frecuencia en algunas publica
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clones, que fuera una encomienda del Rey de Prusia, aunque esta
impresión puede surgir de la cart¿i de recomendación de Humboldt
para Bellermann. La expresión de Hurnboldt ‘viaja por encargo
de su majestad’, tenía únicamente la intención de allanarle to-
dos los caminos al pintor. Por urha nota del escultor berlinés
y director de la Academia, Gottfreid Schadow (1764-1850), se sa-
be como se dio realmente este via e:

‘Un comerciante hamburgués, propietario de una oficina comercial
en Puerto Cabello, en el Estado de Venezuela, y dueño de un bar-
co de vela, vino hasta aquí para levar consigo varios artesanos
y un pintor paisajista, Bellermanra, unogg los alumnos del Prof.
Schormer, se decidió a hacer este viaje

Este comerciante de Hamburgo era Carl A. Riihs, quien poste-

riormente fue nombrado Cónsul de Prusia en Puerto Cabello6 ¾Be-

llermann llegó al puerto de La Guaira er julio del año 1842, y per

maneció en el país hasta el año 46. Durante su estancia, recorrió

extensamente el territorio venezolano, Tealizando gran número de

pinturas y bocetos. Llevaba un diario ¿e sus experiencias, donde

narraba el recorrido por el país, hacierdo además anotaciones de

los lugares visitados: los personajes que conoció, el paisaje y so

bre algunos hechos históricos que preserció como la repatriación

de los restos del Libertador Simón Bolixar70.

Vivió en Caracas, pero recorrió Macuto, Maiquetia, La Guai-

ra, Antimano y la Colonia Tovar, fundada para aquel entonces por

Agustín Codazzi en 1842. En particular, Bellermann realizó vis-

tas de la Colonia Tovar, las cuales constituyeron el primer regis-

•71
tro visual de la misma’• . Luego avanzC hacia la región central ve

nezolana, visitando poblados como La Victoria, San Mateo, Maracay

y Valencia, así como el lago de Valencia y el camino entre Puerto

Cabello y San Esteban.
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Visitó la Cueva del Guácharo en 1843, acompañado del cientí-

fico alemán Karl Moritz y el belga Nickolaus Funck; habían empren-

dido el viaje desde Cumaná, pasando por Cumanacoa y Caripe. La vi-

sita a la cueva fue motivada por la nartación de Humboldt, la cual

incluso contaba con un croquis que Bellermann utilizó.

Otro de los viajes fue una expedición al río Orinoco en

1843. Salió de Puerto Cabello hasta llegar a la entrada del río,

visitando en su recorrido a Curiapo, Sac:upara, Los Castillos de

Guayana y las Barrancas; luego, llegó a Angostura y al pueblo de

Soledad.

También realizó un viaje a la cordillera de Mérida, región que

I-iumboldt no pudo visitar. No obstante, desde Alemania, el insigne

viajero logró que se le confirieran a B’~llermann los recursos para

efectuar la visita a la nombrada también Sierra Nevada. Según pare

ce, para Humboldt era necesario el conocimiento de la región de los

Andes venezolanos porque deseaba establecer una comparación con las

72

sierras que visitó en México . Bellermann realizó el viaje en el
mes de octubre de 1844, en compañía de Karl Moritz. Partieron de

La Guaira rumbo a Maracaibo, a su paso exploraron el Lago de Mara-

caibo y luego pasaron a La Ceiba. Siguieron la ruta de la región

del Estado Trujillo, visitaron numerosas poblaciones hasta llegar

a Mérida en el mes de noviembre. Permanecieron en esta ciudad has

ta mayo del año siguiente, regresando ¿espués a Caracas.

Respecto a su actividad artística en Venezuela, Bellermann
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realizó aproximadamente ciento treinta y dos óleos con vistas de

diferentes regiones, de formatos que no exceden de 40 x SO cms.,

al igual que numerosos dibujos a creyón73. La mayoría de estas obras

pertenecieron al Rey de Prusia, luego pasaron a las colecciones de

los Museos Estatales de Berlín Oriental. El historiador venezola-

no Alfredo Boulton informa empero que algunas obras de Bellermann,

cuyos bocetos originales se encuentran en Berlin, pertenecieron a

los coleccionistas Alberto y Federico Vcllmer Boulton74

La temática de la obra de Bellermann es fundamentalmente paí

sajística. En su largo recorrido por e) país fue plasmando la ma-

yoría de los lugares visitados. Realizt vistas panorámicas de ciu

dades como Caracas, La Guaira y Mérida, particularmente de sus ca-

lles. Asimismo, plasmó instalaciones pcrtuarias como las de Puer-

to Cabello, de Maracaibo y de Angostura. Pintó igualmente edifi-

cios y algunas ruinas de arquitecturas, como la iglesia y ruinas

del convento de Caripe (Lar~.1,cat.s) , la iglesia de las Mercedes en

Caracas <~•~> ,el viaducto e iglesia de La Trinidad y algunos

barrios destruidos por el terremoto de ~812. Podría decirse que

las ruinas fueron motivo de atención de muchos pintores extranje-

ros, lo cual obedecía a un gusto románt:.co.

Sin embargo, en el paisaje es donde desarrolla mejor Beller-

mann sus cualidades. Se puede tomar corto ejemplo “Lugar de bañar-

se en San Esteban” (lzan.9,cat.64), en el que representa un romántico ½

gar de la naturaleza, destacando la figura de una joven vestida de

blanco, de pie sobre una piedra, con su cabellera abundante al ai-
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re. La figura se refleja en el agua del río. Hay un contraste

entre la zona clara iluminada del agua, donde está también la jo-

ven, y la espesa vegetación tanto del lado derecho como del fondo.

En el plano superior izquierdo, la silueta de la montaña aparece

entre nubes. La vegetación frondosa y espesa hace el efecto de

marco a la escena; una mata de plátano, cuyas hojas están perfec-

tamente definidas, al igual que las demás plantas de alrededor, ha

blan del afán descriptivo de Bellermann en relación a la naturale-

za. Sobre este aspecto, la ya citada autora LUschner opina que

“Bellermann analizaba, con mayor intensidad aún, la naturaleza tro

pical, tratando de destacar en la representación artística lo típi

co de la naturaleza y, al mismo tiempo, hacer visible lo relaciona

do con ella”75

Bellermann, como la mayoría de los pintores extranjeros, no

escapó a la tentación de representar lo que él tituló “Antiguo ca-

mino colonial entre Caracas y La Guaira” (T.ar~6, cat.45) . En verdad, su

representación constituye un hermoso documento descriptivo de aque

lía vía. En el primer plano, aparecen los restos de un edificio,

la muralla, los arrieros y sus mulas; al fondo, las hermosas monta

ñas parcialmente nubladas. Los efectos de sombras, el tono ocre,

los verdes oscuros entremezclados con el verde seco, contribuyen

al logro de una impresión bucólica, apacible, de tiempo detenido.

La violenta luz del trópico, así como los contrastes que ésta pro-

duce a diferentes horas, está tamizada pr la sensibilidad europea,

podría inclusive decirse: atenuada. Sin embargo, Bellermarin es un

hábil colorista, logra en esta obra una armonía de amarillos, ocres
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y verdes que equilibran la composición. Demuestra una vez más su

espíritu descriptivo al representar fieLmente las técnicas construc-

tivas de las casas, es decir, se puede apreciar la construcción de

bahareque, la tapia y su armazón, así como los cantos de la ¡aura-

lía.

Otro ejemplo lo constituye “Grupo de árboles altos en un río

del valle de Caracas”(tan. 4,cat. 36), con fecha de 1844-45, donde se a-

precian las mismas cualidades coloristi.cas y el detallismo en la

representación de las plantas; valga apuntar que habla aprendido

con su amigo Karl Moritz a reconocer y diferenciar las especies

76tropicales, convirtiéndose incluso en un experto . Visualmente,

el grupo de palmeras constituye el elemento más importante de la

representación; al fondo, aparecen las riontañas parcialmente nubla

das, que, como masas del relieve, están muy definidas geológicamen

te. Hay diferencias notables en la pincelada: en el primer plano

es larga y fluida, mientras que en las plantas es corta y precisa;

en las montañas se combina para definir mejor sus características.

Según la ya nombrada LUschner:

Eellermann adoptó conocidos motivos del paisajismo europeo que
se basaba esencialmente en el pabaje ideal del siglo XVII. La
suposición de que Eellermann tenía semejantes asociaciones es
confirmada por declaraciones del intor en sus diarios de viaje:
en el paisaje tropical, contemplando escenas de la naturaleza
particularmente impresionantes, l~ venían a la memoria paisajes
de los “Viejos Maestros~~, comparaziones de Salvator Rosa y Clau-
de Lorraine, los ‘magníficos efectos’ que causa la luz tropical.
En un paisaje de montaña de Venez~ela quiso ser algo ‘italiano’
a pesar de que en aquella fecha no había conocido aún personal-
mente Italiaii.
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Hay un tipo de paisaje en la producción de Bellermann que no

debe pasarse por alto y en el cual se manifiestan de modo particu-

lar efectos luminicos: los atardeceres. En estos, el pintor subli

ma el paisaje alcanzando resultados de gran lirismo y belleza, co-

mo en la obra “Atardecer en el Golfo de C~ríacotan.3,cat.58),defecha 1874

(Col. privada). Dicha representación es cónsona con la concepción

romántica del paisaje, en la que grandes masas vegetales de tono

marrón —ubicadas a la derecha e izquierda de la obra— hacen el

efecto de marco, contrastando con un cielo donde las gamas del na-

ranja, amarillo y rosa crean una atmósfera cálida, destacando ade-

más en el horizonte el circulo del sol en color crema. Es induda-

ble que la naturaleza venezolana impactó favorablemente a Beller-

mann, manifestándose ese agrado en los maravillosos atardeceres rea-

lizados sobre diferentes zonas del país, entre ellos: “Anochecer

en el Manzanares cerca de Cumaná” (1845), ‘Vista de Puerto Cabello”

(1845), “Punta de Chocolate, paisaje de Maracaibo al ponerse el

sol” (1844-1845), “Costa de La Gusira a la caída del sol” (1844-

1845), “Atardecer en el Puerto de la Guilra” (s/f), “Atardecer en

el Valle de Antimano” (1856). En estas obras, Bellermann no captó

en realidad el color local, ni logró tampoco desprenderse de su con

cepción romántica del paisaje. No obstente, la sublimación logra-

da en tales obras permite calificarías quizás como los más hermo-

sos paisajes venezolanos pintados en el siglo XIX.

Sin embargo, hasta ese momento, Bcllermann era el pintor que

mejor había captado el paisaje venezolaro. Además, era el artista

con más variedad de motivos representados, ya que dejó testimonio
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de casi todos los lugares que visitó en su recorrido. Entre los

pintores que llegaron a Venezuela, fue uno de los que tenía mayor

formación artística, lo cual se evidencia en la factura de su obra.

El historiador Alfredo Boulton considera que la figura de Beller-

mann destaca de manera notable en el proceso de desarrollo de las

Bellas Artes venezolanas del siglo XIX. A tal respecto, expresa:

La obra venezolana de Bellermann ha debido causar cierto revuelo
en el ámbito artístico de la apacible ciudad, a causa del exalta
do lenguaje pictórico que utilizata el alemán. Su pintura tiene
una expresión vigorosa y valiente, que con seguridad llamaba la
atención de nuestros pintores loc¿iles, pues la suya era rica en
pasta, en toques nerviosos, en colorido, y rica también en luz.
Esa forma de expresar la naturale::a no había sido vista anterior
mente en nuestro medio. Por esa razón, precisamente, es que co-
bra importancia su llegada. Hasta ese momento —lB142-l8~6— na-
die había pintado nuestro paisaje con tanta violencia. Su obra
venezolana encierra un sentido podtico de muy especial valor ar—
tísti co78.

Esta valoración de Boulton es indkscutible. Ciertamente, Be

llermann fue uno de los principales pintores del paisaje venezola-

no en el siglo XIX. El profesor Stanton L. Catlin apoya el juicio

de Boulton, aunque piensa además que “el método de construir comp~

siciones de la sombra a la luz y el claroscuro, empleando una pale

ta predominantemente verdosa a marrón, sitúa la obra de Bellermann

en la tradición tardía del barroco continental”79

Es importante destacar que, en cuanto a la pintura de paisa-

je venezolano, Bellermann aportó el paisaje del interior del país

y, por tanto, de las diversas regiones que lo conforman. Se dife

rencia en esto de la predominante temática caraqueña-avileña y del

mismo litoral central, que tanto se refresenta en la pintura de pai
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saje venezolano.

Después de su salida de Venezuela, Bellermann continuó una

notable labor artística en Alemania. No obstante, el recuerdo del

trópico siempre lo acompañó. El rey de Prusia, Federico Guillermo

IV, adquirió algunas de sus obras realizadas en Venezuela, entre

ellas: “La Cueva del Guácharo” (1850), “Selva virgen americana”

(1849) y “Sierra Nevada y Altiplano de Mérida” (1852). En 1846,

1847, 1850 y 1852, Bellermann hizo exposiciones en la Academia de

Berlín, presentando diversas obras de las realizadas también en Ve

nezuela, particularmente las referidas a las selvas y a las cordi-

lleras. En 1879, concluyó su famoso cuadro “La visita de Alejan-

dro de Humboldt a la cueva del Guácharo en la Cordillera de Vene-

zuela en el año de 1799”, el cual era un homenaje a su maestro y

protector. Bellermann fue nombrado Profesor de la Academia de Ber

Solín y, desde 1866, dirigió la clase de paisajismo de la misma

En realidad, su obra representa una conjunción de cientificismo y

romanticismo, como resultado en parte del influjo de las teorías de

8iHumboldt sobre la geografía y el paisaje
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1.4.5. FRITZ MELBYE.

Frederick Siegfrid Georg Melbye nadé en Elsinore (Dinamar

ca), en el año de 1826; murié en Shanghai (China) en 1896. En rea

82lidad, es muy poco lo que se sabe sobre la vida de este pintor

En su pais, estudié pintura con su hermano Anton, quien fue a su

vez disc!pulo de Christoffer Wilhelm Ekersberg en la localidad ale

mana de Diísseldorf. Fritz Helbye hizo exposiciones en la ciudad

de Copenhague en los años de 1849 y 1850. En la prinera, entre otras

pinturas, expuso una vista de la Bahia de Charlotte Amalie, capi-

tal de Saint Thomas.

En 1850, se encuentra de visita en Venezuela, lo cual se de-

duce por una obra suya que aparece fechada en el hato de “Morroco-

yes” cerca del poblado de Calabozo —actualmente, en el Estado Guá

rico, llanos centrales—. Posiblemente, regresé después a Saint

Thomas, porque, en 1852, se encuentra nuevamente en Venezuela, es-

ta vez acompañado de un joven pintor amigo suyo: Camille Pissarro.

El 12 de noviembre de aquel año, arribaron a La Guaira en la barca

francesa “La caraqueña”. Permanecieron algún tiempo en La Guaira

y, luego, se trasladaron a Caracas. En esta ciudad, ambos pinto-

res encontraron un ambiente en donde era normal la presencia de pin

tores extranjeros.

Melbye debe de haber producido muchas obras, pues, solamente

de su estancia en Venezuela se conservan veinticinco pinturas y

más de cincuenta dibujos. Dos litografias suyas pertenecen al Mu-
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seo de las Islas virgenes8~. En su producción sobre el territorio

venezolano, destacan fundamentalmente los paisajes marítimos y vis

tas del interior del país. Uno de ellos es el puerto de La Guaira

tomado desde diferentes ángulos, como el camino desde este puerto

hasta Caracas, que, como se sabe, fue ur tema común a todos los

pintores extranjeros. Pinté además escenas de su estancia en los

llanos venezolanos y, particularmente de la Hacienda “El Palmar”.

La obra titulada “Camino nuevo a la Guaira”<¡~.17,cat.1os)permí-

te conocer la técnica del nombrado pintor. En esta composición pre

domina un amplio cielo casi despejado: en diferentes azules y con

leves nubes. En el primer plano la vegttacién, agreste y árida,

en ocres y verdes, destacando algunos toques azules y blancos. Al

fondo, la bahía en donde el agua se torna blanca contrastando con

el verde muy oscuro de la vegetación. En el centro de la composi-

ción, sobre el camino, aparecen algunos personajes del lugar. Pre

domina en verdad un colorido fuerte, asiE como tonos oscuros en con

traste con el amplio cielo. La pincelada dominante es pastosa, so

bre todo en la vegetación, pero muy suave y diluida en relación al

mar y el cielo. En este caso, Melbye enfrenta el paisaje como un

pintor realista, volcando su atención sobre la flora, inclusive de

tallando y resaltando sus diferencias d~ color.

Generalmente en los paisajes de Milbye siempre hay persona-

jes del lugar reproducido, lo que añade un toque costumbrista a

sus obras. Ejemplo de ello son las obras “Casa de la Hacienda El

Palmar”, “Vista de Caracas desde El Portachuelo” y “Llaneros en

67



un morichal”.

Entre sus marinas se puede destacar la obra “Velero frente a

La Guaira” (LaitlB,cat.l15) En dicha pintura representa el mar embrave

cido en tono verde; es notorio el fuerte oleaje y el balanceo por

consiguiente de los veleros y otros pequeños botes. Al fondo, La

Guaira al pie de las montañas, las cuales se presentan difusas en

medio de la bruna. Se aprecia además una especie de luz boreal

—propia del amanecer— en tono rosa, que ilumina la obra en va-

rias zonas. El sentimiento romántico de Melbye aflora en esta com-

posición donde el movimiento de las olas y el fuerte colorido le

confieren intensidad dramática a la representación. En sus obras,

Melbye será a veces realista y otras romántico, dependiendo del te

ma representado.

Con respecto a la estadía de Melb>ze en Venezuela hay datos

fragmentarios. Se sabe que, en el año e 1853, vuelve al hato “Mo

rrocoyes” y que una parte del año SS lo pasó en el llano. Estaba

todavía en Venezuela el año de 1856. A partir de esa fecha se pier

de su rastro. En 1862, se encontraba ea los Estados Unidos, toman

do apuntes de las cataratas del Niágara. En ese mismo año, dibujó

motivos llaneros que el escritor Ramón Páez utilizó en su libro:

Escenas rústicas en Suramérica o la vida en los llanos de Venezue-

la84.
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1.4.6. CAMILLE PISSARRO.

El pintor francés Camille Jacob Pissarro nació el 10 de ju-

lio de 1830 en Charlotte Amalie (Saint Ihiomas), y murió en Par5ls

el 12 de noviembre de 1903. Era hijo de Abraham Gabriel Pissarro,

judío francés, y de Raquel Manzano, cuya familia provenía de Santo

Domingo. Camille, desde temprana edad, fue aficionado al dibujo;

a los doce años, viajé a Francia con objeto de recibir instrucción

mercantil. Estudió cinco años en el colegio del señor Savay quien

daba clases de dibujo.

A los diecisiete años se encuentra de nuevo en Charlotte Ama

he. En 1850, Fritz Melbye pasa por Saint Thomas, donde conoce a

B5Pissarro . Los dos jóvenes establecieton amistad, lo cual expli-

ca la posible influencia de Melbye en la decisión de viajar acompa

ñados a Venezuela. Así, en el año de 1E52, viajan a dicho país,

permaneciendo un tiempo en La Guaira y, luego, en Caracas. En es-

ta ciudad, tal como se comenté, existía un ambiente propicio para

la reunión de jóvenes con inquietudes artísticas. Destacaba, por

ejemplo, un grupo de aficionados a la mtisica, quienes se reunían

en un establecimiento ubicado en la calle Carabobo, frente a una

pdsada llamada Europa, regentada por el señor Bohíd Cheing. El gru

po estaba integrado por personalidades de renombre, como el coro-

nel José de Austria, prócer de la independencia, el poeta José An-

tonio Calcaño, José Antonio Mosquera, fundador de la Unión Filarmó

nica, y Manuel Larrazábal, hermano del historiador Felipe larrazá-

bal. Pissarro realizó por cierto dibujos de algunos de estos per-
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sonaj es.

El itinerario del recorrido de Pissarro en Venezuela lo es-

tablece el historiador Alfredo Baulton a través de las fechas de

86
las obras del pintor . En 1853, se encuentra nuevamente en La Guai

ra y, en diciembre el mismo año, otra vez en Caracas. En esta úl-

tima fecha, forma parte del llamado grupo de la pensión Europa.

Pissarro permanece en Caracas la mutad del año de 1854. El

12 de agosto regresó a Saint Thomas en ~l barco “Isabel”, según in

87

formación de la prensa caraqueña

La obra de Pissarro es abundante y de una temática variada.

Cuando llegó a Venezuela, apenas tenía veintidos años de edad. Prác

ticamente, estaba en pleno aprendizaje, tanto en lo artístico cono

en lo personal. El contacto con el trfpico fue en cierto modo la

mejor enseñanza para aquel joven, que sería luego uno de los prin-

cipales pintores del Impresionismo.

Su producción en Venezuela está compuesta en primer lugar por

cincuenta dibujos, que, en 1959, fueron donados por la Compañía Creo

le al Museo de Bellas Artes de Caracas~ En segundo, por cuarenta

y seis apuntes y acuarelas, adquiridas en su totalidad por el Ban-

co Central de Venezuela. Un tercer grupo de obras lo conforma una

donación de la viuda de Lucien Pissarri, —hijo mayor del artista—

al Museo Ashmolean de Oxford en Inglaterra. También existen nume-

rosos dibujos que son propiedad de coleccionistas privados de Cara
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88cas

Pissarro dibujó muchos aspectos de Venezuela y sus ciuda-

des. Particularmente, la vida cotidiana, costumbres y personajes

de Caracas, La Guaira y Maiquetía; al igual pintó panorámicas de

estas ciudades. Una obra importante para la historia de la arqui-

tectura venezolana es la acuarela titulada “Catedral de Caracas”,

donde se representa a dicha construcción con su fachada de ladri-

líos rojos en obra limpia, antes de ser recubierta por orden del

arzobispo Guevara y Lira en 1857.

Pissarro representé además al río Guaire, con lavanderas en

sus orillas, así como vendedores de frutas y legumbres del mercado

de la Plaza Mayor. También representó el recién construido camino

entre Maiquetía y Caracas, al igual que el puente de Ra Romualda

(Lalt23,cat.124h Otras representaciones son las ruinas de la Iglesia de

La Candelaria, algunos personajes populares como Bibiano Patiño

—quien era un famoso tocador del instrumento musical llamado cua-

tro—, jugadores de naipes en Galipán y ciertas fuentes públicas

en donde las mujeres recogían agua. Ura parte de la obra de Pissa

rro es costumbrista por la temática, constituye en propiedad un

documento gráfico, en cuanto a la representación de los personajes

populares de la época. Generalmente, aparecen con sus vestimentas

apropiadas, esto es: de fiestas como er, “Baile de Carnaval”, de ac

tividades cotidianas como en “Frente a la pulpería” o en “Almuerzo

en el Rancho”.
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Otro de sus motivos fue el Avila. Sobre el particular, con

hermosas palabras, Alfredo Boulton expresa:

Y el Avila, ¿qué decir del Av la y de su extraordinaria belle
za, que tanto inipresionó a los artistas extranjeros? El Avila tan
admirado por Porter y por Bellermann, y que había cautivado años
antes a I-lumboldt. El Avila que Bolívar recordaba desde Trujillo,
el alto cerro a cuyas faldas Piss3rro y Melbye extendran en sus
lienzos y dibujos a la pequeña cildad que Bello había tanto canta
doB9.

La obra de Pissarro incluye numerosas acuarelas sobre la ve-

getación del territorio venezolano, realmente interesantes desde un

punto de vista estético. En éstas predúmina la mancha, la técnica

es particularmente libre y espontánea, como serían los casos de

“Follaje tropical”(LBL24>cat.126), “Orquídeas” y “Entrada del Bosque”.

En esta última, destaca un excelente colorido, compuesto de diver-

sos verdes que configuran una misma variedad de plantas, así tam-

bién manchas moradas y grises que acentúan la profundidad. En otra

obra, titulada “Estudio de plantas (~.~.2E,cat.13o),logró construir la

representación con una gran simplificación y esquematización del

dibujo.

Los dos años de la permanencia de Pissarro en Venezuela se-

rán determinantes en su evolución como pintor, al igual que la in-

fluencia recibida de Melbye. Sobre este aspecto, aun en sus obras

de 1862, 1889 y 1890, Boulton observa Los rasgos estilXsticosapren

didos en Venezuela a través de la influencia de Melbye, expresando

al respecto:
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De sus dibujos venezolanos conservará la técnica espontánea y en—
ti-académica aprendida al lado de Melbye, que hebra de encontrar-
se repetida en el curso de toda su vida, rasgos de creyón, sin
rigidez ni manierisrno, sino directo, espontaneo y ligero90.

1.14.7. ANTON GOERING.

Christian Anton GUering nació en la aldea de SchUnhaide, del

Ducado de Sajonia (Alemania), el 18 de feptiembre de 1836, y murió

en Leipzig (Alemania), el 7 de diciembre de 1905. Aprendió la taxi

dermia con su padre, quien era un orníttlogo aficionado91. En el

año de 1854, entra a trabajar como taxicLermista en el Museo Zooló-

gico de la ciudad de Halle; luego, en 1E~S5, se traslada a Renthen-

dorf y colabora con el naturalista Alfred Edmond Brehn, ejecutando

varias ilustraciones para la obra “Ilusirietes Tierheben” del cita

do profesor92

En 1856, acompaña al doctor Ilermann Burmeister, director del

Museo de Halle, en un viaje por Suramérica. Visitando Rio de Ja-

neiro, Montevideo y Argentina, regresando a Alemania en 1858.

Gó~ering se separó del Museo de HaLle, para continuar estu-

dios universitarios hasta 1864. Luego ~;e inscribe en la Academia

de Bellas Artes de Leipzig, donde estudd.a pintura y modelado, bajo

la dirección del escultor H. Knames. Ex esta Academia, G3ering des

tacó como un hábil acuarelista, razón por la que es enviado a Lon-

dres con objeto de estudiar en la escuela del Profesor Joseph Wolf.
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En Londres, Gbering conoció al eminente zoólogo Philip Zu-

tíez Selater, miembro de la “Zooligical Society of London”, quien

se convirtió en su benefactor. Según parece, motivado por la in-

fluencia de la lectura de I-lumboldt, Appuxn, Karsten, Moritz y de

otros exploradores, G&ering concibe la idea de viajar nuevamente

por Suramérica~.

Para realizar este proyecto obtiene la ayuda del doctor Scla

ter, el cual le encomendará como tarea recopilar diversos especime

nes para el Museo Británico. Así, GUering se embarca en Inglate-

rra el mes de septiembre de 1866, arribando a las costas de Carúpa

no —poblado del oriente venezolano— el 30 de noviembre del mismo

año.

Permanece en Venezuela hasta el año de 1874. Ese mismo año

regresa a su patria y se radica en Leipzig, en donde contrae nup-

cias con Maria Rosa de Eisenberg.

GUeríng vivió prácticamente en Vcnezuela durante ocho años,

recorriendo gran parte de dicho territorio. Obviamente, fue uno

de los viajeros extranjeros con mayor tiempo de permanencia, dedi-

cado al estudio de la flora y la fauna nacional. El recuerdo de

su estancia en este país lo acompañó siempre. Como resultado de

ello, escribió una obra titulada Von Topishen Tic flande Zun Ewi-

gen Schnee, publicada en Leipzig en 18)3. Esta obra fue editada

en español por la Universidad de Los A:ides, con sede en la ciudad

de Mérida (Venezuela), en 1962, bajo el titulo Venezuela el más be
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lío país tropical . El titulo expresa la impresión del nombrado

país en el naturalista, quien, al despedirse de aquellos parajes,

hizo la siguiente reflexión:

Venezuela convirtióse para mi casi en mi segunda patria. Así, des
pués de ocho afios de estada, entrt los recuerdos de los viajes
que en todas direcciones realicé, se apoderó de mí un sentimiento
de pesadumbre al divisar desde la cubierta del buque, la Cordille
ra de la Costa y la majestuosa Silla de Caracas, al sentir que
tenía que separarme de Venezuela, y al mismo tiempo del placer de
volver pronto a saludar a los míos en mi patria.

(. .

imborrable quedó el precioso cuadro, perdurando siempre entre los
vivos deseos el de volverla a ver de nuevo (...) Se realizaron
mis anhelos9~.

Como se sabe, Gbering vino a Venezuela en cumplimiento de ira

misión científica. Su empresa estaba orientada específicamente a

la ornitología y al estudio de la flora. Pero su formación y cono

cimientos artísticos lo estimularon a desarrollar también una la-

bor artística en el país. Esto quedó plismado en la obra Venezue-

la el mis bello país tropical, cuyo text~ tiene como anexos 54 di-

bujos y 12 acuarelas tomadas del natural. En unos y otras repre-

sentó paisajes de los lugares visitadoÉ , asimismo, ejemplares de

la flora y la fauna. GSering disfrutó de la doble condición de

científico y de artista. Al efecto, a sil regreso de Brasil y Ar-

gentina, expresa lo siguiente:

Ya de vuelta en Europa, después de haber cruzado Argentina, en
todas direcciones, nunca me abandonó el deseo de emprender por
mi cuenta un largo viaje a los trá,icos, siendo mi idea favorita,
llevar a cabo la ascensión a las nieves perpetuas desde las bajas
tierras cálidas, atravesar de este modo detenidamente y en senti-
do vertical las diferentes zonas y captar el climax característi-
co del paisaje, encaminado a colec:ioriar material suficiente para
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un trabajo de preferencia pictórko

.

_______________________________— 96
¡Llegó finalmente el ansiado momeito. (Subrayado nuestro).

En Venezuela, cuando arribó a sus costas, lo acompaña el re-

cuerdo de I-iumboldt y de Colón. De igual. modo, en cuanto a datos

geográficos, cita a Codazzi~. En la obra ya citada Venezuela el

más bel lo país tropical, G~3ering narra paso a paso sus experien-

cias y la trayectoria de su recorrido en base al de 1-iumboldt. Des

cribe su llegada a las costas de Carúpatio, en donde pasó varias se

manas. Luego, sigue al pueblo de El Pilar, continuando hacia el

valle de Caripe, lugar que deseaba conocer por la cueva del Guácha

ro, que, como fue apuntado con antelación, ya había descrito Hum-

boldt y pintado Bellermann, pues a ambos les cause gran impresión.

De la nombrada cueva, Gbering realizó también una vista, acompaña-

da de la reproducción de la Iglesia y convento de Caripe. En ésta

se puede apreciar su estilo de fino y mtticuloso dibujante, con el

gusto por el detalle. Además, hay un acento costumbrista, donde

resalta ese interés por la representación de plantas y animales

exóticos.

Viaja hacia el centro del país, llegando a la ciudad de Va-

lencia, donde visitó el lago del mismo nombre que además represen-

tó en varias acuarelas. Después emprendió viaje hacia las selvas

del Yaracuy, pasando por Puerto Cabello, los valles de Carabobo y

Caracas. A su paso, escribe hermosas descripciones donde patenti-

za su amor por la naturaleza, ejecutando a la par varias acuarelas

que representan a estos lugares.
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Desde Puerto Cabello viaja a la ciudad de Maracaibo, por via

marítima, para dirigirse luego a las sierras andinas de Mérida. Pre-

viamente, atravesó el lago de Maracaibo, navegó por el río Escalan

te e hizo un recorrido por las selvas zulianas. Después de esta

travesía, Gbering alcanzó las cumbres merideñas, ansiada meta y

uno de sus objetivos principales. Permaneció varios meses en la

ciudad de Mérida, realizando numerosas reproducciones y descripcio

nes de sus montañas y de sus alrededores , lo cual constituye una

valiosa fuente documental e histórica dc la referida localidad.

El 30 de octubre de 1869, regresa a Caracas y se instala en

una casa de campo en los alrededores. En aquella capital, desarro

llará una actividad muy intensa, participando de la vida cultural

citadina.

Respecto a su obra, GUering escoge para representar particu-

larmente aquellos lugares en donde el paisaje presentaba efectos

pintorescos. Evidencia de ello es la otra “Río San Esteban” (fig.

) , donde la naturaleza exhuberante está destacada por los efec-

tos de la luz, logrando así una especie de sentimiento evocador y

nostálgico. Otro ejemplo, “Costa de Carúpano” <tan.í1,cat.67> , paisaje

donde se impone su interés de naturalista, al destacar efectos cu-

riosos de la naturaleza, al igual que sucede en la obra “Puente ma

tural sobre el río Capaz”. A veces, G&ering destaca elementos geo

lógicos como es el caso de la obra ‘Tas laderas de San Pablo”. Re-

presentó igualmente numerosas vistas panorámicas, por ejemplo: “La

meseta de Mérida”, “Lagunillas y la Laguna de Urao”, “San Cristó-
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bal”, “La Grita” y “Valle de Caracas” &~L13,catas). Se ocupó tam-

bién de escenas costumbristas, como lo corroboran las obras “Plaza

mayor de Mérida” y “Preparativos para la fiesta de Corpus en la

plaza de Mérida”; asimismo, de fenómenos curiosos tal como puede

constatarse en la obra “El espanto de la Sierra Nevada”.

Cabe insistir en el reconocimientc de la condición artística

de G&ering, aunque pueda prevalecer su ctra condición de científi-

co. Es obvio que, cuando en su libro refiere el momento de “con-

templar el paisaje”, significa que está dedicado a identificar la

flora del lugar. Por ejemplo, en la travesía por el río Escalan-

te, cuenta:

Nuestra embarcación era de mucho ¡nenas calado del que suelen te-
ner las barcas destinadas a cruzai- lagos y ríos más pequeños. No
bien nos encontramos en el centro de la desembocadura se estable-
ció la más absoluta calma. La trpulación tuvo que empezar a tra
bajar, pues el barco debía moverse, y tratar de remontar la co-
rriente por medio de pértigas, por lo que tuve suficiente tiempo
para contemplar a mis anchas el paisaje.

Por ahora, aun se ven solamente juncales, entre los que sobre-
salen acá y allá grandes grupos de caña brava (Gynerium Sacharol-
des) con sus ramas de hojas dispuestas en forma de abanico y sus
flores en parejas blancas. Los tallos de esta gigante hierba pa-
lustre, son de 30 a 40 pies de alto, leñosos y solamente de 1 a
2 pulgadas de grueso, de modo que se mueven al primer sopío de
viento, ofreciendo una visión encantadora98.

Continúa su descripción en base a comparaciones entre una y

otra región de Venezuela. Algunas veces, G’c5ering se deja llevar

por el entusiasmo que le produce la contemplación de la naturale-

za, expresando lo siguiente:
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iPero a medida que vamos avanzando qué prodigalidad de formas y
diversidad de colores regalan a nu~stra vista, aun cuando el ver-
dadero bosque se halla detrás de ese cortinaje vegetal!... Si bien
en algunos claros donde la luz ha logrado abrirse paso, y en para
jes en que el espeso tejido de plantas parásitas no es tan abun-
dante es posible discriminar las f~rmas principales, seguiremos
desconociendo la especie de muchos árboles cuyos recios troncos
permanecen ocultos bajo una tupida cape de plantas trepadoras y
parásitas que las reviste utilizándolas como soporte99.

Más adelante, presenta su opinión como artista y la dificul-

tad experimentada para captar el paisaje. En tal sentido, expre-

sa:

Por lo anteriormente dicho ~ c2niirende lo extraordinario y difí-ET
1 w
332 473 m
539 473 l
S
BT

cil que es en la tarea del pintor captar material valioso direc-ET
1 w
152 461 m
533 461 l
S
BT

tamente de esta rica vegetación. Si las diversas formas vegeta-
les se confunden unas con otras, ¡i pesar de ser mucho más acusa-
das que les de nuestro país, es £5riicamente a su sorprendente gran
diosidad. Así como nuestros bosques, aun los más mezclados, cons
tan relativamente de pocas especies caracterrsticas, que a menu-
do cubren superficies de muchas leguas cuadradas, en los bosques
tropicales cientos de plantas distintas crecen apretujadas sobre
unos pocos metros cuadrados. fl~jrimera impresión la selva tro-ET
1 w
331 364 m
540 364 l
S
BT

pical ejerce sobre el observador novel un trastorno general de
los sentidos, y debe pasar largo :iempo para que en este magna na-ET
1 w
153 340 m
545 340 l
S
BT

turaleza su actividad rinda y see provechosa1 Uu (Subrayado nues-
tro)

1.4.8. OTROS.

En las subpartes anteriores, se analizó un número reducido

de pintores extranjeros, cuyas obras pueden considerarse como pio-

neras del paisaje venezolano. Por supuesto, otros pintores de la

época hicieron también pintura de paisaje, aunque muy escasa. A lo

sumo, se conocen una o dos pinturas, ratón por la cual es casi im-

posible una evaluación.
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No obstante, entre otros pintores de aquella época, cabe men

cionar en primer lugar a Joseph Thomas. Son poco conocidos sus

datos biográficos y, por tanto, se ignoran las fechas de su naci-

miento y muerte. Según parece, estuvo ei Venezuela entre 1837 y

1844, aunque Alfredo Boulton observa que pudo estar de visita en

una fecha anterior. Las pocas referencias sobre el pintor Thomas

se deducen de las informaciones de prensa, particularmente del re-

gistro de entrada y salida de pasajeros an los barcos que llegaban

al país. Por esto, se sabe que regresó a Liverpool en 1842, y qir,

121en 1844, nuevamente regresó a Venezuela

En realidad, se conoce sólo una obra de este pintor, que líe

va por titulo “Vista de la ciudad de Caracas” (Lar.~O,cat.148),con fecha

de 1839. Dicha obra fue litografiada en Londres por W. Wood y edí

tada por Acckermann y Compañía. Podria decirse que es una obra im

portante, además muy conocida y reproducida en diferentes ocasio-

nes. En 1851, se hizo una nueva edición dedicada al conde de Dur

han; luego, una tercera versión en New York, grabada por J. Pen-

niman, y la cuarta en París —específicamente, en este siglo— por

102

Pierre y Jacques Denis de la Galería de Arte de Caracas

La visión ofrecida por Thomas de Caracas es la de una fresca

y bucólica escena de la ciudad tendida al pie del Avila, que, a su

vez, se representa majestuoso y dominando el paisaje. Literalmen-

te, es Caracas cobijada por su guardián protector. Destacan to-

nos suaves, donde predomina el azul y el rosa-naranja; este último

colorido, actúa como un foco de luz que parte del ángulo superior
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derecho de la obra, para después esparcirse sobre el lado derecho

del nombrado cerro, mostrando las rugosidades del mismo. El lado

izquierdo del Avila queda sin iluminar, y mediante este contraste

se valoriza la masa imponente de la montaña. Prácticamente, se con

vierte el Avila en un verdadero protagonista de la representación.

A Caracas se le presenta con su arquitectura colonial, inexis-

tente casi en su totalidad hoy en día. Además, en la parte infe

rior de la litografía, Thomas hizo un listado numerado con objeto

de identificar los principales monumentos y casas representados;

por tal motivo, esta obra constituye un documento importante sobre

el urbanismo de la ciudad. Se ha querido plasmar a la ciudad y

sus ciudadanos, los cuales aparecen en eL primer plano. En espe-

cifico, se representa una dama y un cabaLlero paseando, una aldea-

na llevando una carga y otros habitantes que caminan de un lado a

otro ocupados en sus actividades. Esta representación se inscribe

en la tradición de las panorámicas caraqueñas, que han dominado

prácticamente en la paisajística naciona . Podría decirse que fue

una de las primeras e, inclusive, una de la de mejor fortuna, pues

to que muchos pintores posteriores han representado la ciudad en

base a esta versión.

Otro representante de la pintura de paisaje fue Jean Baptiste

Louis Gros, quien nació en París, el 8 ¿e febrero de 1973, y mu-

rió en Ivry-sur-Seine (Francia) el 17 de agosto de 1870. Se sabe

que era diplomático de carrera y pintor, pero no hay datos sobre

su formación artística. Entre 1822 y 1831, participó en el Salón
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Oficial de Artistas Francesesy, por otro lado, ejerció cargos di-

plomáticos en Portugal y Egipto hasta 1831. Luego, entre 1832 y

1836, desempeñófunciones oficiales en México, donde realizó obras

con temas paisajísticos y costumbristas del mismo país. Entre 1838

y 1842, permanecióen Colombia como Encargado de Negocios del go-

bierno francés; luego, pasó a Venezuela en donde vivió desde 1838

hasta 1839103

Sólo se conocen de este autor dos paisajes de los alrededo-

res de la localidad caraqueña: “Caracas, La Villa” de 1839 y “Rui-

nas del convento de La Merced” de 1838, ambos pertenecientes a la

colección permanente de la Fundación Galería de Arte Nacional104

La obra titulada “Ruinas del convento de La Merced” «aru22,cat.122) es

muestra de la representación propia de un pintor romántico. La es

cena está enmarcadapor masas densasde vegetación, de un verde

muy oscuro, ubicadas en el primer plano y condensadasasi mismo en

el ángulo izquierdo de la obra. Esta densidad se equilibra con el

tono marrón-naranja de la tierra, que es más intenso en el centro

y menos intenso hacia el ángulo derecho de la pintura, donde el na

ranja se transmuta en marrón. Esta últi»mua zona está trazada con

una pincelada suelta y de mayor pastosidad. Las ruinas del conven

u aparecen colocadas en el plano del fondo, con unas formas lige-

ras y de un tono del mismo marrón para así representar un fragmdn-

to del cerro. Completa la escenaun amplio espacio que representa

al cielo en un tono naranja suave con ligerisimas zonas de lila y

gris. Hay en verdad un equilibrio cromático entre el cielo y la

tierra, ya que están representados en la misma gama de color. No
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hay efectos de luz. Este tema de las ruinas del Convento de la Mer

ced lo retomaron posteriormente pintores venezolanos, entre ellos:

Cristóbal Rojas.

Un pintor poco conocido de este grupo es Teodore Lacombe. No

obstante, se sabe que era hijo del doctor Adolfo Lacombe, presti-

gioso médico de Caracas. Estudió pintura en Francia y, en 1841,

llegó a Venezuela.

Realizó un recorrido por el interLor del país, en compañía

del pintor venezolano Jerónimo Martínez, en el año de 1846. Luego,

en 1847, se encuentra en Francia, regresando ese mismo año a Vene-

zuela. Boulton explica que la producci5n de Lacombe debe haber si

do abundante, pues ha seguido su huella durante veinte años105. Pe

se a tal explicación, se han localizado pocas pinturas con su fir-

ma. Una obra de tema religioso, que se encuentra en el Museo Dio-

cesano de Mérida, un retrato del General José Laurencio Silva y un

paisaje que representa una vista de Puerto Cabello ann.21,cat.121).

El paisaje es una inspiración evidentemente costumbrista. Pre

senta a unos lugareños en primer plano. La ciudad en segundo pla-

no y, al fondo, el mar, donde destacan unos veleros pequeños, con

nubes en lo alto y un cielo despejado. Es una visión complacien-

te, apacible, sin denotación de los efectos de luz, ni tampoco de

una vegetación abundante. En esto se podría diferenciar de la pin

tura de los alemanes Bellermann y GUer.Lng. En la obra de Lacombe

predomina la escenografía y, por tanto, el paisaje es simplemente
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un decorado.

Alíen Voorhees Lesley es otro de 1s pintores paisajistas de

origen extranjero. Nació en Filadelfia (Estados Unidos), el 17 de

julio de 1822 y murió en New Castle, Delaware (Estados Unidos) el

17 de noviembre de 1881. Era médico de profesión y realizó nume-

106

rosos viajes por el mundo en compañíade su esposa

Los espososVoorhees Lesley llegarin a Venezuela el 24 de ene

ro de 1857, específicamente al puerto de La Guaira. En su breve

visita al país, recorrieron el litoral central, Caracas y sus aíre

dedores, los Valles del Tuy, los Valles ie Aragua, Maracay, Valen-

cia y Puerto Cabello. De este recorrido, Voorhees Lesley hizo unos

ochenta dibujos de paisajes, vistas de ciudades y escenas costum-

bristas.

En el ya mencionado catálogo de la Exposición de Artistas

Extranjeros, se reproducen dos obras de Alíen Voorhees Lesley: “La

go de Valencia”, con fecha de 1857, guoazhe sobre papel (Col. Axel

y Eleonora Stein) y “La plaza mayor de Caracas”, fechada el año de

1071857, grafito y guoache sobre papel (Col. Axel y Eleonora Stein)

Ambas obras muestran escenas costumbristas: en la primera, unas vi

viendas rústicas en primer plano, con unas mujeres y niños, aunque

apenas se percibe el lago; se diría que nay una evidente intención

de mostrar una escena “típica”. En la s~gunda, es obvio el predo-

minio del dibujo arquitectónico, inclusive se muestra bastante de-

tallada la catedral de Caracas, que apar~ce con el remate de la fa
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chada. De ser exacta la fecha de la obra, ésta constituye una ver-

dadera fuente documental para la historia de dicha catedral, ya que,

tradicionalmente, tal remate aparece añadido después de las refor-

mas realizadas a la iglesia en 1866. Pcr lo demás, la citada pin-

tura sería una típica escena costumbrista donde se muestran los ven

torrillos del mercado que funcionaba en la plaza mayor en esa épo-

ca <t.~. 20, ca. 120 ) Y ( tan. 19, ca. 118 >.

Incluido en el grupo de los pintores viajeros está también

Carl Geldner. Nació en Meiningen (Alemania) , el 5 de diciembre de

1841 y murió en Basel (Suiza), el 7 de Febrero de 1920. De profe-

sión comerciante, arribó a Venezuela el 23 de enero de 1866, dedi-

cándose a su profesión en representación de varias firmas comercia
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les . En 1867, obtuvo una concesión otorgada por el gobierno ve
nezolano para la explotación de una mina de oro en la región de la

Nueva Providencia —actualmente, Estado Bolívar—. Emprendió es-

ta actividad junto con su hermano Max, pero pronto lo abandonó y

viajó desde Angostura (hoy, Ciudad Bolívar) hasta New York.

Durante su permanencia en Venezuela, Geldner realizó numero-

sos dibujos y acuarelas, las cuales son prácticamente desconocidas

en el mismo país. En 1913, publicó una obra titulada Re¡seaufze?-

chnungen aus Spanien unci Venezuela (traducida libremente como: Ano

taciones de un viaje por España y Venezuela) , ilustrada con dibu-

jos, acuarelas y litografias del autor. Igualmente, esta obra es

también desconocida en el país, según información del ya citado ca

109tálogo de la Exposición de Artistas Extranjeros . En el mismo,
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se reproduce una obra de Geldner titulada “La Guaira”, con fecha

de 1866, acuarela sobre cartón (Col. Oscar H. Jencquel) <ta~.íO,cat.65).

La obra muestra una calle de La Guaira con los cerros al fon

do —sin duda, típica perspectiva donde aparecen alineadas las ca-

sas coloniales de techos rojos—, destacándoseen primer plano la

presencia de algunos lugareños en evidente desproporción con las

casas del lugar. El tema es indiscutiblemente costumbrista: un

arriero y su burrito, ciertos personajes recostados a la fachada de

una casa, una vendedora con su canasto sobre la cabeza y un hombre

y una mujer conversando bajo un árbol. Geldner demuestra su con-

dición de buen dibujante arquitectónico, y de buen colorista al pre

sentar los cerros en verde y azul intenso, en contraste con el cie

lo gris. La volumetría de estos cerros se logra a través de la de

gradación del color; así mismo, la luz incide, de derecha a izquier

da, logrando una atmósfera diáfana. Se diría que Geldner logró

captar en parte el color y la luz tropical, sobre todo si se compa

ra su obra con la de la mayoría de los pintores antes mencionados.

Hubo otros pintores que ofrecen en sus obras vistas del puer

to de La Guaira, lo cual constituye una visión casi obsesiva de la

mayoría de los artistas que visitaron el país. Uno de ellos es el

pintor Francisco Dragani, cuyos datos biográficos son desconoci-

dos, aunque se sabe que llegó a Venezuela en 1854. Esta fecha co-

rresponde a su obra “La Guaira”, aguadasobre papel (Col. Fundación

110Galería de Arte Nacional) , en donde aparece una panorámica apa-

cible y ensoñadoradel mismo puerto, con unos veleros en primEr pía
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no y, al fondo, los cerros cruzados por una suave niebla.

Contrasta esta representación con Ia obra de Federico Less-

man (-, 1880?), alemán procedente de Ham2urgo, radicado en Caracas

desde 1844; se dedicó en particular a la litografía y la fotogra-

fía. Su obra se titula “Vista del puern de La Guaira”, con fecha

aproximada de 1855, hecha de grafito sobre papel (Col. Fundación

Galería de Arte Nacional) (Lan.15,Cat.106)presenta un sector del puerto

donde apenas se observan dos botecitos y una pequeña franja de mar,

mientras que la montaña ocupa casi en su totalidad la superficie

del cuadro, convirtiéndose así en el motivo principal de dicha obra.

Esta montaña, definida en contornos precisos, muestra sus acciden-

tes —lo cual confirma al puerto como motivo secundario—, de lo

que es posible deducir que el volumen y La masa de la montaña cau-

tivaron el interés del artista. Lessman realizó además importan-

tes dibujos de la ciudad de Caracas, aceptados hoy día como fuen-

tes documentalespara el estudio de la evolución de esa urbe, en-

tre ellos: “Día de mercado en la Plaza Mayor” y “Vista de la ciu-

dad desde el Portachuelo”.c~í6,cat.1o’7).

Otra obra importante es la titulada “Vista de El Avila”, acua

rela sobre papel de 1872 (Col. John Boulton)<ta~.3í,cat.139), Francisco

Davegno, de origen italiano, sobre el cual se desconocen también

datos biográficos. Se sabe de su actividad artística desde 1872,

porque colaboraba con la revista El Cojo Ilustrado, empleando el

seudónimo “Rugil”1 ~ La obra aludida —-perteneciente al mismo gru

po de vistas ya comentado—, ofrece una similar visión de la monta
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ña, pero en este caso apenas insinuada en tonalidades malva y ocre

muy suave, contrastando con el ocre más fuerte del primer píano don

de se representan algunas casas. Prácticamente, la visión del Avi

la y al pie la ciudad de Caracas fue convertida en un estereotipo,

constituyendo ademásun motivo que incansablemente repitieron los

pintores extranjeros.

1.5. PINTORES VENEZOLANOSDEL PAISAJE VENEZOLANO.

1.5.1. SITUACION HISTORICO-POLITICA DURANTE LA SEGUNDA MITAD DEL

SIGLO XIX.

Durante la segunda mitad del siglo XIX, en Venezuela se su-

ceden numerosos acontecimientos que afectan el orden político y so

cial. Estos acontecimientos explican el estado de postración rei-

nante en el país y, como reflejo de esta circunstancia, la situa-

ción de estancamiento con respecto a las artes plásticas. En tal

sentido, se diría que previamente es necesario un repaso de los he

chos históricos más importantes con objeto de comprender tal situa

ci on.

Al principio de este medio del referido siglo, se sucede el

llamado Monagato, comprendido desde 1847 hasta 1858, periodo que

se caracterizó por el personalismo de los hermanos José Tadeo y Jo

sé Gregorio Monagas. El primero de los nombrados, llega al poder

mediante elecciones en 1846. Luego, en 1850, las gana José Grego-
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rio, quien le corresponde gobernar hasta 1855, sucediéndole nue-

vamente José Tadeo Monagas al ganar las elecciones de aquel año.

Este detentará a su vez el poder hasta liS8, fecha en la que esta-

lía una revolución en su contra. No obstante, en el transcurso de

estos períodos de gobierno podría decirs~ que hay cambios sociales

generadospor cambios ideológicos, pues :orresponde a la etapa de

112
los llamados liberales . Cabe señalar que José Tadeo Monagas líe

gó al poder con el apoyo de los conservadores, pero pronto se libe

‘rará de esta influencia y dará cabida a las ideas liberales.

Durante estos gobiernos, se prohibe la pena de muerte por mo

tivos políticos, es derogada la ley del 10 de abril de 1834 —cono

cida también como “ley de usura—, se crea la autonomía del poder

municipal, queda aprobado que las personas sin fortuna pueden tam-

bién acceder a la administración pública y, mediante la ley del 23

de mayo de 1854, fue abolida la esclavitud. Desde el punto de vis

ta político, los conservadores son desplazadosdel gobierno, parti

cipando únicamente en el Congreso. SegC.n el historiador Augusto

Mijares, la alternabilidad entre la anarquía y el despotismo —ca-

racteristica de la historia latinoamericana— comienza en Venezue-

la a partir de 1846, cuando las fuerzas políticas divididas en

bandos de intereses opuestos “se lanzaron ciegamente a las vías de

hecho y se acogieron con suicida confianza al predominio del ‘hom-

bre fuerte’”113

En este período, el poder legislativo estará igualmente supe

ditado al poder ejecutivo. El 24 de enero de 1848, el Congreso fue
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asaltado por una muchedumbre, con la probable anuencia del gobier-

no, lo cual deja un saldo de varios heridos y muertos entre los que

se cuentan algunos diputados. A partir de este hecho, el Congreso

se plegó prácticamente a las imposiciones del gobierno.

La Constitución fue reformada con fines personalistas, es de

cir, para mantener a los Monagas en el poder. Este hecho provoca

un descontento tanto de liberales como de conservadores, así como

de civiles y militares en general, lo que permite un acuerdo entre

bandos opuestos para derrocar al Presidente José Tadeo Monagas. Ello

se logra por medio de la Revolución de Mayo en 1858, asumiendo el

nuevo gobierno el general Julián Castro. El mismo año, se sancio-

nó una nueva Constitución, donde se consagra una tendencia descen

tralizadora, pero sin carácter de federación.

La falta de tal carácter sirvió de pretexto a los liberales

para autonombrarse federalistas y denominar godos, oligarcas y cen

tralistas a los conservadores. Como resultado de estas diferen-

cias, se declaró una guerra por cinco afios, provocando devastación

y ruina en todo el país; en realidad, sólo hubo dos verdaderas ba-

tallas. La guerra se desarrolló a través de incontables insurrec-

ciones a todo lo largo y ancho del país, prácticamente era una gue

rra de guerrillas.

En la resolución de la guerra infldye un personaje; el gene-

ral Antonio Guzmán Blanco, hijo de Antonio Leocadio Guzmán, quien

fungía como ideólogo y líder de los liberales. El joven Guzmán lo
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gró convencer a gran número de guerrilleros y, con ellos, organizó

un ejército. Asimismo, logró un acuerdc de paz con sus oponentes

y, por tanto, la firma del Tratado de Coche, el 24 de abril de 1863,

que selló el fin a la guerra.

El general Juan Crisóstomo Falcón, jefe del ejército liberal,

fue nombrado Presidente de la República. Este gobernante dura en

el poder hasta 1868, cuando fue derroca¿o por la Revolución Azul,

encabezadapor José Tadeo Monagas. El nuevo gobierno de Monagas

dura hasta junio de 1870, pues lo derroc.a el general Antonio Guz-

mán Blanco que llega triunfante a Caracas.

Guzmán Blanco gobernará de modo cEsi ininterrumpido hasta el

año de 1888. Su mandato se divide en tres períodos, iniciado con

el denominado Septenio entre 1870 y 1877. Después de este perío-

do, desde el año 77 al 79, gobernará el general Francisco Linares

Alcántara, elegido Presidente por influencia del mismo Guzmán Rían

co. No obstante, el Presidente Linares Alcántara muere en el año

79 y lo sustituye el general José Gregorio Valero. Mediante una

revolución llamada “Reivindicadora” deponen al general Valero y se

llama nuevamente a Guzmán Blanco.

El siguiente periodo de gobierno del general Guzmán Blanco

se reconoce como el Quinquenio, correspondiente a 1879 y 1884. Des

pués, desde el 84 al 86, gobierna el general Joaquín Crespo, elegi

do igualmente por voluntad de Guzmán Blanco. En 1885, se organizó

la llamada Aclamación, movimiento a favor de Guzmán Blanco para asu
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mir nuevamenteel poder.

El último periodo denominado el Bienio, de ¡886 a 1888, cie-

rra el ciclo de gobierno de Guzmán Blanco. En 1887, encarga del

gobierno al general HermógenesLópez y se marcha a Europa. No re-

gresará a Venezuela, pero seguirá ejerciendo su influencia en la

política, como es el caso de la elección del doctor Rojas Paúl que

gobernará desde 1888 hasta 1890.

Posteriormente, del año 90 al 92, gobierna el doctor Raimun-

do Andueza Palacios. Intentó continuar en el poder, pero fue de-

rrocado por la Revolución Legalista encabezada por el general Joa-

quin Crespo. Este último gobernará hasta el año 1898, previa re-

forma de la Constitución en el año 94, lo cual permitió alargar el

período presidencial a cuatro años.

El general Crespo muere en el año 98, en el combate de la Ma

ta Carmelera, tratando de sofocar una revolución. En aquel enton-

ces gobernaba el general Ignacio Andrade, quien es derrocado por

una revolución encabezada por el general Cipriano Castro en 1899.

El movimiento revolucionario fue iniciado en los Andes y toma a Ca

racas en aquel ato, comenzando así un largo periodo de la llamada

hegemoníaandina que marcará en cierto nudo la historia política

contemporáneade Venezuela.

En esta convulsiva segundamitad dfl siglo XIX venezolano>

podría decirse que dos hechos de capital importancia marcaron el
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acontecer político, social, económico y cultural del país. En pri-

mer lugar, la Revolución Federal, cuyas consecuencias han sido ob-

jeto de estudios y enjundiosas polémicas, la cual, sin duda algu-

na, determinó la igualación social en Venezuela —aunque no así la

económica—. En segundo, el gobierno del general Guzmán Blanco,

no sólo porque significó una etapa de mcdernización del país, sino

porque, en cuanto al desarrollo específico del arte y la cultura,

tuvo una influencia definitiva.

El Presidente Guzmán Blanco fue mL dictador y, como tal, im-

puso un gobierno autoritario y personalista. Se le acusa de co-

rrupto, por enriquecerse a costa del erario nacional y por el co-

bro de comisión, pues, durante el gobierno de Falcón, gestionó pa-

ra el país un préstamo en condiciones oriinosas y desfavorables a

los intereses de la nación. Pero aparte de estos hechos negativos,

realizó en verdad una gestión en pro de la modernización de Vene-

zuela. Esta labor la desarrolló principalmente durante el llamado

Septenio. En efecto, impulsó una serie de reformas urbanísticas en

Caracas; entre ellas: la Plaza Bolivar el Paseo del Calvario, El

Capitolio, el Templo Masónico, el Mercado de San Jacinto y el Puen

te de Curanichateí 114 También ejecutó un plan de obras en el in-

terior del país, sobre todo carreteras ‘z acueductos. Emprendió ade

más la construcción de una red ferrocar::ilera.

Durante este período, llegan los primeros influjos de las

ideas positivistas al país y se reorganiza la Universidad Central

de Venezuela. Por otro lado, se dictó el decreto de Instrucción
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Pública Obligatoria, y es creada la Dirección General de Instruc-

ción. Un hecho importante para reseñar es la creación del Institu

to de Bellas Artes y el Museo de Historia Natural. Asimismo, se

efectúa un censo de población y se funda la Dirección General de

Estadística. Como medida económica favorable, es~ decretada una

unidad monetaria: el Venezolano.

El Presidente Guzmán Blanco, a raíz de una polémica con el

clero, decidió expulsar algunas órdenes religiosas del país. A

partir de entonces, se legaliza el matrimonio por lo civil y se de

cide la separación del Estado y la Igle5la, permitiéndose la liber

tad de cultos

Aunque estas últimas medidas no inciden en el orden económi

co y político del país, ni tampoco solucionan los agudos problemas

de aquella época, permiten un adelanto en el proceso de la mnoderni

zación nacional. En cierto modo, son ftvorables para la estabili-

dad y progreso material del país, sobre todo cuando se toma en cuen

ta lo convulsionado que estuvo por la guerra y por los innumera-

bles alzamientos militares durante buena parte del referido siglo.

1.5.2. RAMON IRAZABAL.

En honor a la verdad, no existe nucha información sobre es-

te artista, prácticamente se desconocendatos sobre su vida, forma

ción artística y obra. Según Boulton, que aporta alguna informa-
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ción, el pintor Ramón Irazábal aparece entre los fundadores de la

Compañía Artística de Caracas en 1841, la cual era una sociedad

de tipo gremial de carácter artístico-industrial 1 í6• En 1844, par

ticipa en la sección de pintura de la primera Exposición Nacional

de “productos naturales y de las artes liberales y mecánicas del

,,1 17país con muchas curiosidades indígenas y extranjeras , cele-

brada el 9 de diciembre del mismo año. Dicha exposición fue orga

nizada por el Instituto Tovar en los locales del convento de San

Francisco (Caracas), otorgándole a Iraz~bal un premio por su par-

ticipación; cabe decir que también participaron en la exposición

L. B. Adams, Carmelo Fernández y Celestino Martínez.

En 1845, Irazábal colaboraba con el periódico El Museo, en-

cargandosede la parte gráfica, junto ccn Antonio José Carranza y

118
Torvaldo Aagard . Luego, en 1846, fue comisionado por el Conce
jo Municipal de Caracas para asesorar a la Escuela Normal de Dibu

jo. Posteriormente, en 1852, la Diputación Provincial de Cara-

cas le concede una pensión vitalicia por sus servicios docentes.

Como se indicó, su producción artística es muy poco conoci-

da. En particular, Boulton refiere las siguientes obras: un dibu

jo de la Plaza de San Pablo, grabado por Torvaldo Aagard, una vis

ta de la Plaza Mayor de Caracas y una vista panorámica de Cara-

119
cas •(La~~. 85, caL. 342) , dedicada por el autor a Don Esteban Pa
lacios Blanco, tío materno del Libertador. Por cierto, esta últi

ma obra justifica la inclusión de Irazábal en la presente inves-

tigación, porque forma parte de la tradición iconográfica de la
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ciudad de Caracas. La data aproximada da la obra es el año de

1839, por lo tanto es una de las primeras panorámicas de la ciu-

dad. No obstante, resulta inconveniente afirmar como lo hace Juan

Calzadilla que “. . . ya desde 1839, con la primera vista de Caracas

pintada por Ramón Irazábal, asistimos al nacimiento del género pal

,,1 20

sajístico , porque la obra “Vista de la ciudad de Caracas” de
Joseph Thomas corresponde a la misma fecha y porque, como se ha co-

mentado anteriormente> algunos pintores extranjeros ya habían in-

cursionado en la temática paisajística. Esta afirmación seria vá-

lida en cuanto a los pintores venezolancs, pues Ramón Irazábal fue

el primer venezolano en hacer vistas de la ciudad capital.

Es posible, sin embargo, establecer una relación entre las

dos obras. Ambas presentan a la ciudad tendida al pie de la monta

ña del Avila. Irazábal empero la visuaLiza desde una larga distan

cia, otorgándole más importancia a la vegetación del primer plano;

a diferencia de Thomas, para Irazábal li montaña no es el punto

principal de la representación, ni predimina en ésta. En su obra,

casi la mitad de la superficie lo ocupa un cielo límpido, de un

azul intenso, principalmente en la zona derecha. El valle de Cara

cas se representa iluminado, pues Irazábal logra una luminosidad

más acorde con lo tropical. Esta imagen de Caracas ha tenido gran

fortuna, y prueba de ello es la reproducción en muchas publicacio-

nes de la historia caraqueña.
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1.5.3. CARMELOFERNANDEZ.

Nació en Guama, Estado Yaracuy (\enezuela), el 30 de junio

de 1810, y falleció en Caracas el 9 de febrero de 1887. Era sobri

no del general José Antonio Páez, parenlesco que explica en parte

algunas circunstancias de la vida del pintor. Es decir, en diver-

sas oportunidades, estuvo bajo el influjo de las variaciones de la

política local.

Carmelo Fernándezescribió unas Memorias enel año de 1880121

donde aporta algunos datos sobre su fornación académica. Sin em-

bargo, podría decirse que estas Memoria!; tienen poca importancia

en cuanto a información sobre su vida de artista, pues, al pare-

cer, le interesó más informar de su actividad militar y del ambien

te político de la época, que dejar constancia de su actividad como

pintor.

La información más completa sobre el pintor la aportan: el

crítico Juan Calzadilla en un texto titalado Carmelo Fernández.Aproxi

maciones 122, Alfredo Boulton en su Historia de la Pintura en Vene

123zuda y José Nucete Sardi en la monografía de la serie Pintores

venezolanos, de la editorial Edime, publicada en 19671214.

En 1823, Carmelo Fernández fue enviado por su tío a estudiar

en el colegio Washington de New York. Permanece en el colegio has

ta 1827, regresando después a Venezuela125. En este colegio, reci

bió clases de dibujo de un señor italiano de apellido Pinistré.
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Esta es, según parece, la única orientación artística que recibe

en el extranjero, además de unas clases recibidas en Caracas como

alumno del Taller de pintura del capitán francés Lessabeen 1821.

Entre 1827 a 1828, Fernández se dedica a la carrera militar

en Venezuela. A finales de 1828, viaja a Bogotá en una misión re

lacionada con su actividad militar. Después, en 1829, trabaja en

la Sección de Topografía del ejército. En 1831, regresa nuevamen-

te a Colombia. Posteriormente, en 1833. se establece en la ciudad

de Valencia, dedicándose a la pintura de retratos en miniatura. En

este año, asume como profesor la Cátedra de Dibujo en la Academia

Militar de Matemáticas de Caracas. A partir de esta época, Fernán

dez estará comprometido en una serie de empresas, tanto de tipo ofi

cial como de carácter privado, las cuales en su mayoría formarán

parte de la obra artística del pintor.

La primera de estas empresas fue la ilustración de la obra

Atlas Físico y Político de la Rep~bl¡ca de Venezuela, de Agustín Co

dazzi, publicada en Paris el año de 1840126. El citado Atlas se

hizo a solicitud del general Páez, en su condición de Presidente

de la República. Este presentó la propuesta al Congreso, lo cual

fue aprobado por decreto el 14 de octubre de 1839, “ordenando el

levantamiento de los mapas de las provincias con las nociones con-

venientes de geografía física y estadística”127, según expresa el

propio Codazzi en el prólogo de la mencionadaobra. Explica tam-

bién las enmiendas hechas en el transcL.rso del tiempo, para lle-

var a cabo su cometidoí2B
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La portada de la obra fue realizada por Carmelo Fernández,

grabada por Alejandro Berritz e impresa ~n la casa de Thierre Fré-

res de París (Laiu72,Cat.327) . Representa en propiedad una alegoría del

país. El mismo Codazzi la describe del siguiente modo:

El Sr. Carmelo Fernández adornó el mapa general con una hermo-
sa viñeta que representa á Venezu~la sentada sobre una roca £ la
sombra de un plátano: corre sus pies el majestuoso Orinoco cer-
ca de una gran peña en que están I:oscemente grabados los días de
la regeneración venezolana y los nombres de las más célebres ba-
tallas de la guerra de independeni:ia. Mas ni los fastos .y tro-
feos militares que están a su lado, ni esas armas que rompieron
sus cadenas llaman exclusivamente su atención. El código de sus
derechos es su fuerza y su esperalíza: apoyada sobre él , busca en
otra parte la fuente más pura de iu gloria y de su felizidad (sic).
El tigre, el caimán y la tortuga, caracterizan el Orinoco.

La gran seiba, las palmas, las lianas, las plantas parásitas y
otras muchas, indican la copia y variedad de riqueza que ostenta
el reino vegetal en las tierras iitertropicales.

En las llanuras se ve el caballo cerril símbolo de la indepen-
dencia: la piragua que atraviesa el Orinoco, indica la paz que rei
na en las tribus indígenas que viven sobre aquel gran rio,
y al fondo de la perspectiva manifiesta nuestras grandes montañas
y las nieves perpetuas que coronan la elevada sierra de Mérida.

Aquí es el lugar de manifestar al Sr. Luis Aliaga, que escri-
bió todos los mapas, el aprecio y la admiración con que su bella
escritura ha sido vista por los hombres inteligentes de Parísl29.

En esta composición, Fernándezdeseabapresentar una especie

de resumen de las características geográficas del país, y de los

elementos representativos de la flora y la fauna. Están además pre

sentes una buena parte de los símbolos republicanos: la bandera y

el escudo, algunos elementos militares que recuerdan las cruentas

batallas de la independencia, las lanzas de los llaneros, el indó-

mito caballo como compañía inevitable del llanero, así como bayone

tas y cañones que al igual corresponderían a símbolos realistas.
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Venezuela aparece representadapor una doncella, supuestamen

te del tipo indio por las vestimentas y adornos, aunque su fisono-

mía y porte remiten evidentemente a un tipo europeo1 3O~ El brazo

de la doncella descansasobre la ley, lo que de hecho estableceuna

notable relación con la iconografía revolucionaria francesa. Des-

taca por otro lado la forma de representar a la naturaleza por me-

dio de una enorme ceiba, colocada al lado izquierdo de la composi-

ción, una palpitante mata de plátano y una palmera cimbreante, que

está ubicada en el lado derecho de la pcrtada, las cuales forman un

marca vegetal. En medio de esta vegetación corre el río Orinoco

y, al fondo, las imponentes montañas. 11 dibujo es en verdad me-

ticuloso, detallista y hasta preciosistE en la representación de

estos magníficos ejemplares de la flora venezolana. Si se hace

abstracción de los elementos alegóricos revolucionarios y del rótu

lo de la obra, es posible contemplar una espléndida representación

del paisaje tropical. Obviamente, esta representación no corres-

ponde a la realidad porque ha sido elaborado con una serie de ele-

mentos simbólicos de Venezuela, esto es. ceiba, plátano, río, mon-

tañas, caimán, tortuga, tigre, etc. No obstante, según lo explica

do por Codazzi en el prólogo, en cuanto a la representación parti-

cular de cada uno de los elementos nomb:nados, constituye un magni-

fico ejemplo de captación y de sensibilidad respecto a la flora y

la fauna nacional por parte de Carmelo 7zernández.

Se puede afirmar que, aun cuando ¡a intención alegórica con-

diciona a la representación, sirve para comprender cómo desde tem

prana fecha empieza a configurarse la cDncepción del citado país.
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Es decir, su representación física a través de la naturaleza, era

a la vez una imagen en función de la conciencia nacional.

El segundo encargo de importancia para Fernández, fueron las

ilustraciones del Resumen de la Historia de Venezuela, de Baralt y

Díaz, editada en Paris en 1841, por la casa Fournier et Co. La

obra constaba de tres tomos, y, en ellos, Fernández ejecutó cuaren

ta y cinco retratos de hombres ilustres de Colombia y Venezuela.

Para tal encargo, viajó a Paris en 1841 y, el mismo año, regresó a

cumplir su cometido.

El historiador Alfredo Boulton aclara que no todas las ilus-

traciones del Resumen de la Historia de Venezuela pertenecen a Fer

nández, como suele afirmarse erróneamente131. Algunas son repre-

sentaciones anteriores al año de 1841. Entre éstas, el famoso re-

trato de Bolívar, cuyo verdadero autor fue Roulin y luego reprodu-

cido en litografía por A. Colin 132 Los retratos fueron grabados

por L. Tavernier en la litografía de Thierry Fréres.

Otras obras importantes se le encargan a Fernández cuando es

decidida la repatriación de los restos del Libertador en 1842. En

efecto, como resultado de sus trabajos en el ya citado Atlas y en

el Resumen de la Historia de Venezuela, integra la comitiva que

viajó hasta la ciudad de Santa Marta (Colombia) con el fin de tras

ladar los restos del Libertador a Venezuela. Fernández debía ilus

trar todo lo concerniente a los actos y, para ello, tomó numerosos

apuntes. El historiador Héctor García Chuecos informa que hizo
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veintidos dibujos relacionados con las ceremonias de Santa Marta y

de La Guaira, los cuales fueron obtenidos por Simón Camacho133.

Sin embargo, Juan Calzadilla afirria que dichos dibujos se

extraviaron. Añade además, con respecto al objeto de los mismos,

el comentario siguiente:

destinados a ilustrar una relación escrita que sobre la ceremonia
de repatriación se encargó de escribir Fermtn Toro y la cual fue
publicada sin la parte gráfica debida a Fernández. Los dibujos
tuvieron otro fin. Perduraron gracias a la litograf Va, aunque
Fernández mismo no tomara parte en su impresiónl314.

La referida relación de Carmelo F~rnández con la litografía

realmente es importante. Dan Drenikoff, en su obra titulada El

arte de la Ilustración en la imprenta vBnezolana durante el siglo

XIX, considera al pintor Fernández como el primer artista grabador

del país. Al explicar su actuación en el traslado de los restos

del Libertador, expresa:

en esta ocasión dibujó las Lustraciones que aparecen en el
periódico caraqueño EL PROMOTOR. El nGmero uno (1) del 214 de
abril de 1843, impreso por George Corse, ofrece la imagen de la
quinta San Pedro Alejandrino donde murió el Libertador, dibujada
y grabada por Carmelo Fernández , litografiada por MUller y Sta—
pler. Con razón se puede considerar el periódico caraqueño EL
PROMOTORcomo la primera obra ilustrada de Venezuela y Carmelo
Fernández como el primer periodi~ta gráfico del paísí3 5.

El mismo Drenikoff señala que, pera el año de 1843, se cono-

ce la obra titulada “Toma de las flecteras en el paso del río Apu

re, por el General Páez y el Coronel Arismendi con SO hombres de
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Caballería”, dibujada y litografiada por Carmelo Fernández en el

136
taller de Mtlller y Stapler . Por su parte, en 1844, Simón Cama-
cho publica Recuerdos de Santa Marta, iarpreso por George Corser,

cuyas imágenes fueron litografiadas por el danés Torvaldo Aagard,

apareciendo además reproducidas las ilustraciones de Carmelo Fer-

nández.

Como puede observarse, los dibujos de Fernández fueron repro

ducidos en varias ocasiones, lo que implica sin embargo una serie

de confusiones sobre todo de la vista de la “Quinta de San Pedro

Alejandrino”<u¿~.73,cat.32s) . Existe por cierto una versión de esta

obra en pintura al óleo que se le atribuye a Carmelo Fernández. No

obstante, el historiador RoldAn Esteva Srillet, en su obra Guzmán

Blanco y el Arte Venezolano, niega tal nosibilidad. De igual mo-

do, explica con respecto a las fiestas 1e1 centenario del nacimien

to del Libertador en 1883, en cuanto a urna delegación colombiana

presidida por Alberto Urdaneta y Manuel Briceño, lo siguiente:

venían con un encargo de ofrendar a la Municipalidad de Cara-
cas, un cuadro al óleo que repre~;entaba la Quinta de San Pedro
Alejandrino, obsequio de la Municipalidad de Santa Marta. El día
12 de agosto será colocado el cundro en la Sala de Sesiones, en
ausencia del oferente Alberto Urdaneta, quien se excusa por moti-
vo de salud. El orador de orden seré el Presidente de la Cámara
Legislativa, Dr. Francisco González Guinán. Segdn su propio tes-
timonio, el cuadro había sido pintado ‘por las manos piadosas de
algunos hijos de aquella ciudad’ los cuales trasladaron el lien-
zo al calvario del mártir y labr~ron con maderas de la misma quin
ta el marco de la obra.

Mos más tarde la obra original será sustituida ignorándose el

autor de tal desfachatez137.

El citado autor, recalca además c~ue Carmelo Fernández nunca
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trabajó la pintura al óleo, lo cual implica una negación de la au-

toria en relación a la referida obra. Esto confirma a la vez que

solamente el dibujo de la Quinta de San Pedro Alejandrino es auto-

ría del pintorí38.

Otro encargo hecho a Fernández de gran trascendencia fue el

de la Comisión Corográfica de la República de Colombia, cuya reali

zación corresponde a los años 1850-1851. Se le contrató como di-

bujante por indicaciones de Codazzi, constituyendo una de las par-

tes más significativas de la obra del pintor. En dicho encargo,

ejecutó treinta y tres acuarelas para la Comisión139, las cuales

se encuentran en la Biblioteca Nacional de Bogotá. Posteriormente,

en 1953, el gobierno colombiano publicó una edición faesimilar en

Hojas de la Cultura Popular Colombiana.

Este trabajo es realmente importayxte: tanto para la historia

del arte colombiano, como para la evaluación de la producción del

artista. En cuanto a lo primero, constituye un recuento gráfico

de Colombia; es decir: sus ciudades, habitantes y costumbres, que

aparecen fielmente reflejadas. Podría decirse que es una obra ba-

sada en la temática paisajística y costumbrista. Aparecen retra-

tados una serie de personajes de los diferentes estratos de la so-

ciedad colombiana, como es el caso de los señores y señoras en la

obra “Tunja. Notables de la Capital”, c el de los campesinos indí-

genas en otra obra titulada “Ocaña. Cocecheros (sic) de anís indios

mestizos”. Los paisajes representan ligares de una topografía muy

particular, tal y como aparece en las cbras “Callejones de Ocaña”
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y “Velez. Estrecho de Furatena en el río Minero”. Asimismo, se re

presentan lugares de interés histórico como el de la obra “Vista

del terreno donde se dio la acción de Boyacá”. Otras representa-

clones son de algunos monumentos de interés arqueológico como se

constata en la obra “Piedra pintada de Saboya” y, también, diver-

sos monumentos de interés histórico-arquitecténico como iglesias,

conventos o casas coloniales. Puede afirmarse que, en general, las

referidas láminas representan para Colombia un verdadero catálogo

1 ~40de su paisaje y sus gentes

La obra paisajística de Fernández realizada en Venezuela, se

reduce a seis paisajes que son pintados al temple sobre soporte de

papel. Fueron hechos en la ciudad de Maracaibo, entre 1870 y 1873,

141

por encargo del gobernador del Zulia: Venancio Pulgar . Los pai
sajes se encargaron para decorar el Palacio de las Aguilas; pero,

hacia finales del siglo, pasaron al Museo del Zulia y actualmente

se encuentran en la colección del Instituto Zuliano de CulturalA2.

Tres de ellos fueron reproducidos en distintas ediciones de la re-

vista EL COJO ILUSTRADOíA3.

En propiedad, representan paisajes y aspectos de la regiónzu

liana; entre ellos: “Campamento Goajiro”Waitl4,cat.329), “Los Andes”

(Lan.75,Cat.330) .“Río Zul i a”(LSI1.76,cat.33¶) y “El Lago” (LaC17,Cat.332) . Fe rnán-

dez realizó en diversas ocasiones miniaturas, lo cual era un modo

de ganarse el sustento, según afirma en sus Memorias. Esta expe-

riencia se percibe en el resto de su obra, pues algunos de estos

paisajes semejan en verdad miniaturas ampliadas, como es el caso de
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“Campamento Goajiro”, en donde cada personaje es tratado indivi-

dualmente, pero sin integrarse al conjunto de la obra. Destaca em

pero una india sentada, sobre todo por la luz que incide sobre su

cuerpo, al igual que resalta un gran árbol en el centro de la com-

posición, verdadero ejemplo de precisión botánica.

En los cuatro paisajes predominan los mismos verdes, así tam

bién el cielo despejado, casi sin nubes y ocupando grandes zonas,

como es el caso particular de la obra “El Lago”. Otras veces el

color es opaco, como el de la obra “Los Andes”, donde prevalecen

además los ocres. La obra titulada “Río Zulia” destaca por una ma

yor elaboración en cuanto a la factura y al equilibrio logrado por

las diversas tonalidades del verde de la vegetación, incluyendo las

tonalidades muy claras del reflejo de la misma vegetación en el río,

donde Fernández logra un interesante efecto de luz. La vista del

cielo sonrosado por los crepúsculos coripleta la representación. Es

ta última obra muestra una evidente relación con la portada del

1 41Atlas, como bien apunta Calzadilla en ~;u ya citada obra , pues

dicha composición de la portada se logra también por masas vegeta-

les, resaltando entre ellas una ceiba ‘r matas de plátano, coloca-

das a los lados derecho e izquierdo con el río en el centro siguien

do una perspectiva diagonal.

Los paisajes de Fernández, al igual que los de los pintores

extranjeros, son costumbristas en rela:ión a los personajes, pero

a la vez denotan una mayor comprensión de la naturaleza venezolana,

la cual se valoriza por si misma. Al respecto, Calzadilla opina lo
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siguiente:

El paisaje en las acuarelas de la Comisión estA empleado general-
mente para servir de acotación a la descripción de tipos étnicos,
usos, costumbres, y modos de producción artesanal, en tanto que
en los cuadros zulianos el paisaje: sirve de motivo principal, al
que se delega la función subordin¿dora, y las figuras de los per-
sonajes ocupan sólo un segundo pleno respecto al escenario que do
cumenta a tiempo que impone su vasto panorama. En este sentido
los paisajes zulianos constituyen una intuición al paisaje moder-
no, tal como sería practicado m~s adelante por Tovar y Tovar y Je
sds María de las CasaslkS.

1.5.4. RAMON EOLET PERAZA.

El pintor Ramón Bolet Peraza nació en Caracas el 13 de di-

ciembre de 1837 y murió en la misma ciudad el 27 de agosto dc 1876.

Era hijo del doctor Nicolás Bolet, quien fue discipulo del eminen-

te cientifico José MarIa Vargas. Al poco tiempo de graduado, el

doctor Bolet se marcha con su familia a la ciudad de Barcelona —ac

tualmente, Estado Anzoátegui, Venezuela—- con objeto de dedicarse

146al ejercicio de su profesión

El doctor Bolet era un hombre con inquietudes literarias, ra

zón por la que desempeña una labor intel~ctual en la referida ciu-

dad de Barcelona. En esta ciudad, funda un taller tipográfico y,

en 1855, publica un periódico titulado EL OASIS, dedicado a la “Li

teratura-Artes-Historia- Industria-Comerc¡o-Agricultura”, según se

147indicaba en la portada del periódico

En éste, colaboran sus dos hijos: Nicanor y Ramón. El prime

1 0•7



yo se ocupaba de revisar las colaboracicnes y de la distribución

del periódico; el segundo, de las ilustraciones que aparecían en

el mismo. Probablemente en EL CASIS, ambos hermanos iniciaron sus

respectivas carreras artísticas, pues Nicanor sería después un re-

conocido poeta y Ramón uno de los más destacados pintores.

El citado periódico era una publicación mensual y su conteni

do de variados temas. El mismo editor explicaba el propósito de la

publicación en los siguientes términos:

EL OASIS saldrá una vez cada mes, y contendrá ocho páginas de im-
presión a dos columnas en Sa. mayor, dos o más grabados litográfi
cos, y ura pieza de mdsica. Los grabados representarán objetos
alusivos á las descripciones históricas, monumentales 6 de artes
de que se ocupe el texto, para ilustrarlo; y también tendrán un
lugar preferente en el periódico, los retratos de todos aquellos
individuos de uno d otro sexo que sobresalgan en la literatura,
en las bellas artes, en las industrias, ó que se hagan acreedores
a la estimación pdblica por acciones humanitarias, 6 por dádivas
de alguna consideración á las iglesias, casas de educación G hos-
picios de la provinc~a14S.

Con los doce números se formaría un volumen de 96 páginas,

que contiene de veinticuatro a treinta grabados y doce piezas de

música. El periódico tenía agencias en las ciudades de Barcelona,

Aragua de Barcelona, El Fao, Bolívar, La Guaira, Puerto Cabello y

Coro.

Entre los grabados se encontraban probablemente las primeras

reproducciones que realizó Ramón Bolet Peraza. Lamentablemente, re

sulta imposible constatar tal posibilidad porque en la Hemerote-

ca Nacional de Caracas no existe ni un solo ejemplar de este perió
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dico. Se diría, por tanto, que las priir¡eras obras del autor son

desconocidas: sin embargo, por lo indicado en la explicación del

editor, las ilustraciones serían retratos y reproducción de monu-

mentos históricos, temática desarrollada a lo largo de su trayec-

toria artística. En este sentido, el crítico Rafael Pineda, en su

obra Retrato hablado de Venezuela, aporLa como dato interesante lo

siguiente:

Es evidente la relación entre los grabados de Bernardo González y
de quien entonces le está siguierdo los pasos, Ramón Bolet, en
las obras reproducidas por la revista EL OASIS de Barcelona U..)
Estamos en 1856, y no parece que Bolet hubiera tenido la me~or no
ticia de la presencia de Melbye , de Pissarro en Venezuela

Obviamente, Pineda establece la rilación entre RamónBolet Fe

raza y Bernardo González y, a su vez, rechaza la influencia de los

artistas extranjeros citados. Bernardo González era un pintor ori

ginario de la misma ciudad de Barcelona, del cual existe poca in-

formacion ~ El nombrado crítico Pineda, en su citada obra, re-

produce dos grabados de González titulados: “Vista de la mitad del

este de Barcelona” y “Plaza de San Cristóbal de Barcelona”, toma-

dos ambos del número 3 de EL 0AS1S151. En los grabados se observa

la habilidad de González como dibujante de arquitecturas, emplean-

do un dibujo firme y preciso; estas representaciones arquitectóni-

cas contrastan con la de los personajes, pues éstos no guardan pro

porción con las casas y tampoco con el paisaje representado en la

composición. Tales características se denotan también en la obra

de Bolet Feraza.
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Pineda reproduce igualmente una otra de Ramón Bolet Peraza ti

tulada “Puente sobre el río Never! en Bercelona”, tomada del núme-

ro 6 de EL CASIS152, lo cual permite corocer por lo menos una obra

de este periodo del artista. Dicha obrE presenta una vista del men

cionado río donde descolla un puente ro&eado de vegetación, hay

unos transeúntes sobre el mismo, un barcuito navegando en el río

y, al lado derecho, una vieja casa. En la parte superior, un cie-

lo muy amplio y despejado, cruzado por pájaros en vuelo, imagen en

su conjunto bucólica donde destaca el dibujo fino, preciso, con

gran detalle en la representación de la vegetación. Estas caracte

rísticas serán una constante en la obra de Bolet Feraza.

La familia del doctor Bolet se establece posteriormente en

Caracas, ciudad en donde desarrollarán tina importante actividad cuí

tural. De modo particular, la obra de Ramón Bolet Peraza se en-

cuentra compendiada en las siguientes publicaciones: en primer lu-

gar, el periódico EL MUSEOVENEZOLANO, que edita junto con su her-

mano Nicanor entre 1865 y 1866153; en segundo, el ALBUM DE LOS ES-

TADOS, publicado en 1876, facsímil de los Estados de Venezuela,

realizando imágenes de los escudos de cada Estado; y, en tercer lu

gar, el ALBUM DE CARACASY VENEZUELA, publicado entre 1877-1878, -

del que se conoce una edición facsimilar publicada por el Institu-

to Nacional de Cultura y Bellas Artes en 19691 514

En EL MUSEOVENEZOLANO, Nicanor Bñet Peraza se ocupaba de

las colaboraciones literarias y su hermano Ramón de la parte artís

tica. El periódico se publicaba los días primero y quince de cada
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mes, y, en cuanto a propósitos, era muy semejante a EL CASIS, se

podría decir inclusive que era además le. continuación de la labor

iniciada en Barcelona155. Como publicación, presentaba la siguien

te novedad:

Algunas de las láminas Irán iluminadas por medio de la cromolito-
grafía, sistema no empleado hasta ahora en Venezuela para publica
ciones de este género i (sic) cuya aplicación da a los dibujos
una bellísima expresión, aumentando al mismo tiempo su mérito ar-
tístico y su valoriSE.

Esta innovación técnica fue confirmada por Ivan Drenikoff.

En su citada obra, expresa: “Con razón zomo las mejores obras sali

das de las imprentas venezolanas durante el siglo XIX, se desta-

can: EL MUSEOVENEZOLANO, que es la primera publicación de cromoli

tografía en el país,...”1 ~‘. Indudablemente, resulta invalorable la

importancia de la litografía en Venezuela durante el siglo pasado.

Constituyó un medio ideal para la divulgación de las obras de auto

res venezolanos. Prueba de ello es la obra de Ramón Irazábal y de

Carmelo Fernández que estuvo estrechamente vinculada con la activi

dad de la litografía. Igual sucede con la obra de Ramón Bolet Fe-

raza, pues, por lo menos la conservada, se reprodujo mediante di-

cha técnica.

En el periódico EL MUSEOVENEZOLANOpodían los suscriptores

ver reproducidas vistas de sus localidades, siempre y cuando envia

ran al periódico copias de fotografías o reproducciones a mano. El

encargado de las ilustraciones era el Jitógrafo Henrique Neum, quien

ofrecía sus servicios a través del misno periódico~~8
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Entre las láminas publicadas en EL MUSEOVENEZOLANO, desta-

can las siguientes: “Alois Sennefelder. El inventor de la litogra-

ña”, demás está decir que constituía ur homenaje al citado inven-

tor; “Vista perspectiva de la Iglesia de la Sma. Trinidad, según el

plano adoptado para su reedificación. Caracas”, “El Casino”, “Tem-

plo de San Juan de Dios. La Guaira”, “El Samán de GÉiere”, “Lago de

Valencia”, “Valencia. Calle de Colombia’ , “Valencia. Iglesia Ma-

triz”, “Puente de Valencia”, “Vista de Tuerto Cabello, tomada fren

te de Paso Real”, “Resguardo de Puerto Cabello”, “Iglesia de Puer-

to Cabello”, “Escuela Náutica de Puerto Cabello”, “Vista tonada en

Barquisimeto desde el puente del LibertEdor”, “Vista de la ciudad

de El Tocuyo”, “Quebrada de Humocaro, cascadadel Arzobispo”, “Ma-

racaibo. Calle Ancha”, “Casa de Campo en Los Haticos. Maracaibo”,

“Colegio Vargas. Curazao” (Antillas Holandesas), “Barcelona. Rui-

nas de la Casa Fuerte”, “El Pastor de los Llanos”, “Barcelona. In-

terior de la Iglesia de San Cristóbal”, “Cumaná. Vista tomada des-

de el Castillo San Antonio”, “Cumaná. Calle del medio o de Bolí-

var”, “Raza Caribe”, “Ciudad Bolívar”; tina lámina de la misma Ciu-

dad Bolívar contentiva de cuatro ilustraciones: “La Playa del Mer-

cado”, “La piedra del medio”, “La Iglesia Catedral” y “La Galería

de los Cocos”. Aparecen también retratos de AbigaIl Lozano, José

Mármol y Muñiz, Teresita Carreño, el general Mariano Ignacio Prado

—dictador del Perú—, Juan Williams Rebolledo y una lámina de “Co

vadonga”.

El periódico EL MUSEO VENEZOLANO tenía agencias en Caracas,

en Ciudad Bolívar, en la región central en el occidente, en el
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oriente y los andes; así también, agencias en Saint Thomas y Trini

dad. La imagen de las ciudades y paisajes venezolanos se conocía

por medio de estas publicaciones.

A través de las láminas publicadas se logra una apreciación

del estilo de Ramón Bolet Peraza. Con ~n dibujo detallista, meticu-

loso y preciso, realiza un recorrido visual por la Venezuela de la

época anterior a la guzmancista. En verdad, constituyen un inapre

ciable registro documental de Caracas, de la región central, del

oriente, del occidente y de la guayana venezolana. Hasta ese mo-

mento, pocos artistas venezolanos habían realizado una empresa de

tal envergadura y, en este aspecto, Boln Peraza iguala en cometi-

do a Bellermann y GUering. Estas láminis facilitaron al venezola-

no de aquella época una imagen física y geográfica de su país, he-

cho por demás difícil en aquel entonces por la poca comunicación

en cuanto a medios y vías. Cada lámina permitía de manera muy sen

cilla conocer otras ciudades de distintas regiones.

Por ejemplo, en la lámina “Lago d~ Valencia” (ran.53,cat.222) , la

representación paisajística comprende una imagen estática y buc&li

ca del lago. Esta imagen aparece enmarzada por una frondosa vege-

tación, muy verde, lo cual resulta irre:onocible hoy en día. Otro

ejemplo es la lámina “El Samán de Chere ‘ (L.~.52,cat.221), donde se apre

cia el afán botánico de Bolet Peraza por medio de la representa-

ción del frondoso e histórico árbol, objeto igualmente de la admi

ración de Humboldt. El árbol ocupa toda la composición: cada rama

es representada por medio de un fino y detallado dibujo que contras

113



ta con el tronco macizo del árbol.

El motivo de las ruinas, típico d&L gusto romántico, se en-

cuentra presente en “Las Ruinas de la Ca~;a Fuerte” <LaL55,Cat.234> . En

dicha lámina, se cumple con el cometido de representar “objetos alu

sivos a las descripciones históricas” puesto que la temática remi-

te a uno de los episodios más cruentos y dolorosos de la indepen-

dencia de Venezuela.

Entre las láminas hay también panorámicas de las ciudades,

como las de Cumaná (Estado Sucre)<Law56,cat.236 y El Tocuyo (Estado

Lara) (ta~.54,cat.23O), las cuales revelan lo nejor del talento artísti-

co de Bolet Peraza. En la primera, destaca una especie de vista

aérea casi fotográfica de la ciudad de Cumaná con el río Manzana-

res al fondo y el mar en el horizonte. La exacta representación

de los techos de las diferentes construcciones de la ciudad, ha-

blan prácticamente del afán documentalista del artista. En la lá-

mina de El Tocuyo se capta una visión cercana de la ciudad, ofre-

ciéndose sólo un fragmento de la misma; En primer plano, aparecen

los techos y patios de las casas, destacando en el plano interme-

dio una iglesia colonial, con pequeñas colinas al fondo. La forma

como Bolet Peraza capta la imagen de las ciudades recuerda en cier

to modo la mirada de un fotógrafo, afirmación que no resulta tan

errada porque se ocupó también en esa actividad. Esto queda demos

trado por las fotografías que envié a la Exposición del Café del

Avila. Más aún, Antonio Padrón Toro, er un artículo periodístico,

reafirma esta opinión al comentar la actividad fotográfica de Bo-
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let Peraza; señalando con respecto a las fotos presentadas en la

citada exposición lo siguiente: “no nos atreveríamos a referir a

que fueran de la autoría del propio Ramó:~ Bolet o eran parte de su

colección”6 ¾As! también, Padrón Toro explica:

En la historia y en el proceso visual universal, y en el momento
de Ramón Bolet un personaje tan vinculado a la imprenta y a la
ilustración, no es de extrañar que estaba familiarizado con los
avances fotográficos. No es un atrevimiento suponer que las
lustraciones del lápiz de Bolet, al “Album” fueron producto de
la memoria captada por una cámara fotográfica, más adn, cuando
al menos se menciona, entre sus biSgrafos y analistas de que ade
más de sus virtudes como farmaceuta e ilustrador, también fue fo
tógrafolGO.

Aunque dicho autor refiere sólo el Album, la apreciación so-

bre Bolet Peraza es válida para las obra~; comentadas. La citada

obra EL ALBUII DE CARACASY VENEZUELA contiene gran parte de la obra

conocida de Bolet Peraza, y está conformado por las siguientes ilus-

traciones aparte de la portada <ran.57,cat.24’) ,sobre Caracas, “Estatua

del Libertador Simón Bolívar”, “Plaza Guzmán Blanco”, “Casa Aman_

lía residencia presidencial”, “Palacio Arzobispal”, “Catedral de Ca

racas”, “Palacio Federal”, “Palacio del Ministerio de Hacienda”,

“Yglesia de las Mercedes” (ortografía orfiginal) , “Templo de Santa

Ana. FachadaOeste”, “Puente de Curamichate”, “Ruinas de Bellomon-

te en SabanaGrande”, “Esquina de Pajarito”, “Teatro de Caracas”,

“Panteón Nacional”, “Templo Masónico”, “El Lazareto”, “El matade-

ro público”, “Casa de Beneficencia”, “Restaurant del puente de Hie

rro”, “Puente de Hierro sobre el río Gua)’re (sic)”, “Palacio del

Ministerio de Fomento o vista de la Esquina del Conde hacia el Es-

te”; del interior del país, “Petare. Capital del Estado Bolívar~~161,
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“Plaza Guzmán Blanco. Valencia”, “Valencia. Calle de Colombia”, “Par

te de la calle del comercio. Maracaibo”, “Hotel Pabellón. Maracaibd’,

“Calle del Comercio (parte del Norte) . l~aracaibo”, “Maracaibo (ima

gen del puerto con los Veleros)”, “Fasage (sic) del Cardonal. La

Guaira” (ortografía original) , “La Guaira”, “Calle Anzoátegui. De-

pósito de Aduanas. Puerto Cabello” y “Áduana de Puerto Cabello”.

El ALBUM DE CARACAS Y VENEZUELAes un verdadero compendio

de la arquitectura guzmancista. Es invalorable como fuente docu-

mental de la historia de la arquitectura en ese periodo de gobier

no del Presidente Guzmán Blanco. Inclusive, se diría que consti-

tuye la crónica más fiel de la ciudad de Caracas y sus monumen-

tos. En muchas de estas láminas se revela el carácter de la obra

costumbrista de Ramón Bolet Peraza, pues, en su mayoría, se repre

sentan escenas cotidianas donde quedan plasmados detalles de las

ciudades, las casas, las personas y las aficiones de aquella Ve-

nezuela del último cuarto del siglo XIX. El ciudadano venezolano

es el verdadero protagonista: caballeros y damas pasean por las

calles y llenan con su presencia la miswa escena. A excepción de

la obra “Vista de Caracas” de Joseph Thomas, pocas veces el ciuda

dano aparece en la pintura venezolana decimonónica. Bolet Peraza

es costumbrista, pero no cae en el “tipismo”, es un verdadero cro-

nista y una especie de reportero gráfico de su época.

En el citado ALBUM priva el interés arquitectónico, es de-

cir: la mayoría de las ilustraciones representan monumentos o edi

ficios. En otras palabras, Bolet Peraza se revela como un exce-
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lente dibujante de arquitecturas, prácticamente ningún detalle es-

capa a su ojo. Aunque se evidencian también algunos defectos o fa

lías de su estilo artístico, quizás porque no tuvo formación acadé

mica. Bolet Peraza fue un autodidacta, según información de sus

biógrafos.

En muchas láminas se nota una especie de dificultad en cuan-

to a las proporciones de los personajes y el entorno, así como en

la postura de los mismos. Un ejemplo es el de la obra “Puente de

Curamichate” <Lan.58,cat.242> , en donde el propio puente está plasmado

de manera fiel en cuanto estilo arquitectónico, al igual que la

calle muy ancha en el plano más cercano al espectador y reduciéndo

se a medida que se aleja del mismo observador, lográndose el efec-

to de la perspectiva que es reforzada por las casas y el escalona-

miento de sus tejados. El marco de las montañas complementa la re

presentación. En cambio, los personajes lucen artificiosos, como

posando ante una cámara de fotografía, con una desproporcién evi-

dente: bien en relación a dos figuras de una ventana del lado dere

cho, bien con respecto a los niños que acompañan a un señor y una

señora en primer plano.

Esta desproporción de los personajes se evidencia igualmente

en obras como “Callejón El Cardonal. La Guaira” ft,mts9,í~t.2s2 y en

“Fuerto de La Guaira” (tan.60,Cat,253>. Sin embargo, en otras como “Va

lencia. Calle de Colombia” la representación de los personajes es-

tá bien lograda en cuanto a las proporciones, alcanzando el efecto

de una instantánea fotográfica por la naturalidad y espontaneidad
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de esos personajes.

Esta aparente irregularidad en el estilo de Ramón Bolet Pera

za no debe atribuirse únicamente a una supuesta falta de formación

académica, puesto que su capacidad para el dibujo arquitectónico

desmiente tal atribución. En este sentido, cabe una reflexión en

base a lo afirmado por el critico Francisco Da Antonio, en su ar-

ticulo “Juan Lovera y el tiempo del Arclasicol62. En dicho artícu

lo, expone una serie de opiniones sobre el pintor venezolano Juan

Lovera, calificándolo de realista y de ser una especie de relator

gráfico de su época, como testigo presen:ial in situ de importan-

tes acontecimientos históricos de la misma época. Da Antonio re-

futa a su vez el juicio que sobre Lovera hizo Juan Calzadilla, ha-

blando de su torpeza, de la obsesión por el detalle y de la intros

pección en las “pasiones sosegadas, graves o fogosas que laten den

tro de los personajes”, lo cual justifica Da Antonio con su teoría

del arciásico. Al respecto, senala:

todo ese arte presuntamente maginal que vemos prolongarse a
partir de la primera década del xi< y hasta bien entrada la se-
gunda mitad de dicho siglo y que deviene, a nuestro juicio, el
más rotundo y coherente testimonio plástico de expresión cultu-
ral de un continente que alcanzaba la edad de la razón.

Descubrimos en primer término en el lenguaje arciásico, una
manera peculiar de ver y de transcvibir lo real por parte de di-
ferentes artistas, en diversos paT~es y en diferentes momentos
del acontecer histórico continenta . Lejos de fundamentarse en
ideas trascendentes o abstractas, al partir de la realidad en la
cual están inmersos, el pintor arcásico utiliza puntos de refe-
rencia que proceden de esa misma realidad: los individuos, sus
costumbres y sus gestos; los ambientes interiores y el paisaje
donde aculan. Lo que motiva en estos maestros una nueva valora-
ción de sus experiencias —tal como en su momento barruntó la re
tratística anónima precedente—, es precisamente la problemáti-
ca del hombre, y adn podrtamos agregar que este estilo de pintu-

118



ra coincide con el neoclasicismo c.n el culto a la personalidad
que no tardará en alcanzar, durante el primer tercio de esta mis
ma centuria, su dimensión más rotL¡ndalG3.

Da Antonio añade además al arclásico una especie de religio-

sidad, que comprende a la expresión artística como un modo de ser

espiritual, descubriendo también en el arclásico un acento de pin-

tura popular. Esta característica la observa no sólo en Lovera,

sino igualmente en otros artistas latinoamericanos de ese periodo,

como es el caso del peruano José Gil de Castro (a) “El Mulato”, el

cubano Vicente Escobar, el colombiano Pedro José Figueroa y los

norteamericanos Joshua Johnston, Ammi Phillips y Erastus Salisbury

Field. La mayoría de ellos eran retratistas, y en sus obras se

mezcla un cierto arcaísmo —calificado así por la rigidez y hiera-

tismo de las figuras— con un suave matiz neoclásico. En pocas

palabras, exhiben una voluntad de estilo, una visualización arclá-

sica.

Con respecto a Venezuela, además de Lovera, Da Antonio consi

dera como representantes de este estilo a los autores de obras anó

nimas, entre ellas: “El retrato de N.A.” (1834), las obras del ve-

nezolano-francés Teodore-Lacombe, así como aquella “extraordinaria

escena de género, retrato y paisaje rural a un tiempo de los espo

sos Miguel Alfonso Villasana y Gregoria Núñez Delgado de Villasa-

na, pintada al parecer por el Maestro zuíuoga”1 £4 <Latl39,cat.S82);otras

obras serían: “Bolívar y Sucre en Desaguaderos” (1803) de Manuel

Otero y los retratos del pintor José Manuel Maucó (fig. ) . Da An

tonio explica además:
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El artista americano del arclásico dio respuesta a un orden
de ideas y a una problemática general que hizo crisis en la his-
toria de occidente y en particular, en la de América (...) El ni
vel de su concientización socio-política, empero, podría deducir
se de la interpretación visual de cuanto conformó su propia rea-
lidad. De una u otra forma estaba dando respuesta a problemas
confrontados a~n por otras sociedades y por otros maestros, in-
cluso maestros de la talla de Francisco de Goya. Pero esa res-
puesta estaba jugándose en función de un nuevo orden de cosas de
este lado del mundo. En ningdn otro momento como éste, el de la
América arclásica, la expresión del continente tuvo un carácter
más legítimo, un estilo más coherente y una dimensión más contem
poráneal£5.

Da Antonio cita de igual manera a los que considera suceso-

res de Lovera, el máximo representante venezolano del arclásico. A

tal respecto, expresa:

Quienes le sucedieron, José Manuel Maucó, entre otros, cumpli-
rían su labor bajo el signo de otros tiempos, reducidos a la hu-
milde condición de preceptores de dibujo. Ramón Bolet, en cuya
obra de grabador se distinguen renLiniscencias de lo arclásico,
transcribió litográficamente la fisonomía urbana de nuestras ciu-ET
1 w
342 370 m
537 370 l
S
BT

dades, como en un propósito de aprehender un paisaje y unas gen-ET
1 w
149 358 m
531 358 l
S
BT

te —la tierra y el hombre venezolanos— a quienes los pintores
de la Epopeya conducirían al Olin<STUE (Subrayado nuestro).

A estas consideraciones, se podrXa añadir que la obra del pin

tor Carmelo Fernández en primer lugar cumple también con las carac

terísticas del arclásico —aun cuando Da Antonio no lo incluye en

su estudio—, y, en segundo, que la obra de Ramón Bolet Peraza es

en cierta forma una continuación del libro de Codazzi, Atlas Físi-

co y Político de la RepOblica de Venezuela, porque el propósito de

las obras de Bolet Peraza, MUSEONACIONAL y EL ALBUM DE CARACAS Y

VENEZUELA, era también una especie de catalogación geográfica y fi

sica de Venezuela. Por medio de estos libros, los venezolanos de

ese periodo decimonónico podían conocer a las ciudades y sus gen-
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tes, los monumentos arquitectónicos de Ja época anterior a la de

Guzmán y las nuevas edificaciones del período de dicho gobernante.

Prácticamente, tuvieron ante sus ojos el más completo registro vi-

sual del medio urbano del país. Se dirfa que, después de esta apre

ciación objetiva y concreta de Venezuela, había necesidad de una

indagación interior, lo cual fue también parte de la labor de Ra-

món Bolet Peraza al presentar a los ciudadanos como protagonistas

y actores en sus representaciones, así fueran presentados en “po-

se” como mirando hacia una cámara.

Un hecho importante de observar es la relación que existe en

tre la portada del ALBUM DE CARACASY VENEZUELA <~.57,~t.241) y la

portada del Atlas Físico y Politico de a Repdblica de Venezuela.

Las dos obras están concebidas de una forma idéntica: esto es, una

escena alegórica en donde destaca un río en sentido diagonal. En

el Atlas, el río corre de izquierda a derecha, mientras que en el

caso del ALBUM corre de derecha a izquierda. La ceiba del Atlas

es suplantada en el ALBUM por un pedestal de columna rematado con

un florero, muy del gusto guzinancista. A un lado, aparece una don

cella de neta inspiración clásica, con una paleta en la mano —cía

ra alusión a la actividad pictórica—, a cuyos pies reposan otras

alegorías a las artes. En el lado izqu:erdo del ALBUM no aparecen

los símbolos que, en el Atlas, aludían a la guerra de independen-

cia, así tampoco la india que representaba al país, pero sí apare-

cen la mata de plátano y las palmeras. La canoa en el río del

Atlas se sustituye en el ALBUM por un barco de vapor, especie de

símbolo del progreso; este símbolo era a la vez uno de los mitos

1 21



más preciados por los positivistas y un soporte de la publicidad

guzmancista. Al fondo, el mismo paisaje de llanuras y montañas.

Puede afirmarse que ambas obras cumplían el mismo cometido: en la

portada del Atlas se intentaba sintetizar al país, mediante la re-

presentación de su naturaleza y de los hechos gloriosos de su in-

dependencia: en la del ALBUM, había también el intento de sinteti-

zar al país por medio de su naturaleza, aunque ahora la preceden

las artes y el progreso. En cuanto al contenido, como ya se ha

comentado, el ALBUM presentaba vistas de Caracas y de ciudades del

interior del país, en tanto que en el Atlas se representaron mapas

de las diferentes regiones del mismo país.

Es lógico suponer que Ramón Bolet Peraza conociera el citado

Atlas. Su propia trayectoria, desde aquellos años en Barcelona

vinculado a actividades periodísticas y artísticas confirman tal

conocimiento. La preocupación por el conocimiento del país> hecho

además compartido por su familia, lo llevan a centrar la temática

de su obra casi exclusivamente en la representación de Venezuela y

sus ciudades. De hecho, la labor intelectual de la familia Bolet

fue én verdad de incalculable valor. Mantener una empresa artísti

ca en una ciudad del interior, en aquella Venezuela de precarias

condiciones económicas y de inestable situación política, reviste

ciertamente el carácter de una odisea.

Bolet Feraza logró producir muchas obras, hoy en día muchas

de ellas perdidas y desconocidas, de allÁ que el estudio de su obra

167sea basado en la obra gráfica del pintor . Vale agregar que par
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te de la vida y obra de Bolet Peraza está en relación a la del

comerciante inglés James Mudie Spence. Este comerciante llegó a

Venezuela en 1870, con el propósito de obtener concesiones para

la explotación de fosfato en las islas de La Orchila y Los Roques.

Posteriormente, Mudie Spence viajó por el país y tomó numerosos

apuntes de paisajes venezolanos. En 1878, publicó una obra titu-

lada The Land of Bolivarí£S. Organizó además cuatro exposiciones

de pintura venezolana169. La primera se efectuó en “El Café del

Avila”, en el mes de julio de 1872, y fue denominada “Primera Exhi-

bición Anual de Bellas Artes Venezolanas”. La exposición fue

reseñada por el diario LA OFINION NACIONAL, en un artículo denomi

nado “Exposición de Bellas Artes Venezolanas”170. En éste, se co

mentaba ampliamente la Exposición, así como el banquete ofrecido

por el señor Spence a los artistas e invitados especiales, desta-

cando la presencia del Presidente de la República General Antonio

Guzmán Blanco.

La referida exposición fue presentada después en Inglaterra,

por iniciativa del señor Spence, siendo exhibida en cuatro ciuda

des de aquel país. Esta información corresponde a la traducción

que hizo Santiago Key Ayala del catálogo “Ilustrations of Venezue

la”, concerniente a la misma exposición71. Según el catálogo,

se hablan exhibido las obras de la exposición en las siguientes

ocasiones: Primera Exhibición Anual de Bellas Artes Venezolanas,

Caracas, 28 de julio de 1872; Literaty and Philosophical Society,

Manchester, 11 de diciembre de 1872; ScÑentific Student’s Associa

tion, Manchester, 4 de mayo de 1873; Real Park Museum Salford, du
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rante la mayor parte del año de 1878.

El catálogo refiere además la Exposición de “El Café del Mi

la”, en donde, por cierto, Ramón Bolet 1>eraza exhibió gran parte

de su obra. En aquella ocasión, presentó ochenta acuarelas, una

pintura al óleo, once grabados —entre estos, ocho se indican “se-

gún dibujo de R. Bolet”— , diez fotogra~?ías, doce aguas fuertes, on

ce litografías en colores (las mismas del ALBUM DE CARACASY VENE-

ZUELA) y veintiún dibujos a lápiz. El catálogo reseñaba en total

quinientas veintinueve obras, correspondiendo cuarenta y seis a Bo

let Feraza. Sin duda, era el artista con mayor representación en

la citada Exhibición, donde también participaron: Anton GSering,

Carmelo Fernández, Jerónimo Martínez, Francisco Davegno, Peregrino

Malcampo, Manuel Otero y James M. Spence.

En el catálogo aparece una biogra:Eia del pintor Ramón Bolet

Peraza escrita por Leopoldo Terrero, con fecha del mes de septiem-

bre de 1876. Conforme a los datos aporzados sobre el artista, Bo-

let Feraza había adquirido por sí mismo conocimientos de dibujo y

pintura, ya que había regentado una farmacia cuando era muy joven

y “puede decirse que en el ejercicio de esta profesión, que tantos

enlaces tiene con la mineralogía, la botánica y la química general,

adquirió la facilidad de profundizar lo:; elementos del arte de la

,,1 72
pintura . Se informa también sobre el destierro de Bolet Pera-

za> debido a problemas políticos de su padre, a quien el pintor de

fendió. No se indica a que país emigró. Sin embargo, es posible

deducir que esto sucedió antes de 1865, fecha de su traslado a Ca-
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racas. Durante el destierro, aprendió ).a caligrafía en “laque era

señalado maestro y de donde derivaba su sustento”173.

Otra actividad de Bolet Peraza fue la iluminación, “siendo

en este último arte no sólo especialista, sino único, puesto que

después de su muerte sólo queda cultivándolo un discípulo”1714. Se-

gún parece, su obra más importante en e!;ta actividad fue la ilumi-

nación de la Charta Magna de Inglaterra.

No resulta redundante afirmar que Ramón Bolet Peraza fue real

mente un hombre polifacético y de gran inquietud intelectual. Per-

teneció a la Sociedad de Ciencias Físicas y Naturales, participan-

do en numerosas exploraciones en compañ!a del inglés Spence. Va-

rias de las acuarelas y de los dibujos a lápiz exhibidos en el Ca-

fé del Avila corresponden a estas excursiones exploratorias, entre

ellas las obras de Catuche, Valles del ]7uy, Valles de Aragua, Isla

de los Roques, La Silla de Caracas, Isla de la Orchila y la de la

famosa ascención al Pico de Naiguatá, acompañando al inglés Spence.

En propiedad, Bolet Peraza hizo la crónica gráfica de esta ascen-

ción, tal como lo afirma el ya mencionado Terrero:

de esta expedición, que el público conoce como tinica, obtuvo
por resultado más de veinte magníficas acquarellas tomadas del
natural y que serán eterno :estimonio de la atrevida em-
presa175.

La diversidad de actividades ejercidas por Ramón Bolet Pera-

za, además de revelar su inquietud artística, revelan la dificul-

tad para sobrevivir del común de los aitistas venezolanos en ese
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entonces. La misma pintura como profes:on aportaba escasos divi-

dendos, a excepción quizá de la pintura de retrato que era muy apre

ciada socialmente. Esto lo confirma Terrero en su citada biogra-

fía sobre Bolet Peraza, expresando a tal respecto:

Trabajó lucrativamente en la acqu3rela, dándole por primera vez,
valor monetario, ya que en el paN no se apreciaba en general la
pintura, sino en cuanto fuese buena para hacer retratos. Un in-
teligente mercader tomaba sus obr3s, le estimulaba a mejorar es-
fuerzos y enviaba a Alemania sus trabajos, haciendo así producti
yo lo que antes era entretenimiento de artistal7£.

También refiere que, alrededor de 1871, cuando Bolet Peraza

conoció a Spence, “habla enriquecido cor bellos cuadros de costum

bres y paisajes nacionales las colecciores de algunos extranjeros

de importancia y embellecido con sus pirturas las casas de sus nu-

merosos amigos, descollando entre éstos los que retratan los he-

chos civiles y la paz que se ha sucedidc”177. Obviamente, esto in

dica que una parte de la obra de Bolet Jeraza fue sacada al extran

jero. A esto puede añadirse la compra ¿e todos sus trabajos por

178Spence, incluyendo los bocetos , quier los llevó a Inglaterra pa

ya exhibirlos. Posiblemente, tales tratajos se perdieron —hasta

ahora, no se han podido localizar— conforme a la opinión de Alfre

— 179
do Boulton, que ha realizado una pesquisa durante anos

En suma, como gran parte de la obTa de Ramón Bolet Peraza es

tá extraviada, sólo es posible apreciar su obra gráfica. Ello

es un impedimento para valorar a cabalidad la importancia de este

artista como pintor, aunque seria necesario conocer otras pinturas
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al óleo y otras acuarelas para apreciar sus cualidades como colo-

rista en la representaci6n de la naturaleza venezolana, que, como

se sabe, pintó del natural.

Una de las pocas acuarelas conocidas es la titulada “Vista

del Avila”, perteneciente a la colección de la Fundación John Boul-

ton, con fecha del 25 de diciembre de 1870. Esta obra permite apre-

ciar las dotes del artista en cuanto a la representación paisajís-

tica. El centro es la gran masa del Avila, que, en este caso, cons

tituye el motivo único de la representación, ocupando por tanto

toda la superficie de la obra. Sólo unas pequeñas nubes aparecen

interponiéndose en la visión. La técnica de la acuarela es utili-

zada con naestría: se presta para que la vegetación del primer pía

no sea tratada a través de manchas y de :inceladas muy sueltas, con

predominio de verdes bastantes claros, oscureciéndose en algunas

zonas de la montaña para lograr sus accidentes. Se ha comentado de

manera reiterada el carácter resaltante del dibujo en la obra de

Bolet Peraza, pero la técnica de la acuarela permite sin embargo

al pintor desprenderse del dibujo para trabajar con los efectos del

color. Se puede afirmar que Ramón Bolet Peraza fue un excelente

dibujante, y que, hasta ahora, es el pintor venezolano más perse-

verante en cuanto a la representación de la geografía venezolana.

Logró excelentes panorámicas de varias ciudades, temática que tra-

tó como un verdadero costumbrista. (La~.61,Zat.256)

No está de más añadir que Bolet Peraza fue reconocido y apre

ciado en su 6poca como buen artista, no sólo en Venezuela sino tam
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bién en el extranjero. Viajó a Inglaterra invitado por Spence. Per

maneció un tiempo en Manchester, donde cursó dibujo y pintura en

el colegio de Oxford, bajo la dirección del eminente teórico y ar-

tista John Ruskin. Al conocer los cuadros de Bolet Peraza sobre la

expedición de Naiguatá, Ruskin expresó lo siguiente: “Estas pintu-

ras son positivamente buenas y llenas de sentimiento y poder. Los

retratos maravillosos en verdad~~íS0

La crítica contemporánea venezolana, representada por Ramón

181de La Plaza (1836-1886) , se ocupó de Ramón Bolet Peraza, según

consta en un articulo publicado en LA OPINION NACIONAL el 9 de ju-

lio de 1872182. En este artículo, el autor comenta en general so-

bre Venezuela y su condición agrícola, así también de la Academia

de Bellas Artes y de algunos pintores ccmo Martin Tovar y Tovar

y Ramón Bolet Peraza, expresando de manera particular:

El señor Ramón Bolet cultiva cori ventaja el estudio del paisa-
je. Sin más escuela que la naturnieza; sin más estímulo que su
propia inspiración; el esfuerzo drdco de su género, trepa incan-
sable la escabrosa senda que ha de conducirlo, en un porvenir no
lejano, a las encumbradas cimas del arte.

El no conoce de Pusin la grandosa majestad, la profunda filo
sofía de sus obras, ni de Claude <le Lorrain las suaves degrada’~
ciones de sus tintas, la transparencia luminosa de sus cielos, y
sin embargo ha acertado a descubr~r, que el alma que da vida a
la belleza es la fiel observancia de esa armonía, de ese enlace
gradual que guarda el colorido en la perspectiva aérea; y que el
arte en sus mdltiples combinaciones no se limita, a copiar ser-
vilmente la naturaleza, que es nei:esario animar cuando es fría,
que es fuerza idealizar cuando no es bella. Comprender así la na
turaleza para imitarla, es fijar el verdadero carácter, que cons
tituye el vigor y la fuerza de un talento nacido para el arte~83.
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NOTAS

CUNILL GRAU, Pedro. Geografía y poblamiento de Venezuela hispánica. ORA-
SES, Pedro (coordinador). Los tres primeros siglos de Venezuela, 1498-1810.
Caracas: Fundación Eugenio Mendoza, 1591. p. 26.

VENEGAS
tól i cos.
p. 16.

FILARDO, Pascual (asesor>. Carta de Cristóbal Colón a los Reyes Ca—
Enciclopedia de Venezuela. Caracas: Editorial Andrés Bello, 1576.

Ib idem.

Ib idem.

Ib idem.

Ibidem, p. 17.

Cfr. BDULTON, Alfredo. Historia de la pintLra en Venezuela.
Caracas: Editorial Arte, 1964. Tomo i, pp. 36—37.

Epoca colonial.

VIVAS RAMíREZ, Fabricio. La Economía Colonial. ORASES, Pedro (coordinador).
Op. cit. p. 393.

Cfr. CATLIN, Stanton L. El artista viajero~cronista y la tradición emprrica
en el arte latinoamericano posterior a la independencia, 1820-1980: Catálo-
go de la Exposición de Arte en Iberoamérica, Palacio de Velázquez. 14 de di-
ciembre de 1989 al A de marzo de 1990. Madrid: (s.n.), 1589.

Ibidem, p. 45.

La citada obra se publica por primera vez en París entre los años 1816-1831.
Aparece publicada con el título: Voyage aux régions équinoxiales du Nouveau
Continent fait en 1799, 1800, 1801, 1 b02, 1803 et 1804.

CAPEL, Horacio y URTEAGA J., Luis. Las Nuevas GeografTas. Barcelona <Espa-
ña): Salvat Editores, 1982. p. 64 y ss.

Ibidem, p. 14.

2

3

4

5

6

7

8

9

10

11

12

13
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14 Ibidem, p. 15.

15 Ibidem.

16 Ibidem.

17 GIRALDO JARAMILLO, Gabriel. Humboldt y el descubrimiento estético de Aniéri

ca. El Farol: Separata. Caracas: marzo—abril, 1955. N2 181, 25 págs. La
profesora e investigadora de arte María del Carmen Pena estudia también la
influencia de Alejandro de Humboldt en la consideración poética del paisa-
je; véase: PENA, María del Carmen. Pintura de paisaje e ideología: La ge-
neración del 98. Madrid: Taurus Ediciones, 1982 (Ensayistas, 221). Expli-
ca la separación que surge en el siglo XIX en relación al pensamiento idea-
lista y positivista, analizando sus efectos sobre la concepción del paisaje
en los términos siguientes: “... Inclinando a un lado o a otro el fiel de
la balanza, lo cierto es que el paisaje mantuvo en la expresión artística
los conceptos contrapuestos de objetividad y subjetividad, apoyándose en
las ciencias positivas y humanas a la vez, en la Física y en la Metafísica,
en la ciencia y en la poesía. La pureza de la objetividad científica fue
imposible en el paisaje pintado, e incluso en una ciencia positiva como la
Geografía el concepto de paisaje terminaría por integrar contenidos humanís
ticos y estéticos en cuanto A. Von Humbold convirtiera sus narraciones des-
criptivas en poéticas al considerar que el estudio de la naturaleza era esen
cial para la educación de un pueblo, como marco físico de su historia y co-
mo símbolo de la misma terminando por convertirla definitivamente en lugar
de proyección del individuo como ser social”. Loc. cit. Pp. 16-17.

18 GIRALDO JARAMILLO, Gabriel. Humboldt y el descubrimiento estético de Aniéri

ca. Op. cit. pp. 1-2.

19 Ibidem, p. 2.

20 Cfr. VENEGAS FILARDO, Pascual. Viajeros de Venezuela en los siglos XIX y

XX. Caracas: Monte Avila Editores, 1973. p. 20 y ss.

21 GIRALDO JARAMILLO, Gabriel. Hurnboldt y el descubrimiento estético de Amén

ca. Op. cit. p. 5.

22 FUNDACION EUGENIO MENDOZA. Alejandro de Humboldt por tierras venezolanas.

Caracas: Autor, 1969. Pp. 60-61.

23 Ibidem.

24 Ibidem.
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25 GIRALDO JARAMILLO, Gabriel. I-fumboldt y el descubrimiento estético de Amén
ca. Op. cit. p. 6.

El título completo de la citada obra es: Cosmos. Essai d’une description
physique clu monde. La edición en español apareció publicada del modo si-
guiente: Alejandro de Humboldt. Cosmos. Ensayos de una descripción del
mundo. Traduccidn: Bernardo Gines y José de Fuentes. Madrid: Imprenta de
Gaspar y Roig, 1874. 4 voN.

HUMBOLDT, Alejandro de. Cosmos. Ensayos de. una descripción del
p. 72.

mundo.

Ib idem.

Ib idem, p. 73.

Ibidem, p. 76.

Ibidem, p. 77.

Ibidem, p. 78.

Ibidem, p. 80.

Ibidem, p. 82.

Ibidem, p. 83.

VENEGAS FILARDO, Pascual. Op. cit. p. 15.

Cfr. BOULTON, Alfredo. Op. cit. . Tomo 1, Laps. y y VI.

Ibidem, PP. 47—66.

Ibidem, p. 50.

Se desconocen los datos biográficos del llamado “Pintor del Tocuyo”.

26

27

28

29

30

31

32

33

34

35

36

37

38

39

40
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41 EQULTON, Alfredo. Op. ch. Tomo 1, pp. 103-123.

42 Pera el estudio de las artes gráficas se re:omienda la consulta del siguien

te texto: DRENIKOFF, Iván. El arte de la ilustración venezolana durante eT

siglo XIX. Caracas: Imprenta del Congreso de le Reptiblica, 1982. 99 p.

43
Cfr. BLAY, Margarita O. de. Contribuciones a la bibliografía de viajes y
exploraciones de Venezuela. Caracas: Facultad de Humanidades y Educación,
Universidad Central de Venezuela, 1964.

1414 Cfr. BOULTON, Alfredo. Op. cit. Vol. II, Pp. 93—144.

45 DAES DE ETTEDGUI, Berenice. Pintores y dibujantes extranjeros en el si§la
XIX venezolano: Nacionalidad, permanencia y produccion. Caracas: Escuela
de Arte, Facultad de Humanidades y Educación, Universidad Central de Vene-
zuela, 1981 (Tesis de grado).

46 Ibidem, p. 150.

47 Cfr. MIJARES, Augusto. La evolución política (1810—1960). PICON SALAS, Ma-
riano (a al.). Venezuela independiente lEío—1960. Caracas: Fundación Eu-
genio Mendoza, 1962. pp. 83—84.

48 Cfr. SISO MARTíNEZ, 4. M. Ciento cincuent~¡ años de vida republicana. VENE-

ZUELA, Presidencia de la Repiiblica. 150 afios de vida republicana (1811 —
1961). Caracas: Autor, 1963. Vol. 3, Pp. 51-148.

49 Ibidem, p. 103.

50 MIJARES, Augusto. La evolución política (810—1960). PICON SALAS, Maria-

no (a al.). Op. ch. p. 91.

51 ~ MARTíNEZ, J. ti. Ciento cincuenta año~; de vida republicana. VENEZUE-

LA, Presidencia de la Repiiblica. Op. cit. p. 105.

52 MIJARES, Augusto. La evolución política (1810—1960). PICON SALAS, Maria-

no (et al.). Op. ch. p. 93.

Existe una vista de La GuaU-a de autor an&íimo y fechada aproximadamente
en 1821, la cual forma parte actualmente d~ la colección Fundación John
Boulton. Prácticamente, se puede considerar corno el primer paisaje de Ve-
nezuela, pero como no hay datos del autor -u de su procedencia, queda fue-
ra del análisis aunque aparece incluida en el catálogo.
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54
Ingresó a la Academia de trece años de edad. En 1804, se encuentra traba-
jando como pintor de escenas de guerras en la corte de Alejandro 1, zar de
Rusia. En 1813, el Rey Jorge IV de Inglaterra le confiere un título de no
bleza, por su labor de artista y su misma relevancia social. Porter fue
un personaje propio del siglo XIX, viajé por diferentes países y regiones:
corno Rusia y la ciudad de Persépolis. Escribió varios libros sobre estos
viajes, entre ellos: Travelling Sketches in Russia and Sweden during the
years 1805, 1806, 1801, 1808 y Traveis in (eorgia, Armenia, Persia and
Ancient Babylonia. Intervino también en las guerras napoleónicas con las
tropas de Lord Wellington. Como pintor, Poiter expuso en la Real Academia
de Londres, un total de treinta y ocho pinturas entre los años de 1792 y
1832. Otras exposiciones fueron realizadas en Suffolk Street en la Socie-
dad de Artistas Británicos. Cfr. BOULTON, Alfredo. Op. cit. Vol. II, p.
93. La muerte de Porter fue reseñada en la prensa de Caracas, por medio
de notas como la de José María Rojas en El Liberal. Loc. cit. p. 97; asi-
mismo, véase: DAES DE ETTEDGUI, Berenice. Op. cit. p. 50. Esta dítima
hace referencia a una pieza literaria en fo-ma de elegía de Juan Vicente
González, connotado y polémico escritor, publicada el 2 de mayo de 1847
en La Prensa y dedicada a Sir Robert Rer Porter.

EDULTON, Alfredo. Op. cit. Pp. 94—95.

56 Sobre la denominación indígena de El Avila y las apreciaciones equivocadas

de la misma, ver: MANARA, Bruno. Guararia r~pano o la pifia del Goberna-

dor. El Universal. Caracas: 15 de noviemre de 1992. Año LXXXV, N2
29.940, p. 4—2.

Reproducidas en un catálogo de exposición, ver: GALERíA DE ARTE NACIONAL.
Artistas y Cronistas extranjeros en Venezuela, 1825-1899: marzo—mayo de
1993. Caracas: Autor, 1993. Pp. 140—41 (Catálogo). Las fechas de las
obras son las indicadas en el referido documento.

58 WILLIAMSON, John O. A. Las comadres de Caracas. Caracas: Academia Nacio-

nal de la Historia, 1973. 171 Pp.

CABRERASIFONTES, Horacio. La verdad sobre nuestra Guayana Esequiba. 3a.
ed. Caracas: Monte Avila Editores, 1988. 157 Pp. Se sugiere consultar
el capítulo titulado “Los Ingleses”, Pp. 51—72.

60 Cfr. DAES DE ETTEDGUI, Berenice. Op. cit. p. 53. El citado libro de

Rheinheimer Key fue publicado en 1982.

61 Ibidem.
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62 Estas obras formaron parte de la exposición ‘‘Artistas y Cronistas extran-
jeros en Venezuela”, 1825-1899. Véase, GALERíA DE ARTE NACIONAL. Op. cit.
p. 69.

DAES DE ETTEDGUI, Berenice. Op. cit. p. 53.

Texto de Helga Weissg~¿ber incluido en el catálogo siguiente:
LEMA DE ARTE NACIONAL. Ferdinand Bellerman en Venezuela.
PaIsaje, 1842-1845: diciembre 1991-febrero 1992. Caracas:
p. 17 (Catálogo, 122).

Cfr. LUSCHNER, Renate. Bellermann y el pai3aje venezolano,
ciación Cultural Humboldt, Fundación Neumann, 1977. p. 17.

FUNDACION GA-
Memoria del

Autor, 1991.

Caracas: Aso-

FUNDACION GALERíA DE ARTE NACIONAL. Op. ch. p. í8.

Ib idem.

LUSCHNER, Renate. Op. ch. p. 18. La nota citada por la autora pertenece
a: Johann Gottried Schadow, Kunst—Werke und Kunst—Ansichten. AufsMze und
Briefe (Obras de arte y opiniones sobre el 3rte. Artículos y cartasLl849,
p. 329.

Ib idem.

Según informa la doctora Helga Weissg~ber, ter: FUNDACION GALERíA DE ARTE
NACIONAL. Op. cit. p. 19. Los diarios de Bellermann son propiedad de Pe
ter ~4. Bayville, natural de los Estados Unidos.

En este viaje Bellermann, por solicitud de I:odazzi, realizó posiblemente
un panorama de la Colonia Tovar que debía luego ser presentado al Congre-
so Nacional. Cfr. FUNDACION GALERíA DE ARTE NACIONAL. Op. cit. p. 39.
Según la información del referido catálogo, se desconoce dicho panorama.

Cfr. LOSCHNER, Renate. Op. cit. p. 19.

Cfr. BOULTON, Alfredo. Op. cit. p. 130.

Ib idem.

LUSCHNER, Renate. Op. cit. p. 22.
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64
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69

70

71

72

73

74
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76
Ibidem. En el capítulo segundo, titulado ‘Aspectos de la vegetación~~, ex-
plica la importancia de Bellermann como estudioso de la flora tropical. Es
ta especialidad fue reconocida en la identificación de la planta Bellerma-
nia spicata karst. Loc. cit. Pp. 27—30.

Ibidem, p. 23.

BOULTON, Alfredo. Op. ch. p. 127.

CATLIN, Stanton L. Op. cit. p. 55.

LOSONNER, Renate. Op. cit. PP. 31—32.

Sobre el particular, véase: LOPEZ PENA, Carmen. Op. cit. Pp. 16-77. Ver,
también de la citada autora, El paisaje esp~ñol del s. XIX: Del Naturalis
mo al Impresionismo. Madrid: Departamento ‘le Historia del Arte, Sección
de Arte, Facultad de Geografía e Historia, Iniversidad Complutense de Ma-
drid, 1982. Pp. 115—116.

Los datos sobre Melbye se han obtenido de l~s trabajos
fredo Boulton. Véase: BDULTON, Alfredo. Op. cit. PP.
ssarro en Venezuela. Caracas: Editorial Art~, 1966.

del historiador Al—
138—144; Camille Pi—

lbidem, p. 9. En esta obra sobre Pissarro ~stán reproducidas
pinturas de Melbye en Venezuela. Loc. ch. PP. 58-65.

además las

La citada obra fue publicada primeramente en 1862. Luego, se editó por se
gunda vez en New York el a~o de 1863 y, en 1870, hubo una tercera edición
traducida del francés en Londres.

Cfr. BOULTON, Alfredo. Camille Pissarro en Venezuela. pp. 9—11.

Ib idem.

Cfr. BOULTON, Alfredo. Historia de la pintura en Venezuela. p. 144.

Ibidem, pp. 27—28.

Ibidem, p. 26.
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86
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90 Ibidem, p. 42.

A los catorce años, G~ering formaba ya parte de un grupo llamado “Aldeanos
Ornitólogos de Altemburgo”, ciudad cercana ~ Schonhaide. En 1850, aparece
entrelos fundadores de la “Sociedad Ornitológica del Pleisengrudes”. Véa
se: ROHL, Eduardo. Anton G6ering 1836-1905. Bolettn de la Academia de
Ciencias Físicas, Matemáticas y Naturales. Caracas: 1948, N2 31, pp. 3-4.

Dicha obra fue publicada en 1876, con un total de 10 volúmenes. Cfr. ROHL,
Eduardo. Anton G8eríng 1836—1905. Op. cít. p. 6. El citado autor señala
que esta obra referida fue después publicada en español bajo el título La
Creación-Historia Natural, por Montaner y Simón Editores en la ciudad de
Barcelona (España).

RUHL, Eduardo. Anton G6eríng 1836-1905. Op. cit. p. 9.

Cl?. GOERINO, Anton. Venezuela el más bello país tropical. Mérida
zuela): Universidad de Los Andes, 1962. La traducción pertenece a
Luisa O. de Blay.

(Vene
María

RUHL, Eduardo. Anton Góéring 1836-1905. Op. cit. p. 31.

GOERINO, Anton. Op. clt. p. 15.

Geógrafo italiano que residió en Venezuela elaboró el
co y geográfico del país en el año de 1841.

primer Atlas físi—

GOERINO, Anton. Op. ch. p. 38.

lbidem, p. 41.

Ib idem.

BOULTON, Alfredo. Historia de la Pintura el Venezuela. p. 98.

Ib idem.

Cfr. FUNDACION GALERíA DE ARTE NACIONAL. Artistas y Cronistas Extranjeros
en Venezuela, 1825-1899: marzo-mayo, 1993. Caracas: Autor, 1993. p. 55
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104
Cfr. CALZADILLA, Juan y ERMINY, Perán. El paisaje como tema en la pintu-
ra venezolana. Caracas: Compañía Shell de Venezuela, 1975. p. 21.

Cfr. BOULTON, Alfredo. Op. cit. pp. 133-134.

106 Se graduó de médico en la Universidad de Y’ensilvania (U.S.A.), ejerció su

profesión en varias localidades del país hasta que se residenció en Dela-
ware, donde desarrolla una importante actvidad profesional y social. So-
bre este personaje se proporciona abundante información en el ya citado
catálogo de la exposición “Artistas y Cronistas Extranjeros en Venezuela,
1825~1399l. En este documento se informa además que próximamente será
editado un libro sobre el nombrado artist~, cuyos autores son los histo-
riadores Carlos Federico Duarte y Axel St~in. Loc. ch. p. 63. Por me-
dio del catálogo, se sabe que Alíen Voorh~es Lesley realizó numerosos via
jes, en compañía de su esposa Jennie, visitando España, Inglaterra, Fran-
cia, Suiza, Alemania y Turquía. Visitó también a la isla de St. Croix en
1855 y, nuevamente en la primavera y otofb de 1856, regresó a la nombrada
isla. En este último año, visitó La Habana y Santiago de los Baños (Cu-
ba), conservándose dieciocho dibujos de estos lugares. Además, se conser
van setenta dibujos de St. Thomas y St. Croix, cuya temática comprendía
paisajes, escenas costumbristas y personajes típicos. Este artista era
casi desconocido en Venezuela, hasta que el historiador estadounidense Ja
mes Dallet, oriundo de Filadelfia, descubrió estos dibujos en una colec-
ción privada en el Estado de Iowa. Este historiador proporciona informa—
ción suficiente sobre Lesley, al punto que los referidos Duarte y Stein
fundamentan su estudio en tal información.

107 Las fechas referidas son las mismas que indica el catálogo de la exposi-

ción ~~Artistas y Cronistas Extranjeros er~ Venezuela, 1825-1899”. Se hace
esta aclaratoria porque en notas de pren5.a sobre la nombrada exposición
hubo críticas severas sobre la datación de tales obras.

Estas fueron FI. Echenegucia Co. y en la empresa Blohm, Noelting Co. Algu-

nos datos sobre Geldner informan que en ~;u ciudad natal recibió nociones
básicas de composición, color y perspecuva; asimismo, realizó viajes por
diferentes parses, entre ellos: Suiza, Lpaña e Italia. Cfr. FUNDACION
GALERíA DE ARTE NACIONAL. Op. cit. p. 49.

109 Ibidem, PP. 49—51.

Cfr. ATENEO DE CARACAS. Mares. El mar c:mo tema en la plástica venezola-

na: mayo—abril. Caracas: Galería Los Espacios Cálidos, 1991 (Catálogo).

Cfr. FUNOACION GALERÍA DE ARTE NACIONAL. Op. cit. p. 59. Ver también,
DAES DE ETTEDGUI, Berenice. Op. cit. P• 125.
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112 MORON, Guillermo. Op. cit. p. 252.

113 MIJARES, Augusto. La evolución política de Venezuela, 1810-1960. PICON

SALAS, Mariano (et al.). Op. clt. p. 98.

114 Esta serie de obras cambiaron la fisonomía de la ciudad, pues Guzmán Blan

co tenía un gusto “europeizado”. Ordenó l¿L construcción de edificios del
estilo neogótico, neoclásico y neobarroco. Se puede hablar con propiedad
del estilo guzmancista. Cfr. GASPARINI, Graziano. La ciudad colonial y
guzmancista. Caracas: Armitano Editor, í98; así también, ESTEVA GRI—
LLET, Roldán. Guzmán Blanco y el arte venezolano. Caracas: Academia Na-
cional de la Historia, 1986 (El Libro Menor, N2 107).

MORON, Guillermo. Op. cit. p. 292.

116 BOULTON, Alfredo. Historia de la pintura en Venezuela. p. 116. Todos

los datos se tomaron de este libro.

117 Ibidem, p. 38.

118 El crítico venezolano Juan Calzadilla informa que este grabador de origen

danés se encontraba en Caracas desde el añc’ de 1839. Además, fue el pri-
mero en Venezuela que utilizó la litografí¿i para la impresión de periódi-
cos. Asimismo, señala Calzadilla que “Aagnrd imprimió Vistas del Avila
en el encabezamiento de papel membrete empleado por los comerciantes de
Caracas”, lo cual evidencia que el Avila st había convertido en símbolo
de la ciudad desde aquel entonces. Cfr. CALZADILLA, Juan. Carmelo Fer-
nández. Aproximaciones. GALERíA DE ARTE NACIONAL. Carmelo Fernández: Tes-
tigo de lo irreal y de la historia: 12 de diciembre de 1982 a febrero de
1993. Caracas: Autor, 1992. p. 30.

119 BOULTON, Alfredo. Op. cit. p. 116.

120 CALZADILLA, Juan. Compendio visual de las artes plásticas en Venezuela.

Caracas: PIlCA, Ediciones de Arte, 1982. p. 25.

121
Se ha editado en tres ocasiones: en los años de 1940 y 1973, por la Aca-
demia Nacional de la Historia; en 1982, por la Presidencia de la Rep’5bli—
ca de Venezuela.

122 Texto del catálogo de una exposición de las. obras del mencionado pintor.

Véase, CALZADILLA, Juan. Compendio visual cte las artes plásticas en Vene
zuela. p. 25. Dicho crítico señala la biblio-hemerografía existente sobre
el artista.
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40.
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Ib idem.
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Ibidem, p. 120.
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TE NACIONAL. Op. cit. p. 32.
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octubre, 1956. N2 166, p. 14.
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Revista Shell. Caracas: no-
se reproduce en edición facsi-

lb idem.

PINEDA, Rafael. Op. cit. Tomo 2, p. 69.
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160 Ibidem.

161 En ese entonces el pueblo de Petare formaba parte del Estado Bolívar, se-

gún la división político—territorial establecida por el Presidente Guzmán
Blanco. Actualmente, aunque está adscrito al Estado Miranda, Petare se
le considera integrado a la zona metropolitana de Caracas.

162 DA ANTONIO, Francisco. Juan Lovera y el tiempo del arclásico. Textos so-

bre arte: (Venezuela 1682—1982). Caracas: Monte Avila Editores, i980. Pp.
65—75 (Colección Estudios).

163 tbidem, pp. 68-69.

164 Ibidem, p. 72.

165 Ibidem, p. 74.

í66 Ibidem.

167 Hace poco tiempo atrás fue publicado un nutvo libro sobre Ramón Bolet Pe-

raza, pero no se hizo posible localizarlo porque fue editado limitadamen-
te. No obstante, según nota de prensa, los datos son: GONZALEZ, Javier
(compilador). Ramón Bolet: Cronista Gráfico de la Venezuela del siglo XIX.
Caracas: Empresas Delfino, 1992. Cfr. CARTA, José (director). . Ramón Bo—

142



jet: Cronista Gráfico de la Venezuela del %iglo XIX. EL GLOBO. Caracas:

14 de abril de 1992. p. 29.

Cfr. BOULTON, Alfredo. Op. cit. p. 178.

PEREZ t4ATOS, Martín. El Museo Venezolano. Op. cit. p. 19. En realidad,
no era la primera exposición realizada, pu~s, en 1844, el Instituto Tovar,
con sede en el antiguo Convento de San Fraiicisco, había ya organizado la
“Primera Exhibición de los Productos Venezolanos”, y,en ella, se organi-
zó una sección de pintura donde participan L. B. Adams, Carmelo Fernán-
dez, Celestino Martínez y Ramón Irazábal.

Cfr. Opinión Nacional. Caracas: 29 de julh de 1872. N2 1.013. El mismo
diario en su edición del 25 de julio de 1872, número 1.010, anunciaba una
exhibición bajo el título “Exposición de Bfl las Artes Venezolanas” que el
señor James M. Spence “exhibirá el domingo de la presente semana en el Sa
lón del Café del Avila su rica colección d~ más de cien vistas de Venezue
la, obra de artistas venezolanos, así como otros trabajos de pintura y
escultura”. CALZADILLA, Juan. El Arte en Venezuela. Caracas: Círculo
Musical, 1967. Pp. 12-13.

KEY AYALA, Santiago. Folleto Raro. Caracas: Ediciones Librería Europa,
1957. Incluye el trabajo de James Mudie Spence titulado “Ilustraciones &
Venezuela” y la biografía de Ramón Bolet P~raza cuya autoría pertenece a
Leopoldo Terrero.

Ibidem, p. 39.

Ibidem, p. 43.

lb idem.

Ibidem, p. 145.

Ibidem, p. 44.

Ib idem.

Ib idem.

BOULTON, Alfredo. Op. clt.

168

169

170

171

172

173

174

175

176

177

178

179

143



1 80 KEY AYALA, Santiago. Op. cit. p. 144.
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món. La crítica de arte en Venezuela. Mérida (Venezuela): Universidad de
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183 Ibidem.

144



2. LA ACADEMIA DE BELLAS ARTES: PINTURA DE PAISAJE



2.1. FUNCION Y EVOLUCIONDE LA ACADEMIALE BELLAS ARTES

Es necesario estudiar el origen y evolución de la Academia de

Bellas Artes en Venezuela, en éste caso las de carácter oficial, para

así poder entender el retraso de la pintura venezolana en la primera

mitad del siglo XIX. Las particulares condiciones políticas sociales

y económicas del país, ya comentadas con anterioridad, determinaron,

podríamos decir, un estancamiento en la enseñanza de las artes

plásticas y un relegamiento de dicha actividad a un lugr secundario

dentro de las prioridades del estado venezolano.

Esto implica la deficiente forniació:i profesional de la mayoría

de los pintores venezolanos del perlcdo en cuestión, la poca

producción de obras y la obligada dedica:ión de los mismos a otras

actividades como la prensa y la docencia para poder subsistir,

suniándose a tal situación la competencia representada por los

pintores extranjeros que visitaron el pais, presencia ya comentada,

y quienes estaban dotados, en la mayoría de los casos, de una mayor

formación profesional y contaban con mayores recursos para ejercer

su actividad; aportando el conocimiento dc nuevas técnicas pictóricas

e incluso en tenias que hasta ese momento no habían llamado la

atención de los pintores venezolanos, ccmo seria la representación

de las costu~nbres del país y la represenl;ación de la naturaleza del

mismo.



El estado de precariedad de los institutos de enseñanza artísticas

en el país, determinó, en esta primera mitad de la centuria pasada,

que se le diese prioridad a la docencia deL dibujo, en detrimento de

la pintura al óleo. En la segunda mitad del siglo, bajo el mandato

presidencial del general Antonio Guzmán Blanco, las academias de

Bellas Artes del país tomaron otro rumbo, por medio de las reformas

instauradas por el citado gobernante, las cuales redundaron en el

desarrollo pleno de la pintura al óleo, la cual a partir de ese

momento tuvo continuidad en su enseñanza, dando lugar al surgimiento

de un grupo de pintores dotados de una correcta formación académica.

Una vez formulados estos planteamientos se puede afirmar que es

a partir del período republicano cuand’~ empieza a gestarse la

creación de escuelas de artes plásticas en el país, tal como lo

informa don Ramón de la Plaza Manrique, en su obra Ensayos sobre el

Arte en Venezuela, publicada en 1883 este compendio se considera

además el primero de la historia del arte venezolano’

El origen y desarrollo de la Academia de Bellas Artes en el

país no está exento de las vicisitudes que ocurren durante el proceso

histórico del periodo republicano. La evolución de la citada Academia

se inicia de modo especifico el 26 de Octubre de 1829, con la

fundación por decreto de la Sociedad Econ5mica de Anigos del País2.

En dicha sociedad el objetivo principal era la creación de centros

de enseñanza, pues, como refiere De La Plaza “fue su primer cuidado

fundar diez o doce escuelas con sus correspondientes bibliotecas”3.



La programación de tales escuelas contemplaban la enseñanza de

gramática, botánica, taquigrafía, caligrafía, música y dibujo, tanto

el lineal como el natural. De acuerdo al citado autor, en la primera

Academia de Dibujo y Pintura fundada en Caracas se daban clases sobre

la materia de dibujo a los artesanos en Itorarios nocturnos; siendo

su director, el pintor Joaquín Sosa, el encargado de dar las clases

en cuestión4.

El 14 de Octubre de 1830, Juan ManueL Cajigal y Odoardo (1803-

1856), miembro fundador de la Sociedad Económica de Amigos del País,

redactor del periódico Correo de Caracoas, ingeniero, militar y

inateiriático, se encarga de la dirección dLe la Academia Militar de

Matamáticas, creada por decreto en la misma fecha. Es esta

institución se enseña con ahinco el dibujo lineal y el topográfico
1

al igual que el lavado de planos
5.

Posteriormente, en 1833, Cajigal pruside la Comisión de artes

y Oficios de la Sociedad Económica de Amig:s del País, creando dicha

Comisión por resolución una Escuela de Dibujo; no obstante, tal

resolución se haría efectiva en 1635, mediante la fundación de la ya

mencionada Academia de Dibujo y Pintura de Caracas. Como fue

señalado, en la Academia se enseñaba dibujo, además de pintura y

escultura, funcionando bajo la dirección <le Joaquín Sosa. -

En 1838, se procedió a reorganizar la Academia de Dibujo y

Pintura, y, basándose en ello, la Diputación Provincial de Caracas,



en noviembre del mismo año, resolvió furdar una Escuela Normal de

Dibujo. La escuela fue dirigida, en prxmer lugar, por Celestino

Martínez’ y, luego, por Antonio José Carranzat; este último, creó una

sección de pinturas al óleo, con la intención de iniciar a los

alumnos en el conocimiento de la referida técnica. Según Ramón de la

Plaza, en su obra ya citada, la iniciativa de Carranza logró buenos

resultados, al punto que la Dirección de estudio decidió ampliar los

locales de la Escuela e, incluso, prestarle más apoyo; al respecto,

el nombrado critico expresa:

Fueron los trabajos al óleo en los salones dcl ilustre Concejo municipal y de la
Diputación Pronvincial, y cuyos adelantos dieron margen a un informe sobre el estado
de progreso de la escuela que el catedrático, apcyado debidamente por la Dirección de
estudios, debían presentar, en sus próximas sesiones de 1843 a las Honorables cámaras
Legislativas’.

Aquella exhibición en el Concejo Municipal y la Diputación

Provincial fue quizá una de las primeras exposiciones de pintura

realizada en Venezuela, pese a la participación tan sólo de alumnos

y a su carácter no oficial. La observación apuntada por De La Plaza

revela, por otra parte, las exigencias a la dirección de la citada

Escuela, en cuanto a demostrar los “progresos” logrados en la

institución, con objeto de poder obtener tLn reconocimiento favorable

de los organismos superiores del gobierno.

El informe presentado por Carranza obtuvo una aprobación de la

Diputación Provincial de Caracas. la cual decide por resolución que

la escuela se convirtiera en Academia ie Bellas Artes, el 3 de

diciembre de 1849. En el artículo 10 de dicha resolución se derogaba



además la de 1838, contemplándose en la nueva Academia la enseñanza

de música, pintura y dibujo. Carranza fue confirmado como director,

además de ser el encargado de la sección de artes plásticas. Por

cierto, el nombrado critico Alfredo Boul:on, al comentar sobre las

cátedras de la escuela, dice:

La Memoria del Concejo Municipal del Cantón de Caracas para 1847 traía la noticia
de que sólo faltabael plantelde Carranzala enseñanzade pinturaal 61w y del retrato.
Porentoncesla instrucciónestabalimitadaal ditujo del lápiz, decolor y a la aguada’0.

Este comentario destaca una discontinuidad en la enseñanza de

ciertas materias, pues, tal como se apuntó con anterioridad, Carranza

había creado una sección de pintura al óleo, pero nueve años después

no existe la sección. Según el mismo Boulton, en el año de 1852, la

Diputación Provincial de Caracas autorizó por fin a Carranza para que

dispusiera de la cantidad necesaria en razón a “la adquisición de

algunos modelos de pintura al óleo””.

No está de más decir, que paralelamente a un precario

desarrollo político y económico del país se sucedía la evolución de

los institutos de Bellas Artes, en cuyo decurso ocurren a veces tan

sólo cambios de nombre. El 28 de Octubre de 1868, sea el caso, el

Ministro de Relaciones Exteriores Guillermo Telí Villegas, como

encargado del Poder Ejecutivo, crea un ::nstituto de Bellas Artes,

donde se enseñaría pintura, escultura, música, arquitectura y

grabado.



El 7 de mayo de 1870, el entonces Presidente Provisional de la

República, general Antonio Guzmán Blanc’) (1829—1899), decreta la

creación de un Instituto o Conservatorio de Bellas Artes, nombrando

como director al doctor Felipe Larraz¿kbal. Posteriomente, como

Presidente constitucional, el 17 de febrero de 1873, Guzmán Blanco

decreta un curso completo de Historia nal:ural en la Universidad de

Caracas, y, en la misma institución, una sección destinada a la

enseñanza del dibujo, el grabado y la pintura, según el ya citado

crítico Alfredo Boulton, por iniciativa del MInisterio de Fomento,

en aquella época se fundó también una escuela de Escultura con

capacidad para treinta alumnos’2.

La política cultural del gobierno de Guzmán se fundamentó en

la promulgación de diversos decretos, lo cual influye en la política

de otros gobiernos. El 3 de abril de 1871, por ejemplo, el General

Francisco Linares Alcántara, Presidente constitucional de Venezuela,

decreta la creación de un Instituto Nacional de Bellas Artes, con

sede en la ciudad de Caracas, el cual estaría formado por tres

academias: una de música, otra de dibtjo y pintura, y otra de

escultura. Como director del citdo Instituto, fue nombrado Ramón de

la Plaza Manrique.

En 1879, nuevamente coma Presidente el General Guzmán Blanco,

reconocido para entonces con los títulos de “Ilustre Americano,

Pacificador y Regenerador de Venezuela y Supremo Director de la

Reivindicación”, decreta la creación del Instituto Nacional de



Venezuela, en cuanto a organismo de carácter científico, literario

y artístico, integrado por la Academia dia Matemáticas, el Colegio de

Ingenieros, el Instituto de Bellas Artes, la Biblioteca Nacional y

el Museo Nacional; la referida creación, a juicio de Boulton, se

inspiró en el Institut de France”. En e). decreto estaba contemplada

además la creción de la facultad de Historia, Literatura y Bellas

Artes, con sus respectivas escuelas. Concretamente, conforme al

artIculo 222 del decreto, la escuela da Bellas Artes comprenderla

cinco cursos: dibujo y pintura, escultura, arquitectura, grabado y

música. Esta concepción institucional se mantuvo prácticamente sin

alteración hata el siglo XX’.

El 15 de diciembre de 1886, muere Ramón de la Plaza Manrique

en Caracas. Como nuevo director de la Academia de Bellas Artes fue

nombrado el pintor Emilio Mauri (1855—1908); sustituyéndolo en el

mismo el pintor Antonio Herrera Toro <1857—1914). La condición de

pintor de Emilio Mauri se reflejará en el tipo de eseñanza de la

Academia, pues, a partir de la promulgación del nuevo reglamento por

Guzmán Blanco, la enseñanzade la pintura al óleo ocupó un lugar

preferente en la programación académica. Esto implicaba una

diferencia con respecto a los perloios anteriores, en lo que

concierne a la prioridada de la materia le dibujo. Durante la gestión

de Mauri, como evidencia además de la política cultural del

Presidente Guzmán Blanco, destaca el envio de un mayor número de

alumnos becados al exterior, puesto que antes se hizo no sólo en

menor número sino de forma esporádica. Tiempo atrás, aproximadamente

~1~



hacia el año 1873, se otorgaron becasa los artistas, particularmente

a los que elegían la ciudad de Roma como lugar de ~

Conviene aclarar, previo a cualquicr otro comentario, que en

el presente capítulo el propósito es el análisis de la evolución de

la Academia de Bellas Artes durante los períodos de la dirección de

Ramón De la Plaza, Emilio Nauri y Antonio Herrera Toro, ya qee los

dos últimos nombrados fueron los profeso:res de las generaciones de

pintores que iniciaron y desarrollaron la pintura de paisaje.

En cuanto al caso particular de Ranión de la Plaza; quizás uno

de los estudios más enjundioso es el del historiador Simón Noriega,

en su libro La Critica de Arte en Venezuela, guien analiza no sólo

al gusto artístico de De la Plaza, sino también su labor como crítico

de arte. Igualmente, debe destacarse a Rcldán Esteva Grillet, en su

obra Guzmán Blanca y el Arte Venezolano, donde se aborda el estudio

de las preferencias artísticas de Ramnón de la Plaza. Para el

análisis, uno y otro autor se basa en las obras publicadas por el

nombradocrítico, así como en los artícuJos que publicó en el diario

LA OPINION NACIONAL, donde se localizan sus concepciones sobre el

arte.

De modo particular, con respecto a las criticas sobre la obra

de Ramón de la Plaza, tanto por las omisiones como por las

contradicciones presentes en la misma, Simón Noriega apunta lo

siguiente:
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cualquierestudiosobrela obra deesteautordeberátenerpresente,antetodo, que
esun hijo legítimo de su momentohistórico, esdecir, del ambientecultural en el cual
nacióy seformé. De allí que sus gustosartísticosy su concepcióndel artevengana
seruna fiel expresióndel mal gusto de la Vene:melade su época.’4

Ese aspecto del gusto es lo que resulta en verdad interesante

en la obra de Ramón De la Plaza, pues, de alguna menera, su

pensamiento artístico y su labor como director del Instituto Nacional

de Bellas Artes estaban condicionados por el gusto social de la

época, lo cual, obviamente, influirá en la tendencia artística de la

institución. No obstante, a pesar de la vigencia de las ideas

positivistas, el citado director no las comparte, debido a su

condición de católico militante. Debe re’zordarse que el positivismo

en Venezuela fue de carácter anticlerical y que, por tanto, la

Iglesia se opuso firmemente a su práctica. Sobre aquella actitud de

De La Plaza, el mismo Noriega comenta:

.Su acendradocatolicismoy su concepciónidealistadel arte, lo hicieron refractarioa
cualquierinterpretaciónsupuestamentemateriali5tade la historia del Arte, como podría
serloparaentoncesel determinismode Hipólito raine.’7

Con todo y la condición católica, algunos de los postulados

positivistas están implícitos en las opiniones de De La Plaza,

especialmente los que vinculan el hecho artístico con el medio, o la

raza humana con el clima. Basándose en ello, Simón Noriega afirma:

“... es notorio en Ensayos sobre el arte en Venezuela, la huella.

(sic) de algunos conceptos positivistas de procedencia tainiana”.’

1 ‘A



El gusto artístico de Ramón de la Plaza es posible deducirlo

de su propio ensayo, el cual se considera una especie de resumende

la historia del Arte. Según opinión del mentado crítico, la obra de

arte no es autónoma, por consiguiente:

Es de suponerqueel hombre,en la interpretaciónde la naturaleza,hubodebuscaren
las artesimitativas la manifestaciónde su pensamientocreador,queesreflejo de Dios,
cuandopenetraen los ministeriosde la eternaumonfa.’9

En la obra de De La Plaza es notoria también su gran admiración

por el arte de la antigúedad clásica, el arte del renacimiento

italiano y el arte académico francés del siglo XX. Particularmente,

admira al pintor francés Louis David, máximo exponente del

neoclasicismo; sobre tal pintor, opina: “establece la pureza del

estilo, la mayor corrección del dibujo, y efectúa una revolución en

el gusto decaídoal extremo”20. De la Plan poseeun gusto conservador

y, por consiguiente, aprecia los Salones le Exposición. Presenció los

salones de 1874 y 1875, afirmando al respecto: “los trabajos

presentados fueron un verdadero triunf’ para el arte”’% Por otro

lado, en oposición a tal afirmación, e~¿presa: “el funesto espíritu

del realismo, traducido en la pintura ior la nueva escuela de los

impresionistas, bien avenida a la cuenta con la degradación del

arte””; aseverando como critico:

hacerde la naturalezauna manchaen quc las líneasy los planossepierdenen la
visión, desapareciendolas formas, y dando~i esascaricaturasborrosasal carácterno
solamentede una novedaden el arte, sino Ambién de la obra que ha de pasara la
posteridadcomolaúnicaexpresiónde laverdad,escosarealmenteinconcebible y parto
exclusivodel señorManet, iniciador de estaescuelade los desprop6sitos.~23
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Resulta pertinente decir que, para entonces, la vanguardia

artística auropea estaba formada por los ilipresionistas; sin embargo,

en Venezuela, el director de la máxima institución de enseñanza

artística rechazaba tal vanguardia, lo que permite suponer la razón

por la cual había una enseñanza de tendencia conservadora. Por lo que

respecta al paisaje, de la Plaza manifiesta su admiración por la

escuela inglesa, al punto de expresar lo siguiente:

Después de Thornhill, los nombes de Hogartb Reynolds, Flannan, Turner y otros,
lucen como los obrerosinfatigablesqueluchanhonradamenteporestableceren su obras
una escuela propia,guiadospor los nobles instintosdel arte,por cuyo medio llegana
realizaren sus cuadrosla idealidadde la beBen.

Es en el génerodel paisajey del grabadoque los ingleseshan alcanzadomayormente
un adelantamientosuperior.Con el estudioindino de lanaturaleza,desentraiiándolade
sus misteriosossecretos;con m¿gicopincel reproducenen tonos suavesy enérgicosal
propio tiempo, la asperezade las montañas,las rientesondulacionesde los collados,
la aéreavariedaddel celaje,el enredoarmonicsodel follaje, la límpida transparencia
de las aguas.En estegénerodepintura,son rtalnienteinimitables.24

2 • 2 LA ENSEÑANZA EN LA ACADEMIA DE BELLAS ARTES -

Hablar sobre la enseñanza artística en la academia de Bellas

Artes es en verdad una tarea difícil, p~r no decir imposible, como

consecuencia de la carencia de fuentes documentales. Tan sólo se

sabe, que las propias vicisitudes que atectaban al desarrollo de la

institución, deteminaban el modus operandi de la enseñanza. Las

sucesivas reorganizaciones de las escuela, así como los cambios de

sede, ocasionaron muchsa veces la pérdida de los archivos.

Actualemnte, se conserva el archivo de la Esculea de Música “José



Angel Lamas”, el cual comprendegran parte de la documentaciónde la

Academia de Pintura y la de Música, pues, como fue señalado, ambas

formaban una sola institución y por lo general compartlan una misma

sede.

Dicho archivo, por insólito que pueda parecer, está velado al

público en la actualidad, hecho que dificulta el trabajo de

investigación, que, por lo demás, resulta ser un caso muy frecuente

en Venezuela. Debido a tal situación, no se hace posible determinar

por medio de los registros de la referida Escuela: las nóminas de

alumnos de los diferentes cursos, ni la del persoaní académico, al

igual que las fechas exactas de la creación de las diferentes

cátedras de pintura.

Las fuentes de más fácil acceso son, hasta ahora, los informes

de la Diputación Provincial de Caracas y las comunicaciones enviadas

por los directores de las Academias a lo~s organismos superiores. Los

citados informes han sido consultadoE; y reseñados por Alfredo

Baulton, mientras que las comunicaciones se encuentran como

reproducción faesimilar en los apéndices de la obra referida de Ramón

de La Plaza: Ensayos sobre el arte en Venezuela. A tales fuentes debe

de recurrirse, así como a la prensa de aquella época, para deducir

lo menos la forma de enseñanza artística en base al método empleado

en la orientación de los alumnos. Un ejemplo de ello es posible

constatarlo en el informe que Antonio ¿osé Carranza, Director de la

escuela Normal de dibujo, presentó a la Diputación Provincial de



Caracas en 1842; en el informe, segun comentario de Baulton, el

pintor Carranza explica lo siguiente:

sus alumnos habían ejercitado bastante bien las figuras geométricas, así como el
dibujo natural segúnel método de Mr. Jirpennc (sic), método éste que para entonces
se considerabacomo muy avanzado,progamadoa base de dibujo lineal, figuras
humanas,figuras de ancianos,de animales,dibujo de flores, de paisaje y adornos
arquitectónicos.Las clasescontabande cuarentaalumnosquedebíancopiarlas cabezas
de Fadoy Leonidas?5

Esto revela una enseñanza poco especializadan incluso muy

empírica, en la cual se daban nociones generales del dibujo, es

decir, se les legaba tan sólo un conocimiQnto rudimentario al alumno.

Las carencias de la escuela eran notorias, a tal punto, que en

el informe de la Municipalidad de Caracis del año 1852 entre otros

asuntos se plantea lo siguiente:

Es de desearse que la Honorable Diputación a quien sedebeun establecimientotan
útil, y que honra tanto al país, aumentan un poco sus esfuerzos asignando en su
presupuestounacantidadconque hacerverir deEuropaalgunosmodelosde pintura
al óleo de queno tiene la secciónde estetamoni una solamuestra;por lo cual ha
sido precisohastaaborarecurrir a la bondadde algunaspersonasparaconseguir
algunoscuadros’6

Esta situación precaria de las clases de pintura fue superado

poco tiempo después, conforme a la exposición que presentó el

Gobernador de la Provincia a la Diputación en el año 1854. De acuerdo

a dicha exposición, para entonces:



La escuelanormalde dibujo cuentacon ochenualumnos,de los cualesasistenocho
a la secciónde pintura al óleo; nueveejecutanestudiosde acuarela:veintesombrean
al creyóngrandesestudios,y los otros estánen principio de sombray todo génerode
trazos.27

Sin embargo, con mucha ingenuidad y desconocimiento de la

realidad artística mundial, en el. informe también se apuntaba:

El adelanto de alguno de los alumnos de la 2scuelade dibujo es verdaderamente
sorprendente;y no quiereel gobernadorde CFacas(sic) dejarpasarla ocasiónde
decir,queen estepunto,nadapuedeconseguirsesuperioren Europamismoa lasobras
acabadasde los jóvenesMéndez, Cruz, MaLaS, Ortega, Espinal, Pérezy otros.
Limpieza, imitación perfecta,purezadelíneas,inor-videzde formas,efectos,templanza
de claros, toques;todo lo quepuedehacerprecisoun trabajode dibujo, todo lo que
puededesearseen el estudio de los grandesmaestros,todo se encuentraperfecto,
acabadoen La obrade los jóvenesmencionado’

En otras palabras, se exaltaba el conocimiento académico, en

donde una copia perfecta era el máximo logro, lo cual revela el gusto

conservador de aquella institución.

La falta de locales adecuados, al igual que la enseñanza basada

en modelos importados ya caducos en sus lugares de origen,

constituyen los signos característicos cíe los institutos artísticos

de Venezuela en el siglo XIX. Podría decirse que era notable la

ausencia de un proyecto educativo sobre arte en correspondencia con

las necesidades del país, razón por la cual se tomaba el ejemplo de

las instituciones europeas. Prueba de ello, contenidas en distintas

comunicaciones oficiales, es la aspiración de traer copias de obras

y profesores europeos, como solución dc los problemas educativos en

las instituciones artísticas nacionale,;.



Tal situación se mantiene prácticamente inalterable en el

transcurso del siglo XIX. Los sucesivos cambios de gobierno no

implican ningún cambio en el funcionamiento de las escuelas e

institutos de bellas artes. Al efecto, er una comunicación enviada

por De La Plaza, como Director del Instituto Nacional de Bellas

Artes, al Ministerio de Fomento, plantea La situación crítica de la

enseñanzaartística en el país por aquel ímtonces. Textualmente, en

dicha comunicación expresa lo siguiente:

Propiamentedicho, en el dibujo y la pinturaro existensinoaficionadosal arteque,
llevadosde su naturalesdisposiciones,sin direcciónacertadani estudiosadecuados,no
han podiodara sustrabajosningúncarácterdenaestría;por cuyo motivo, malpueden
servirsino muy perentoriamentea llenar las nect:sidadesde unaenseñanzaquerequiere
conocimientosy prácticadilatada en el arte. Se hacepor ello indispensableque el
gobierno,atendidaestadeficienciapor partede los profesoresque han de nombrarse,
piensemaduramenteen la importanciadepropoTcionaral Institutomaestroshábilesque
en Europapuedenencontrarseventajosamente.~9

Más adelante agrega:

En la esculturaocurresi no el mismo,mayorinconveniente,no acertandoa encontrar
más de dos individuosquepruebande alcanzarel artey susconocimientosa ciegas,
siendoincapacesparaguiar la enseñanzadelas materiaspropiasaTealizar la máspura
de las artesplásticas.(...)

No deotro modojuzgoconveniente,dadoestosantecedentes,asignara los cursosde
dibujos y pintura y de esculturapara cual un soloprofesor; en tanto sedispongala
traídade profesoreseuropeosque dena estosestudiosla organizaciónquerequieren?0

El mismo autor al concluir su misiva solicita la dotación del

mobiliario y local para el funcionamienbo del Instituto, así riisrio

“las muestras y modelos propios al estucho del dibujo, la pintura y

la esculturatt3x. Entre esta última comunicación de De La Plaza y la



otra de 1852, habían transcurrido veinticinco años; sin embargo

persistían los mismos problemas: falta <le profesores, escasez de

modelos para copiar en las clases, carencia de un buen local para el

funcionamiento del Instituto y un presupuesto inadecuado. Se añadía

a ello, la falta de obras de arte y de uzia Biblioteca, tal como lo

manifiesta el mismo De La Plaza en una solicitud que dirige a los

presidentes de Estado, el 24 de agosto de 187232, en la comunicación

enviada, requiere se les envíe obras de arte para formar una galería

para el Instituto, asimismo requería contribución para ir dotando la

futura biblioteca del mismo. Aquella gestión en favor de una

biblioteca fue complementadacon misivas a particulares en el país,

solicitándoles colaboración’3, así como a determinadas Academias

europeas’t; en la correspondencia a estas últimas, De La Plaza

explicaba las condiciones de su Instituto, pidiendo además

orientación y colaboración en pro del mismo; además solicitaba el

envio de periódicos especiales en artes por lo que “me permito

exigirle el envio de un número por cada uno de los más acreditados

que circulen en esa localidad”’5

Conforme a lo que se explicó con anl:erioridad en relación a los

archivos del instituto, no es posib2e confirmar si hubo una

comunicación efectiva con las instituciones extranjeras, tampoco si

enviaron libros o materiales artísticos en respuesta a las exigencias

del firmante de las correspondencias. ~o Obstante, es pertinente

apuntar que existió un intercambio ertístico importante entre

Venezuela e Inglaterra, tal como lo revela, por medio de una



investigación, Francis James Dallet”. Según este autor, entre 1845

y 1870, en Venezuela hubo subscriptores de la Art—tJnIon de Londres,

la cual era una sociedad fundada por jóvenes ingleses en 1837, para

fomentar el interés por la cultura en la clase media y obrera de su

país. Entre otros propósitos de la Art—tlrxion, destacaban:

- .difundir ampliamentea través del Imperio el amor por el arte, elevar lo más
posible la normade perfecciónparalas produccionesde los artistasnativos <it.
británicos)y despenaren la mentedel púbí¡Co la idea correctade las funcionesdel
artista?’

En la sociedadde la Art—tJnión podían subseribirse personasdel

imperio británico y de cualquier otro país. Sus miembros tenían

derecho a un premio por medio de un sortao de lotería, el cual podía

ser una pintura, una escultura, un vaciado o una medalla. Cada premio

era una pieza original ejecutada por algún artista británico

contemporáneo o una reproducción de cierto objeto antiguo.

A partir de 1845, los Vice—Cónsules ingleses residenciados en

la Guaira y en Ciudad Bolívar fueron los agentes de la Art—tlnion en

Venezuela. Según apunta Dallet, en 18fO, se hablan inscrito siete

miembros de La Guaira y cuarenta y dos en Ciudad Bolívar, entre los

cuales destacaron cinco al ser favorecidos por el sorteo. El

suscriptor recibía además un grabado cada cierto tiempo. Los años de

mayor auge de la citada sociedad en venezuela fueron los de 1654 y

1855, calculándose un registro de cincuenta y nueve miembros, que,

en su mayoría, ern conocidos comerciantes de La Guaira y Caracas. En

1654, el Cónsul inglés en Maracaibo fue contratado como agente de la



Art—Union, pero no logró inscribir ningún miembro. Mientras, en

Ciudad Bolívar, el entusiasmo po la sociedad fue decreciendo, al

punto que, en 1856, sólo contaba con nueve miembros. Durante la

década de los años 60, hubo una notable disminución de suscriptores,

contándosetan sólo diecinueve en 1869; según Dallet, tal situación

sucede “en parte debido a la creciente facilidad de los miembros

locales para adquirir sus propias pinturas, y a los esfuerzos de los

artistas dentro de Venezuela”?8

El citado autor argumenta, de igual nodo, que el invento de la

cromolitografía, en el cual colabora a). propia Art—tlníon, fue la

causaprincipal de su declinación, puesto que los grabadosproducidos

mecánicamente resultaban más económicos. Con el tiempo, dicha

sociedad fue perdiendo miembros tanto en Venezuela como en el mundo

entero.

Los temas de los grabados y pinturas inglesas traídos al país

fueron fundamentalmente del histórico, de género y religioso. El

mismo Dallet cita grabados en telas de~ W.P. Fritch y de Clarksan

Stnafield; asimismo, una marina de Landsur y una crucifixión de

Halton. Habla un regalo anual de un grabado para los suscriptores,

cuyo autor podía ser alguno de los nombrados anteriormente o un

maestro paisajista como Joseph Mallord William Turner; al respecto,

Dallet afirma lo siguiente:

• . .Turnervino a ser apreciadoen Venezueh.mediantela distribuciónde grabadosde
su trémula,brumosay doradaobramaestratas pinturasde Bellini transferidasa



la Iglesiadel redentordeVenecia,impresaen 1857, y su Italia, el dividendoen
186V39

En 1857, de acuerdo a Dallet, la Art—t]nion imprimió una serie

de grabados para distribuirlos entrE~ sus miembros y demás

interesados; en tal sentido, sobre esta impresión apunta como

comentará o:

Una serie de grabadosen madera ilustrativa de la obra de pintores finados,
incluyendoConstable,<3ainsborough,Moreland,Ramseyy Wilkie, cuyaspinturas
se hicieron familiaresen los hogaresvenezolanosque recibieron la carpetat

Esta forma de difusión del arte inglés resultó verdaderamente

importante para la sociedad venezolana. Las pinturas de paisaje de

la escuela inglesa, considerada por lo demás una de las más

importantes del mundo, se pudieron apreciar en diferentes ciudades

del país; muchos hogares utilizaban quLzás esas producciones como

ornamento, lo que, probablemente, origini un cierto gusto por el arte

inglés. Además, la mayoría de los miembros de la Art—Unjan residían

en La Guaira y en Caracas, siendo ésta última ciudad donde se

desarrollaba gran parte de la actividad artística de la sociedad

venezolana. Si se toma en cuenta que Ramón De La Plaza solicitó a

particulares algunas obras de arte como colaboración para exponer en

los salones del Instituto, o que Antonio José Carranza en sus

informes a la Diputación refería las obras copiadas por los alunnos

como una contribución de ciertas personas a la Academia, es posible

suponer que algunos de aquellos grabados o las mismas pinturas fueran

conocidas por los profesores y alumnos del Instituto Nacional y de

1 ~,A



la Academia de Bellas Artes. En suma, puede decirse que es necesario

tomar en cuenta la posible influencia deL arte inglés en las artes

plásticas venezolanas, particularmente durante el siglo XIX, conforme

a lo apuntado sobre la Art—Union y a su Labor de difusión de obras

de artes en Venezuela.

2.2.1.EMILIO JACINTO MAURI

El pintor Emilio Jacinto Mauri nació en La Guaira el 9 de marzo

de 1855 y talleció en Caracas el 18 de tebrero de 1908. De padres

españoles, aunque de origen francés, vivió su infancia y juentud en

4’

francia.

En París estudió primero con Jean León Gérome en la Escuela

Nacional Superior de Bellas Artes, y más tarde, con Jean Paul Laurens

en la academia Julian.

En 1874, regresó a Venezuela, sierdo nombrado Director de la

Academia Nacional de Bellas Artes en 1887, cargo que desempefió hasta

1908. Puede afirmarse, que la influencia de Emilio Mauri se dejó

sentir casi por dos décadas en la Academia, mediante la transmisión

de sus conocimientos pictóricos a varios alumnos, que después,

formaron parte de la generacion de los finales del siglo XIX.

En verdad, se conoce poco la obra de Mauri. Algunos afirman,

sin embargo, que la obra más famosa es un retrato histórico de la



prócer de la independencia: Luisa Cáceres de Arisinendi, encargado en

1899, con motivo de la celebración del cQntenario del nacimiento de

la heroína j2

Al igual que lo sucedido con su zbra, hay poca información

sobre Mauri; generalmente, lo poco conozido se refiere a su labor

docente, como es el caso de una pequeña nota de León Lameda,

publicada en la revista EL COJO ILUSTRADO, bajo el titulo de “Emilio

¿1. Mauri”. En dicha nota, sobre la labor de Mauri, se expresa lo

siguiente:

En la exhibición de pinturasque por gala de patriotismo suelen ofrecerse en las
festividadescívicas, a visto el pueblo algunasproduccionesde este artista que han
cautivadola atencióneinspiradolas másgratasimpresiones.Ha descolladoenel retrato
por todas las condicionesque tal géneroexige,y en los trabajosde composiciónse
distinguepor el buengusto.

NombradoDirector de la Academiade Bellas Artes ha presentadonotasde evidente
aprovechamiento,en la pintura, la esculturay la música. Y no ha sido fácil tarea la
suya, puesparafundar la buenaescuelatuvo quecomenzarpor corregir los defectos
inveteradosdel aprendizajerudimentario,anteriormenteadquiridos.Al pasoqueva la
Academiade BellasArtes,no pasarán10 añossin que Venezuelapuedaenorgullecerse
de artistasquedeberánsu celebridada la ens~ñanzade esaAcademia.43

Obviamente, para esa época, ya se le apreciabacomo retratista

y se le reconocía también por su notable labor en la Academia. No

obstante, desde la perspectiva del presente trabajo, Mauri interesa

más por su forma de encarar el paisaje que por la gestión como

director del citado instituto, aunque lo primero resulte difícil de

analizar por la misma carencia de obras conocidas. Al efecto, sobre

el terna, se conoce la obra “Paisaje del Paraíso”, con fecha de 1884,



perteneciente a la colección Aristides Rojas, la cual forma parte

actualmente del patrimonio de la Fundación John Baulton en Caracas

(Lan. 94, Cat. 408); la obra en cuestión es de pequeño formato, con

una dimensión de 25 x 27 cm, donde resalta como peculiaridad de la

pintura: el uso de una paleta muy clara, verdes intensos, ya que el

cromatismo tiene como base aquel color. La obra, por otra parte, no

abusa de los efectos de luz, predominando una pincelada larga, fluida

y algo pastosa en el primer plano. Se puede decir que el color en la

pintura de Mauri resulta muy vivo y alejado de los tonos sombríos,

signo característico de los pintores ccntemporáneos y del tipo de

obra realizada en la Academia.

Otro paisaje de Mauri se conoce a través de una reproducción

fotográfica utilizada como ilustración de un articulo sin firma,

publicado en al revista EL COJO ILUSTR&DO, con el titulo “Emilio

Mauri”. En el artículo, se hace alusión de una enfermedad que

agobiaba al pintor, motivo por el cual convalecía en el balneario de

Macuto (Distrito Federal), donde realizó varias obras; según informa

el artículo, entre otras obras del pintor destacan:

.el retrato del eminentecirujano señordoctcr Pablo Acosta Ortíz, y el de su señora
esposaMaría de AcostaOrtíz; el del señor doctor Luis Razetti, igualmentenotable
cirujanoqueen compañíadel doctor Acostaha asistidoal pintoren su tenazy dolorosa
enfermedad;el retratode la señoraAmelia de Razetti;Bellaspinturasdeflores; y su
propio retrato. Todasestas obras son de mérito distinguido, no solamentepor la
exactitud del parecidoy la copia de verdad y de la vida en ellas encerradas,sino
tambiénpor la riquezay vigor del colorido y la habilidadde la composición.

Así mismoesde unahermosuraexquisita,el paisajede Macuto, ‘Punta bravaa la
salidade la tana’ Oleo queejecutéel señorMauri recientemente,y queposeehoy ]a
señoradoña Zoila de Castro(Subrayadonuestro)t



El autor del referido artículo comenta que la obra más apreciada

de Mauri era la del retrato, lo cual revela el gusto predominante de

la época, propio de las nuevas clases sociales del medio urbano, que,

por decirlo así, necesitan verse represantadas en la obra de arte,

que es entonces considerada tan sólo un ~nedio para el reconocimiento

social de cierto status. No obstante, tal como reseña dicho artículo,

Mauri pintó temas florales, también propio del gusto de la época, al

igual que el paisaje mencionado al f:.nal del escrito, pero sin

merecer mayor comentario por parte del articulista, ocupado en

identificar los retratos de aquellos personajes. Respecto al paisaje

Punta Brava a la salida de la luna”, pese a la deficiencia de la

fotografía, se diría que revela una buena factura en cuanto a la

captación de un paisaje típico del litoral venezolano, con su efecto

peculiar de la luz brillando sobre las aquas; vale pensar, que lo

hizo del natural, pintando al aire libre, por el hecho de encontrarse

en esa localidad. Mauri, sin perder de vista su labor docente, ni el

carácter de la pintura de tipo académico, hacía paisajes directamente

de la naturaleza, lo cual permite suponer que hay enseñado a sus

alumnos a pintar de la misma forma.

Esiste otra obra de Mauri. titulada “Paisaje” (Lam. 95, Cat.

410), perteneciente a la colección de la familia Monsanto Cocking y

de 12,5 x 22,6cm, el reducido formato indica la poca importancia,

desde el punto de vista del gusto de la época de este tipo de temas,

ya que probablemente tales obras no E;e compraban, pero a la vez

señalan que el paisaje se hacia aunque todavía rio se apreciara. Dicha



obra es una muestra del estilo acadeiniciata de Mauri para captar el

paisaje; en éste destacan el predominio de los marrones y de los

ocres, la falta de luninosidad y atmósfera, la poca importancia que

se le da al cielo, el cual ocupa una pequeña porción de la superficie

y es representado en tonos azules y grises. De esta manera

aprendieron los jóvenes alumnos de la Academia a representar el

paisaje venezolano.

Resulta pertinente observar que Emilio Mauri, así como Antonio

Herrera Toro y Martin Tovar y Tovar, pr~cticainente son victimas de

una crítica que les reconocía su obra de tipo académico, pero no así

la pintura de paisaje, quizás porque dicha temática en la pintura no

era socialmente apreciada, o porque era de condición absoluta la

imposición de la temática histórica. A pesar de que para finales del

siglo XIX el tema histórico parecía agotado, sobre todo al morir sus

principales representantes, la temática del paisaje no lograba

imponerse. Desde el punto de vista de la literatura se habla

valorizado el paisaje como un elemtneo de lo nacional, pero, como los

pintores debían de atender los encargos del gobierno nacional, sus

trabajos se orientaban a satisfacer tales demandas que, por lo

general, implicaban el tema de la conxaemoración y la exaltación

patriótica. Pero, a la vez, en la producción libre, de estos

artistas, ya que se puede llamar así aquella que se hace por puro

gusto o ejercicio, como parece ser en los paisajes citados, denota

un acercamiento al tema venezolano, vale decir patriótico.

1 CC



2.2.2 ANTONIO HERRERATORO

Nació en Valencia (Venezuela) el 26 de enero de 1857 y murió

en Caracas el 26 de junio de 1914. Fueron sus padres, el abogado Juan

José Herrera, y doña Teresa Toro, descendientes de un prócer de la

independencia. La infancia de Antonio Herrera Toro transcurrió en la

ciudad de Valencia, recibiendo educación de carácter religioso. En

1867, su familia decidió residenciarse en Caracas, donde estudió en

el colegio “La Viñeta” del ilustre ciexftifico alemán Adolfo Ernst;

posteriormente, Herrera Toro se graduó de bachiller, luego, ingresó

a la Universidad Central, cursando la carrera de Matemáticas durante

dos años.

Aproximadamente hacia 1870, ingresa en la academia de Bellas

Artes, en la que recibió clases de Martín Tovar y Tovar y Manuel

Maucó. Al mismo tiempo, Herrera Toro fue alumno del pintor español

Cañizares, quien dirigía un taller de inu:ho prestigio en Caracas. En

1875, el gobierno de Antonio Guzmán Blanco, otorgó una beca al joven

Herrera Toro para estudiar en Europa, encontrándose con su antiguo

maestro Tovar y Tovar en París. Según el critico Juan Calzadilla, en

una monografía titulada Antonio Herrera Toro’5, éste siguió trabajando

con Tovar y Tovar, sirviéndole de ayudante en las obras encargadas

por el propio Guzmán Blanco. Después de tres años en París, Herrera

Toro se trasladó a Italia, país que ya había visitado durante su

estancia parisina.

1 ~



Durante aquella estancia, específicamente en Roma, se hizo

miembro del Circulo Internacional de Pintura; en esta ciudad, visitó

con frecuencia los Museos, dedicándose a copiar loa obras clásicas

que más le impresionaron, de acuerdo a la observación de Orlando

Albornoz, en un artículo publicado en la revista EL FAROL en 1957”.

Herrera Toro asistirá también a una Academia en Roma, para recibir

clases del escultor Faustino Maccari y del pintor Santoro”. En esta

época, pinta dos autorretratos, caracterizados por un severo

realismo, lo cual establece una notable diferencia con trabajos

similares realizados en Venezuela para a~uel nomentoY

En 1879, regresa a Venezuela, y, al poco tiempo, acepta un

encargo de Monseñor Antonio José Ponte, con respecto a una pintura

para el presbiterio de la catedral de Caracas, que será titulada “La

Asunción de la Virgen”; en razón a tal encargo, Herrera Toro viaja

a Roma en donde elabora los bocetos. En 1881, retorna nuevamente a

Caracas, dedicándose a trabajar en otras obras de carácter religioso

por encargo del mismo Monseñor Ponte.

Antonio Herrera Toro participó en la exposición Nacional del

Centenario de Bolívar, organizada en Caracas el año 1883, con la obra

titulada “La Muerte del Libertador”; dicha representación no estaba

ajustada precisamente al propósito de la conmemoración, pues ésta se

habla organizado en relación al natalicio del héroe. No obstante, con

esa obra, Herrera Toro incursiona en la pintura histórica, lo cual



era un hecho casi inevitable para lcs pintores de la época,

condicionados por las exigencias del Presidente Guzmán Blanco.

En el mismo año de 1683, Antonio Hc~rrera Toro realiza la obra

titulada “Incendio puesto en el parque de San Mateo por Ricaurte”,

(Lam. 80, Cat. 337), perteneciente a la cclección del Museo de Bellas

Artes de Caracas, a ésta se le ha considf?rado como su mejor obra de

tema histórico. El efecto compositivo de dicha obra está logrado

plenamente por medio de la figura del bdroe noegranadino en primer

plano, quien aparece de espaldas— con respecto al espectador—, en una

habitación en penumbras, notándose la intención de avanzar hacia un

patio iluminado, lográndose a la vez un contraste impresionante con

la vestimenta blanca de la soldadesca que le acompaña; a modo de

corolario, resalta en la pintura como efecto realista unos barriles

de pólvora que sugieren el destino trágico del nombrado héroe.

Tal obra podría calificarse tambiÉn como un interior, ya que

parte de la acción se desarrolla en una habitación permitiendo

observar el patio desde la misma, lo cual se presta para que el

artista desarrolle efectos de luz; esto permite inferir que dicha

obra es un antecedente del tema de los patios, los cuales

desarrollarán posteriormente los pintores venezolanos como una forma

de incursionar en temas criollos.

Por comisión de Martín Tovar y Tovar, en 1884, el pintor

Herrera Toro viaja al Perú con objeto de 1:omar apuntes del territorio



donde se libraron las batallas de Junín y Ayacucho, pues el

Presidente Guzmán Blanco le habla encomendado tales obras a Tovar y

Tovar para el Palacio Federal”. Un año después Herrera Toro regresa

a Venezuela y, a partir de entonces, se dedica de lleno a su oficio

de pintor, realizando por encargo mayormente retratos, además de

otras obras de carácter costumbrista, bodegones y paisajes.

Entre las obras de Herrera Toro por encargo oficial de carácter

decorativo pueden mencionarse las del Palacio de Miraflores y de la

casa presidencial conocida como la quinta de Santa Inés en Caracas,

que fue después demolida.

Así entre finales del siglo XIX y principios del presente

siglo, el ambiente artístico de la pintura venezolana decae

notablemente, porque al Presidente Guzmá:i Blanco no le suceden en el

poder gobernantes con intereses similares a los suyos, en cuanto al

fomento de dichas actividades. En tanto, Herrera Toro alternaba su

oficio de pintor con la ocupación de funcionario de Estado; asimismo,

daba clases en la Universidad Central ~‘ en el Colegio Chávez. En

1893, funda el periódico humorístico EL GRANUJA, donde se desempeña

como dibujante y caricaturista; siendo colaborador además de EL COJO

ILUSTRADO, considerada la revista literaria más prestigiosa de

Venezuela e incluso de Latinoamérica para aquel entonces, en la cual

contribuye con notas críticas, poemas, dibujos e ilustraciones~

Posteriormente, en 1898, publicó un libro titulado “Manchas

Artísticas y Literarias”, con prólogo ie don Julio Calcaño. Esta



diversidad de actividades del pintor Herrera Toro evoca el recuerdo

de la forma de vida de otro pintor del siglo XIX, el ilustre Ramón

Bolet Peraza, lo cual confirma una situación inmutable con respecto

a las condiciones de trabajo del artista en Venezuela hasta

principios del presente siglo. Dicho de otra manera, el artista no

podía vivir sólo de su oficio, debe desempeñar otras ocupaciones para

poder subsistir. Este modo de vida de lcs artistas es un reflejo de

lasituación de inestabilidad del país, y, por ende, una evidencia de

la falta de continuidad con respecto a la política cultural

emprendida por Guzmán Blanco. En relación al caso específico del

pintor Herrera Toro, el critico Gastón t>iehl dice lo siguiente:

Para subsistir, Herrera Toro, no tendría otra a ternativa, que obedecer a los gustos del
tiempoy de la sociedad,quededicarseunasvecesa la pinturahistórica,otrasa ejecutar
numerososretratosa evocarescenasde género sin caer en vano pintoresquismo,o
tambiénrepresentarcon graciaa niños o ramosde flores, en los que descuella.51

Su labor artística seguirá sepeditadaprincipalmente a los

encargos oficiales; así al morir el pintor Emilio Mauri, en

sustitución fue nombrado director de la Academia de Bellas Artes,

cargo que ocupa hasta su muerte en 1914. Domo director de la Academia

tuvo que afrontar una huelga de estudiantes en 1909, como

consecuencia del descontento por su carécter adusto y severo; estos

estudiantes serían posteriormente los renovadores de la pintura

venezolana.

La obra pictórica de Herrera Toro resulta importante analizarla

por la influencia que ejerció en los jóvenes pintores de la citada



institución; en particular, su labor docente se hizo sentir en la

mayoría de los paisajistas posteriores, entre ellos: Francisco

Valdés, Francisco Sánchez, Pedro Zerpa y Juan de Jesús Izquierdo,

integrantes de la llamada generación de 1390; otros pintores de la

época, como Rafael Monasterios, Marcos Ca~stillo, Armando Reverón y

César Prieto, se dice que pertenecen a la generación del Círculo de

Bellas Artes. En verdad, Antonio Herrero Toro y Emilio Mauri

enseñaron como pintar paisajes a los nonbrados pintores, pues el

propio estilo de ellos pone de manifieste la enseñanza de aquellos

maestros. Si bien es cierto que la cátedra de pintura de paisaje de

la Academia sólo se funda en el año 1912, es evidente que los alumnos

aprendían a pintar paisajes, quizás sa les enseñaría como un

ejercicio dentro de la cátedra de pintura al óleo; al respecto Juan

Calzadilla afirma lo siguiente:

.recibieronde él ¡BerrenToro] lasprimerasleccionesde paisaje al aire libre. Marcos
Castilloha confesado,antesde morir, estaren dudacon HerreraToro. Es notorio el
hechode quepodemosencontrarla influenciacte Herreraen muchospaisajespintados
a comienzosde siglo52

Este hecho es posible también confirmarlo por medio de

informaciones de la prensa y revistas de la época. La revista EL COJO

ILUSTRADO, por ejemplo, reseñaba por co:stumbre los exámenes de fin

de curso de la Academia de Bellas Artes, incluyendo fotograf las de

las obras premiadas por la institución, tal como se constata en

relación al curso del año de 1897. En ef acto, en la Sección Nuestros

Grabados, una pequeña nota titulada “Instituto Nacional de Bellas



Artes” informa sobre los exámenes aplicado:; en el Instituto, “después

de su nueva organización que lo coloca a La altura de los adelantos

de la época”~’; asimismo, se señala la ilustración de la nota con

cinco grabados, indicando que se hablan distinguido en pintura: “N.

Izquierdo, E. Valdez, Gabriel Silva y E. González; en dibujo los

citados Valdez e Izquierdo, Linares, Cortés y César Terrero”5~

En cuanto a los paisajes de Herriara Toro, el critico Juan

Calzadilla refiere dos pinturas: ‘Cogedcras de Café” y “Puesta de

sol”, con fechas anteriores a 1900; según el nombrado autor, tales

paisajes “eran sombríos a la manera del realismo de un Millet, o muy

anecdótico al gusto de la época”55. También explica el mismo crítico,

que Herrera Toro trabajó junto con Jasús Maria de las Casas,

compartiendo un “taller de pintura en al esquina de Socarrás, a

comienzos de Siglo”’6. Para esta época> Harrera Toro pinta una serie

de naturalezas muertas, así como obras de gusto costumbristas, en

donde resaltan las características propias de su estilo. Entre tales

pinturas destaca una obra titulada “Floru~s” en la que predominan los

tonos sombríos, pero con un toque de 1u~ en los pétalos amarillos;

de igual modo, destaca otra pintura con el mismo titulo de “Flores”

(1am. 83, cat. 340), perteneciente a la colección de la señora Luisa

de Zuloaga en Caracas, s/f., así t.ambiéfl la obra “Mata de

Crisantemos” (lani. sí, cat. 338), de la colección de Susana Simón

Herreras (Caracas, 1892), y otra obra tÑtulada “Orquídeas”, s/f, de

la colección de Carmen de Sequer en Caracas, donde resulta evidente

que la paleta se aclara, mientras que el fondo marrón (casi negro)



se sustituye por un verde de tonalidad amarilla o un azul con matiz

gris, dando en resultado composiciones más vivaces y alegres;

específicamente, en la obra “Orquídeas” hay toques de pintura blanca

que producen la impresión de una zonas de luz. Estas pinturas

evidencian además un empleo diferente del Dolor y la luz, sobre todo

al compararlas con las obras de temas histórico, religioso o

retratístico del mismo Herrera Toro. No cbstante, la mejor muestra

de tal diferencia se patentiza en la obra titulada 9’atio” (1am. 82,

cat. 339), que pertenece a la colección de la señora Luisa de

Palacios (Caracas, 1902), pues, tanto al tema como el modo de

plasmarlo, se puede considerar como un signo precursor de los cambios

en la pintura venezolana. Por lo que toca al tema, la representación

del patio sugiere un aspecto muy venezolano, al igual que la imagen

de las flores criollas, lo cual, en pocas palabras, resume una

tendencia en la pintura que venía perfilárriose desde el gítimo cuarto

del siglo XIX, esto es:; el interés por la naturaleza venezolana. Ese

interés es producto del afán por el estudio científico del medio

ambiente natural, propugnado por los positivistas; en la vida

cotidiana, dicho interés incentiva numerosas excursiones hacia los

alrededores de Caracas, muchas de ellas c~n la finalidad de estudiar

la flora regional, siendo sus resultados objeto de divulgación por

parte de las revistas científicas de aquel entonces. Generalmente,

la iniciativa de las excursiones estaba en manos de científicos

extranjeros, casi siempre alemanes, segtn testimonios de la prensa

de entonces y de algunos estudiosos de la época. Uno de ellos, Ramón



Diaz Sánchez, comentando sobre el tema de los jardines de Caracas,

dice al respecto:

Este de los jardines será uno de los más hermosos y significativos capítulos de la
cultura social del país a lo largo de la centuria décimo-nona. Es obra inicial de los
extranjeros.SoledadBraun y CarlosHahn haránfamososlos de sus casasdel Paraíso
en Caracasy algunosvenezolanoslograronotro tanto. De flores nos hablaráAdolfo
Ernst y Arfstides Rojas,poetascientíficos afiliaJosa la escuelapositivista,en cuyos
escritosadquierenvalor socioógicolas rosasde Francia,las sensitivasCattleyasy las
multicolores flores del Avila . -.

El interés por la naturaleza venezoLana alcanzó prácticamente

su plenitud durante el periodo de Guzmán Blanco. Parece empero que

habla comenzado en la época del gobierno de los hermanos Monagas,

según lo comenta José Antonio Calcaño, en su obra La Ciudad y su

Música. Este autor, cuando explica el crecimiento de Caracas, sobre

todo en relacón a la construcción de más de cuatrocientas casas hasta

1852, describe el aspecto interno de las viviendas caraqueñas en los

siguientes términos:

La transformacióndel patio de las casas continuó en esos años, y algunas de ellas se
habíantransformadoya en verdaderosjardines,en los que habíanumerosasflores
exóticas. En la colonia Tovar había fundadc el sabio Karl Moritz unos jardines
maravillososqueno teníanigual en el país. Desdeallí enviabael botánicoalemán
nuevas plantasa sus amigos de Caracas,prircipalmentea Benitz y Jahnke,cuyos
jardinesalanzaronfamaciudadana.Fue MoriÉz quienintrodujolos mirtos australianos
y las gladiolas, que en un principio se llamaban “van alemana”,las cameliasy las
gloxinias.LosalemanesRievoldy Gumplantarcnporprimeravez en Caracasfuclesias,
azaleas,jacintosy alelíes.Desdelos cultivos del Avila bajarona la ciudadlos primeros
clavelesy azucenas,mientrasque el pintor Forjonel fue quienpor primeravez pinté
una flor de mayo, en un cuadro que pertenecióluego a la familia Becker y estaba
colgadoen la sala altade la casa,en la esquinade Camejo5.

La cita revela de modo obvio el interés de los naturalistas

extranjeros por la flora nacional, la cufl. junto con otras especies



extranjeras, formará parte de las casas, ‘r, por consiguiente, de la

tradición floral venezolana. Aunque parece un detalle irrelevante,

el interés por la flora expresa la sensibilidad y el gusto de una

época, manifestándose además como una temática nueva en la pintura

del momento, como es el caso particular de Herrera Toro.

En su ya citada obra “Patio”, a pesar de que no representa uno

de esos exóticos jardines descritos por Calcaño, el pintor Herrera

Toro reproduce el patio de una casa de Caracas en el comienzo del

presente siglo; para entonces, el patio es todavía un lugar Intimo

donde la mujer realiza su labor manual, pues vive enclaustrada en el

propio lugar. Esta obra, por otra parte, marca una diferencia con la

pintura costumbrista — v.g., la pintura de Bolet Peraza —, la cual

generalmente representa la vida de la caLle, bien una dama paseando

en compañía de un caballero, o bien alguna mujer del pueblo en el

camino al mercado. Por su parte, la obra “Patio” refleja una imagen

hogareña, esto es: una mujer que cose y otra que atiende una jaula

de pajaritos; en la misma, Herrea Toro emplea fundamentalmente los

colores blanco, azul, gris y verde, ~;in rasgo alguno de tonos

sombríos. Como detalle, en contraste con un cielo límpido, despejado,

azulisimo, destaca el efecto de un rayo de luz que cae sobre el

patio, relumbrando además en las blancas paredes. Una columna central

divide la composición y, a cada lado, se percibe un efecto diferente

de la luz. El predominio de un cromatismD entre el azul y el gris en

esta obra, le caracteriza como una pintura distinta a otras del mismo

Herrera Toro y, por ende, de otros pintores venezolanos de aquel



periodo. Quizá sea en esta obra donde mejor se manifiesta las

condiciones de Herrera Toro como pintor de paisajes, que, de

empeñarse en ello, hubiera contribuido a desarrollar la pintura de

paisajes en Venezuela; o, quizás> tan sólo sea una evidencia de la

influencia del pintor De Las Casas o del mismo Tovar y Tovar.

Otra obra de Herrera Toro con similn-es características es el

retrato de Arístides Rojas, padrino del pintor, a quien se le

reconoce como ilustre médico y destacado escritor venezolano. En la

pintura, el médico aparece retratado en ur jardín, a la orilla de una

quebrada, rodeado de una exhuberante vegatación tropical, y con el

detalle de una flor de mayo (cattleya nossiae) pintada a su lado; las

tonalidades en la obra son claras, resaltando el motivo de la

naturaleza, lo cual expresa una comunión entre el personaje y su

entorno. Se ubica al escritor en medio de ese jardín tropical como

un modo de acentuar su vocación: consecuente estudioso de temas

venezolanos y coleccionista de piezas prehispánicas y de pinturas de

temas venezolanos. La personalidad de Aristides Rojas resume las

preocupaciones intelectuales del momento.



NOTAS

1 Dicha obra fue editada en Caracas mediante la imprenta de vapor
del diario OPINION NACIONAL. De este autor es también el ensayo
“El Arte en Venezuela”, en el Primer libro venezolano de
Literatura, Ciencias y Bellas Artes, publicado en 1895.

2 Cf r. BOULTON, Alfredo. Historia de la pintura en Venezuela: Epoca
Nacional. De Lovera a Reverón. Tomo II, p. 28.

3 DE LA PLAZA, Ramón. Ensayos sobre el arte en Venezuela. p. 187.

4 Se desconocen las fechas de nacimiento y defunción de Joaquín
Sosa; no obstante, Boulton supone que murió hacia 1840. (ST.
BOULTON, Alfredo. Op. cit. p. 76). Las obras de Sosa son de un
estilo propio de la tradición colonia); la mayoría de sus obras
conocidas plasman una temática religiosa, como: “La Divina
Pastora” (Col. Martín Pérez Matos, Curacas), retratos de “Sol
María Paula de la Paz García” y de “Sor Juana Antonia de Santa
Catalina de Peña” (Col. Museo de Arte Colonial, Caracas).

5 Cf r. MADRIZ NAVA, Argenis. La enseñanza de la Educación Artística
en Venezuela. p. 17.

6 El programa comprendía clases de dibujo industrial y del
artístico, según reseña un artículo publicado en el periódico
GACETADE VENEZUELA, añadiéndose como información que los cursos
eran gratuitos y algunos en horarios nocturnos. Cf r. EDULTON,
Alfredo. Op. cit. p. 29.



7 Celestino Martínez nació en Caracas @l 19 de mayo de 1820 y
falleció en la misma ciudad el 23 de d:ciembre de 1885. Estudió
en París y en los Estados Unidos, don¿Le adquirió sus formación
artística (y.., Ibiden, p. 134). En Caracas, Martínez fue
discípulo del pintor Juan Lovera y, entre sus compañeros,
destacaba Carmelo Fernández. En 1839, Celestino Martínez recibió
el nombramiento de profesor en la EscueRa de Dibujo; también, fue
profesor en la Academia Militar de Caracas. Participé como pintor
en la Exposición de Pintura Venezolana de 1844, auspiciada por
el Instituto Tovar, y, en 1872, en la exposición organizada en
el “Café del Avila”. Celestino Martínez, junto con su hermano
Jerónimo Martínez, impulsó el arte del grabado, la litograf la y
la fotografía, tanto en Colombia como en Venezuela.

8 Antonio José Carranza, de padres espafoles, nació en Caracas el
17 de junio de 1817 y murió en la misma ciudad en 1893. Fue
alumno de Joaquín Sosa, Domingo Tovar y Juan Manuel Cajigal,
quien le enseñé geometría analítica y descriptiva, lavado de
planos y el colorido a base de acuarela (y., Ibidem, p. 85). En
1840, Carranza sustituyó a Joaquín Sosa en la dirección de la
Academia de Dibujo; cargo que desempe~ó hasta 1877. En el año de
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3.LA PINTURA DE HISTORIA Y EL PAISAJE



3.1. Guzmán Blanco y la Exposición Nacicmnal de 1883.

La evolución de la pintura de historia esl.á vinculada a la gestión del

Presidente Antonio Guzmán Blanco; se diría, por tanto, que no es posible anali

zar tal evolución sin tomar en cuenta ese hecho. Particularmente, la politica

cultural de este mandatario no sólo propició una regularidad en la enseñanza

de las artes plásticas, mediante la creación del Instituto Nacional de Bellas

Artes, sino que también ayudó a fomentar la formación de los artistas venezola

nos por medio de un programa de becas; no obstaite, se afirma que la fundación

del Instituto y el programa de becas obedecían a una ambición personal del mis

mo Presidente Guzmán Blanco, quien aspiró de igual modo convertir la ciudad de

Caracas en una pequeña Paris. Esta aspiración se debe a su fascinación por

Francia,de donde deriva además una gran admiración por sus instituciones, las

cuales pretendia reproducir en Venezuela. A ccnsecuencia de ello, hubo uncier

to afrancesamiento cultural que resulta evidente en los diferentes aspectos de

la vida nacional. Sobre el particular, José Artonio Calcaño, en su obra La cta

dad y ¿ti MtUtca, narra lo siguiente:

Guzm5n Blanco era un enamorado de 1>ar!s. Gustaba del boato,del lii
jo social, de la civilizaci6n europea, de la elegancia, de la fra-
se ingeniosa. Par!s era la capitaL del mundo. Hasta se dej5 cre-
cer los bigotes y se los enceraba para que lucieran como una larga
varita horizontal, como los usaba el Emperador (...) Su gran af5n
fue convertir a Caracas en un remelo de la Ciudad—Luz. De aqu~ el
nombre de ‘Petit Par!s’ que con toda sinceridad le daban algunos
ingenuos de aquella %oca’.
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El citado autor contentade modo particular el cambio suscitadoen las cos

ti.unbres duranteel primer periodo de gobierno dcl General Guzn~n Blanco, recono

cido como el periodo dcl Septenio C1870-1877); t tal efecto, expresa:

Se formó en el Septenio todo mi caudal de usos y costumbres,
de modismos, de an&dotas, de sobrenombres, de historias que se
han incorporadoal alma de la ciudad, la cual viene formSndosecon
todo el vivir de los caraqueñosdesde los tiempos de Diego de Losa
da2.

De hecho, lo que predominaen el ambientecultural de aquella época era

lo proveniente de París. La renudelación urban¡stica de la ciudad de Caracas,

así como la construcción de paseos y monumentos, se inspiran incluso en modelos

parisinos.

Un aspectodigno de resaltar en la persoralidadde GuzmánBlanco es sin

embargosu admiraciónpor la historia y, en particular, por la figura del Liber

tador Simón Bolívar. Como gobernante,ordenó cirganizar grandes festividadespa

ra conmemorardeterminadoshechosde la histori.a republicanaen las fechasres-

pectivas, aun cuandose dice que tales conmemoracioneseranorganizadas hábil-

mente en relación con otros hechosde su actuaciónpolítica; GuzmánBlanco fue

el líder máximo del Gran Partido Liberal Amarillo y, en representacióndel mis-

mo, gobernó casi duranteveinte añosen el país.

Valga apuntarque tal manipulaciónde la historia obedece no sólo a su

particular propósito, sino también al de un proyecto de mayor alcance, cuyos ar

tífices sonun grupo de representantesde las :lases dominantes, económicamente

del país. Al respecto,el historiador Germán Carreraflamas, en su obra VÉne-

zueLa: PkcyectoNacionaL y Podc~ Social, cuandoexplica el conflicto entre lo

regional y lo nacional en la segundamitad del siglo XIX, afirma que en verdad
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se expresó:

como la problemática del desarrc lío de la clase dominante, en
funci6n del restablecimiento y consclidación de la estructura del
poder interno (.. .) en el marco del sostenido esfuerzo por formu—

3lar e instrumentar el proyecto nacional venezolano

De acuerdo al nombrado autor, la fase de formulación del proyecto se ubi

ca entre 1864 y 1877; esta etapa, caracterizada por unos mayores esfuerzos en

cuanto a la instrumentación del citado proyecto, se corresponde con la del li-

beralismo triunfante, producto a su vez de la llamada Guerra Federal, corres-

pondiente a la ya nombrada etapa del Septenio o primer periodo de gobierno del

General Guzmán Blanco. La instrumentación de aquel proyecto nacional tuvo co-

mo fundamento una nueva concepción del sistema juridico—social, creándose ade-

más mecanismos centralizadores de la administración p&blica en función de la mo

dernización del Estado. Este proceso de modernización implicó nuevas estructu

ras nacionales con respecto a lo politico—admiristrativo y al desarrollo de in

fraestructuras de diversos tipos, como la vial y de comunicaciones en general,

en razón a la proyección del Estado nacional4.

Estas reformas expresan en parte los logros de la Federación, al igual

que el de ciertas conquistas populares, aunque muchos de aquellos logros resul

taba difícil llevarlos a la práctica, por lo que tales reformas formaron parte

de la llamada letra muerta. Aparte de aquello.; propósitos reformistas, se prac

ticó una política de benevolencia con el sector vencido, después de la mencio-

nada guerra, lográndose el apoyo de una porción de los conservadores; como con

secuencia de aquel apoyo, hubo una reacción de los miembros más recalcitrantes

del sector conservador, quienes se alzaron en armas contra el gobierno, contan

do con el respaldo de algunos liberales descontentos. Al levantamiento se le
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denominó Revolución Azul (1868), el cual fue coitrolado por el ejército del ge

neral Guzmán Blanco, quien posteriomente logra un control absoluto del poder.

Un aspecto a tomar en consideración con respecto al general Guzmán Blan-

co fue su actitud de reserva ante la Iglesia Católica; se dice que no era an-

tirreligioso, sino que sabía del poder ejercidc por la Iglesia en la sociedad

venezolana. Al efecto, cuando la institución religiosa cambió de postura al re

conocer la preeminencia del Estado, el Presiderte Guzmán Blanco le brindó su

apoyo. Este aspecto además evidencia el fortalecimiento del poder político,

fundamentado en la creencia del “carácter de proyecto único del proyecto nacio

nal contenido en la constitución de 1864”~; en tal sentido, debe destacarse la

función ideológica de la referida gestión en pro de la formación de una concien

cia política, mediante la divulgación de conceptos como el de “Democracia” y

de “Opinión Nacional “% así como del propio shtema educativo, cuya programa-

ción contemplaba la orientación hacia una concencia politica liberal democrá-

tica. Vale apuntar que, en cuanto a la educac ón, destaca el Decreto de Ins-

trucción Pública, gratuita y obligatoria, promulgado el 27 de junio de 1870,en

donde se señala sobre la instrucción obligatoria lo siguiente:

La instrucción obligatoria es aquella que la ley exige a todos los
venezolanos de ambos sexos y que l~s poderes pGblicos están en el
deber de dar gratuita y preferente:nente. Comprende por ahora los
principios generales de moral, la lectura y la escritura del idio-
ma patrio, la aritmEtica pr&ctica, el sistema m~trico y el compen-
dio de la Constitución federal7.

Con relación al significado del Decreto en cuanto a la consecución de los

intereses liberales, el historiador Germ&n Carrera Damas expresa lo siguiente:

Expresión de este clima ideológico fue el horror por ‘lo regional’
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y la exaltaci6n del cosmopolitismo, reconocido convencionalmente
corno el nivel más alto de realizacion cultural, en todo caso más
cerca de lo nacional que de lo regional, cuando lo primero no po-
día prevalerse de un alto nivel de realización cultural, y esa de
ficiencia era atribuida al todavía determinante peso de lo regio-
nal, tenido para el caso como sinónimo de rusticidad y atraso. El
afrancesamientogeneral de la vida intelectual, artística y cultu
ral tradujo la aspiración cosmopolita. Simultáneamente,el edifi
cio ideológico se completó con la vigorización del sentimiento na
cional mediante el impulso del culto heroico y a la historia pa-
tria, como puntos de apoyo de la scgunda ‘religión’, confluyendo
todos en la historia nacional. La conmemoración del centenario
del nacimiento de Simón Bolívar, er 1883, fue hábilmente aprove-
chado para estos fines8.

Estasconsideracionessobreel cosmopolitismoy el afrancesamientode la

cúltura fueron igualmenteobjeto de comentariosdel ya citado escritor José.An

tonio Calcaño. No obstante,en el presentetrabajo, el culto a la historia in

teresaparticularmentepor su incidencia en la evolución de las artes plásti-

cas venezolanas. Puede decirse que la inposiciSn de la pintura histórica en

el gusto artístico nacional comenzaráprácticaxnmtecon la gestióndel Presi-

dente GuzmánBlanco, y, de modo especifico, en Dl año de 1873, cuandole encar

ga al pintor Martin Tovar y Tovar la organizaci5nde una galería de hombres

ilustres, integradapor treinta retratos de héroes de la independencia,la cual

tendría como sedeel Salón Elíptico del Capitolio Federalen Caracas. Poste-

riomente, se organizó unaExposición Nacional en 1883, con motivo del centena

rio del nacimiento del Libertador Simón BolivaT.

Esta Exposición, que bien merece un comentario aparte, fue un aconteci-

miento de relevancianacionalpara aquel entonces, en donde el tema histórico

se consagróademáscomo temática de carácteroficial9. La celebración de la

Exposición se planificó en correspondenciacon otros actos administrativos del

gobierno, por lo que el motivo central de la conmemoración,como era el cente-

nario del naciomientodel Libertador, ex profe:;o se confundíacon los logros y

193



demás triunfos del Presidente Guzmán Blanco, estableciéndose así un parangon

entre la obra del Libertador y la del astuto goernante. Según el historiador

RoldAn Esteva Grillet, en su obra Gazm&t BLanco y e2 M-te VenezoLano, prueba

de la planificación gubernamental para exaltar sus actos administrativos es la

aprobación del contrato para la construcción del ferrocarril Caracas-La Guaira

el 20 de abril de 1881, y, luego, el 3 de septiembre del mismo año, el nombra-

miento de la Junta del Centenario, presidida pcr el “Ilustre Prócer” Antonio

Leocadio Guzmán, quien recibió dicho calificativo de su propio hijo, el Presi-

dente Antonio Guzm&n Blanco’0, en reconocimiento a las supuestas parentelas y

glorias del pasado. La Junta del Centenario decretó la inauguración del fe

rrocarril Caracas-La Guaira entre los días 25 y 26 de Julio de 1283, y, el 2

de agosto siguiente, la inauguración de aquella Exposición Nacional; de acuer-

do a un comentario de prensa de la época, debia de ser:

Una Exposición que dé una idea la más exactaposible del esta-
do actual de Venezuela y de su adelanto progresivo en sus distin-
tas épocas, desde el siglo pasado a la fecha...11.

En otras palabras, se deseaba una exposición al estilo de las exposicio-

nes universales organizadas en algunas capitales europeas y americanas, en las

que había ya participado Venezuela desde 1862. En referencia a tales exposicio

nes, el nombrado Esteva Grillet dice:

Tales exposiciones eran el termometro de la burguesía progresista
y Venezuela, baje la égida guzmancista, quiso también, con la excu
sa del Centenario, exhibir su riqueza agrícola, comercial, indus-
trial y artística, todo junto comc era de rigor12.

La mejor fuente de información sobre dicha exposición es la obra de Adol

fo Ernst, titulada La Expo¿i&ón b4ac2onaX de Ltnezu.tta de 1883, la cual fue re
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dactada por encargo del General Antonio Guzmán Elanco. La obra está formada

por dos volúmenes, el primero publicado en 1884 y el segundo en 1886; en este

último se compiló toda la documentación con relación a la exposición, mientras

que en el primer volumen se narra minuciosamente la organización y desarrollo

de la exhibición, incluyendo los acuerdos sobre su ordenamiento,la disposición

de las secciones de la exposición, el nombramiento y veredicto de los jurados,

etc. En la parte cuarta del primer volumen, correspondiente a las “Bellas Ar-

tes’, se anexan además los artículos de don Ramón de la Plaza acerca de la Sec

ción de Bellas Artes de la Exposición del Centenario.

Para la Exposición se escogió como sede el local del Museo Nacional, fun

dado en 1874, que estaba bajo la dirección de Ajolfo Ernst. Esta institución

se encontraba adscrita a las cátedras de Biología y Geología de la Universidad

Central, creadas por el gobierno de Guzmán Blanco. El edificio del Museo fue

reformado en función del llamado Palacio de las Exposiciones, hoy sede de la

Corte Suprema de Justicia. Se ocupó en estos trabajos todo el afio de 1882, di-

rigiendo la obra el ingeniero Jesús Muñoz-Tebar, en compañía del arquitecto

Juan Hurtado Manrique, que era el artífice del proyecto de remodelación. De

acuerdo a lo programado, las fiestas del Centerario durarían desde el 23 de ju

lío hasta el 4 de septiembre de 1883, aunque la fecha de nacimiento de Simón Bo

lívar correspondía al 24 de Julio. En cuanto ¿ la Sección de Bellas Artes, con

forme las Disposiciones Especiales, capitulo 1. bajo el titulo “Obras de Arte’,

concretamente el articulo 51, se especifica la admisión de obras de arte com-

prendidas en seis clases: en primer lugar, pintura; en segundo, dibujo al pas-

tel, en miniatura, acuarela, litografía artísir ca, esmalte, porcelanayvidrios

pintados; en tercer lugar, escultura; en cuarto, grabados en metales, piedras

preciosas y cualquier otra clase de grabados; en quinto, arquitectura y, en
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sexto, fotografía artística’3. Mediante esta disposición de la admisión de

obras es posible tener una idea sobre la actividad artística venezolana en

aquella época, así también de la intención integradora en la Exposición Nacio-

nal, en cuanto a la inclusión de todos los tipcs de obras de arte. Las seis

clases indicadas se ordenaron en tres grupos, ce acuerdo con la parte cuarta

de la citada sección de ‘Bellas Artes”. El primer grupo se dedicó a la pintu-

ra al óleo, pinturas diversas y dibujos; el sequndo, a la escultura y grabados,

y, el tercero, a grabados impresos, esmaltes, Etc., incluyendo la fotografiaar

tísti ca.

El veredicto del jurado con respecto a las obras premiadas fue el siguien

te: en el primer grupo, en correspondencia con la primera clase, Gran Premio al

pintor Martin Tovar y Tovar “por su gran cuadro de extraordinario mérito: ‘El

juramento de la Independencia el 5 de Julio de 1811’””; asimismo, Medalla de

Plata al pintor Antonio Herrera Toro “por sus *ras presentadas”, las cuales,

de acuerdo al comentario de Ramón de la Plaza, correspondían a las obras: “La

muerte del Libertador”, “Cabeza de una madona” e “Incendio puesto en el parque

de San Mateo por Ricaurte”’5; también merecieron Medallas de Plata las obras:

“La muerte de Guaicaipuro” de Manuel Cruz, “La muerte de Girardot” de Cristó-

bal Rojas, “La entrega de la bandera vencedora de Numancia” de Arturo Michele—

na y el paisaje “Dolornite” de J.R. Verterberger, pintor oriundo de Bélgica. En

la misma clase, la Medalla de Bronce fue otorgada a Emilio Mauri por la obra

“Margarita”; a Manuel Otero por sus cuadros exhibidos, cuyos títulos, según co

mentario del mismo De la Plaza, son: “La muerte de Rivas Dávila”, “La entrevis

ta de Bolívar” y “Sucre en el Desaguadero de los Andes”; igualmente,recibieron

Medalla de Bronce: Pedro 3. Jáuregui por “Una noche en Casacoima” y Pedro Ro-

dríguez Flégel por “Betsabé”, así como los artistas belgas Francisco Musin por
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“La Plage de la Panne”, Henry Schoutenpor “Una fanúlle espagnole”, Francisco

Raffiain por “Marais en Canipine” y “Vue en Suisse”; otros artistas belgas fue-

ron premiadoscon Mención Honorífica16. Esta participaciónbelgaen la Exposi

ción Nacional puede explicarseen razón a los vinculos políticos, sociales y

económicosdel gobierno venezolanocon el Reino de Bélgica paraaquel entonces;

de modo particular, el Cónsul de Venezuelaresidenciadoen dicho país fue el

que se dedicó a estimular la presenciade una representación artística belga

en la Exposición~7, logrando la asistenciade veinticinco participantes, entre

pintores y escultores. Obvianrnte, aunque la Ecposiciónera de carácternacio

mal, se permitió la presenciade expositoresextranjeros en todas las seccio-

nes, incluso la de productosindustriales.

Aparte de los premiados,participaron en la Exposición los pintores si-

guientes: Julio Michelena con “Alegoría de Colombia”, JoséManuel Maucó con

la obra “Contate en el lago de Maracaibo”, Juar Antonio t4ichelenacon dosobras:

“Batalla de Carabobo”y “Desembarcode Bolívar en Ocumare”, y un pintor de ape

lUdo Hernándezcon “Fachadaexterior de la casadonde nació el Libertador”.

Analizando la lista de los pintores partcipantesen la Exposición Nacio

mal, es posible constatar: en primer lugar, que pertenecen a diferentes genera

ciones, y, en segindo, que forman parte de diversas tendencias.Martín Tovar y

Tovar, el gran triunfador con la ya citada obri “La firma del Acta de la Inde-

pendencia”,presentópor ejemplo una obra hist5rica inspiradaen el romanticis

mo trances,pero con un gran aliento neoclásicD; cronológicamente,Tovar y To-

var pertenecea la generaciónde los artistas 2armelo Fernández, Ramón Bolet,

Manuel Maucó, Manuel Cruz y José Ignacio Chacquert. Excepto los dos primeros,

estospintores son representantesde un romanticismode ruy poca fuerza, inspi
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rado en el romanticismoespañol,el cual conocieronpor medio de sus estudios

en la Academiade San Femandoen Madrid; específicamente,Manuel Cruz entre

1863 y 1865, y Chaquert en fecha anterior a l87( . Este último pintor formaba

parte del profesorado de la Academia de Matemáticas, mientras que Manuel Maucó

figura como profesor en la Academia de Dibujo y Pintura en 1865, además de ha-

ber figurado como alt.mmo de Antonio José Carran;a.

De una generaciónposterior a Tovar y Tovar, son los pintores Manuel Ote

ro, Pedro Jáuregui y Jacinto Inciarte, quienes estudiaron becados por el Presi

dente Guzmán Blanco en Paris y en Boina. Al regveso, se desempeñaroncomo deco

radores, tanto del Teatro Guzmán Blanco en 1881 como de las Iglesias de Santa

Teresay SantaAna. Por su parte, el pintor PedroRodríguezFlégel estudio en

París, con el retratista francés León Bonnat, y aunque algunos autores afirman

que Rodríguez Flégel conoció el impresionismo, debido a su escasa obra no es

posible comprobar dicha afirmación. Se diría que este grupo de pintores repre

senta una tendencia romántica influenciada por el romanticismo francés y roma-

no, dedicándose con preferencia en la decoracióa; todos ellos producen pocas

pinturas al óleo, sin lograr el nivel y la técnica de Tovar y Tovar, de Herre-

ra Toro o de Mann. Estos dos últimos pintores pueden ser considerados a la

vez sucesores de Tovar y Tovar, sobre todo porque fueron sus discípulos; ambos

pintores son importantes, y de modo particular Fierrera Toro, tanto por la obra

pictórica como por la labor docenteque desempeñaronen la Academiade Bellas

Artes, desde1888 hasta 1914.

La generaciónmás joven en la Exposición Nacional estuvo representadapor

Julio SantosMichelena, Cristóbal Rojas y Arturo Michelena. Ellos estudiaron

en París y, por lo que toca a su obra, represertan el realismo ada pintura ve
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nezolana de neta influencia francesa; no obstante, se puede afirmar que impli-

caron un cambio respecto al romanticismo de los pintores mencionados anterior-

mente.

Una Mención Honorífica digna de destacar fue la que recibió F.Romero por

su obra “Vista de Maracay”. Esta obra resultaba en cierto modo una rareza,

pues, de acuerdo a los comentarios de Ramón de la Plaza, predominaban las

obras del tema histórico. Con respecto al paisaje, sólo los belgas presenta

ron una mayoría de obras de este tipo, merecierdo del nombrado crítico el si-

guiente comentario: “En la escogida colección figuran de las primeras,géneros

diversos, muy señaladamente el de paisaje, en ]a cual la escuela belga es real

mente superior”’8. Aparte de la citada obra “~‘ista de Maracay”, en la reseña

de Ramón de la Plaza se encuentran referencias de las siguientes pinturas: “Rui

nas del antiguo Convento de los Mercenarios (s’c)” —probablemente, era Merce

darios —, la cual en rigor no es un paisaje; asimismo, una obra de Jacinto In—

ciarte, apuntando De la Plaza que es “un paisaje luminoso y de un colorido pas

toso’, pero sin indicar el título’9, explicando luego: “contrasta singularnien-

te con otro, colgado al lado, que es pálido y desgraciado por todo extremo: ij

noramos quien es su autor”20.

Si en la clase de pintura resultaba notable la ausencia de paisajes, no

lo era así en la correspondiente a las fotografías artísticas. Según explica

el mismo De la Plaza:

Fuera de las bellas obras de Salas y Mart!nez mencionadas ya,hab!a
un gran cuadro con retratos fotograficos de Lares en Maracaibo, un
album con vistas tomadas en la misma ciudad, otro de los puntos mas
interesantes de Ciudad Bolívar (qu~ se conserva en el SalBn Bol!—
var) y una serie de lindos paisajes en el romfintico Valle de San Es
teban cerca de Puerto Cabello, hecaas por el señor Federico Renpf~
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Los citados Salas y MartInes, de acuerdo a De la Plaza, recibieron la Medalla

de Plata por “la excelencia de sus obras fotográEicas”, y Arturo lares, quien

22procedía de Maracaibo, Medalla de bronce “por sus trabajos de fotografía”

Además de estos premios de fotografías, De la Plazarefiere las obras fotográ-

ficas pertenecientes a la Compañía del Ferrocarril de Caracas-La Guaira, las

cuales reproducían edificios y monumentos de la ciudad de Londres. Excepto es

tas últimas, la mayoría de las fotografías exhibidasen la Exposición Nacional

representabanpaisajes y ciudades de Venezuela. Valga aclarar que la reseña

de la sección de fotografía evidencia que el paisaje venezolano fue un tema di

lecto primeramente de la fotografía y, luego, de la pintura.

Aquella sección de Bellas Artes en la Exposición Nacional permite apre-

ciar la imposición definitiva de la pintura hisLórica en el gusto artístico

de la sociedad venezolana. El desarrollo de la 3xposición determinó, en buena

medida, cual sería el curso de la pintura venezoLana en el último cuarto del

siglo XIX, al punto de condicionar su propia evoLución. No obstante, con res-

pecto al caso particular de la pintura de paisaje, puede decirse que la Exposi

ción en cierto modo impidió o por lo menos retarió el progreso de la misma.

Les pintores de la época, debido a las circunstancias económicas y sociales im

perantes en el país, lograban sobrevivir en base a los encargos principalmente

del gobierno nacional, el cual sólo se interesaba en la representación de los

hechos históricos; en cuanto a otros sectores de la sociedad venezolana, como

era el caso de la Iglesia, muy decaída por cierto en su influencia para enton-

ces, circunscribía su interés a temas religiosos, y, además, resultaban muy 11

mit&los sus encargos de pinturas. Por lo que toca a las clases de mayores re-

cursoseconómicos,como la burguesíamercantil, se interesabanpor el retrato

puesto que era un símbolo de status. En suma, los encargosde trabajo más se-
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guros para un artista de aquella épocaeran los del Estado, el cual resultaba

ser el único ente que becabaademása los artistas. Durante la épocadel go-

bierno de Guzmán Blanco, la dependenciade los artistas con respectoal Estado

es muy acentuada,repercutiendotal subordinaciónen la orientación de las ar-

tes plásticas.

Un hecho importantede reseñar ocurrido durante la Exposición Nacional

fue el de la consagraciónde Martin Tovar y Tovai-, como el pintor histórico

por excelencia, aunque su can-era ya se habla iniciado con aquella galería de

retratos de los próceres de la independencia, lo cual implicaba una confirma-

ción de la pintura histórica en cuanto a pintura oficial. Además de ello, se

dan a conocerjóvenespintores como Cristóbal Rojas y Arturo Michelena. Cons-

tituyendo de igual modo el punto de partida de otras exposicionescon la misma

tendenciay similares motivos, particularmentela glorificación de los héroes

independentistas. En 1895, por ejemplo, se celebró una nueva exposiciónen ho

nor al Mariscal Antonio Joséde Sucre; en 1896, otra denominada la Apoteosis

del GeneralFranciscode Miranda, y, en 1911, una última en conmemoración de

los cien añosde la firma del Acta de la Independencia. Ninguna de estasexpo

siciones, sin embargo, alcanzó la trascendencia e importancia de la Exposi-

ción Nacional de 1883.

3.2. Martin Tovar y Tovar.

El pintor Martín Tovar y Tovar nació en Caracas, el 10 de febrero de

1827, y murió en la misma ciudad, el 17 de diciembre de 1902. Fueron sus pa-

dres: el militar español Antonio Tovar y la señora Danúana Tovar Liendo,de ori

gen venezolano. En 1839, el joven Tovar y Tovar inició su aprendizaje artísti

co con Antonio José Carranza, luego continuó estudios con Carnclo Fernández y
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Celestino Martínez; según parece, también recibió clases de un médico francés

de apellido Lebeau23. A la edad de veintitres ~ños, Tovar y Tovar viajó a Eu-

ropa y se estableció en Madrid; en esta ciudad, se inscribió en la Academia de

San Fernando, recibiendo clases de José Federico de Madrazo y de Antonio Esqui

vel. La influencia del primero se refleja en la obra de retratos de Tovar y

Tovar, la cual consideran algunos autores que se inicia con un autorretrato en

185324. Aunque en este trabajo interesa sobre todo su pintura histórica y pai

sajística, es necesario apuntar que la obra de retratos del nombrado pintor es

tá reconocida actualmente como la más creativa desde el punto de vista plásti-

co. Según opinión del historiador Cornelis Ch. Goslinga, por medio de sus cia

ses, José Federico de Madrazo “. .. inicia al jcven venezolano en los principios

de la pintura romántica, principios que jamás cívidó el discípulo (...) y de

Madrazo que por espacio de medio siglo fue uno de los retratistas más reputa-

dos de Europa, aprendió a pintar esos retratos de tan fina como inimitable in-

terpretación”25. Ciertamente, Tovar y Tovar permaneció dos años bajo la tute—

la del afamado pintor; luego, el discipulo se marchó a Paris, según parece por

recomendaciones de su maestro, quien le coment¿iba del ambiente artístico pari-

sino, de Eugenio Delacroix y de Paul Delaroch&6. Esta decisión, de acuerdo a

la opinión del mismo historiador, significó un hecho revolucionario, pues:

En vez de seguir la tradici6n <le los pintores de su patria yde
Roma, despu~s de haberse abrevado en las fuentes españolas, marcha
a Paris y es el príner artista venezolanoque aspiraa formarse en
la nueva Babilonia del Arte. El hecho tiene la m5xima importancia
para la historía cultural de Venezuela porque es L quien, m5s ade
lante, recomendar5 a Rojas y Michelena la Academia Julian27.

La estancia de Martín Tovar y Tovar en P~ris comprende desde 1852 hasta

1855. En esta ciudad, estudió en la Academia Julian y en la de Bellas Artes,

bajo la orientación de León Cogniet. Este último era un pintor que, primero,
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incursionó en el neoclasicismo inspirado por Louis David, y, luego, decidió se

cundar el ejemplo de Delacroix y aceptar además la influencia de Delaroche. Ob

viamente, la estadia parisina dejó sentir su influencia en la obra de Tovar y

Tovar, la cual siempre estará oscilando entre el neoclasicismo y el romanticis

mo.

En el referido año de 1855, regresó a Caracas y se dedica “... á hacer lo

único que en materia de arte le ofrecía el estrecho escenario de la capital de

Venezuela: es decir retratos’, según testimonio del pintor Antonio Herrera To-

ro, en razón a una crónica sobre Tovar y Tovar publicada en EL Cojo i&uttado,

en 189428. Con tales palabras, confirma asimismo Herrera Toro el limitado cam

PO de trabajo de los artistas en Venezuela; pr¿cticamente, la única opción era

hacer retratos de los miembros de las familias con bienes de fortuna. En reía

•1

ción a estos retratos, el mismo Herrera Toro ccrnnta maravillaron por la
extraordinaria semejanza, por la frescura del colorido, por la manera nueva, en

teramente diferente de lo que hasta entonces eran aquí conocidos”29. Esta afir

mación es igualmente sustentada por la crítica de la actualidad, que, como ya

se apuntó, valora en mayor grado la obra de retratos de Tovar y Tovar30. Su la

bor artística será alternada con la docencia, <[ando clases de dibujo natural,

lineal y topográfico en el colegio .Juan Germán Roscio de Caracas.

En 1862, Tovar y Tovar regresa a París, dedicándose a copiar cuadros en

el Museo Luxemburgo. Posteriormente, viaja a Londres para participar en la Ex

posición Internacional del Cristal Palace. De regreso a Caracas en 1864. deci-

de establecer un estudio conocido como “Fotogrnfía Artística”, en sociedad con

José Antonio Salas, pintor dedicado también a a fotografía; este taller sería

muy visitado por artistas y políticos de la época. Casi una década vivió el
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pintor Tovar y Tovar trabajandoen su taller, hastaque, en 1873, el General

Guzmán Blanco le encomiendapintar una serie de treinta retratos heroicospara

formar la galería de Próceres en el Palacio Federal. Dos años antes, Tovar y

Tovar habíaparticipado en la Exposición del Café del Avila con tres trabajos

al óleo.

A partir de 1874, se inicia la reconocida etapa oficial de la labor del

pintor, bajo el auspicio del “Ilustre Americano”: General Antonio Guzmán Blan-

co. Esta labor lo consagrará como el pintor histórico por excelencia, inclusi.

ve ante la opinión de sus contemporáneos. Para cumplir con los encargos del go

bierno, Tovar y Tovar viajó a París; luego, en 1883, regresó a Caracas cuando

ha concluido “La Firma del Acta de la Independencia”, obra con la que obtuvo

el Gran Premio de la Exposición Nacional. Debe apuntarse,que Tovar y Tovar

no fue emperoel primer pintor venezolanodedicadoa la temática histórica,

pues, como primer ejemplo, está el del pintor Juan Lovera (1878-1841), autor

del cuadro “El 19 de abril de 1810”, pintado en 1835, así como de la célebre

obra “El 5 de julio de 1811”, correspondiente aLL tema de la firma del Acta de

la Independencia, pintado en 1838. Lovera fue testigo presencial de estos he-

chos, y, además, tiene el mérito de haber participado en favor de la causapa-

triótica, sobre lo cual quiso dejar constancia.

Un segundoejemplo es el de Carmelo Fen~áidez(1810-1887),quien realizó

una serie de pinturas con motivo de la repatria:ión de los restos del Liberta-

dor en 1842; tales pinturas, apa+tede ilustrar un acontecimientorelevantede

la época, poseen una profunda connotaciónhistórica. Qtro casoes el del pin-

tor Pedro Castillo (c. 1785-1859) -abuelo paterno de Arturo Michelena-, reco-

nocido como el autor de los frescos de la casa del General José Antonio Páez en
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Valencia; en ellos, Castillo plasmé las principales accionesdel caudillo lla-

nero ocurridas entre 1816 y 1823. En conclusión, previa a la labor de Tovar y

Tovar, se habíaya realizado una pintura históriza, con poco reconocimientoe

influencia sobre sus contemporáneos, quizásponjue no obedecíaa un prograna

ideológico de política cultural, tal y como lo implanté luego el gobierno de

Antonio Guzmán Blanco.

La obra histórica de Tovar y Tovar relacicnadacon el paisaje se puede

compendiaren las pinturas de las batallas de Carabobcaan.12o,cat.slfl,Boyacá

(Lr.123,Cat.520)y JunIna~.124,cat.s21yaque la obra “Batalla de Ayacucho” fue eje-

cutada por Antonio HerreraToro. La encomiendade tales pinturas fue resulta-

do del éxito obtenidopor Tovar y Tarar en la Exposición Nacional de 1883, y,

las mismas,estabandestinadasa adornar las bóvedasy muros del SalónElípti-

co del Palacio Federal.

Entre estas pinturas la más importante es, sin duda, “Batalla de Carato

en la cual hay una disposición de la narración del combateen base a sus

episodiosculminantes,esto es: Simón Bolívar y su EstadoMayor, José Antonio

Páez con los llaneros a la carga, la Legión Brit5nica con el Coronel Thomas 11

derton Ferriar a la cabeza en acción de ataque (Lafl.121) la muerte del Negro

Primero, el ataquede la Caballería, y, por último, la muerte de Manuel Cedeño

y de Ambrosio Plaza (~.121 ) . Todos los cuadros fueron colocadosen el espa

cio cóncavo, lográndoseasí un efecto de simultaneidad,aunquelos hechoshis-

tóricos ocurrieron en verdad a diferentes horas; no obstante,el hecho de la

simultaneidadpermite que la escenaseamuy dinámica.

Indudablemente,el propósito de “Batalla de Carabobo”es el de un relato

histórico y no hay otra intención subyacente. Se diría que el efecto plástico
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del relato fue logrado por la decisión de represDntarla llanura en toda Su amn

plitud, y, por ende, de presentarleal espectadoruna visión panorámica de la

misma. Era tal el interés por realizar esta obra, que Tovar y Tovar se tras-

ladó a la propia llanura de Carabobopara tomar apuntesen compañíadel pintor

Herrera Toro31. Posteriormente,en basea los apuntestomados,Tovar y Tovar

realizó dicha obra en un taller parisién, logrardo plasmarel colorido y la lu

minosidadpropia de la región representada. En la pintura destaca un cielo

límpido y brillante —característica de muy pocas de sus obras, al igual que lo

era en la obra de un reducido número de pintores venezolanos del momento— , do

minando ese cielo una amplia zona de la composición, lo cual, visualnrnte,atae

casi todo el interés del espectador. El paisaje, escenariode la misma bata-

lla, está logrado con un verdaderorealismo, no resultandoasí en los episo-

dios de dicha contienda, pues, en conjunto, obedecen a una concepción románti-

ca; se diría que los personajes y sus particulares actitudes, muy expresivas y

elocuentes, responden a los postulados de aquelLa escuela del romanticismo. El

mencionado paisaje, vasto, amplio, sereno en toda su inmensidad, establece el

equilibrio plástico-formal del combate. Podría decirse que hay una especie de

contraste entre el intenso movimiento y fragor <leí primer plano, donde predo-

minan el ocre de la tierra y los tonos oscuros, el verde opaco de la llanura,

que hace de plano intermedio, y el azul del cielo claro y refulgente del plano

superior. En la “Batalla de Carabobo”, Tovar y lavar bien podía haber centra-

do la escena en el enfrentanúento de los patriotas y los españoles, tal y como

lo hizo en “Batalla de Boyacá” ( tan.123) donde el combate cuerpo o cuerpo

ocupa el primer plano y se extiende incluso hastael plano intermedio, quedan-

do el paisaje reducido a una pequeña superficie en la que se representó además

la huida de unos soldadosy su persecuciónpor Dtros; por cierto, estapequena

porción de paisaje, con las montañasal fondo en medio de brumas y una zona
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iluminada a la izquierda, constituye una verdaderamuestrade la capacidaddel

pintor en cuanto a la representaciónpaisajística. Obviamente, a diferencia

de lo plasmadoen ‘!Batalla de Boyacá”, el paisaje es prácticamenteun protago-

nista de la obra en la “Batalla de Carabobo”; es decir, los episodios ocurren

en un escenarioque es el propio paisaje, y éste, por lo tanto, se convierte

en un elemento unificador de la composición.

La “Batalla de Carabobo”no es en propiedaduna obra paisajística, pero,

en honor a la verdad, el paisaje en dicha pintura es un elemento fundamental,

tanto por la función de escenariocomo por la forma de representarlo; además,

no es un simple paisaje tomado de la literatura,, tampoco así idealizado, sino

algo real, como producto que es de la observacióndirecta del autor. Por la

importancia de tal obra, tenía que ser así: un paisaje exacto y verosímil de

la llanura de Carabobo, puesto que la pintura seria colocada en la c~ula del

Salón Elíptico del Palacio Federal, magna obra de la gestión guzmancista y se-

de, además, de los poderes legislativos de la nación venezolana. En razón a

su panicular función, el paisaje debía de ser ~bjetivo y concreto, de fácil

identificación geográficamente,ya que, por sielure, había de recordar a los

venezolanosaquel hechosucedidoen el sitio de Carabobo;estehecho cono se

sabe, marca el inicio de la era republicanaen Venezuela,por tanto de una na-

cionalidad soberana,aunquetambiénmarca el triunfo de la oligarquía criolla,

que, como clase dominante, detentaría el poder a partir de entonces. Vale pre-

guntar, ¿estaba consciente Tovar y Tovar de este hecho?, quizás no. Pero tam-

bién vale afirmar que dicha obra desarrollada como una alegoría, sobre un esce

mario idealizado, no hubiera alcanzado el éxito y la aceptación que ha mereci-

do hasta el presente. La historia de la pintura de paisaje en Venezuela tiene

en la “Batalla de Carabobo” uno de los primeros paisajes donde el tono del co

br y la luz local se han logrado plenamente.
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Resulta pertinente señalar, que la “Batalla de Carabobo” corrobora ade-

más la intuición de Tovar y Tovar en cuanto a c~ptar las dos problemáticas fun

damentales para el pensamiento venezolano del siglo XIX, esto es: la historia

y la naturaleza. Esta intuición de captar aquellos temas que prácticamente in

quietaban a la sociedad de aquel entonces, tien? en el escritor Eduardo Blanco

(1838-1912) a otro eminente representante, el cjal intentó expresar también en

sus dos obras más importantes, “Venezuela Heroi za” y “Zárate”, una y otra pro-

blemática. Al igual que el pintor Tovar y Tovar, el escritor Eduardo Blanco

interpreta aquel momento histórico en Venezuela, independientemente de las in-

tenciones políticas del Presidente Guzmán Blanco, lo cual le convierte igual

mente en portavoz de la sensibilidad de su tiempo.

El cuadro “Batalla de Carabobo” ha sido reconocido por la crítica nacio-

nal como una obra importante. Algunos quizás por motivos patrióticos, otros,

corno en el presente trabajo, por lo que representa respecto al paisaje venezo-

lano, y, en este sentido, por su carácter de obra pionera. ‘Batalla de Carabo

bo” es en verdad una obra histórica de tipo convencional. Más aún, analizándo

la en razón al contexto de la pintura mundial, es una obra similar a la que ha

cían los pintores franceses de aquella tendencia, prácticamente desfasados de

la vanguardia del momento, i.e. : el impresionismo. La importancia de la cita-

da obra es sólo a nivel nacional, aunque debe de tomarse en cuenta el juicio de

uno de los maestros del muralismo mexicano, David Alfaro Siqueiros,qLaien atal

respecto dijo: “Tovar y Tovar en su mural de la bóveda del Salón Elíptico mues

tra sin duda alguna al más grande muralista latinoamericano del siglo XIX yuno

de los más brillantes del mundo32.

El pintor Martin Tovar y Tovar, además de consagrarse como el pintor de

208



historia por excelencia, ha sido reconocido por las generaciones posterioresde

pintores como un verdadero maestro. Debe decirse, sin embargo, que a su obra

de retratos y de paisajes no se le dió importancia en aquel momento de la rea-

lización, considerándose hoy día de mucho interós desde una perspectiva plásti

ca y de la historia de la pintura. El éxito de su pintura histórica tal vez

impidió el desarrollo pleno de esas facetas de etratista y de paisajista.
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NOTAS

1 CALCAÑO, José Antonio. La ciudad y su Música. p. 319.

2 Tbidem.

3 CARRERA DAMAS, Germán. Venezuela: Proyecto Nacional y Poder
Social. p.144. Véase el capítulo “Sotre la cuestión regional y
el Proyecto Nacional Venezolano en al. segunda mitad del siglo
XIX”, donde el autor desarrolla estas ideas sobre el proyecto de
la clase dominante. Loa. cit. PP. 143-177.

4 Ibidem, p.153.

5 Ibidem, p. 173.

6 Antonio Guzmán Blanco fundó eJ. periódico La Opinión Nacional, en

donde colaboraba como columnista con El seudónimo de “Alta”.

7 CARRERADAMAS, Germán. Op. cit p.174.

E Ibidem, p.l?S.

9 Ctr. ESTEVA GRILLET, Roldán. Guzmán B].anco y el Arte Venezolano.
Caps. II—V. el Autor dedica estos capitulos al comentario de la
Exposición Nacional de 1883.

10 Ibidem, p.34. Véase, en particular, la nota de pie de página 23.

11 Ibidem, p. 35. En la obra aparececitaclo:”Centenario de Bolívar —

Junta del Centenario del Libertador’. Caracas, La Opinión
Nacional, 1882. pp.5-8.

12 Ibidem, p.37.
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13 Crf. ERNST, Adolfo. Exposición Nacional de 1883., p.17.

14 Ibídem, p.465. La obra se denominó iníc:ialinente “El Constituyente
de Venezuela”. Cfr. BOULTON, Alfreio. Op. cit. p. 166; así
también ESTEVA GRILLET, Roldán. Op. cit. p.115.

15 ERNST, Adolfo. Op. cit. p. 665

16 Los artistas belgas premiados con ?ención Honorífica fueron:
Augusto Velqhe por una obra de flores y frutas; Le Belles por un
cuadro titulado “Nature morte”; .Yacgues Caracin; Y. Van
Reirsbilck por su parte “L’embanos duchoix” y Emilio Delperée por
la obra “L’attente”.

17 Cf r. ESTEVA CRILLET, Roldán.

18 Cfr. ERNST, Adolfo. Op. cit.

Op. cit. p.l33.

p. 676.

19 Ibidem, p. 668.

20 Ibideni.

21 Ibidein, p.681.

22 Ibidem, p.467.

23 Cfr. BOULTON, alfredo. Op. cit. p. :.58.

24 Antes de viajar a Madrid, Tovar y Tovar habla realizado un
retrato de Ignacia Mantilla (ColecciSn José María de Tovar).

25 GOSLINGA, Cornelis Ch. Estudio Biográfico y Crítico de Arturo
Michelena. p. 106.

26 Ibideni.

27 Ibiden.

28 Cfr. El Cojo Ilustrado. Caracas: 1 de junio de 1894. Año III,

N~59, p.207.

29 Ibidem.
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30 Cfr. BOULTON, Alfredo. Op. oit. pp159-164. También, MATA,
Humberto. Hacia una nueva visión de Tovar y Tovar. Ultimas
Noticias. Caracas: 13 de marzo de l97~. p. 10

31 Cf r. CALZADILLA, Juan. Martín Tovar y T’,var. Cracas: EDIME, 1968.
p. 295 (Pintores Venezolanos, 11); BC~ULT0N, Alfredo. Op. cit.
p.172. Este dice: “ Por encargo de Tcvar, Antonio Herrera Toro
visitó el campo de Batalla donde tomá numerosos apuntes”. Loc.
oit.

32 Ibidem, p.166. Aunque en la cita referida se indica mural, la
obra es en realidada una pintura al oleo que fue adosada a la
cúpula del Salón Elíptico De). Palacio Federal. Cfr. ZAWISZA,
Leszek. Arquitectura y obras públicaÉas en Venezuela. 5. XIX.
Vol.3, p.76. Este autor refiere la obra “E). Capitolio Nacional
de Caracas: Un siglo de historia de Venezuela” del Historiador
Manuel Alfredo Rodríguez, donde se explica detalladamente el
proceso de construcción de la mencionada edificación.



4. PERIODO 1890-1912: LA LITERATURA DEL CRIOLLISMO, LA

CONCEPCION DE LO NACIONAL Y SU RELACION CON LA

PINTURA DE PAISAJE



LI,1. PIONEROS DEL PAISAJE.

Si se considera con rigor los hitos de las representaciones

paisajísticas, habría que considerar a Carmelo Fernández (1810-1887)

y a Ramón Bolet Peraza (1837-1876) como los primeros representan-

tes de la pintura de paisaje en Venezueja, previo al año de 1890.

Al pintor Fernández como autor de cuatro paisajes que realizó por

encargo de la gobernación del Estado Zulia, entre los años de 1870

y 1873; a Bolet Peraza por su pequeña acuarela titulada “Vista del

Avila”, con fecha de 1870, perteneciente actualmente a la colec-

ción de la Fundaci6n John Boulton en la ciudad de Caracas. No obs

tante, ninguno de los dos representa una tendencia artística en par

ticular, y, por tanto, podría decirse que sus paisajes correspon-

den a preocupaciones personales. CarmeLo Fernández, por ejemplo,

realizó tan solo un encargo y su obra no sobrepasa el plano ilus-

trativo de intención costumbrista. Ello quizás resulte algo dife-

rente con Bolet Peraza, quien tiene una obra más coherente, al pun

te que ese pequeño paisaje es demostrattvo de sus cualidades parti

culares para tal género; además, se sabe que realizó muchos paisa-

jes, tal como fue explicado con antelac:Lón, aunque se sabe también

que es imposible calificar su trabajo en cuanto al paisaje por la

pérdida de tales obras. En todo caso, desde un punto de vista par

ticular, el año de 1870 no es lo suficientemente representativo pa
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ra marcar un hito en la evolución de la 9intura de paisaje en Vene

zuela.

El período correspondiente en verdad a la gestación de una

tendencia paisajística es el comprendido entre los años de 1890 y

1912. Durante este lapso, muchos pintores se dedican a la repre-

sentación del paisaje y, con el tiempo, el propio realismo académi

co será prácticamente suplantado por una concepción moderna del pai

saje. Es decir, se abandonan las aulas y talleres de la academia,

para ir a pintar al aire libre con la intención de plasmar un pai-

saje perfectamente localizable, no sólo desde el punto de vista geo

gráfico, sino también en lo tocante a la representación con sus ca

racterísticas locales en cuanto al color y la luminosidad. Podría

decirse que estos dos elementos plásticos son los de más influen-

cia en la nueva concepción paisajística.

En los veintidos años que transcurren aproximadamente en ese

periodo —pues no es posible establecer fechas exactas—, destaca la

obra paisajística de Martín Tovar y Tovar (1827-1902), la cual,

aunque está identificada con el realismo académico, representa a

la vez una búsqueda muy personal del artista. Sus primeras pintu-

ras de paisajes se caracterizan por un iealismo de tonos oscuros,

encontrándose luego paisajes donde el cclor logra una viveza nota-

ble, quizás como una especie de búsqueda de la luminosidad de la

región litoral de La Cuaira, donde pasó los últimos años de su vi-

da. En particular, Tovar y Tovar se dedicó a pintar nuevos temas

sobre Macuto y otras zonas del litoral cercano, así también el Pa-
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lacio Presidencial de Miraflores y distintas zonas aledañas a Cara

cas, como por ejemplo el pueblo de Petare; de igual modo, puede de

cirse que continuará con la tradición “avilefia”, iniciada por los

viajeros, representando la montaña del Avila desde diferentes pers

pectivas, al punto de reconocérsele un verdadero logro en tal empe

ño; se diría que es un antecesor de los pintores más vehementes de

la citada montaña, como es el caso de Manuel Cabré y Pedro Angel

González.

Otros representantes insignes son Cristóbal Rojas (1857-1890)

y Arturo Michelena (1863-1898), quienes se dedican a la pintura

del paisaje alejados de toda influencia de la academia caraqueña.

No está demás recordar, que ambos son originarios de la provincia,

y, a excepción de Rojas que estudió corto tiempo en Caracas, reali

zaron estudios de pintura en Paris y, prácticamente, asimilaron la

enseñanza de sus maestros parisinos. Los paisajes de Rojas y de

Michelena encarnan una concepción diferente respecto a la de Tovar

y Tovar, e, incluso, a la de otros pintores posteriores. Rojas y

Michelena representan el paso más firme hacia la modernidad, claro

está, entendiéndose tal modernidad en razón al contexto venezolano

y no con respecto al caso particular de Europa. El hecho de la

muerte prematura de Rojas en 1890 y de Nichelena en 1898, privé al

país de dos pintores de verdadero talento, que, tal vez, hubiesen

podido aportar una mayor contribución a la renovación de la pintu-

ra venezolana. Aparte de lo señalado, debe de tomarse en cuenta

que ellos no eran exclusivamente paisajistas, es decir, en algunas

etapas de su carrera realizaron paisajes, y, por tanto, representa
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sólo una faceta de la obra de uno y otro pintor. Además, entre 1880

y 1890, la pintura de paisaje no era realmente apreciada en Vene-

zuela; se consideraba un género menor y no gozaba por consiguiente

de la estimación en el gusto de la época.

Arturo Michelena, particularmente> representó en sus paisajes

una luminosidad y una alegría en el color que son un producto del

trabajo al aire libre; por tal caracterización, está consideradoco

mo el paisajista que, hasta ese momento, ha logrado captar con ma-

yor realismo la naturaleza venezolana. Cristóbal Rojas, por su

parte, fue el que más se aproximó al imrresionismo en cuanto a la

pincelada, la vibración del color y el rropio abandono del dibujo;

se diría que logró efectos atmosféricos y de construcción por me-

dio del color.

En el período citado, destaca también un grupo de pintores

que son representantes de las concepciores de la Academia de Cara-

cas. Todos ellos fueron alumnos de Emilio Maurí y de Antonio He-

rrera Toro, quienes, además de enseñarlcs la técnica compositiva y

el uso de los tonos muy oscuros en la pintura, se dedican a expli-

carles como tomar apuntes en el campo y luego terminar la obra en

el taller. A ciencia cierta, no se sabe cuánta libertad había en

realidad para trabajar al aire libre, pues no existen fuentes docu

mentales que corroboren tal actividad; no obstante, en 1909, hubo

una huelga de estudiantes en contra del director, el pintor Herre-

ra Toro, la cual tenía como propósito una protesta por la forma de

enseñanza en la Academia. Vale decir que muchos de estos estudian
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tes fundaron posteriormente el Círculo ¿e Bellas Artes en el año

de 1912; esta agrupación impondrá el paisaje en la pintura, alegan

do, entre otras cosas, la necesidad de libertad para pintar al ai-

re libre. Este grupo de pintores, que resulté ser el más numero-

so, se dedicó a representar el paisaje realista conforme a los pre

coptos de la Academia. Sin embargo, en sus obras, se evidenciaui ya

síntomas de un cambio, que, por decirlo así, son el anuncio del fu

turo movimiento.

Entre 1895 y 1912 aproximadamente, se desarrolla además la obra

de otro paisajista: Jesús María de Las Casas. Toda su obra estuvo

centrada principalmente en tal temática, aun cuando pinté flores y

algunos retratos. Este pintor no tuvo vínculos con la academia ni

con grupos artísticos, por lo que realizó una obra solitaria y des

conocida en su momento. Mucho tiempo después de su muerte, se dio

a conocer aquella obra paisajística, pese a que fue uno de los

primeros paisajistas venezolanos. Tal vez, la dificultad para va-

lorar su obra es producto de la misma desvinculación con el medio

artístico de aquel entonces, pues, obviamente, no ejerció influen-

cia, ni trascendió en ese medio. Bien podría afirmarse que Jesús

María de Las Casas fue un caso atípico.

Conviene aclarar, previo al análisis de los más conspicuos re

presentantes de la pintura de paisaje, la inclusión nuevamente del

pintor Martín Tovar y Tovar. De hecho, en esta ocasión, se enfoca

la obra paisajística y la particular p¿rticipación del pintor en

la evolución de la mencionada pintura.
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4.1.1. Martín Tovar y Tovar.

Considerado el pintor venezolana más importante de la se-

gunda mitad del siglo XIX, particularme:vte por su obra de temáti-

ca histórica, Martin Tovar y Tovar destacé también por una valiosa

producción de paisajes que realizó entre los años

Durante estos años, frecuenta con regularidad el

to, dedicándose a pintar paisajes principalmente

así como del litoral guaireño y los alrededores

tico venezolano Juan Calzadilla señala •4ue Tovar

en compañía del pintor Jesús María de Las Casas,

la propia población de Macuto; según el nombrado

además un nexo de amistad entre ellos desde la s

sina de Tovar y Tovar. Esta relación aiilstosa,

precisar una lucubración de tal calibre, podría

a sus respectivas actividades artísticas. Es opo

de 1890 y 1902.

balneario de Macu

de esta localidad,

de Caracas. El crí

y Tovar trabajaba

quien residía en

crítico, existía

egunda época pan-

aunque es difícil

haber trascendido

rtuno señalar, que

el pintor Antonio Herrera Toro comparti5 un taller con De Las Ca-

sas, al igual que sentía gran admiración por Tovar y Tovar, por lo

que resulta también probable una influencia común en sus concepcio

nes estéticas como producto del vínculo que se estableció entre los

tres pintores.

El citado critico igualmente afirma que Tovar y Tovar pintó

entre veinte y treinta paisajes durante el referido período, pero

sin mencionar la fuente con relación a dichas cifras1. De modo par

ticular, en su monografía sobre el pintor, Calzadilla incluye la

reproducción de varios paisajes, los cuales pertenecen en su mayo-

ría a coleccionistas privados; otras obras del citado pintor se lo
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calizan en la Galería de Arte Nacional y en la colección de la Fun

2

dación John Boulton . Entre estos paisajes destaca la obra titula
la “Macuto”(L~.12s.,catÁ22) de la Fundación John Boulton, pintura al

óleo de pequeñas dimensiones que podría ser uno de los primeros

paisajes pintados por Tovar y Tovar en 1885; así mismo, destaca la

obra “El Playán. Macuto”c~~.126~o8t.s24) pirtada en 1890, que, junto

con la anterior, sirve de ejemplo para estudiar su forma de acome-

ter la representación paisajística. En una y otra pintura es nota

ble un formato reducido, el cual no sobrepasa los setenta centíme-

tros en sentido horizontal, que, a la vcz, es la dirección del con

texto de las obras. Ambas presentan casi la misma vista: una ense

nada con una montaña hacia el ángulo izquierdo, que se recorta so-

bre el cielo. La paleta es oscura, predominando el marrón y el

ocre de la montaña, confundiéndose con Las tonalidades grises-ne-

gras de la vegetación que está concentrada también en el ángulo

izquierdo. El cielo y el mar presentan de igual modo una tonali-

dad malva-grisácea, muy oscura, animados con algunos toques de blan

co en las nubes y en las olas, pero sienpre hacia la izquierda. La

imagen del playón es en realidad un nuevo tema en la pintura vene-

zolana; es decir, posteriormente, la ensenada con la vista de la

montaña será un tema repetido por muchos pintores. Tal y como fue

referido con antelación, Emilio Mauri utilizó en una pintura un mo

tivo similar; de la misma manera, entre las décadas del veinte y

el treinta del presente siglo, Armando Reverón explotó este motivo

al máximo, logrando inclusive expresiones plásticas de una calidad

irrepetible. Vale agregar que en las citadas representaciones de

Tovar y Tovar no hay búsquedas ni estudios sobre la luz o el color

local.
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Algo distinto sucede con la cbra “Paisaje del Litoral”

(Lan.130,Cat.539),de la colección de Ana Zuluoga de Gallegos, con fecha

del año de 1900, en donde la paleta se eclara notablemente. En di

cha pintura se presenta un aspecto de le costa, en propiedad una

ensenada muy pequeña, siendo la vegetación del entorno junto con

las palmeras unas auténticas protagonistas; igualmente, resalta el

cielo con una apariencia muy límpida y ¿e un color azul que armoni

za cromáticamente con el del mar. En eEte paisaje, Tovar y Tovar

se expresa como un verdadero realista, clon un estilo semejante al

de los franceses, donde la pincelada varía para producir mejores

efectos visuales; esto es: la vegetación del fondo es algo indefi-

nida, logrando así la captación de la atmósfera, con la finalidad

de oponerla a la vegetación del primer ilano; el color blanco, por

otra parte, precisa la ensenada y establece un equilibrio visual

con la zona clara del mismo primer plano. En pocas palabras, la

composición se define por la oposición <Le zonas horizontales con

la zona vertical del ángulo derecho; es importante también el efec

to logrado por el juego de curvas de las palmeras.

Tovar y Tovar representará de forma abundante la región del

litoral, aunque la montaña también será objeto de su interés pictó

rico. Según opinión de Juan Calzadilla, desde el año de 1896, se

dedicó a pintar la serie de paisajes de la ciudad de Caracas, des-

tacando entre éstos: “El Avila desde Ga¡nboa”(Lan.128,cat.53o); “Miraflo-

res desde el Calvario”(Lari.132,cat.545),perteneciente a la colección de

Miryan Pérez de Pérez; y, “Paisaje de Caracas’Óari.129,cat.53i)de la co-

lección de Roberto Delfino; en ninguno le los paisajes aparecen las
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fechas de confección, y, obviamente, implican formas diferentes de

plasmar la montaña. Resulta pertinente añadir que otro motivo in-

corporado al repertorio paisajístico fue el de la casa presiden-

cial de Miraflores, construida durante el primer mandato del Pre-

sidente Joaquín Crespo, correspondiente al periodo de 1884-1886;

la casa de Miraflores tiene una excelente ubicación geográfica con

El Avila al fondo, convirtiéndose en un punto de referencia obliga

do para los pobladores de la ciudad, así como en un centro de inte-

rés artístico para los pintores locales, En la ya referida obra

“Miraflores desde el Calvario”, además del predominio de un forma-

to vertical, hay un intento evidente de captar los efectos de la

luz; asimismo, prevalecen los tonos oscuros, mientras que, en el

borde de la montaña y en el follaje de Los arboles, la pincelada

se hace borrosa contrastando con la nitidez de las edificaciones.

Un caso diferente es el de la obra “El Avila desde Gamboa”, en don

de el volumen de la montaña es muy rotundo, imponiéndose visualmen

te, lo cual fue logrado por medio de la gradación de los ocres y

la acentuada luminosidad de los mismos; se podría decir que el co-

lor se impone en detrimento del dibujo, especialmente en relación

a la vegetación del primer plano. Tovar y Tovar asume plenamente

a El Avila como tema, siguiendo así la tradición que inició el di-

plomático y pintor inglés Robert Ker Parter (1777-1842), la cual,

como se sabe, tendrá su máxima expresión con los pintores del Círcu

lo de Bellas Artes. No obstante, aquella objetividad de la monta-

ña no será un leitmotiv en la obra de Tovar y Tovar; evidencia de

ello son los efectos líricos de “Paisaje de

de la montaña aparece como una especie de silueta tras la niebla,
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lográndose el efecto plásticamente por la armonía verde-ocre.

Otro motivo paisajístico incorporado por Tovar y Tovar es el

de la obra “Paisaje de Petare” (L~.131,Gat. 544) 1en donde aquella aldea ale

daña a Caracas está representada de una forma convencional, muy si

milar desde un punto de vista colorista a sus paisajes de Macuto,

pero intentando plasmar una visión panorámica del valle. De igual

manera, acomete el tema del patio, particularmente el de su casa

de habitacióna~mi.13a,cats~e) >el cual, aun cuando no tiene fecha, es an

tenor al cuadro sobre el mismo tema de Herrera Toro, con fecha de

1902, puesto que Tovar y Tovar muere en ese mismo año; bien puede

afirmarse que la relación entre los dos pintores, se evidencia ar-

tíisticamente en la representación del notivo en cuestión, que, asi

mismo, fue de mucha aceptación por parte de una gran mayoría dE los

pintores contemporáneos.

Tovar y Tovar fue un pintor del paisaje realista, tanto en la

ubicación de la temática con respecto a lugares locales, como en la

forma de expresarlos. No obstante, es nny diversa la representa-

ción del paisaje en sus pinturas; es decir, en algunas hay una sin

cera búsqueda por lograr la luz y el color local, como es el caso

de “Paisaje de Maiquetía”cLa~.1=7,cat.s2e)1 cor fecha de 1893, pertenecien

te a la colección Elisa E. Zuluoga; en ctras, particularmente en

sus primeros paisajes, se nota el peso ¿.e la formación académica

del pintor.

Sin duda, hay que considerar a Tovar y Tovar como uno de los

223



primeros paisajistas venezolanos. Debe reconocerse, sin embargo,

que esta actividad fue prácticamente secundaria para el pintor, de

dicándose a ella sólo al final de su vida, lo cual era quizás pro-

ducto del descubrimiento tardío de una ~fición. Vale apuntar que

un aspecto de difícil precisión es el dc las influencias recípro-

cas entre Tovar y Tovar, Herrera Toro, y De Las Casas; en ocasio-

nes, hay afinidad con relación a ciertos temas, como el del patio o

los del litoral, que, por cierto, inciden en una mayor claridad de

los tonos en la pintura de paisajes, qufizás por influencia de De

Las Casas. Por lo demás, es probable que hubiera una mayor afini-

dad entre Tovar y Tovar y Herrera Toro por la relación primeramen-

te de profesor y alumno, y, luego, por .a relación particular en el

plano profesional.

La obra paisajística de Tovar y Tovar fue poco conocida en su

momento histórico. En la prensa de la época no hayreferencia de

ella, y es posible que los pintores pos:eriores del tiempo inmedia

to hayan tenido muy poca oportunidad de conocer aquella obra, ya

que la mayoría de pinturas estaban en manos de coleccionistas pri-

vados. Como se sabe, Tovar y Tovar reaLizó dibujos sobre la temá-

tica costumbrista, los cuales fueron publicados en la revista EL

Cojo Ittittiiado, correspondientes a dos números del año de 19OS~;

en dicha revista, se reproducen también dibujos de una serie deno-

minada “Tipos Nacionales” y otra identificada como “Tipos de Cara-

cas”. En suma, en varios números de la citada publicación hay re-

ferencias de los dibujos y obras históricas de Tovar y Tovar, pero

nunca aparece una mención de su obra paisajística.
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4.1.2. Cristóbal Rojas.

El pintor Cristóbal Rojas nació en Cúa, Estado Miranda, el

15 de diciembre de 1857; murió en Caracas, el 8 de noviembre de -

1890. Realizó los primeros estudios artísticos con su abuelo pa-

terno José Luis Rojas, y, luego, en 1876, se trasladó a Caracas en

donde prosiguió aquellos estudios; fue discípulo de José Manuel

Maucó en la Academia de Pintura y Dibujo, según afirma el ya cita-

do historiador Alfredo Boulton4; asimismo, es probable que el jo-

ven Rojas estudiara con Martín Tovar y Tovar, de acuerdo a la opi-

nión del crítico Juan Calzadilla5. En 1880, a juicio de sus bió-

grafos, Cristóbal Rojas trabajaba como ayudante del pintor Antonio

Herrera Toro. Como fue apuntado con anterioridad, Rojas participé

en la Exposición Nacional de 1883, con la obra “La muerte de Girar

dot”, la cual le hizo merecedor de una bDca para realizar estudios

en Europa, decidiendo instalarse en la ciudad de París; fue cursan

te de la Academia Julian, en donde recibió clases del pintor Jean

Paul Laurens (1844-1908).

Como pintor, Rojas se define por la exaltación de un realis-

mo, cuyos temas principales son la miseria y la pobreza en conso-

nancia con el gusto predominante en la A:ademia Julian y con el

del arte oficial francés del momento. Evi 1885, expone en el Salón

de la Sociedad de los Artistas Franceses, y, en 1886, nuevamente

participa con “La Miseria”, obteniendo u:~a Mención de Honor. A par

tir de esta última fecha, realizará una serie de obras en razón a

la misma temática, entre ellas: en 1887, “El plazo vencido”; des-

pués, en 1888, “La primera y última comunión” y “El bautizo”. En
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1890, con una obra de encargo titulada “El purgatorio”, Rojas ob-

tiene Medalla de Tercera Clase en el Salón Oficial de París, que,

por lo demás, será el triunfo más relevante de su carrera. Agobia-

do por la tuberculosis, se dedicó a recorrer diferentes zonas de

la región meridional francesa, pintando k la misma algunos paisa-

jes. En Paris, había ya realizado alguns estudios sobre naturale

zas muertas, al igual que otras obras como “Muchacha vistiéndose”

y “El Balcón”, destacando además una pintura por su gran formato

de 2.97 x 4.28 m., así también por estar basada en un tema litera-

rio, titulada “Dante y Beatriz”, con fecha de 1889. En todas ellas,

demuestra que conocía el impresionismo, al punto de utilizar una

parte de sus postulados en cuanto al color y la composición.

Obviamente, Rojas realiza su obra pictórica en un periodo muy

breve de tiempo, esto es: entre 1880 y 1890; además, existe una mar

cada diferencia con respecto a sus primeras obras realizadas en Ve

nezuela y las otras ejecutadas en FrancÑa. Por lo que toca a las

pinturas iniciales, con fecha de 1882, vale resaltar dos versiones

de “Las ruinas de Cúa después del terremoto”, hecho que ocurrió en

1876; en una versión, Rojas presenta solamente las ruinas, con pro

dominio de una amplia gama del marrón sctre el fondo gris del cie-

lo, pero sin mostrarse descriptivo ni darle mucha importancia al

dibujo; en la otra, representa las ruinas rodeadas de personas,

las cuales parecen posar para una fotografía. Curiosamente, hay

una reproducción fotográfica de tales ruinas en la revista EL Cojo

ILtt~.t4ado, del 1 de noviembre de 1894, muy semejante a esta últi-

ma versión de Rojas, es decir, una serie de lugareños aparecen po-
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sando con los destrozos del terremoto al fondo ~<Lar.111,Cat.499).

La segunda versión de las ruinas corresponde aparentemente a

una hora diferente con relación a la de la primera versión, pues,

en la segunda, el cielo se presenta despejado y de un azul inten-

so, la paleta es más clara y hay una especie de luz sonrosada de-

trás de las ruinas; aparte de ello, los toques blancos en los es-

combros y en la ropa de los personajes le dan una claridad particu

lar. Este tema parece repetirse en otra obra titulada “Ruinas del

Convento de las Mercedes”(iÁan,112,cat.500) de 1882, perteneciente a una

colección privada, pero en custodia en ka Galería de Arte Nacional

de Caracas; al contrario de las anteriores, en ésta la pintura se

hace oscura, con poca luminosidad y con las montañas al fondo ape-

nas insinuadas. Del mismo año, son también unas pinturas de “flo-

res”. Estos temas y el histórico serán los que Cristóbal Rojas

prefiere en Venezuela; luego, en Francia, se definirá por los te-

mas patéticos, aunque realizará algunos paisajes y naturalezas nuer

tas.

La obra “Paisaje”cLart.113,cat.soldel alio de 1886, propiedad de la

Galería de Arte Nacional, como la mayoría de los paisajes de esta

época, es ilustrativo de la pincelada libre que Cristóbal Rojas uti

lizaba en ocasiones; aun cuando es una obra de pequeño formato, se

distinguen los árboles como una simple ]nancha, hay una ausencia del

dibujo, destacando además los planos de color en la construcción

de la composición. Puede afirmarse que este paisaje es el mejor

intento de un pintor venezolano con respecto al impresionismo, con
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la única salvedad de lo relacionado con las búsquedas linúnicas del

citado autor; en propiedad, dicho paisajD debe corresponder a una

localidad francesa tanto por la fecha de ejecución como por la luz

de la región representada. Otro ejemplo digno de ser señalado lo

constituye un detalle de la obra “Dante y Beatriz”(r~.í1s’,cnu.so4), en

donde la representación de unas flores está lograda por finas pin-

celadas, produciendo un efecto vaporoso, evanescente, en corres-

pondencia con la atmósfera general de la obra; como se sabe, esta

pintura pretende ilustrar un tema literario: Dante y Beatriz a ori

lías del Leteo.

Otra tela ilustrativa es la titulada “Estudio para el balcón”

también del año de 1899, perteneciente a la Galería de

Arte Nacional, la cual permite captar las cualidades de Rojas en

cuanto a la representación de interiores. Por ser un estudio, rea

lizado en París, se evidencia más la ausencia del dibujo; en dicha

tela, los rostros están logrados por medio de simples manchas de

color, al igual que los cuerpos de alguras personas, los propios

árboles y la cabellera de una niña.

Debe agregarse que la producción dc Cristóbal Rojas no es muy

abundante por la misma circunstancia de su temprana muerte a los

treinta y dos años de edad. La mayoría de sus obras corresponden

a temas del realismo social, siendo muy escasas las de paisajes,

lo cual explica el motivo de tomar en cuenta otras obras en el pre

sente estudio. Resulta pertinente indic;ar además que tales obras

con toda seguridad fueron conocidas por los pintores venezolanos de
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aquel entonces, pues, al igual que a Michelena, le guardaban respe

to y gran reconocimiento por sus triunfos en los Salones naciona-

les e internacionales; más aún, aquello5 jóvenes artistas le agra-

decían a Cristóbal Rojas una concepción diferente a la impartida

en la academia venezolana. En la actualidad, hay una nueva visión

en la historiografía con relación al valor de ciertas obras del nom

brado pintor, como es el caso de las obTas sobre temas de flores,

naturalezas muertas, interiores y paisajes. El historiador Alfre-

do Boulton, por ejemplo, al referirse a dos naturalezas muertas de

la colección de la Galería de Arte Nacicinal, es capaz de calificar

las como “dos magnificas telas, llenas ¿.e talento y sensibilidad.

Dos pequeñas joyas”6. Según el citado listoriador, Rojas estaba

además mejor dotado para estos temas; atadiendo a modo de comenta-

rio:

Quián sabe si en vez de aquellos aparatosos lienzos llenos de
miseria y dolor, la sensibilidad del artista estaba más acorde y
se complacía mejor con otros motivc’s pictóricos más íntimos, más
personales, más recoletos7.

Otra opinión importante es la del crítico Francisco Da Antonio, quien di

ce sobre Rojas y su obra lo siguiente:

El está en la raíz y la mádula de toda la plástica nacional contem
poránea, y nos interesa por igual tanto el profundo carácter de su
responsabilidadcomo pintor y como hombre de su época, como la muy
probable influencia que su obra tuvo que producir en los jóvenes
del primer movimiento renovador agrupados en ‘Círculo de Bellas Ar
tes’: en Reverón, en Brandt, en t4orasterios, en Antonio Edmundo

EMonsanto, sus más valiosos represertantes
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4.1.3. Arturo Michelena.

El pintor Arturo Michelena nació en Valencia (Estado Cara-

bobo) el ¡6 de junio de 1863. Era hijo de Juan Antonio Michelena,

pintor de pocos méritos, y nieto de Pedro Castillo, quien realizó

los murales de la casa de Páez. En Valencia, Michelena recibió las

primeras enseñanzas artísticas de su padre; de naturaleza enfermi-

za, tuvo al parecer mucho contacto con la naturaleza durante las

temporadas que permanecía en el campo. Desde niño demuestra sus

dotes artísticas, y prueba de ello son rumerosos dibujos sobre mo-

tivos locales de aquella época. A la edad de doce años, como prí-

mer encargo, el escritor Francisco de Sales Pérez le encomienda la

ilustración de su libro Co¿tumbutc,~ Vanczotantu; al efecto, Michele

na elabora una docena de dibujos en donc.e plasma los hombres y de-

más tipos populares de la ciudad, así como la naturaleza y los ant

males que pululan en la misma. Este gusto por lo local, se diría

también por lo costumbrista, nunca será abandonado por Michelena.

En 1879, junto con su padre, funda una academia de pintura.

Para esta época, la mayoría de obras realizadas por Michelena son

retratos y algunos encargos de temas religiosos. En 1883, partici

pó en la Exposición Nacional con la obra titulada “La entrega de la

bandera del Batallón sin nombre”. Lueg, en lEES, el gobierno del

General Joaquín Crespo le otorga una beza para estudiar en París.

En dicha ciudad se inscribió en la Academia Julian, por consejo del

pintor Tovar y Tovar, recibiendo clases de Jean Paul Laurens y con

tando entre sus compañeros a los venezolanos Carlos Rivero Sanabria

y Cristóbal Rojas.
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La mencionada Academia Julian jugó un importante papel en el

desarrollo de la pintura venezolana, pue3to que dos generaciones

de pintores se formaron en ella y siguieron incluso sus orientacio

nes. El profesor Cornelis Ch. Goslinga a tal respecto explica:

... Esta preferencia por el mismo rrofesor, inspirada por Martin
Tovar y Tovar, fue de gran importar cia para el arte venezolano: in
traduce una era de realismo y post-romanticismo en el romanticismo
francas de Venezuela y madera un dEsenvolvimiento demasiado rápido
al modernismo de corrientes como ej. Impresionismo, el Puntillismo,
el Cubismo y otras más modernas y abstractas9.

Jean Paul Laurens fue un pintor realista. Aunque en sus co-

mienzos participó en el Salón de los Rechazados, se inclina más tar

de hacia un estilo que muestra preferencia por los temas trágico-

históricos. De modo particular, su obra evidencia la influencia

del romanticismo realista de Delacroix :‘ del realismo romántico de

Corot, pero con una técnica moderna, ra~ón por la cual se le consi

dera un post-romántico. Excelente dibujante y colorista sensible,

Laurens se dio a conocer también como bien profesor. Se puede con

síderar además un academícista perteneciente a “Les Messie urs de

l’Academie”, eclécticos que trataban de conciliar la ejecución li-

bre de Courbet y la escuela de Barbizón con los conceptos románti-

cos10.

Laurens desarrolló principalmente los temas de reconstrucción

histórica, añadiéndole a su pintura uns rigurosidad en cuanto al

dato histórico. Poseedor de una excelcnte técnica, se consagró co

mo docente, sin llegar a ser superadopor ninguno de sus alumnos

en esa faceta. El citado profesor Gosinga, al recalcar la maes-
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tría de Laurens, dice:

Pero no sólo su habilidad de p:ntor sino tambien su mentalidad
de artista, hacían de él un maestro insuperable. Aceptaron todos
sus alumnos aquella mentalidad, im:.taron o siguieron sus conceptos
y como tenía muchos discípulos hispanoamericanos, su influencia en
la pintura de este continente ha s:do grande aunque nunca ha sido
puesto de relieve en la literatura histórica11.

Obvia resulta la influencia que recibió Michelena de la Acade

mia Julian, aunque él aceptó lo que en verdad se adaptaba a su tem

peramento; es decir: en ocasiones, fue vn ecléctico; a veces, im ro

mántico; otras, un realista, y, por momcntos, un neoclásico. Esto,

por lo demás, resulta ser una característica común de los artistas

latinoamericanos, sobre todo de los que estudiaron en Europa, pues

tenían la oportunidad de observar diversas tendencias y aprovechar

de éstas lo que más se adaptara a sus nccesidades.

Michelena tuvo en la realidad una influencia de neta factura

francesa, quizás con algunas señas del romanticismo español a tra-

vés de las enseñanzasde su padre, el cual perteneció a la genera-

ción de pintores venezolanos que estuvo bajo dicha influencia. En

Paris, la estadía de Michelena fue fructífera desde el punto de vis

ta del éxito personal. En 1887, envió al Salón de Artistas France

ses dos obras: “El niño enfermo” y “Visita electoral”; por la pri-

mera, obtendrá la Medalla de Oro en Segunda Clase, considerada pa-

ra entonces la más alta distinción a un artista extranjero, siendo

además el primer artista latinoamericano en obtener tal distinción.

Visto desde esa perspectiva, la distinción es importante, aunque se

sabe del desprestigio de los salones en opinión de los pintores
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vanguardistas, pues en aquéllos sólo reconocían como válida la pin

tura ajustada al realismo académico, tal y como efectivamente co-

rresponde a la obra “El niño enfermo”. En 1888, Michelena realiza

un retrato ecuestre del Libertador y varias obras sobre temas de la

cultura oriental, como es el caso de “Fantasía árabe” y “Cabezade

Moro y Mora”. En 1889, trabaja en numerosos retratos de algunos

compatriotas residentes en Paris, como tna forma de ayudarse econó

micamente, ya que el gobierno venezolano le había suspendido la be

ca justamente el año del triunfo de “El niño enfermo”1 2~ No obs-

tante, ese año 89, resulta muy importante para su carrera, por va

rias razones: en primer lugar, por la eecución de “La joven madre”

(L~¾96,cSt.4l7)?bra en donde trabaja al aire libre por primera vez, se

gún opinión de Enrique Planchart; el mi5;mo crítico, sobre dicha obra,

destaca lo siguiente: “... colorido alegre y ligero, sin grandes con

trastes a causa de la serenidad de la iluminación, se enriquece aquí

y allá con reflejos transparentes en las sombras. Todo ello da

una placentera sensación de equilibrio”13. Por su parte, Rafael

Páez afirma que en tal obra, se aborda en verdad el problema de la

luz al aire libre, pero todavía con los artificios propios del ta-

ller, “. . . previa obtención de los tonos de la paleta”14. Sea co-

mo fuere, “La joven madre” evidencia la forma como Michelena abor

da a la naturaleza, presentándola bajo Lina luz que baña todo el es

pacio y donde los tonos rosas confieren una armonía cromática que

se denota en el traje de la mujer.

La otra razón significativa es el triunfo obtenido en la Gran

Exposición Universal de ese año en Paris, con la obra “Carlota Cor

233



day”, recibiendo la Medalla de Oro en Primera Clase. Ese mismo año,

Michelena regresa a Venezuela donde se le recibe apoteósicaur~ntepor

sus triunfos. En 1890, luego de contraer matrimonio, regresa a Pa

ns; posteriormente, por motivos de salud, vuelve a Venezuela en

1892. Debido al mismo estado de salud, pasará frecuentes tempora-

das en el campo; precisamente en esta época, entre 1893 y 1984, pin

tará varios paisajes. Su salud continúa deteriorándose año a año,

y, en 1896, se traslada a la población de Los Teques, donde reali-

za la obra “Miranda en La Carraca” el mismo año, la cual se exhibe

en la Exposición organizada con motivo de la apoteosis del citado

héroe. Esta pintura tendrá una favorable acogida, lo que favorece

a su vez el aumento de su popularidad. En esta época, realizó tam

bién decoraciones en el Palacio de MiraDores, destacando entre las

pinturas la de “Diana Cazadora”. Los últimos años de su vida, Mi-

chelena se dedica a la realización de uros encargos de obras reli-

giosas para la Iglesia de la Santa Capilla en Caracas, donde ejecu

ta “El milagro de los panes” (1897) y deja inconclusas “La última

cena ‘, “Las bodas de Canaan” y “La Virgen de las Palomas”, debido

a su deceso en 1898.

Arturo Michelena dejó una obra extensa de temática variada.

En el libro de Enrique Planchart, titulado AttÉuLc Michctena, 1863-

7898, en el aparte del Catálogo se recoge la producción del pin-

tor; asimismo, en la bibliografía sobre dicho artista hay suficien

te información de tal producción. Obviamente, en el presente tra-

bajo, interesa su pintura paisajística en particular. De modo con

creto, en el mencionado Catálogo se registran dieciocho paisajes
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del tema venezolano, pues, como es sabido, también realizó paisa-

jes de Francia, al igual que numerosas flores y naturalezas muer-

tas. Entre los años de 1892 y 1893, paiticularmente en este últi-

mo, pinté numerosospaisajes y temas de flores, entre los que des-

taca la obra “Flores de mayo” (colecciór de Josefina Jarbán Docu-

met), lo cual representa un tema muy qucrido de los pintores vene-

zolanos de la época, porque la flor de mayo es además la flor tí-

pica del país, razón por la que Adolfo Ernst le había ya dedica-

do un estudio.

Los paisajes de Michelena están presentes en casi todo el pro

ceso de su producción. El primero que registra el crítico Plan-

chart es “Paisaje” del año de 1874; dc acuerdo a lo indicado, re

sulta ser un pequeño dibujo (14.5 x 9) que fue ejecutado a lápiz.

Asimismo, el último registrado es del alio de 1896, “La tumba del

pobre (Paisaje de Los Teques)”, el cua.L pertenece a la colección

de la señora Ana Hernández de Madrid. Esto prueba que Michelena,

aun cuando no se dedicó de lleno al paisaje, siempre realizó una

que otra obra paisajística en el transcurso de su carrera. Debe de

apuntarse que la fecha de 1874 se corresponde con la etapa de apren

diz, en la cual realiza dibujos costumbristas a modo de apuntes.

Su verdadera producción paisajística se puede ubicar sin embargo

a partir de 1883, cuando ejecuta un óleo con el título “Paisaje de

Bárbula” (Colección de Mercedes de Pére.~ Vera) y dos acuarelas: “La

guna de Valencia” y “Cascada de Bárbula’. Las tres obras represen

tan zonas de su región natal (Estado Carabobo), pues, hasta ese mo

mento, Michelena no ha salido de aquel territorio. El año de 1883,
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cuando participa en la Exposición Nacioral, fue su primera oportu-

nidad de confrontar la pintura que se hacía en el país; a este res

pecto, el nombrado Planchart señala:

Michelena no puede encontrarallí Eino el reflejo de escuelaseuro
peas; ninguna de aquellas obras despertará en su conciencia el re-
cuerdo de la luz del trópico, ni aC.n de los aspectos fácilnente ti
picos de la vida venezolana15.

Aunque la opinión del crítico resulta cierta, no se sabe si a

Michelena le interesaba en verdad desarrollar una obra paisajísti-

ca, y, por lo tanto, que tal confrontación lo pudiera desanimar.

En la realidad, Planchart fue un constarte defensor de la pintura

del paisaje venezolano y, quizás, su observación está en función

de esa defensa. Al efecto, en esta misra línea, observa que Miche

lena debía de conocer lo que se había hecho sobre aquel paisaje pa

ra esa fecha, pues:

la Cascada de Bárbula pintada ~se mismo año del 83 permite su-
poner que habíavisto algunasde les acuarelasdel alemán Gderinq
y quizás también los trabajos de Bclet, pero tanto a éstos como
aquéllos los que le dan valor de pEisaje venezolano es la localiza
ción del motivo y no la visión pictórica de él16.

El estilo paisajístico de Michelena se desarrollé bajo la in-

fluencia de lo aprendido en Francia. Sin embargo, no tomará en

cuenta el impresionismo, y todo su aprendizaje académico estará ba

sado en el realismo, sin dejar de aprender a captar el color, ni

tener temor al uso de los tonos claros, como sucede en la obra “Pai

saje del Paraíso” de 1890 <r~.97,cat.4í9> perteneciente a la colección

de la Fundación Boulton; en dicha obra, los cerros son azules-mal-
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vas armonizando con el cielo y la suave luminosidad que se expande

sobre la llanura. Su sentido del color puede apreciarse en mayor

medida en “Paisaje de San Bernardino” del año de 1893(¡~.9s,~t 425>,

de la colección Galería de Arte Nacional, en donde plasma el colo-

rido como un realista, acentuándolo de modo parecido a los paisa-

jistas franceses, pero sin llegar al impresionismo, ya que no hay

vibración de la luz y la pincelada no corresponde a esta escuela,

aunque es un paisaje ejecutado al aire libre. En la misma obra,

la pañoleta roja y el resplandor de la blusa blanca de una mujer

constituyen puntos de interés visual; así también, en la composi-

ción destaca la diagonal que forman el cuerpo de aquella mujer y

de un trabajador, cuyo traje blanco tamtién resulta ser un punto

de atracción, estableciendo un contraste con los planos horizonta-

les de la llanura, los árboles representadoscomo manchas de color

y la montaña de una tonalidad azul-gris. En esta obra, como en la

anterior, los cerros tienen esa tonalidad: el azul, que es el co-

lor del modernismo; vale apuntar, que el poeta José Antonio Pérez

Bonalde describió también “al monte azul” de Caracas. En la obra

“Paisaje de San Bernardino” hay además toques de amarillo y naran-

ja lo que produce un cálido cromatismo. Con estos paisajes, Miche

lena destaca como el pintor venezolano cue más se acercó al color

y a la luz tropical.

Otra obra importante es “El ordeño”, del año de 1892 ~ )

la cual corresponde a un paisaje francé5. que ilustra perfectamente

el uso del azul y del amarillo para lograr la luminosidad y la at-

mósfera aérea, tal y como lo concibe Michelena en el plano del fon
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do de la pintura. Por regla general, son paisajes pintados al ai-

re libre, como es el caso de “Muchachas en el campoXta~.9s,cat.431,. de

licada acuarela que presenta un motivo propio del impresionismo,

lo cual resuelve con una suave atmósfen lila, rosa y crema, donde

la mancha adquiere prioridad. Otro ejemplo lo constituye la obra

“Cascada de Catuche”, del año de lS9S(¡.~.1oo,cat.432)en donde la lumi-

nosidad tropical del cielo está plenamente lograda; en dicha obra,

la cascada resulta esquemática, pero el color y vida de la vegeta-

ción —en la que resaltan unas diminutas flores de mayo— compen-

san la poca naturalidad de la cascada.

Michelena en sus paisajes es ciertamente un post-romántico

y un realista. En el ámbito venezolano, representa la necesaria

transición entre el paisaje académico —inclusive, superándolo— y

el paisajismo del Círculo de Bellas Artcs. En cuanto a lugares geo

gráficos, representó no sólo los de su región natal, sino también

los alrededores de Caracas y Los Teques, en donde residió. Se di-

ría, que en sus obras, se mantiene el predominio de las representa

ciones de la capital y sus zonas aledañEs.

4.1.4. Representantes de la Academia de Bellas Artes.

En Venezuela, hubo una representación de la pintura de pai

saje formada por un grupo de artistas qt.e estudiaron en la Acade-

mia de Bellas Artes. Ellos realizaron una pintura inspirada en las

enseñanzas de Antonio Herrera Toro y Enilio Mauri, representando

de tal manera la continuación de la tra¿ición realista del siglo
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XIX. Ese grupo fue integrado por los siguientes pintores: Pedro

Zerpa, Juan de Dios Izquierdo (1876-1952), Rafael Agiiin, Pablo Wen-

ceslao Hernández (1890-1920), Marcelo Vidal (1889-1943), César Prie

to (1882-1976), Abdón Pinto (?-1918) y Francisco Valdés (1877-1918).

En general, sus obras corresponden aproximadamente a la primera dé

cada del XX, y en ellas se evidencian cambios con respecto a las

obras de pintores anteriores, lo cual permite afirmar que se esta-

ba suscitando un cambio en cuanto a la concepción del paisaje; in-

clusive, algunos de ellos se unirán a lcs fundadores del Círculo

de Bellas Artes.

De la mayoría de aquellos pintores se conoce poco. En el ca-

so de algunos> como Fedro Zerpa, se desconocen las fechas de naci-

miento y de muerte. Además, son pocas .as obras que se conservan

de aquel grupo. El nexo entre ellos fue de carácter estudiantil

como cursantes de la Academia de Bellas Artes, dando como resulta-

do unas obras de paisaje apegadas a las normas de la institución.

Ejemplo de tal apego son las obras de P’~dro Zerpa, quien figuraba

como alumno de la Academia en 1887, siendo luego profesor de la mis

ma, contándose entre ellas: “Ocaso” del año de 1910 ( ), per

teneciente a la colección de Manuel Maz; así también, “Paisaje”,

sin fecha (r~.í3s,cat.sso)dela colección Asdrúbal Fuenmayor; otra, “Bue

yes arando”, sin fecha(L,~.137,cat.s7s)así como la obra “Paisaje de la

Puerta”, también sin fecha, y la obra “Paisaje”, del año de 1909,

perteneciendo estas dos últimas a la colección de la Galería de Ar

te Nacional; debe de mencionarse también “Paisaje de San Juan de

los Morros”, del año de 1905, Q~136 cat.511 de la colección del
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Concejo Municipal de Caracas. Los dos primeros paisajes citados

son muy parecidos: presentan un campo con árboles agrupados y un

colorido según la tónica de la Academia, es decir, predominan los

tonos oscuros, basados en el ocre y el marrón, con poco efecto de

luz, quizás porque representa el atardecer. Diferentes resultan

las obras “Bueyes arando”, “Paisaje” y “Paisaje de San Juan de los

Morros”, donde los tonos se aclaran notablemente, predominando el

verde y el marrón claro, con toques amarillos que lo avivan, no-

tándose la búsqueda del efecto lumínico; igualmente, resalta el

cielo, de un azul muy claro y límpido. Específicamente, en “Bue-

yes arando” hay la representación de una faena en el campo, con

la presencia de un hombre trabajando, 1<> cual no sólo incentiva

la admiración del paisaje en sí, sino la del hombre integrado a

su medio. Esta preocupación de Pedro Zetpa por el paisaje es lo

que debe haber propiciado su nombramiento como profesor de la cá-

tedra de Paisaje del Natural ,creada el mismo año de 1912, según

consta en la Memoria que presentó el Ministro de Instrucción Pú-

blica1 7

Rafael Agllin representará por su parte una concepción más

apegada al realismo de la Academia. Por ejemplo, la obra “Paisa-

je de Caracas. El Calvario” (Lan.44,cat.18S),presenta un medio ambiente

opaco, esto es: una atmósfera brumosa y de un carácter romántico.

Sobre este paisaje y su autor, al igual que de Francisco Sánchez

y Pablo Wenceslao Hernández, existen referencias en una nota del

crítico Jesús Semprúm, publicada en EL Cojo IZLL6t4ado,el 1 de sep-

18tiembre de 1907 ; en la nota, se inforira sobre unos cuadros pre-
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miados, ademásse anexan fotografías dc las pinturas. El pintor

Agiiin recibió un premio con accésit por “Paisaje de Caracas. El

Calvario”, la obra ya comentada, sobre la cual dice el critico:

El mgs pobre de nuestros Valles es una fiesta magnífica del verde
3. R. AgUin ha pintado cosas verde:; y floridas en un paisaje del
calvario caraqueño, donde, no obstante, hay ciertos pormenores que
desentonan del conjunto19.

Según SemprOm, otro pintor distinguido fue Francisco Sánchez, quiai

recibió Mención Honorífica por la obra “En la Hacienda”, opinando

de su obra lo siguiente:

... Los m5ritos principales de est~ último consisten en el paisaje
que presenta, la figura de la india cargada con sus canastos no
puederesistir en realidad el exam~n de la crítica más indulgente.
En cambio el paisaje en que se destaca esta figura tiene frescura,
variedad, cierta prósperalozanía de color bastanteagradable. El
predominio_de_los paisajes entre lis obras expuestas y principal-
mente en las premiadas, podría exolicarse en buena lógica por la
influencia decisiva del ambiente sibre los espíritus dotados de yo
cación artística20 (subrayado nuestro).

Otro premiado fue Antonio Edmundo !lonsanto, quien recibió Men

ción Honorífica por su obra “Paisaje”, La cual se reproduce tan~ién

en la citada publicación21. De acuerdo al critico Semprúm, en aque

lía exposición había un predominio del paisaje, lo cual indica que

se ha operado un cambio en la temática ipreciada por la Academia,

es decir: lo histórico ha sido suplantado por un realismo de tipo

sombrío como el de las obras ejecutadas por Rojas y por el del mis

mo paisaje. Se deduce, además, que la Academia no se oponía al pai

saje, en todo caso el problema era la forma de representarlo, pues

había en dicha institución un apego a las convencionalismos teñido
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de romanticismo y realismo. Se diría qu~ la forma de enseñanzaera

uno de los males de aquella institución, porque, cuando ocurre la

protesta estudiantil de 1909, ciertamente uno de los motivos de la

protesta fue el tipo de enseñanza predominante en la Academia.

Vale decir que, si bien la Academia premió la pintura de pai-

saje en 1907, esto no implicaba que hubiera una total aceptación.

Un año antes, para corroborar lo dicho, las obras premiadas co-

rrespondieron a una concepción diferente, tal como lo informó la

revista EL Cojo ILa¿ttado en un artículc titulado “Academia Nacio-

nal de Bellas Artes-Exposición de Pintutas 1906”22, titulo que acom

paliaba a la fotografía de dicha exhibición; en la misma revista, se

muestra también una fotografía del cuadro “En descanso”23, de Cé-

sar Prieto, premiado con accésit. Por cierto, esta última céra cons

tituye una interesante muestra de un realismo que, de hecho, apare

ce más identificado con el realismo social del sigla XX, que con

el del francés decimonónico, tan en boga en aquel momento; en la re

ferida obra, se presenta a un hombre deL pueblo venezolano descan-

sando, reflejando en su rostro severa pveocupación y congoja, lo

cual no es una imagen costumbrista en e.L sentido de presentar “un

tipo”, sino la representación de la angustia. Otra obra premiada

fue “El preso”24, de Rafael AgUin, que recibió Mención Honorífica;

este cuadro resultaba totalmente convencional y en la particular té

nica ya comentada del realismo francés. En aquel año de 1906, la

obra titulada “Del mercado”25, de Carlo; Otero, fue la merecedora

del Primer Premio; también convencional, esta obra muestra la figu

i-a de una joven en primer plano en actitud de posar. Podría decir
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se que la premiación fue muy complaciente con el gusto de moda. No

obstante, la aprecida divergencia con respecto a las obras premia

das de un año y de otro, revela el cambio que lentamente se iba pro

duciendo en la concepción de la pintura.

Otro pintor de aquella generación fue Juan de Jesús Izquier-

do, autor de una pintura en la que se denota un gran sentido del

color y comprensión del efecto lumínico; como ejemplo está su obra

“Niña en el Patio”, del año de 1908 (Lan.BB,cat.344), la cual presenta

una encantadora escena de sabor local; esto es: un patio rodeado

de exhuberantes plantas locales, donde resalta una niña morena por

su blanco vestido, constituyendo además el lugar visual sobre el

cual incide la luz; la luminosidad en el traje contrasta con el

ocre de las paredes y con la vegetación, que está bañada también

por la luz; además, el gesto y la actitud de la niña trasmite cali

dez a la representación. Igual calidez se denota en la obra “Flo-

res”, sin fecha (tr.87,Cat.346)>lO cual está logrado por la atmósfera en

base a la tonalidad amarilla de la pintura, donde sobresalen asi

mismo las típicas flores de mayo, motivo que, como ya se apuntó,

gustaba de representarse en esta época; en dicha obra, los toques

naranjas y amarillos trasmiten intensidad al color. El pintor Iz-

quierdo tuvo el presagio prácticamente de los planteamientos del

Círculo; su obra es en verdad muy escasa, ya que se dedicó más a

26la decoración mural en el interior de casas caraqueñas y, por

lo tanto, se conservan pocas pinturas suyas de caballete.

De este período hay también algunos paisajes de jóvenes artís
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tas, que ni generacional ni estilísticanente pertenecen al grupo

nombrado, pero que estudiaban para entorces en la Academia de Be-

llas Artes; obviamente, estos jóvenes debían de realizar obras en

consonancia con la orientación de aquel centro de estudios. Entre

estos pintores destacan: Federico Brandt (1878-1932), Manuel Ca-

bré, Tito Salas (1888-1974) y Carlos Otero (1886-1977). El hecho

de que tales pintores hiciesen paisajes demuestra la práctica de

este género en la Academia, tanto por lcs mismos profesores como

por sus alumnos, quienes quizás lo abordarían como un ejercicio pic

tórico. Como se apuntó con antelación, la cátedra de paisaje en la

referida Academia fue fundada en una fecha posterior al período en

cuestión.

Con respecto a aquel grupo de jóveres artistas puede destacar

se la figura de Carlos Brandt, porque ccnstituye en verdad un caso

particular en cuanto a su obra. Ciertanente, Federico Carlos Brandt

Casanova (1878-1932) nació en Caracas, en el seno de una familia

de origen alemán que se había establecido en Venezuela a comienzos

del siglo XIX. Esto en parte explica porqué a la edad de once

años fue enviado a estudiar en la ciudad de Hamburgo, con el fin

de prepararse en las diferentes disciplinas del comercio; en reali

dad se trataba de una actividad por la cual el niño no tenía voca-

ción, según acota su biógrafo Augusto Márquez Cañizales, quien se-

ñala además que el niño tomó clases de pintura en sus ratos libres

con la señora Cortys Wella27. El joven Federico regresó a Venezue

la en 1893, y, para complacer nuevamente a su padre, inició estu-

dios de ingeniería, dejando a un lado su verdadera vocación como
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era la pintura. Sin embargo, en 1896, Federico estudia en el ta-

ller de Arturo Michelena, donde recibió clases de dibujo natural y

anatómico, así como de pintura; también asiste para entonces a la

Academia de Bellas Artes, recibiendo clases de Emilio Mauri y Anta

nio Herrera Toro. En 1899, Brandt obtiene el premio de pintura

por una obra de temática religiosa titulada “Isaac bendice a Jacob”,

la cual lo hace merecedor de una beca de trescientos bolívares; no

obstante, para disfrutar de la beca tenía que competir en un sor-

teo con los otros premiados por la Academia específicamente en los

renglones de arquitectura, música y escultura, resultando Brandt

desfavorecido en dicho sorteo.

En este período de aprendizaje, Brandt realizó obras como “Ma

rina” con fecha de 1898, perteneciente a la colección de Carlos

Machado y señora en Caracas, sobre la cual el crítico Simón Norie-

ga expresa: “responde al mismo entusiasno por las cuestiones de la

luz, sentido por esos mismos años en los paisajes de Tovar y To-

var”28. La temática de las flores ocupe también su atención, rea-

lizando varias obras entre los años de 1898 y 1990; entre ellas:

“Vaso con flores” (Col. Elvira Guzmán de Casanova, Caracas), “Flo-

res con uvas” (Col. Marisa Brandt de Zamora, Caracas) y “Flores

con reinita” (Col. Alberto Lossada Casarova y señora, Caracas).

A comienzos de siglo, Brandt viaja a París, para entonces cur

só estudios en las Academias Libres “La Colarosi” y “La Grande

Chaumieri”, al igual que en el taller de J. P. Laurens. Igualmen-

te, recibe clases de Antonio de La Gándara, un academicista que fue
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alumno de Jean-León Gérome. El crítico Márquez Cañizales informa

que Brandt trabajó en compañía de Emanuel Galanis, grabador y cari

caturista francés, y de los pintores españoles Hermegildo Anglade-

Camarosa y Benedito Vives. Con este último, Brandt recorrerá en

bicicleta los territorios de Francia y Holanda, llegando hasta la

ciudad belga de Brujas en donde pasó un2 temporada29

El conocimiento de la pintura flamenca fue muy importante pa-

ra la formación pictórica de Brandt. E) acento intimista de su

pintura, en la que sobresalen los interiores, expresa el deleite

por el detalle y, por tanto, la misma influencia de aquella escue-

la. Esta característica de su obra sert desarrollada en la época

de la madurez como pintor, haciéndose nctable en la obra que produ

ce después de los años veinte.

En 1903, Federico Brandt realizó “Faisaje de Brujas” (Col. Gus

tavo Nevett, h. y señora, Caracas), en la cual se evidencia que ha

bía conocido a los impresionistas, sobre todo al recrear en esta

pintura los efectos de la luz en el agua. Puede decirse que, a pe

sar de su formación academicista, se interesaba por el estudio de

estos problemas. En ese mismo año, regresa a Venezuela y continúa

con su actividad pictórica. Bajo el seudónimo de Fritz, realizó al

gunos grabados para ilustrar los cuentos publicados en EL Cojo 1-Luz-

.t4ad030. En 1905, asiste a los cursos de la Academia de Bellas Ar

tes, allí conoce al pintor Edmundo Monsanto con quien entabla una

fraternal amistad.
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Por estos años, Federico Brandt mantendrá un estrecho vínculo

con la Academia, así lo confirma su nombramiento como “jurado exter

no al plantel”, junto con Herrera Toro y Cruz Alvarez García, de

la Junta de Inspección en el año de 1909. Esta Junta se encargaba

de calificar a los alumnos de la Academia en esa época, entre quie

nes figuran: Armando Reverón, Antonio Edmundo Monsanto, Leoncio Mar

tínez y otros.

Entre 1903 y 1912, Brandt pintó numerosos paisajes, retratos,

flores y naturalezas muertas. De esta Época es la obra “Muchacho

pintando a Cipriano Castro en la pared”, del año de 1906 (Col. Hen

rique Guerrero y señora, Caracas) , en la cual se caricaturiza al

entonces Presidente de la República, teriática poco frecuente en la

pintura del momento. En los paisaje representa también ciertas edi

ficaciones de Caracas, como se constata en las obras “Patio de los

Capuchinos, Las Mercedes”, del año de 1904 (Col. Marisa Brandt de

Zamora, Caracas) y “Quinta Anauco”, de 1904 (Col. Elvira Guzmán de

Casanova, Caracas); esta última reproduce una antigua mansión eolo

nial que perteneció al Marqués del Toro y que, hoy día, es la sede

del Museo de Arte Colonial. Otras obras destacadas son: “Techos

con torre de la Santa Capilla” (la maña:~a), de 1910 (Col. Sr. Ar-

mando Yanes y señora, Caracas) , y “Techos con torre de la Santa

Capilla” (La tarde), de 1910 (Col. Reinaldo Pulido y señora, Cara-

cas) ; en cuanto a obras de zonas aledañas de la ciudad, destacan:

“Paisaje. Vegas de Puente Hierro”, de 1)06 (Col. Bebel Colimodio de

Aranguren, Caracas), “Sabana de Catia”, de 1907 (Col. José Manuel

Sánchez y señora, Caracas), “Sabana del Blanco”, de 1907 (Col. Hen
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rique Julio Brandt y señora, Caracas), > otra versión de “Sabana

del Blanco”, de 1907 (Col. Armando A. Díazfliaz y señora, Caracas);

con respecto a paisajes del litoral: “Playa con barcos”, de 1907

(Col. Augusto Márquez Cañizales y señora, Caracas), 9 cuto”, de 1910

(Col. Santiago Aguerrevere y señora, Caracas), “El Playón de Macu-

to”, de 1910 (Col. Augusto Márquez Cañizales y señora, Caracas), y

“Baños de Macuto”, de 1910 (Col. Luis Brandt y señora, Caracas).

Como se observa, la preocupación paisajística de Brandt es

reiterativa con respecto a los lugares Tepresentadospor los pinto

res del momento: Caracas y sus alrededores, así como el litoral cer

cano. Además, Federico Brandt será uno de los pintores que ejecu-

ta mayor número de paisajes en este periodo. Representa práctica

mente una síntesis de las influencias, sin desprenderse de sus víncu

los con la Academia, aunque desarrolla a la vez una búsqueda cen-

trada en la captación del fenómeno lumiríco. Podría decirse que,

a pesar de tener una sólida formación europea, sus nexos con lo lo

cal predominan.

Algunos ejemplos que vale la pena destacar son: “Paisaje”, -

del año de l9O2c¡an.116,catÁol)y otra de igual titulo “Paisaje”,corres

pondiente a 1906 c¡~.iís,cat.sio,del pintor ‘lito Salas (1888-1974). El

primero pertenece a una etapa temprana de su labor pictórica, con-

cretamente al período de estudio en la Academia, en donde recibió

clases de Antonio Herrera Toro y de Emilio Mauri; en tal obra, Sa-

las muestra un estilo semejante a los mencionados anteriormente, in

clusive con los colores marrones que se acostumbraban a usar en la
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Academia. Se diría que, a excepción de la intención de represen-

tar el efecto del agua, esta composición enclava en la tradición

de fines del siglo XIX. En el segundo paisaje, por lo contrario,

es notable la influencia de la pintura francesa en su obra; debe

de recordarse, que Salas fue becado par¿ estudiar en París, a raíz

de ganar el concurso anual de la Academia en 1905. Por lo que to-

ca al paisaje en cuestión, aunque todavTh usa los ocres y marro-

nes, los amarillos y blancos, tal uso cambia la tonalidad de la pin

tura haciéndola más viva, resaltando además la luminosidad de la

parte superior.

Del mismo período, hay algunos paisajes de otros pintores que

muestran la desolación de los pueblos &Ledaños a Caracas, presen-

tando escenas de calles solitarias bajo el efecto del fuerte sol

del mediodía, como es el caso de la obra “Paisaje”, con fecha de

1910(Lan.1O8,cat.469)y“Siembra. San José del Avila”, del año de 1906

(Ian.107,Cat4E6)deCarlos Otero, así como, “Píisaje de Sabana del Blan-

co”, del año de 1908 de Manuñ Cabré. Debe de agregar-

se que, aunque muy joven para la fecha, Cabré estudiaba junto con

Otero en la Academia. El pintor Otero oartirá para Franciaen 1913,

mientras que Cabré permaneceen la AcadDmia hasta 1909, fecha de

la huelga en la cual participa. No obstante, sus primeras obras

corresponden a una misma etapa, en la cual sólo conocían lo aporta

do por la enseñanza de la Academia y las pocas obras extranjeras

que podíanver en Venezuela. En el paisaje de Otero se nota sin em

bargo un gran sentido del color, su composición es casi monocroma,

donde el amarillo y el cielo despejado evocan la inclemencia del
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sol tropical; además, la ausencia de seres humanos en el paisaje

recalca el efecto de la desolación. En el paisaje de Cabré predo-

mina una tonalidad lograda por el marrón y el verde muy opaco, lo

cual establece una diferencia en luminosidad y color con respecto

a su obra posterior y a la de Otero, pero sin dejar de plasmar el

mismo efecto de la desolación en el medio rural de Venezuela. El

mayor mérito de estos paisajes es la captación de ese ambiente de

soledad, y de “carencias”, que aún hoy se pueden apreciar en algu-

nos caseríos venezolanos. En la obra “Paisaje de Sabanadel Blan-

co” , aunque presenta un niño y otros personajes, no se

atenúa la sensación de soledad, acentuárdose más bien por las som-

bras y la vegetación de aquel medio árido, compuesta de tunas y co

cuizas, al igual que por el color de la tierra y el cielo despeja-

do. Con una pincelada muy diluida, Cabré emplea toques de amari-

lío, crema y blanco, dándole la misma tcnalidad a la piel del niño

y a la callejuela, como una especie de identificación y simbiosis

del niño con el terruño. Estos mismos efectos se aprecian en la

obra “Siembra. San José del Avila”, donde los personajes solitarios

también se pierden y confunden con el paisaje.

En todas estas obras, se observa ccmo los marrones pausadamen

te son sustituidos por los ocres. El recurso del amarillo, aplica

do en puntos o en zonas, así como el del blanco, producen sensación

de una calidez en el escenario representado, y, a la vez, un cam-

bio de atmósfera. Los cielos se despeftn y aparece muy límpido

el azul de los mismos, hasta hacerse más intenso y ocupar una ma-

yor zona en la representación. Tímidamente, los efectos de la luz
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se van denotando; así, imperceptiblemente, se produce poco a poco

un cambio en la forma de percibir la naturaleza venezolana, la cual

se empieza a representar por sí misma, sin estar al servicio de

una anécdota; dicho de otro modo, se empieza a imponer la naturale

za como motivo único de representación. Esta imposición ocurrirá

a partir de 1912, con la fundación del Círculo de Bellas Artes.

En otros pintores del mismo periodo se aprecia un cambio

en el gusto con relación a los temas, tal es el caso de Carlos Ri-

vero Sanabria (1864-1915), quien se destacó fundamentalmente con

los temas de flores. Este pintor hizo también retratos y algunas

obras de tema histórico conforme a lo aprendido con Laurens en Pa-

rís; asimismo, en acuerdo a lo estudiado en la Academia de Dresde

con el pintor Erwin Oehme. Aquejado de una enfermedad que lo obli

gó a permanecer en cama, Rivero Sanabria se dedicó a la pintura de

naturalezas muertas, género donde sobresalió, como puede constatar

se en su obra “Rosas”, del año de 1903 aproximadamente (

Antonio Esteban Frías (1860-1944) representa otro ejemplo digno de

mención; alumno del taller de Laurens, tiene obras de factura pro-

pia como seria el caso de la obra titulada “El Borracho” de la co

lección de la Galería de Arte Nacional; otra obra importante de

Frías es la titulada “Corral de ordeño”, del año de 1910 (Fig. ),

perteneciente a la colección del Concejo Municipal de Caracas, la

cual se inspira en el gusto por lo vernáculo, propio del período

analizado. En esta última, se observan las características ya se-

ñaladas en los pintores anteriores, esto es: el colorido ocre sal-

picado de toques blancos y amarillos, y la búsqueda de efectos lu-
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mínicos; el tema sin anécdota remite a una realidad local: el re-

cinto de una pequeña hacienda> probableniente de los alrededores de

Caracas. El crítico Juan Calzadilla, al referirse a esta obra, ob

serva que en ella se aprecian tonos teirosos de la paleta del ta-

ller combinados con toques de color vixos y nerviosos, aplicados

a un motivo donde la arquitectura juega un papel importante”3 1 —

Ciertamente, las paredes de tierra pisada, las tapias, las techum-

bres de tejas y las pequeñas construccicnes de las haciendas, son

elementos que gustan de representarse, como es el caso específico

de la obra “Tejerías”, de Pedro Castrellón Niño, del año de 1914,

que, aunque un poco posterior a la feche propuesta, vale para ilus

trar lo dicho (rari.7í,cat.32s).

En suma, flores criollas, ambientes y faenas autóctonas, per-

sonajes del campo, hablan de una sensitilidad que se va volcando

al interior de sí mismo. El tema de historia, ya agotado al morir

sus máximos representantes y sus propulsores, abre paso a lo local,

a lo propio, al descubrimiento de lo nuestro.

4.1.5. Jesús Maria de Las Casas.

Como en vida no ejerció la pintura profesionalmente, tal

como lo hicieron otros pintores de su éroca, Jesús María de Las Ca

sas (1854-1926) ha sido reconocido tardíamente; de modo concreto,

se le reconoce por medio de una exposición que se organiza en la

32

Sala de Exposiciones de la Fundación Eu~enio Mendoza en 1967 . En
ésta, se reunió el mayor número de obras del pintor para ser exhi-
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bidas en público: ciento treinta y una obras, según consta en el

catálogo. Antes de esa fecha, sólo se conocían seis paisajes del

citado artista, los cuales se habían exhibido en la Exposición Na-

cional del Paisaje Venezolano, organizada por el Museo de Bellas

Artes en 1942. La obra de Jesús Maria <Le Las Casas se conservó gra

cias al celo de los familiares y amigos. quienes guardaban sus pin

turas, por lo que es posible hoy en día conocer además sus paisa-

jes.

Muy pocos datos se conocen sobre De Las Casas. Por tanto, hay

que tomar en cuenta principalmente lo investigado por el crítico

Juan Calzadilla, porque fue el responsable de la elaboración del

Catálogo de la mencionada Exposición~~. De Las Casas nació en Ca-

racas el año de 1854; era hijo del general Manuel Vicente de Las

Casas, quien, probablemente, tenía conocimientos de pintura, pues

su nombre aparece entre los miembros de la directiva del Instituto

de Bellas Artes en 1877. El mismo Calzadilla supone que el gene-

ral De Las Casas poseía ciertos conocim¡entos de la acuarela por-

que se conserva un retrato y una copia realizada por él en dicha

técnica~. Es probable, que el hijo se interesara también por la

pintura en razón a la influencia del paire, e, inclusive, que ad-

quiriera los primeros conocimientos art Esticos por medio de sus en

señanzas. Igualmente, resulta probable que estudiase en la Acade-

mia de Bellas Artes. Lo que sí es verdad, fue el vínculo de amis-

tad entre la familia De Las Casas y el untar Tovar y Tovar, quien

hizo un retrato ecuestre del nombrado gmeral. Esto sugiere que

en el medio familiar había un clima proiicio para las actividades
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artísticas y que, probablemente, el ejemplo del pintor Tovar y To-

var haya influido en la vocación del joven Jesús María. El críti-

co Juan Calzadilla cita varias fechas aproximadas en la biografía

del pintor De Las Casas, algunas de ellas muy importantes para el

conocimiento de su formación artística; entre tales fechas desta-

can: el año de 1872, en el cual viaja a Alemania para estudiar in-

geniería; el de 1874, año de estancia en París, donde trabajó por

un tiempo en el taller de Tovar y Tovar, esta relación pictórica

por cierto se mantendrá a lo largo de sus vidas. Posteriormente,en

1875, De Las Casas pasa vacaciones en Italia, en donde tomará apun

tes para un diario personal, en el que sólo escribió la primera pá

gina, pues en las demás se dedicó a dibujar aquellos lugares que

visitaba.

Es probable que, durante el recorrido por Europa, visitase los

museos de aquellas ciudades de su itinexario, y que, por tanto, co

nociera las obras de los impresionistas. Hasta ahora, sin embar-

go, no ha sido posible determinar si De Las Casas se interesó por

algún tipo de enseñanza académica durante su permanencia en Euro-

pa, por lo que se le puede aún considerar como un autodidacta. Se

sabe, que volvió a Caracas y luego se regresó a Francia, en donde

nuevamente entró en contacto con Tovar y Tovar; en aquella ocasión,

visitó a la ciudad de Londres, aunque ni la fecha de este viaje ni

la de los otros se ha podido precisar. Lo que sí resulta muy pro-

bable es su conocimiento de la pintura que se hacía en estos pai-

ses.
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Antes de 1882, regresó a Caracas. Según el mismo Calzadilla,

el gobierno de Guzmán Blanco le ofreció a De Las Casasel cargo de

ingeniero, pero rehusó tal responsabili¿ad por su desacuerdocon la

forma de gobernar del “Ilustre Americano”. Prácticamente, De Las

Casas asumió una actitud de retiro con ,‘elación al ambiente social

predominante en Caracas; montó una tienda de víveres con el rótulo

de “Mi Despensa”, renunciando así a la carrera de ingeniero para

dedicarse a su tienda y a la pintura. Según parece, frecuentaba por

las tardes un taller de pintura que compartía con el pintor Herre-

ra Toro, lo cual le permitía mantener un nexo con el ambiente ar-

tístico venezolano a través del nombrado Herrera Toro y de Tovar

y Tovar, pero sin participar directamente en dicho ambiente. De he

cho, De Las Casas nunca recibió un enca:rgo, tampoco participó en

una exposición de la época; no obstante, dejó una numerosa obra dia

na de considerar, más cuando se toma en cuenta que no vivía de esa

actividad, lo cual permite afirmar que fintaba por pura afición.

Fechas importantes en su biografía son las de 1890 y de 1902,

las cuales corresponden a los períodos de vacaciones familiares en

Macuto, donde realiza gran número de pinturas. En estos años,coin

cide con Tovar y Tovar en la misma localidad, quien realizó tam-

bién allí numerosas pinturas. Se diría que es un período en el que

ambos pintores comparten su actividad artística. Por motivos fa-

miliares, De Las Casas tiene que traslidarse al campo, ya que su

esposa hereda una hacienda en el poblat de Guatire, localidad cer

cana a Caracas, por lo que debe de administrar personalmente aque

lía propiedad. Así, entre 1910 y 1911 , su producción p.ictórica es
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tará inspirada en paisajes de esa localidad y de sus alrededores.

En 1911, enferma de pulmonía por lo que se traslada de nuevo a Ca

racas, en la que residirá hasta su muerte en 1926. En los años de

1911 y 1920, pintó numerosospaisajes del Avila, del litoral guai-

reño, de poblaciones cercanas a Caracas -como la de Antímano— y na

turalezas muertas.

De Las Casas Trabajó también retratos y flores, pero los pai-

sajes predominan en su producción. Utilizaba la madera como sopor

te en formatos muy pequeños, quizás porque trabajaba precisamente

sobre tapas de cajas de tabaco35, pintando por ambas caras de la

tapa; también usaba láminas de cartón y, por supuesto, el lienzo.

El uso del formato pequeño constituye una característica común en

los pintores de la época, particularmente cuando de paisajes se

trataba. Esta costumbre se mantiene hasta 1900 aproximadamente, co

mo resultado tal vez de la poca importancia que tenía dicha pintu-

ra. A partir de los comienzos del nuevo siglo, el formato del pal

saje comienza a ampliarse en Venezuela.

Según la catalogación del crítico Calzadilla, comienza De Las

Casas a pintar un poco antes de 1875, realizando sólo tres acuare-

las, pero luego trabajará ininterrumpidanente. No obstante, ante

la dificultad para establecer fechas exactas, el mencionado criti-

co decidió dividir el desarrollo de la obra del pintor en dos pe-

ríodos a saber:
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a) Período anterior a 1900: en el cUal realiza numerosospai-

sajes, en su mayoría referidos al litoral guaireño. Los

principales temas de representación son los bueyes, el ce-

rro del Avila y las instalaciones propias de las haciendas,

como se constata en sus obras: “ralanquera del Ceibo” (Col.

Julio de Las Casas), “Fiesta en a campo” (Col. Carlos Sa-

nabria) y “Río El Cojo” (Col. Julio de Las Casas); asimis-

mo, representa abundantes flores y, de modo preferente, ro

sas.

b) Período de 1910 a 1925: aunque m~y imprecisas las fechas,

algunas pinturas de De Las Casas se pueden ubicar después

del año de 1910, o entre 1910 y, 1925, ya que guardan una

verdadera unidad estilística. La mayoría de las pinturas

no están firmadas y, por supuest:, no tienen la indicación

de las fechas. Este período corresponde a la etapa más pro

lifica del pintor. Pese a que mantiene la misma temática,

incluye nuevas escenas como las de “lavanderas en el río”,

caminos con ranchos” y paisajes de Macuto con uveros”, -

“cocoteros”, “botes en la playa”, “playa con piedras”, “Los

Baños” y “ranchos en la playa”; así también, escenas de la

Hacienda “La Siria”, arboles”, flores y retratos, al igual

que la población de Antímano representada con sus calles e

iglesia, pintando además algunos personajes populares como

de los “vendedores en la calle” y del “pescador”. Estos son

los temas principales en la pintLlra de Jesús María de Las

Casas, los cuales repetirá a lo largo de su vida, pero so-
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bre todo lo relacionado con el paisaje; es, por decirlo así,

el pintor que plasmó más paisajes en este período. Su de-

dicación a los temas de retratos, flores y paisajes> evi-

dencia el gusto artístico de la Venezuela de finales del

XIX y comienzos del XX. El tema del retrato, de gran tra-

dición en el país durante el siglo XIX, en gran mayoría

son representaciones de personajes públicos, así como de

importancia tanto histórica como política, o personajes re

presentativos del más alto status económico; no obstante,

De Las Casas prefirió los retratos de niños, generalmente

de su cuadro familiar y del de sus amigos, demostrando ade

más gran sensibilidad por los rostros femeninos.

En cuanto a los paisajes, representó lugares geográficos que

están relacionados con sus vivencias personales. De Las Casas era

prácticamente un pintor íntimo, en el sentido de representar lo que

se relaciona con sus propias experiencias; en propiedad, los paisa

jes son de los lugares donde vivió en diferentes épocas, lo cual

permite captar el tono de su pintura. Un ejemplo de ello es la obra

“Martiniqueñas en el mercado”, del año ¿e l9O3(L~.es,cat.ss9) pertene-

ciente a la colección de Julio de Las CEsas, que en verdad no es

un paisaje sino una escena de corte costumbrista, la cual muestra

las características del estilo del pintcr: ausencia del dibujo, ga

ma reducida de colores basada en un ocrc muy tenue casi crema, ver

de muy rebajado, blanco, amarillo, rosa, con predominio de una to-

nalidad rosa-malva; se podría decir que el color es atenuado, con-

tenido, aunque sirva para construir los volúmenes como sucede con
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las figuras de las martiniqueñas. De Las Casas tiene un induda-

ble influjo de la pintura francesa, un realismo tamizado por su tem

peramento. Esto es más evidente en los iaisajes, por ejemplo: “Ca

líe de atrás de Antímano”, del período 1?10-1925 (rari.88,cat.358)perte-

neciente a la colección de Tania de Maxi:nin, donde aquella pince-

lada muy larga y diluida de la obra anterior se convierte en una

especie de mancha, particularmente en el follajde de los árboles.

En su obra, hay una luminosidad decantada, pero evidentemente no

es una pintura impresionista en cuanto a la técnica, es decir, la

pincelada y los colores no corresponden a ese movimiento, aunque

sí lo es en la intención de lograr ciertas atmósferas. En un “Apun-

te”, del mismo período (cat.93,cat.402)de la zolección de Carmen Elena

de Nevett, resalta una atmósfera vaporosa lograda por la entona-

ción malva-rosa, que hace casi monocroma a la representación, insi

nuándose apenas la playa por la difusa linea del horizonte, así co

mo las rocas y los árboles se insinúan mr pequeñas manchas marro-

nes; dicho de otro modo, el paisaje se ha reducido a algunos ele-

mentos, sólo es una insinuación. En estD sentido, De Las Casas tie

ne una visión más plástica que los pintores venezolanos del momen-

to, se apoya en el color y la luz, no narra ni describe, por momen

tos se acerca a los paisajistas ingleses, tal como sucede en la obra

“Atardecer en el Avila”, del año de l9lSQiari.90,cat.386>, donde el cerro

es una masa de un color totalmente diferente al real, cuya silueta

se recorta a través de la bruma, entre la cual destaca una mancha

de color naranja; en dicha obra, también se presenta ese aspecto

difuso, inacabado, que caracteriza a su ~intura.
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Las representaciones de Macuto, localidad que se convirtió en

un tema dilecto de los paisajistas del momento, es otro de sus mo

tivos preferidos. Por cierto, Macuto pasó a ser un lugar de moda

durante el llamado periodo del Quinquenio, que corresponde al se-

gundo período del general Guzmán Blanco, quien ordenó construir una

gran residencia, reconocida como “La Guzniania”, aunque para tal épo

— 35

ca ya estaban construidos los banos . Estos baños fueron una ver
dadera novedad, convirtiéndose así aquel balneario en el sitio obli

gado de la sociedad caraqueña para ir de vacaciones. El tema de

la obra “El paisaje de Macuto”(L~s2<~t3~, es por tanto un motivo

en el que incidirán pintores posteriores, cuyo principal exponente

será Armando Reverón; este paisaje tendrá por medio De Las Casas

una consecuente representación, en la que se reproduce casi siem-

pre el fragmento de bahía que se arropa bajo el cerro; la línea de

la costa, definida por los blancos, se convierte en un recurso plás

tico de gran capacidad constructiva, lo cual se contrapone a la man

cha gris que define al cerro. Otras veces, demuestra gran sentido

del color como es el caso de “Paisaje”(t~ax.91,cat.337) donde los ocres,

amarillos, naranjas y verdes ofrecen una risueña representación de

los campos aledaños de Caracas.

De Las Casas será el primer pintor xenezolano que asume el

paisaje plenamente, adelantándose a los del Círculo de Bellas Ar-

tes. El problema de la valoración de su obra en el contexto artís

tico venezolano, se debe a la inexistente trascendencia de la mis-

ma, pues, inclusive testimonios de pintores posteriores, confirman

que no se conocían tales obras; el crítico Juan Calzadilla, al re-
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ferirse a este hecho, dice lo siguiente:

No existe prueba alguna de que su obra haya podido influir sobre los integrantes del
Círculo. Los paisajistas de una generación posterior no lo conocieron. Manuel
Cabr¿, uno de los principales fundadores del Círculo y Pedro Angel González, han
confesado que ignoraban la existencia dc ella. Antonio Edmundo Monsaruo nunca
se referid a esa obra. Enrique Planchan no menciona a la de Las Casas en ninguna
parte de su libro La Pintura en Venezuela, a despecho de que no le era
desconocida la pintura de aquel como lo demuestra el hecho de que Planchan tomó
parte en la organización de la Exposición del Paisaje Venezolano.. 36

El desconocimiento era no sólo de los pintores sino también de

la historiografía. Prueba de ello es que, a partir de la mencionada

Exposición del año 1967, se inicia el reconocimiento a De Las Casas

como paisajista. En su propia época tampoco se le conoció, pues, en

la revisión hemerográfica realizada para este trabajo, no se

localizó una mención a De Las Casas, o, mejor dicho, sólo en una

oportunidad se encontró una referencia de su nombre pero en relación

a otras actividades, no a la pintura: Precisamente, Adolfo Ernst, en

una nota denominada “Los jardines de Caracas”, al explicar el auge

del cultivo de flores en Caracas, cita los principales jardines de

la ciudad, destacando entre estos el del “señor Jesús María de Las

Casas”; cabe suponer, que esta persona referida era el pintor,

porque uno de sus temas favoritos de representación eran de modo

particular las flores, lo cual explicarle el amor por el cultivo de

las mismas, así como lo de un temperamento sensible, meticuloso,

detallista, propio de un aficionado a las plantas.

El pintor Alejandro Otero Rodrígue:~, en una nota que escribió

sobre la Exposición del citado pintor3S, resumió su importancia en
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los siguientes términos:

Mas lo que en Rojasy Michelenafue atisbo, seconvirtió en De las Casasen motivo central
de sus preocupaciones:su actividadanalíticaantelos fenómenosnaturales,principalmente
limpio de negrosbetunes, su permanenteposiciónde iintor independiente39.

Para luego expresar más adelante:

reconozcamosen primer lugar la absolutahonestidadde su pintura y su admirable
dedicacióna ella, rodeadode la condiciónde aislamientoy de silencio menospropiciopara
la eclosiónde una obra. Como los pintoresdel Círculo, de quienessimultáneamentefue
antecesory contemporáneo,sededicófundamentalmentea escrutarel contenidoluminícode
nuestro paisajea travésde una visión muy propia del color. Color que no fue nunca
impresionistay que en sus últimasobraspresuponeal Reveróntardió. Algunasnaturalezas
muertas,por su frescuray espontaneidad,podríanhacernospensaren un coetáneode Marcos
Castillot

4.2. SURGIMIENTO DE LA LITERATURA CRIOLLISTA. LUIS MANUEL URBANEJA

ACI{ELPOHL Y SUS POSTULADOS RESPECTO A LA LITERATURA VENEZOLANA.

Con anterioridad se desarrollé un panorama de la pintura

venezolana en el periodo comprendido entre 1890 y 1912, deduciéndose

de tal estudio la presencia de una serie de temas: flores de Mayo

(cattleya xnossiae), los patios de las viejas casonas coloniales,

faenas del campo y paisajes, localizados principalmente en el litoral

guaireño y la ciudad de Caracas y sus alrededores, y por último el

gran tema: £3. Avila—Guariarepano, protagonista indiscutible y nativo

obsesivo de la pintura de paisaje. Todos estos temas revelan un gusto

y una sensibilidad hacia lo autóctono, hacia lo local, hacia lo

criollo.

Se podría preguntar ¿porqué es en esbe periodo cuando emergen

estos temas en la pintura venezolana?. La respuesta a dicha pregunta

podría considerarse incorrecta si no se extmina lo que acontecía en



el campo de la literatura en ese misiro periodo, porque es la

literatura, especificamente la novela, ¡a que con mayor agudeza

encontró soluciones a lo que paulatinamente se venía gestando desde

comienzos de la república, la formación del concepto de lo nacional,

vale decir lo venezolano. Ya en una primer etapa, durante el periodo

presidencial de). general Antonio Guzmán Blanco, dicho problema se

resolvió a través de la pintura de historia, ya estudiada

anteriormente, y con la manipulación del tema histórico entendiéndose

éste como lo patriótico, lo nacional. También se manifestó una

relación o un entrecruzamiento entre la historia y la naturaleza con

la obra “Batalla de Carabobo” de Martin Tovar y Tovar al igual que

seucedía en la portada del Atlas realizada por Carmelo Fernández, lo

cual demuestra una continuidad en la busca de una solución a ésta

inquietud y así mismo demuestra que eL tema de la naturaleza

venezolana siempre estuvo vinculado a la rdea de lo nacional.

Así nos encontramos con el surgimiento de un importante

movimiento literario reconocido con el nombre de criollismo en las

postrimerías del siglo XIX, lo cual obliga al análisis de los

aspectos literarios más resaltantes acaecidos durante la segunda

mitad de aquel periodo decimonónico. Este análisis tiene como

propósito explicar la particular génesis del movimiento, y, como

resultado de su proyección, el predominio de la temática paisajística

en la pintura venenzolana en la primera década del siglo XX, pues tal

predominio no es más que una consecuencia del citado criollismo.

Podría decirse que lo sucedido en la pintura estaba estrechamente
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relacionado con el proceso literario de aquel entonces, o para

decirlo de una forma más explícita, con el movimiento que impulsó la

creación de la novela propiamente venezolana, en donde se manifestó

por primera vez de forma evidente la concepción de lo nacional

venezolano.

No se trata en sí de discurrir scbre el significado de lo

nacional, sino de caracterizar tal concepto en un período específico

comprendido entre los años 1890 y 1920. En esta lapso se consolidan

los logros de diferentes autores en cuanto a la temática propia de

una literatura nacional.

Particularmente, en la historioc~rafia de la literatura

venzolana resulta común tomar como punto de partida la novelística

nacional las techas de publicación de dos obras: en primer lugar, la

de la novela Peonia de Manuel Vicente Poxnerogarcía, publicada en

1890’¾ en segundo, conforme a un estudio irás reciente del presbítero

Pedro Pablo Barnola, la fecha de la novela Zárate de Eduardo Blanco,

editada en 1682’. Estas novelas no marcan en verdad el inicio, sino

que son el resultado o la consecuencia lógica de un preceso en

gestación desde los comienzos del establecimiento de la república.

Estudios ya clásicos sobre este tema, como el de Arturo Uslar

Pietri titulado Letras y Hombres de Venezuela o el de Mariano Picón

Salas bajo el título Estudios de Literatura Venezolana43, establecen

una especie de hilo conductor en el quehacer literario na—
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cional. Como si se tratara de un río subterráneo, latente, pronto

a aflorar, en donde se hace presente el elemento americano repre-

sentado por su naturaleza.

Esta representación se hace por medio de la flora y la fauna

del país; así también, por el paisaje, los colores y las formas

geográficas. Lo americano está también presente a través de múlti

pies manifestaciones culturales, como lcs modismos, las costumbres,

el folklore y la religiosidad mágica, qi.ie, a su vez, se expresa por

medio de las creencias, mitos y leyendas. En fin, todo lo que se

puede considerar consubstancial a una fcrma de ser, de sentir y de

aprehender una realidad particular, identificada como el alma na-

cional. Podría decirse que tal espiritualidad está presente desde

los inicios de la llamada literatura nacional.

Mariano Picón Salas, en su obra ya citada, al estudiar al in

signe poeta y filólogo Andrés Bello (1781-186B), ubica en este au-

tor la referencia más lejana en cuanto a preocupaciones aniericanis

tas, el cual ejerció además gran influencia en las generaciones pos

tenores. Sobre el poeta y su obra “Silva a la Agricultura de la

Zona Tórrida”, publicada ep Londres el año de 1826, Picón Salas ex

presa lo siguiente:

Ausente de la tierra, su alto magisterio no deja sin embargo de in-
fluir en Venezuela. Sus trabajos de filosofía y jurisprudencia,
su crítica literaria, la suave pureza de sus tratados, hasta el ale
gre coqueteo de su edad madura con la poesía rom5ntica marcan pro-
funda huella en nuestras letras; su alto ejemplo intelectual, su pe
dagogía universalista, parecen estirrular a jóvenes venezolanos de
la talla de Fermín Toro, y después de Cecilio Acosta. Nuestros hu-

265



manistas del 5. XIX son un poco los hijos de Bello, a través de
los anchos versos de la ‘Silva’, versos que se despliegan como un
ropaje clásico, ha penetrado en nue~;tra literatura un sentimiento
de América —que si no es todavía el nativismo literario- ennoblece
al menos, los usos y las cosas de la tierra. Como a un dios invisi
He pero cuya presencia ha pesado poderosamente en toda una genera-
cién literaria, honrar& Juan Vi ~~nte Gonz5lez a Bello en su fannsa
y romántica ‘Meseniana’ de 1865’~

Esa expresión: “un sentimiento de América”, define correcta-

mente lo que se manifestaba en aquellos versos. Era la manifesta-

ción de un sentimiento que aparece poco a poco en los primeros in-

tentos de creación de la novela, así cono en la poesía, en los en-

sayos de tema económico y en los propio~; relatos costumbristas. Val

ga apuntar que no es la intención citar tales producciones para em

prender un análisis desde el punto de v:Lsta literario, porque no

concierne al objetivo particular de la Investigación y porque per-

tenece a un área donde hay numerosos es:udios especializados de crí

ticos literarios, los cuales serán refernidos constantemente en el

desarrollo del capitulo. En verdad, la intención al referir obras

literarias es mostrar los elementos que definen lo venezolano o

nacional.

El sentimiento de América se maniftstó en diferentes géneros,

como bien lo corrobora Arturo Uslar Pietri. Dicho autor, al comen

tar particularmente el ensayo de Fermín Toro titulado “Reflexiones

en torno a la Ley de Abril de 1834”, explica que el citado intelec

tual con “clarividente penetración” había advertido cómo esa ley

establecería la libertad de usura, creando así una pugna entre agri

cultores y comerciantes, lo cual ocasionó una división en la socie
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dad y acarreó un odio hacia los jueces y las leyes. Para Uslar Pie

tri la “Reflexión”, como especie de serm6n, configura:

el vivo retrato del estado social del paN en su época (...)

Aquel orador nato, que vivía en una rora romántica y declamatoria,
se despoja, baje a los n~meros, describe los hechos, cita los docu-
mentos, anal iza las fuerzas sociales y mira la realidad viviente en
su mecanismo desnudo. No hubo por entonces en Hispanoamérica an5li
sis mAs penetrante y más exa9to de la vida social y económica. Pe-
ro había de caer en el va~~0~5~

Igualmente, el padre Barnola opina en su ya nombrado estudio

que los escritos de pensadores como Fermín Toro, Juan Vicente Gon-

zález y Cecilio Acosta se circunscribían a plantear problemas lega

les, económicos y sociales del país. Er estos escritos prevalece

un rigor científico, lo cual implicaba además:

el conocimiento de nuestro medb y la adaptación a éste. Pero
todos esos escritos tienen un denso contenido venezolanista, no so-
lo en lo que es el fondo mismo de los asuntos, sino además ui el pro
pio estilo y lenguaje, que se matiza de observaciones de cuadros tT
picos y toques coloristas, que revelan en sus autores una genuina
y atinada simpatTa y preocupación por lo nacional46.

Escriben así porque aman y conocen a Venezuela y porque es-

tAn motivados por una preocupación verdaderamente nacionalista. A

tal efecto, es inevitable que inserten en sus páginas, al decir del

mismo Barnola, “... no pocos pormenores, pinceladas y aun páginas

enteras de colorido y ambiente típico” Se dice inevitable, por

que no habla una propuesta premeditada para escribir de esa forma

y, muchos menos, para crear una literatura nacional. En propie-

dad, la tierra, el ambiente y el medio es asunto plenamente inter-
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nalizado por ellos. Se han inspirado en insignes maestros como An

drés Bello y profesan una singular admiración por los héroes de la

independencia. Sus hazañas y proezas les deslumbra, lo que se con

vierte en otro factor decisivo en la concepción del ideal nacional.

Obviamente, lo histórico forma parte de la preocupación de los

intelectuales en aquel entonces. La fascinación por los hechos de

la independencia y por los hombres que participaron en aquella ges

ta, convertidos con el tiempo en objeto de culto popular, constitu

yen un factor que no es posible desestimar. El hecho histórico tu

yo un peso especifico muy grande en el siglo XIX, que incide en

la evolución literaria y plástica venezolana.

El análisis de la naturaleza y la historia son dos senderos

por los que transitan la mayoría de los ensayistas, poetas, nove-

listas, periodistas y hasta políticos venezolanos. Estos caminos

se unen, cruzan y entrecruzan hasta desembocar en lo que se define

como el alma nacional en aquel período decimonónico.

Aquella idea de sentimiento amer:~cano se asume plenamente en

la poesía y la novela con un carácter de programa, es decir: con

una función ideológica muy precisa dirigida a la conformación de lo

nacional venezolano. La secuencia poética se hace patente en la

ya citada obra “Silva a la Agricultura de la Zona Tórrida” de An-

drés Bello, “Vuelta a la Patria” de Juan Antonio Pérez Bonalde

(1846-1892) y “Silva Criolla” de Francisco Lazo Martí (1869-1909).

Por supuesto, alternando con estos poemas hay la producción de nu-
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merosos poetas que abordaron también el tema. Aunque fueron los

dos primeros quienes marcaron un hito, p~r la particular influen-

cia ejercida en la literatura nacional.

En cuanto a la novela, el panorama ~s quizás más amplio. El

crítico Oswaldo Larrazábal Henriquez, en su obra Historia y Crití-

ca de la Novela Venezolana del siglo XIX, explica sin embargo que

sólo se habían publicado cuatro novelas hasta aproximadamente la

primera mitad del referido siglo XIX; siendo ellas: en 1842, “Los

Mártires” de Fermín Toro; en 1857, “Dos duelos a dieciocho años de

Distancia” de José Heriberto García de Quevedo; en 1858, “Garrasta

zu” de Guillermo Michelena, y, en 1868, “Un Drama en Caracas” de

48Juan Alfonzo (Aesio) . Seg<in el mismo critico, con esta produc-

ción “. . . viene a formalizarse realmente el primer bloque de cons-

tituyentes para esa futura ‘novela nacionaí’4~

Después de un silencio de cuatro aflos, se publica “El rei de

Tebas” de Julio Calcaño en 1872; le siguen: “Vanitas vanitatis” de

Eduardo Blanco en 1874, “Querer es poder” de José Ramón Henriquez

en 1876, “Los dos avaros” de José Maria Manrique en 1879 y “Zára-

te” de Eduardo Blanco en 188250. Esta Cítima novela es un punto

de avanzada, porque representa una especie de resumen de lo que ha

bian aportado otros autores con anterioridad. Al decir de Larrazá

bal Henríquez: ..... no va a ser ni un pinto de partida ni de culmi

nación, va a ser la contribución de una obra que propondrá un mode

lo y que servirá para afianzar lo que linsta entonces se había obte

nido”51
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Otra novela que marcó historia fue ‘Peonía” de Manuel Vicente

Romerogarcía, publicada en 1890. Posteriormente, aparecennovelas

como “Mini” de Rafael Cabrera Malo en 1898 y “El sargento Felipe”

de Gonzalo Picón Febres en 1899. No obstante, todas ellas siguie-

ron el camino señalado por “Zárate”, incorporando nuevos elementos

e insistiendo en una búsqueda que en opinión del citado critico:

sirvió para enrumbar y definir una concepción literaria que ve-
ría su justificación en obras posteriores, pero basamentada, histó-
rica y esencialmente, en esos peque?os o grandes pasos preceden-
tes52.

En las postrimerías del referido siglo, se constata la exis-

tencia de un movimiento literario plenairente conformado, donde el

sentimiento por lo americano y lo particularmente venezolano es el

protagonista principal e inclusive leitmotiv de la novela. Este mo

vimiento, tal como fue apuntado, se denciminó criollismo porque su

propósito definido no era otro sino el de criollizar a la literatu

ra. El calificativo en cuestión, que e~;tremec!a de horror al pa-

dre Barnola por ser un barbarismo53 , además de definir llanamente

la intención de sus integrantes, caracterizó con toda propiedad un

periodo de la literatura venezolana. Según Edoardo Crema, en su

obra Interpretaciones Criticas de Literitura Venezolana, es correc

to el uso del término, aduciendo a tal respecto lo siguiente:

yo creo que deberíamos entender ese vocablo en el sentido de
una escuela o tendencia literaria nue se inspira en la totalidad
de los elementos criollos, así en lo que se refiere al hombre indi-
vidual y social de América, como en lo que se refiere a la naturale
za americana. Y digo creo porque> en realidad cada paso se tropie—
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za, en la lectura de obras americanas, con una palabra que parece
tener el mismo sentido, es decir nativismo. Y no hay dudas de que,
etimológicamente, el nativismo abarcue todo lo nativo, así lo huma-
no como lo natural, pero en este, la palabra nativismo podría ser
empleada adn por escritores de otros continentes, porque hubo escri
tores que se inspiraron en las costumbres y en la naturaleza de su
tierra, ain en España, en Italia, en Francia, y así hasta el fin.
Es mAs que razonable, pues, que, para indicar el nativismo de Amén
ca, se emplee un término que lo diferencia del de las demas partes
del mundo: y por ello yo creo que deberíamos de una vez aceptar la
palabra criollismo, en todas las cosas en que se trate de obras ms
piradas ¡BVSr7?Etumbres y naturaleza de América54.

Cabe agregar que hay también una diferencia con el costumbris

mo, el cual sólo se ocuparla de reseñar las costumbres. En otras

palabras, los criollistas no fueron costumbristas, pues aspiraron

alcanzar metas más lejanas. El costumbrismo fue además uno de los

tantos elementos integrante del criollismo, sin olvidar que en el

proceso de la literatura nacional -y de modo especifico en la nove

la- los costumbristas también hicieron su aporte. El escritor Ar-

turo Uslar Pietri, en su obra ya citada, sobre el particular expli

ca de modo claro:

Los costumbristas se esforzaron en ni tiempo por construir, fragmen
tariamente, una imagen veraz del puEblo venezolano. Los personajes
que desfilan por los cuadros de Bolet Peraza, de Sales Pérez, de Ja
bino, son funcional e irremediablemente criollos, estA grabada en
ellos una manera de comportarse, un estar, que son reflejo de la
época y del medio, y que iluminan cc’n repentina claridad mucho oscu
ro vericueto de nuestra historia y cíe nuestra psicología.

Pero en los costumbristas estA principalmente la fauna social de
los pueblones con faroles de aceite de coco de nuestro pintoresco
y agitado siglo XIX; la inmensa y solitaria Venezuela rural escapa
casi por completo a su pesquisa.

La novela posterior, con un propósito mAs sistem5tico y hondo, ha
emprendido el anAlisis y la revelación del alma del pueblo venezo-ET
1 w
138 144 m
539 144 l
S
BT

lano. Ha ido con su carga de preguntas cultas y de propósitos ulte
riores a interpretar las sibilinas respuestas que ofrece la existen
cia de lo venezolano y su condición (subrayado nuestro)55.
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Lo subrayado implica la importancia del movimiento de los crio

llistas. Este movimiento es coetáneo a otras tendencias litera-

rias, aunque el criollismo no sólo prevalecerá sobre ellas sino que

logró proyectarse hasta la tercera década del siglo XX, convirtién

dose en la novela realista de la selva o del llano.

El movimiento en cuestión tiene como hito el año de 1882, con

la publicación de la novela Zárate, que, además, señala el inicio

del proceso de conformación de la novela nacional. No obstante, el

movimiento como tal tuvo un padre putativo: Luis Manuel Urbaneja

Achelpohí (1873-1937), artífice de las bases teóricas del movimien

to.

El escritor Urbaneja Achelpohí dejó como legado una extensa

obra literaria56. Su primera novela fue titulada “En este palst ...

-publicada en Caracas el año de 1920- con la cual habia concursado

en Argentina, obteniendo un segundo lugar, en 1910. Posteriormen-

te, la misma novela logró el primer lugar en el Concurso de Nove-

las Americanas, realizado en la ciudad de Buenos Aires en 1916.

Tiempo después publicó “El Tuerto Miguel” en 1927, y, su última no

vela, “La Casa de las Cuatro Pencas” en 1937. Escribió además nu-

inerosos cuentos y colaboró en varias publicaciones. La fecha del

1 de mayo de 1894 circula el primer número de la revista Cosmópo-

lis, donde destaca como fundador conjuntamente con Pedro Emilio

Colí (1872-1947) y Pedro César Dominici (1872-1954).

Urbaneja Achelpohí, Colí y Dominici pertenecen a la genera-
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ción modernista y representan a la vez diferentes tendencias de di

cho movimiento. Colí se proclamé discipulo de Tolstoi y aspiraba

al cosmopolitismo. Dominici se autodenominó decadente y cosmopoli

ta. Urbaneja Achelpohí propugnaba una literatura nacional como re

sultado de una simbiosis entre modernismo y regionalismo. Esta di

vergencia de opiniones incidió de alguna manera en la separación

amistosa de los tres escritores.

Los cuentos y la citada novela “En este país 1 .. Y se consi-

deran las principales expresiones del criollismo venezolano. Sin

embargo, de Urbaneja Achelpohí interesa destacar dos artículos que

publicó en la revista Cosmópolis: el primero, denominado “Sobre Li

teratura Nacional” y, el segundo, “Más 5;obre Literatura Nacional”5L

En antos expone su teoría sobre lo que debía ser la literatura vene

zolana, lo cual será considerado posterÑormente como la base teóri

ca del criollismo.

El articulo titulado “Sobre Literatura Nacional” comienza con

una especie de proclama:

Ya estamos aquí: hoy como ayer venimos ~ abogar por el arte esen-
cialmente americano. Nada nos falta para aspirar a up puesto en la
literatura universal, sino un poco de buena voluntad5o.

Añade el autor que para lograr aquella proyección no había ne

cesidad de buscar en el pasado, y si acaso se recurría a éste era

tan solo para desechar los prejuicios literarios. El escritor no

debía de esperar tampoco apoyo, y, por consiguiente, tenía que lu-
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char contra la indiferencia. Con respecto a la tendencia de moda,

expresa lo siguiente:

No contemos, pues, con apoyo en nuestra tarea, ni aGn con el de
los que se ocupan de literatura: que ¿sus ojos, por la índole mis-
ma de nuestra tendencia, hemos de aparecer retrógrados, en estos
días de pleno fanatismo por el ideal cosmopolita; pero no hay que
desesperanzarse: es él una forma transitoria entre nosotros, en la
que se verifica una manifestación del espíritu americano hasta ayer
nulo, casi nulo en las modernas contiendas59.

Más adelante, explica las características del llamado cosmopo

litismo, para luego referirse a aquellos incrédulos con respecto a

la literatura nacional. A tal efecto, expresa:

Entre los varios adversarios del americanismo se encuentran los que
consideran de mal gusto los asuntos nacionales. Menester es acabar
con prejuicio tan +atal, pues ha ma ogrado a mAs de un escritor, en
torpeciendo el desarrollo de la asp~ración mAs lejítima (sic)....
¿Acaso el buen gusto es patrimonio le determinado pueblo? (subraya-
do nuestro>&0.

Este planteamiento implicaba una defensa de la literatura crio

llista. Como se recordará, Urbaneja Aclielpohí propugnaba el uso

de venezolanismos y, por ende, la expos:.ción de los motivos y pro-

blemas nacionales en la literatura. Aquel planteamiento en las

postrimerías del siglo XIX provocó un enfrentamiento con aquellos

otros que no reconocían como válida una forma de expresión venezo-

lana. Esta actitud era detentada principalmente por los señores

académicos, guardianes del idioma, quievxes pretendían -Atlántico

por medio- pautar el habla de los pueblis hispanoparlantes, apoya-

dos, por supuesto, por sus émulos criollos.
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Contra los academicistas, Urbaneja Achelpohí invoca a los

“abuelos” de la literatura que son escasos, pero ilustres. Tal in

vocación probablemente se refiere a Andrés Bello, máximo exponente

del clasicismo literario y autor de la obra Gramática de la Lengua

Castellana, publicada en 1847. Bello no tuvo reparo al componer

sus versos en incorporar como elementos expresivos los frutos de

“la zona tórrida” y menos en alabar las tierras americanas “bende-

cidas por el sol”.

Para Urbaneja Achelpohí habla necesidad de asumir una temáti

ca nacional sin prejuicios ni cortapisas. Al analizar dicha pro-

blemática, alega que los pueblos tienen una sensibilidad artística

muy diversa, dependiendo ésta de los componentes culturales de ca-

da uno. A tal respecto, expresa lo siguiente:

El mirar los patrios asuntos alejadcs del arte, siendo productos
nuestros, es un defecto de mera interpretación debido a una lijera
(sic) falta de sensibilidad al medic. Su origen se encuentra en la
prolongada servidumbre de los autores a la clásica literatura espa-
ñola más de las tres cuartas partes, del presente siglo; tan servil,
que llega £ la imposición del asuntc; ast vemos obras tratar de to-
do, menos de lo nuestro; hasta la leyenda, obra de la genialidad po
pular, al ser compaginada por esas autoridades, ha perdido el colo-
rido. Para fortuna nuestra no vivirán y merecido se lo tienen por
su falta de dignidad. Fue este el Cnico pendón invencible para los
héroes, desde la ciudad de Montezuma destrozaron junto con los bata
llones espafioles las imposiciones del ingenio, fueron el semillero
de la evolución social que debía echar por tierra la herencia de la
colonia m la Repflblica. No era obra de los héroes la completa li-
bertad del espíritu, sino de los pensadores.

La servidumbre a lgescuela clásica española, es una de las causas
del cosmopolitismo

La preocupación por la dependencia :ultural no es más que un

resultado de su arraigado nacionalismo. Ello es a la vez producto
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de su conocimiento de los hechos históricos nacionales y su com-

prensión de la realidad inmediata del país, agotado para entonces

por la sucesión de incontables “revolucicnes”.

En torno al cosmopolitismo, estudia además su evoluci6n en el

país. Finaliza el citado artIculo con un llamado a la juventud ve

nezolana, invitándola a trabajar para poder construir así una obra

de “temperamento”.

En el artículo “Más sobre Literatura Nacional” Achelpohí con

tintla explicando de modo fehaciente sus ideas sobre la literatura

nacional; así como, del americanismo y el naturalismo, al cual de-

nomina objetivismo. Considera este objetivismo como necesario en

las literaturas nacientes y, en apoyo de esta tesis, cita como ejem

pío al más ilustre de los poetas americanos: Andrés Bello. Acotan

do a tal respecto lo siguiente:

pués bien, en parte el americanismo reviste esa forma haciéndo-
se sensible bajo un acentuado colorismo. En la ‘Silva a la Zona Id
rrida’, palpamos e> objetivismo, el que sorprende, seduce, hasta
llegar a hacérsele imprescindible al autor, el cual, (...) triunfa
haciéndolo proclamar el príncipe de los poetas arnericanosb2

A continuación, explica particularmente el modo como se mani-

fiesta el naturalismo en la mencionada “Silva”:

hay en ella derroches de luz: <1 colorismo salta de verso en
verso: en instantes parécenos ver el rayo luminoso culebrear descri
biendo los objetos; ya corre circundando la zona, ora revienta en
rojos destellos en la abultada mazorca del cacao. Si notamos decaer
al autor, es siempre que predominan en él las ideas reinantes entre
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los escritores de su época sujetos a la escuela clásica y sorpren—
ddos por el romanticismo6t

De esta explicación se logra deducir que las cualidades apre-

ciadas en el poema, en cuanto a derroche de luz y colorido, son en

realidad los aportes del naturalismo, los cuales implican un modo

de caracterizar la literatura nacional. Por otra parte, los parti

culares defectos observados en la “Silva”, según criterio del ar-

ticulista, son generados por el apego del poeta a la escuela clá-

sica. Afirma además que con el objetivi:~mo “comienza a cuajar nues

tra literatura”, como una consecuencia d~ lo que sucede para enton

ces a nivel mundial. De acuerdo a su criterio:

se ha operado ya en la humanidac una gran revolución nacida con
la fórmula experimental, la que se impone en las ciencias yen las
letras por modo tan radical, •<64

Urbaneja Achelpohí, como la mayoría de los jóvenes de su gene

ración y de los intelectuales venezolanos, resultaba ser un porta-

voz de las ideas positivistas. Precisamente, alude estas ideas cuan

do plantea reivindicar la fórmula experimental como el signo de la

época, e, inclusive, como algo indetenible. En la misma línea de

pensamiento, observa con relación a la iiovéla Peonia lo siguiente:

con la magistral ‘Peonía’: semi—novela, como dice el autor; bo-
cetos característicos de personajes, costumbres a grandes rasgos, Ve
nezuela salvaje y servil con todos sus dolores y heroismos. De sa-
bor llena la boca; en colorido falla; un rayo de luz chispeando en
las descripciones, hubiera hecho mucho más que al detalle ajustado,
pero opaco: la frase vibran y colorida se encuentra en todas las
clases sociales venezolanas
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Con aquella apreciación consagraba a Peonia en cuanto a obra

pionera de la literatura novelística venezolana. No se limitó tan

solo a alabarla, sino que indice también lo que consideraba conude

fectos de la misma. En su entusiasmo, eKplicar~ lo que significa

PeonIa, con lo cual deja al descubierto su futuro estilo de buen

escritor:

‘Peonía’ viene £ decirnos: Tomad l¿í pluma, que he sorprendido en
su lánguido cantar £ la Soy—Sola en el taral en flor, entre los ga-
jos de estrellas de oro de negros centros, brillantes y carnosos:
seguid mis huellas por las laderas, cuando vengan las muchachas ta-
rareando la última canción, cargada~~ con sus haces de chamizos y
los negros cigarrones sumbadores (sic) se embriagan en los morados
cálices de las parchas silvestres, ~ algún ojo juvenil y mal inten-
cionado, se extasTa mirando detrás ‘le los troncos las choquezuelas
bronceadas. Con ella comienza de nievo la lucha; ya los jóvenes
iniciados contamos con un árbol conulento a semejanza de nuestros
samanes cuya sombra robustece nuastro ideal en las horas de de—

La defensa del americanismo es una constante, denunciando a

los detractores del mismo pues:

En su servilismo niegan todo: patria, costumbres, medio, pronosti-
cando desde ahora que nuestras obres serán algo así: como si fueran
redactadas por Pereda o Pérez GaldCs de paso por Venezuela, o A ma-
nera de los de A¡niens, inspirados I>or los países bajos o Marrue—
cosG7.

En Urbaneja Achelpohí el concepto de literatura americana -en

tiéndase, asimismo venezolana- se encuentra estrechamente vincula-

do a la noción de patria y patriotismo. Es decir, no concibe el

uno sin la otra. Ello es producto de ~u reflexidn sobre las carac

terísticas étnicas del pueblo venezolano, que, como se sabe, no es
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más que el resultado de la mezcla o fusión de tres razas. Tal ca-

racterización implica a un nuevo tipo dotado de particulares atri-

butos, al cual defiende y justifica en base a la concepción positi

vista. Según su criterio, desde un puntc de vista estético, al pue

blo venezolano se le puede caracterizar ¿el siguiente modo:

Vivo de carácter, en igualdad de claf;e social, nuestro pueblo no
tiene la insensibilidad del europeo; gústale emplear la palabra co-
lorida; jamás olvida el calificativo~ piensa por imágenes; le es in
separable el comparativo. En su estdtica predomina la línea amplia;
por eso le seducen las palmas, los toncos de las ceibas, donde la
imperceptible lTnea que anima su esb<~ltez realiza los prodigios de
las curvas en las carnes. Los ojos del artista, con esos modelos
de la naturaleza desde niño se acostjmbra a la realidad de las lí-
neas idealizadas en el conjunto; las serranTas que nos circundan,
con su aligero abultamiento hacia la base, como jóvenes vientres, fi
jan en el cerebro las complicaciones de las curvas; las sabanas in-
mensas, la severa línea; la flora, las maravillas del color: toda
la escala del rojo, del verde, del negro, del amarillo y del azul,
junto con sus complicaciones: asu en:ontramos centros negros encaja
dos en cálices de oro; en el pálido norado de las flores de mayo,
la vena roja. Lo deslumbrante para sus ojos: para eso ama los to-
nos fuertes; brillantes y bien determinados de nuestras puestas de
sol. ¡Y £ este pueblo se le crée incapaz de tener un arte y una U—
teratura!G8.

Se podría decir que tal caracterización es un importante, cá-

lido y sentido reconocimiento de la idiosincracia del venezolano,

donde se conjuga su sentido estético conformado por una naturaleza

muy particular. Esta particularidad es propia de una formación en

que lo circundante se internaliza y empieza a formar parte de la

conciencia, en este caso estética. En tal sentido, se diría que

hay además una forma de hablar y de percibir expresada a través de

los elementos plásticos; esto es: en el hablar, la comparación, la

imagen, el color y el calificativo; en ]o visual, las lineas rec-

tas y curvas, el color en todas sus game.s y la luz que envuelve,
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cubre y deslumbra. Por cierto, ¿acaso no fue la luz lo mismo que,

casi cien años atrás, percibió aquel alemán de apellido Humboldt

cuando desembarcó en las costas venezolanas con infinito afán de

conocimiento?

En opinión de Urbaneja Achelpohl había que conjugar de igual

modo los conceptos de alma nacional y amn a la patria para la con

secución de una literatura nacional. As! mismo, meditará sobre el

reciente pasado histórico nacional convulsionado por luchas intes-

tinas, para luego declarar su confianza ~n la juventud y en el por

venir. La juventud debía de rechazar la imitación de lo extranje-

ro para imponer lo americano, pese a que algunos lo consideren “de

masiado grotesco y vulgar para el arte”. Al final del referido ar

ticulo, se despedirá con la siguiente exclamación:

Ohl juventud ‘la grotesca y vulgar’ criolla, la que ama sus héroes,
venid a trabajar en la obra del porvenir: en vuestras manos ha de
transformarse la materia en bruto dc los asuntos nacionales en la
flor del arte, delicada y oliente como una flor de mayo69.

Luis Manuel Urbaneja Achelpohí vivió la mayor parte de su vi-

da en una hacienda ubicada en los alrededores de Caracas. Conocía

la vida del campo; no era por tanto un espectador contemplativo.

En consecuencia, su literatura está impTegnada de veracidad y sus

postulados van acompañados de una actiti¿,d auténtica, lo que confie

re cierta autoridad a su prédica.

El critico Gustavo Luis Carrera, a) comentar los citados ar-
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Artículos “Sobre Literatura Nacional “ y “Más sobre literatura

Nacional”, expresará lo siguiente:

as’ escribeUrbanejaAchelpohí y sombra,dentro de su claridad de ideas y de
vivacidadjuvenil, la precisiónde un conjuntodeprincipios,de un verdaderoprograma
estético,como no lo formuló ningún escritordc su época.Y lo mássignificativo y
valederonoessóloque esasconcepcionessemantieneny ratificanen páginasfechadas
veinte aiios después,sino que sevierten en prodiccionesliterariasa todo lo largo de
una existenciacreadora?0

Algunos escritores de la misma época de Urbaneja Achelpohí lo

consideraron también como el creador del :riollismo. Inclusive, se

diría que no solo él, sino otros muchos escritores asumieron de igual

manera el reto de la consolidación de una literatura nacional. Entre

éstos destaca Rutina Blanco Fombona (1874—1944), autor de la obra

Cuentos Americanos, publicada en París el año de 1913, quien en la

dedicatoria de dicha obra expresará lo siguiente:

Dedico estoscuentos,hechoscon nuestrascosas~enewlanasde todos losdías,a los
escritoresciiollistas de mi patria, en la personade

L.M. URBANEJA ACHIILPOHL

apóstol del criollismo con la doctrinay el ejemplo, el de másluengaobra, unode los
más brillantesy, ademáshombrebueno, caso raro en todaspartesy sobretodo en
Venezuela.

Dedicoestoscuentosa los criollistas de mi patria porquesonellos los primerosqueen
Américahan realizadocon una seriede obras importantesy con propósitoexplícito,
voluntario,uniformey sostenidodesdehaceveintilresaños,la emancipacióndefinitiva
del pensamientoamericano,esclavoy seguidorhastaentoncesentrenosotros,y hasta
el presenteaún en muchaspanes,del pensamientoeuropeo(...) la historia de la
emancipaciónpolftica en América, no sepodría escribir prescindiendode nosotros.
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Tampoco se podrá mañanaescribir, prescindiendode nosotros, la historia de la
emancipacióndel pensamiento.

A los criollistas, creadores del arte autóctono, lcs debela patria un laurel que ya ciñe
sin saberlo.Yo me complazcoen rendirle estehomenaje?’

4.24. EL PAISAJE EN LP. LITERATURA CRIOLLISTA, LA CONCEPCIÓN DE LO

NACIONAL Y SU RELACION CON LA PINTURA.

¿Cómoera el paisaje presentadopor Jos escritores criollistas?

El único modo de conocer la respuesta a t&L pregunta es por medio del

análisis de las obras más importantes de:. movimiento, entre ellas:

Zárate, Peonia y En este país!.... Dicho análisis se circunscribe a

la descripción del paisaje y su función en razón a la temática del

criollismo.

En cuanto a la novela Zárate, publicada en 1882, está

considerada como una de las más importante~; novelas de Eduardo Blanco

(1839—1912), lo cual fue reconocido mucho tiempo después de la muerte

del escritor. Esta falta de reconocimiente es consecuencia del éxito

que obtuvo otra de sus novelas: Venezuela Heroica, editada en 1883,

que opacó además al resto de su obra. Prácticamente, el escritor fue

reconocido en la posteridad gracias a su canto a los héroes de la

independencia.’2

El rescate del olvido de la novela Zárate, como ya fue

apuntado, se debe al padre Pedro Pablo Barnola con su estudio

“Eduardo Blanco, creador de la novela veuie2olana”. En este estudio
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trató de demostrar por qué es posible considerar esta novela como la

primera auténticamente venezolana.

Eduardo Blanco sitúa la acción de su novela en la población de

La Victoria, ubicada en la región central <leí país, y en todo momento

intenta una explicación del paisaje. No es este por decirlo así un

personaje actuante, por consiguiente no se revela por si mismo. En

todo caso, es la voz del narrador la que describe, permitiendo captar

lo que él desea. El paisaje será simplemente el escenario en donde

actúan los hombres, pero sin que se pierdan detalles del mismo. Hará

por lo tanto una descripción minuciosa y precisa. Se nombrará una por

una las principales plantas típicas de la región, destacándolas

visualmente mediante una escritura diferente en el texto. El paisaje

es pasivo, aunque sus cualidades plásticas son activas. Predomina la

luz y el color. El efecto del sol sobre la naturaleza se deriota

empleando verbos más “fogosos”, como: inflamar, resplandecer,

inundar. Los calificativos refuerzan un erecto dado: tibios rayos,

astro esplendoroso, abrasados dardos, rocio de fuego.

De acuerdo a la intención de explicarnos el paisaje la acción

de la luz hace que las cosas sean brillantes, frescas y risueñas.

Entre los colores predomina el verde, que todo lo cubre,

comparándosele con alfombra y manto. El amarillo se equipara al

gualda, dorado y oro; así mismo, el rojo y el púrpura son

relacionados con los efectos de la luz. Por medio de estos efectos

se hace resaltar el color y la forma de las plantas.
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Asi mismo podría decirse que en Zárate se concibe una especie

de fórmula: la naturaleza= efecto mágico = concierto armonioso. La

naturaleza significa paz, armonía, equilibrio, belleza y esplendor.

Pero todo esto lo perturba la presencia <Leí hombre, tal como puede

apreciarse en la descripción siguiente:

A la luz matinal, que se esparcía sobre la tierra como rocío de fuego desprendido del
cielo, todo lucía brillante y fresco, risueño, nuevo cual si una maga encantadora hubiera
derramado sin tasa, de ]argo tiempo tan delitosa caima (...) y el trote acompasaso de dos
fogosos brutos, sobre los cuales se divisaban dos apuestos jinetes, se percibea lo lejos”

Esta actitud de Eduardo Blanco coincide con uno de los

estereotipos que con mayor asuidad expondrán los positivistas, sobre

Venezuela y los venezolanos: que la naturaleza venezolana es hermosa,

espléndida, mas o el hombre venezolano el cual siempre se presentará

como un ser de cualidades negativas. Igua.mente, para el escritor la

naturaleza venezolana es equiparable con la misma naturaleza del

país, en este caso dicha naturaleza se toma activa ya que cumple una

función denotativa de los atributos de un personaje. También le

servirá para establecer el contraste entre lo autóctono y lo

extranjero, así hará la siguiente comparación:

La belleza de Clavellina, llena de fuego y voluptuosidad,contrastabacon la castay
aérea hermosura de Aurora, pero no obstante, no It cedía en esplendidez ni en atractivos.

Si Aurora podía simbolizarlos delicados tonos ~misteriososencantosde la luz matinal
al irradiarse, entre nacarados celajes, por el azul profundo del espacio; si aquellos ojos
negros y rasgados convidaban a la comtemplacidn, cual los melancólicos destellos del
lucero del alba, (ji la abundosa cabellera castaña, que en sueltos rizos descendía hasta besar
sus pies, remedaba con sus reflejosde oro y sus profundas sombras el despertar del día
tras la nocheexpirante),Clavellina, con su piel de canela,realzadade purpurinasrosas;
sus cresposcabelloscomo crenchasde relucient’~ ébano, que apenasle acariciabalas
espaldas;suslargasy sedosaspestañas,al travésdc lascualesresplandecíanlos ojoscomo
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diamentesnegros,y susgruesoslabiosrojoscomolns flores de granada, siempre risueños
y entreabiertos, como apuntando delicioso beso, Clavellinaostentabatodo el vigor salvaje
de nuestraflora tropical y todo el fuego abrasadorde un sol de estíoesplenomediodía
(subrayadonuestro)74

Obviamente,EduardoBlanco establecEun contraste con respecto

al físico de ambos personajes, el cual pc’r lo demás se corresponde

con la diferencia de clase de una y otra. Aurora es blanca “tez de

alabastro”, como digna representante de una determinada clase social

en aquella época. Clavellina en cambio es meto social de los pardos.

De modo evidente, “con su piel de canela” tenía que ser de la

servidumbre, aunque ella representa además a la mujer del pueblo; por

lo tanto, en la novela es casi anónima, só.o se indica su nombre, sin

más referencia con respecto a su origen. Sin embargo, se establece

entre ella y la naturaleza una analogía. Pero, ¿en cuanto a cuál

naturaleza?, se diría la tropical, pues eLla ostenta “todo el vigor

salvaje de nuestra flora tropical y todo e:L fuego abrasador de un sol

de estío en pleno mediodía”. En otras palabras, Clavellina es

sensualidad pura, encarna la sexualidad.

En el caso de Aurora, a quien en aLgunas oportunidades se le

identifica como “la más hermosa castellana”, según el mismo autor

sólo “podía simbolizar los delicados tonos y misteriosos encantos de

la luz matinal», ella poseía además un “tinte virginal”, convidando

a su solícita contemplación. Aquel ser es la pureza, evoca solamente

sentimientos idealizados. Aurora representa una influencia de lo

extranjero y Clavellina la naturaleza propiamente americana, es

decir: lo criollo que pugna por imponerse. Cabe preguntar, ¿acaso de
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trata de la presencia del mito literario de la naturaleza tropical

que subyuga y atrae pero que a la ve2 destruye?.

Esta concepción ambigua con respecto a la naturaleza será más

acentuada en obras posteriores a la novela Zárate. Por regla general,

para Eduardo Blanco la naturaleza es sinónimo de armonía, concierto

y equilibrio; así también, fuente de belleza, luz, color y

fragancias. En el referido caso, la mujer criolla se identifica con

la naturaleza en su belleza esplendorosa y tropical.

En la novela Zárate se encuentran expresadas además ideas

estéticas de Eduardo Blanco sobre la pintura y el arte venezolano en

particular. Se consideran importantes las ideas del escritor al

respecto, ya que fue un personaje relevante en el medio social y

literario de la época, por lo que sus planteamientos tenían

trascendencia en ese mismo medio. Por est.a razón es necesario citar

algunos de los diálogos de los personajes en los cuales se encuentran

expresadas dichas ideas, así tenemos una :onversación entre Lastenio

— el pintor, personaje secundario de la l:rama— y el capitán Horacio

Delamar, protagonista principal de la novela. Lastenio representa al

estereotipo del artista creado por la literatura romántica, esto es:

abúlico, por consiguiente, de temperamento generalmente

apesadumbrado, indiferente a la emoción y al entusiasmo, lo cual es

producto de un desangaño amoroso; obviamcnte, su futuro artístico es

incierto. Se sabe, por la narración, que ha participado en el Salón

parisino de 1819, lo cual permite deducir que Lastenio es un pintor
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de gusto neoclásico, quien seguramente pintaría temas mitológicos,

religiosos o de historia idealizada en razdn al gusto de los salones.

Dicho de modo categórico, Lastenio representa a un pintor venezolano

del momento en que se escribe la novela, o sea en el. año de 1682,

aunque la feha de los sucesos en la misnLa novela remita a épocas

pasadas.

El personaje de Horacio implica un contraste con relación a

Lastenio. En uno de su diálogos, Horacio la pregunta al pintor si su

amor por el arte se ha extinguido. Este rupregunta a su vez si cree

eso posible; por lo cual, Horacio le dice:

- Casi me lo has probado
- ¿Cómo?
- De la maneramássencilla.Haceseismesesquedejastela Europa:seis mesesen los que
te has aburrido a tus anchas sin que tu pincel ocioso haya intentadouna vez solapaizarel
tributo debido a esta espéndida naturaleza que te vio nacery que bienmerecelos agasajos
~kIujng~niQ (subrayado nuestro)”

El mensaje es obvio: el escritor Eduardo Blanco hace un llamado

a los artistas para que pinten la naturaLeza, es decir, el paisaje

venezolano. Más adelante, en otro diálogo, expresará claramente sus

planteamientos sobre la pintura venezolana. Lastenio comfiesa a su

amigo que no se acostumbra a vivir en el país, diciendo: “... No es

que sea ingrato para con la patria oh, no lo creas; yo la admiro, la

glorifico, la venero, pero me siento planta exótica en esta atmósfera

enervante que tú respiras con tanta fruición y libertad””. Horacio

le confiesa también su nostalgia por Europa cuando llegó al país,
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pero que además recapacitó y decidió seguir la carrera militar,

participando con el ejército de Bolívar en las guerras

independentistas; luego, comnina al pintor a seguir su ejemplo. Corno

Lastenio responde con ironía, Horacio le dice entonces:

-¡oh!, no lo tomes como excusa propicia a tu debilidad- replicó el capitáncon prontitud;
y golpeando cariñosamente la espaldade su amigo añadió, sin darle tiempo a contestar-:
¿Tú no tienes afición a las armas? Combate a tu mar era; la cuestión es luchar. Armatedel
pincel comode uain espadatoledanay da batallas‘zn el lienzo, queno por serpintadas
careceránde mérito. hieresin temorlas dificultadesde tu arte.arrebataal cielo su vistosa
banderthaz prisioneroslos reflejos del sol los plateadosresplandoresde la luna e
ilumina conellos los campamentosdetu fantasíw re’ogeen nuestraflora el hermosobotín
que ella ofrece al artista. cargade firme a la pereza,ella es tenaz,no descuartel a una
solade tus insinuaciones,pasaa cuchillo todaslas congojasy la gloriacoronarátu frente
conel verdelaurel de las victorias.Campodondeesgrimirtus armasno falta, por fortuna.
xeproduce nuestra naturalezallena de fuego y colores, copia nuestrascostumbres

.

uopularizanuestroshéroes.idealizanuestrasbatallas.glorifícate.en fin. arrolándotea la
posteridad.y verás como la vida que despreciaspasa de soportablea ser amena
(subrayadonuestro)~

En suma, Eduardo Blanco a través de Horacio hace un

planteamiento de carácter estético ideoldgico, mediante el cual no

sólo propugnaba la representación del paisaje venezolano, sino

también la idealización de la historia. Esto último, como ya se

planteó con anterioridad, se cumplió por madio de la pintura de Tovar

y Tovar, Herrera Toro, Michelena y otros intores de aquel momento.

Debe recordarse además que la celebración <leí Centenario fue en 1883,

fecha en la que se consagró la imposición de la pintura histórica.

La novela Zárate se escribió en 1682, pero, posteriormetne en la

segunda década del siglo XX, fue cuando sE logra imponer la pintura

de paisaje en el arte venezolano. Así, la proposición de Eduardo

Blanco se cumplió a largo plazo, aunque la historia le ganó en
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principio aquella batalla a la naturaleza. En esto último tuvo mucho

que ver también el mismo escritor, pues escribió la obra Venezuela

Heroica en 1883, la cual es un relato iListórico que idealiza la

acción de los héroes de la independencia ccmparándolos con los dioses

del Olimpo griego. Esta novela constituyd un “boom” en su época, y

llegó a convertirse en una especie de “biblia patriótica” para las

siguientes generaciones de venezolanos, Podría decirse que el

escritor Eduardo Blanco logró sintetizar en su obra el momento

histórico venezolano del último cuarto del siglo XIX, al igual que

el pintor Martín Tovar y Tovar, quien en su obra “Batalla de

Carabobo” sintetiza el elemento histórLco con la representación

paisajística, logrando convertirla en obra. pionera de dicha temática.

Con la novela Zárate, Eduardo Blanco dió un impulso importante a la

novela criollista mediante la valorizació:i del paisaje y de los temas

venezolanos; posteriormente, con Venezuela Heroica, convierte a la

historia en tema literario y en objeto a la vez de investigación. El

caso del pintor y del escritor nos demuestra una vez más algo que

reiteradamente se ha planteado er la investigación: el

entrecruzamiento del tema histórico y del tema paisajístico en la

literatura y el arte del siglo XIX.

Otro ejemplo característico del cr.Lollisxno es la novela Peonia

de Manuel Vicente Romerogarcía (1865—L917), en ésta el paisaje

representado corresponderá a la ciudad de Caracas, luego en mayor

proporción, a la región aledaña a los Valles del ‘ruy, en donde está

ubicada la hacienda Peonia. El paisaje será activo ya que produce
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reflexiones y evocacionesen los personajes, no se denotará a través

de la descripción minuciosa de plantas o colores, ni tampoco de

reproducir los efectos de la luz. Se nrazcla la descripción del

paisaje con las actividades de los hombres;. Podría decirse, hay una

concepción de la naturaleza y de su relac5ón con los seres humanos.

Igualmente, dicha relación se encuentra presente en las pinturas

producidas en ese momento, tal es el caso de “Siembra. San José del

Avila” de Carlos Otero,”Bueyes arando” <le Pedro Zerpa “El arado”

de Arturo Michelena, o en las múltipes otras de Jesús María De Las

Casas, en las cuales representó escenas dñ campo, fiestas y faenas

en el lugar del Ceibo y en la Hacienda “La Siria”.

El escritor Romerogarcía en su descripción es muy realista, en

comparación con las imágenes que presenta Eduardo Blanco.

Romerogarcia expone las características geológicas de las zonas

descritas, así mismo hace observaciones de tipo botánico al

identificar las plantas y de tipo educativo al indicar las posibles

transformaciones de las plantas en pro5uctos químicos’8, actitud

propia de un positivista militante comc lo era él. Este afán de

presentar los elementos geológicos es similar a la actitud de Martin

Tovar y Tovar en algunas obras donde representa al Avila—Guariarepano

como en “El Avila desde Gamboa” o en “Paisaje de Caracas”, actitud

que también compartirá el pintor Manuel Cabré, en obras posteriores

donde, la temática, casi única, será el Avila visto desde sus

diferentes tacetas mostrando todas sus grietas.
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No obstante, pese al realismo de Romerogarcia, cuando establece

la confrontación del paisaje de la Hacimda Peonia con el de la

ciudad de Caracas, idealiza el efecto agrudable de la naturaleza de

aquellos parajes, al compararlo con la tnbitación de un genio, es

decir plantea una especie de visión mágica en donde la naturaleza del

campo es equiparable con algo fantástico, percepción que se

corresponde con la de Eduardo Blanco al supervalorizar a la

naturaleza. El paisaje en Peonia por E~us calidades intrínsecas

siempre será hermoso y siempre estará idealizado, aunque no es un

paisaje totalrnetne interiorizado porque todavía hay una mirada

exterior.

Igualmente, es esta obra, por medio de los personajes se

exponen las ideas de Romerogarcia, quien E;erá uno de los principales

defensores del positivismo en Venezuela”, por tanto su personaje

principal será un joven universitario proveniente de Caracas, quien

representará lo concerniente a las ideas modernas, al progreso, al

ansia de cambio y renovación. Tal caractarización contrasta con la

de los campesinos a quienes se presentan como el vivo retrato de la

ignorancia, del atraso y de las ideas retrógadas. Sin embargo aquel

asume una actitud paternalista respecto a] habitante del medio rural,

ya que piensa que su posición y sus ideas son las correctas por lo

que debe enseñar al campesino.., como no comprende a los seres de

aquel medio los juzga sin objetividad. El autor da una especie de

mirada o de interpretación totalmente externa, que no corresponde con

una apreciación internalizada. Esto tiene como explicación que la
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mayoría de los escritores criollistas eran caraqueños,vivían en la

misma ciudad, lo cual les permitía estar al tanto de lo que sucedía

en el inundo literario, y, en cierta forma, tener una visión

cosmopolita, resultándoles desconocido el resto del país, es decir:

como si fuesen unos extranjeros en su pro;io país. Vale decir que la

falta de vías de comunicación mantenía adEmás aisladas a la mayoria

de las poblaciones del interior; aislamiento en parte superado por

el gobierno del general Guzmán Blanco, luien emprende un plan de

construcción de algunas carreteras sobre todo en los valles

centrales, lo que facilitó una mayor comLnicación con la capital.

Dicho de otro modo, para aquel entonces, no había un

conocimiento real u objetivo de las condiciones físicas del país.

Ello no niega un conocimiento de la situación política que genera en

una sincera preocupación en los escritores criollistas hacia

Venezuela, pese a que no había en verdad por parte de ellos una

comprensión global y profunda del pals. Generalmente, el poco

contacto era de carácter violento, cuando se procedía en los campos

a “reclutar” campesinos, con el fin de incorporarlos a las llamadas

montoneras “revolucionarias”. Los escritores criollistas intentarán

por motu propio conocer el país, inclusive comprenderlo, enfocándolo

desde el punto de vista literario. Claro está, en sus primeros

intentos la visión que ofrecen es externa, poco profunda, obedeciendo

a un estereotipo propio de los postulados de la citada filosofía

positivista -
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Esto explica porqué Romerogarcia rapresenta en su novela un

paisaje siempre hermoso, diferente a cono representa a los seres

humanos que lo pueblan; estos seres y sus conflictos contrastan con

la belleza del paisaje. En consecuencia, además de resaltarlos por

medio de sus intrínsecas cualidades plásticas, el paisaje es

sobrevalorado por el efecto de una contraposición con los seres

humanos.

El último ejemplo a citar es la noveLa En esta país!... la cual

se publica en 1920, pero fue escrita con anterioridad. Si se toman

en cuenta los datos ya señalados: en 191<), había ganado un segundo

lugar en un concurso celebrado en Argentina; luego, en 1916, obtuvo

un primer lugar en otro concurso realizado específicamente en Buenos

Aires. La obra corresponde a un periodo en que la novela criollista

ya está arraigada, constituyendo un nngnífico ejemplo de este

movimiento al punto de ser considerada una de las obras más

representativas.

La acción se desarrolla en una hacienda conocida como “La

Floresta”, cercana a los Valles de Caracas. Es decir, como

corresponde a la temática de esta literatura, se desarrolla en el

medio rural, donde el idilio de una pareja principal es el eje de la

trama. Otro tema de la novela es el de la gucrra, con su clima

perturbador y violento, presentado como Linico mecanismo de ascenso

social para una nueva clase emergente’0 en ese momento histórico.
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El paisaje que presentaOrbanejaAchelpohí en su novela En este

país!... se circunscribe a la ciudad ~e Caracas y los valles

cercanos. Un protagonista de importancia será el cerro El Avila—

Guariarepano, según vocablo indígena-, corsiderada además la montaña

tutelar de Caracas, la cual estará presente como una constante en la

narración. Muchas veces, no se describe l~ presencia de la montaña,

pero los personajes abatidos por las preocupaciones establecen

comparaciones entre sus sentimientos y la montaña.

Igualmente, hay alegoría en la citada novela donde El Avila—

Guariarepano tiene semejanza con un ser humano; tal y como a

continuación puede constatarse:

Los ventolines de Catia La Mar y las brisas de Petare, engolfadosenla profundaquebrada
de Tipe, se daban de topetonazos: esos dos etemo5 enemigos que sedisputan el dominio
del valle, queenroscadoscomodosboas,seacometencomodostorossalvajes.Si triunfan
lasbrisasde Petare el cielo se tomaazul el aire se diaf’aniza. la montañase despeia.y
el viejo del Avila aparececontoda sumajestad consusarrugasde piedra.dominandoel
xaflLguLsQnrk. Y si ]os ventolinesde Catia Jogn¡n vencer,allá ]e van sedefiasnubesa
la montaña,aires húmedosy cortantes,y n-isteLls para el valle, que antespareceun
paisajedel nortehelado,queno de la Tónida(subrayado nuestro)”

La humanización se hace extensiva ~ todo el paisaje, pues es

obvio cómo los vientos resultan ser dos contendores enfrentados en

una lucha, en la cual sólo uno será el triunfante; no obstante, si

acaso triunfan los ventolines, su triurLfo ocasionará tristeza al

valle. Esta última imagen remite al poeta Juan Antonio Pérez Bonalde

(1846-1892), quien en su poema “Vuelta a la Patria”, escrito en 1876,
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despuésde anunciar que llegó “a una tierra muy lejos de la mía”’2,

expresa:

Hall¿ nieblasy ábregosy un frío

Quehelabalos espaciosy las almas~3

Debe explicarse el porqué se insiste en comentar la literatura

del momento, en este caso poesía, pero si no se conoceel poema de

Pérez Bonalde y la enorme influencia que ejerció sobre las

generaciones posteriores por la identificación que los caraqueños

establecieron con dicho poema, no se explicarla entonces porque el

cerro El Avila—Guariararepano se conv:Lerte en el motivo más

representado en la pintura de paisaje. EL culto y la obsesión por

dicho tema es por demás evidente en la pintura venezolana de las

primeras décadas del siglo XX.

Retornando a la cita del poema, se constata que ciertamente

Pérez Bonalde vivió exiliado en el “helad~” norte. Contrastando con

dicha calificación está la “Tórrida” que es la forma como denominará

muchas veces Orbaneja Achelpohí al país y a la zona tropical, tal

como la nombró también Andrés Bello en su “Silva”. Es decir, la

presencia de los primeros americanistas se percibe en muchas de las

descripciones tanto de tlrbaneja Achelpoltí como otros autores del

criollismo.

Sin embargo, Orbaneja Achelpohí subjetiviza mucho más el

paisaje y sus elementos. No sólo es el escenario donde se

desenvuelven los personajes, sino que es otro personaje. El paisaje
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incide incluso en la siquis de los mism~s, produciendo efectos o

sensaciones. Ejemplo de ello se presenta an la siguiente narración:

ante aquel lienzo de maticesdiversos.Josefinapaseabasu ojos.deslumbradospor los
ful2oresdel sol. de las venasa las lomas y de allí a las sierras azulosas. Vése surgir allá
en una rinconada,en la estribazénde los cerros, La poblaciónde Macarao,dondecrece
salvajeel membrillo, prosperala verdemanzanay los duraznalestodo el año ostentansu
fruto pardoy el moreno.Hacia ese lado, aún en o angostoy tortuosodel valle, el de
Antímano,a la falda del cerro, agazapaditoen torno a la blancatorrecilla de su iglesia.
Más acá, encaramadoen su colina, cubiertaslas IEderasde frondosasrosadastrinitarias
el de La Vega, tierra clásica de los rojos budaresy de las porosasmúcuras. Y
perpetuando,terso, cristalino, bajo frondas de jabillos, bucarese higuerotes,cnz~
cañaverales,que sacudensusgrisespenachoscomoindiosguerrerospensativos,ondulael
Guaire,el hijo de dos impetuosostorrentes,el espejcde la comarca.(subrayadonuestrot

El paisaje es précticamente un lienzo con muchos matices. No

es simple naturaleza, sino una pintura de exhuberantes colores que

distinguen a los frutos y a las flores, que resaltan con el fulgor

del sol que a la vez deslumbra a los o:ios; es decir: la luz del

trópico y sus efectos. Todos los escritores criollistas intentarán

describir esos efectos y, por ende, plasmarlos con suficiente belleza

literaria. Así mismo los pintores de este periodo, intentaban captar

el color y la luz local, recuérdese los denominados pioneros del

paisaje, pero esto lo lograran plenamente los pintores integrantes

del Circulo de Bellas Artes, quienes en 1912 iniciaron la renovación

de la pintura venezolana de aquel entonces.

A la percepción telúrica de Orbaneja Achelpohí, se puede añadir

cierta referencia inconsciente de la historia patria, puesto que la

referencia de sacudir “sus grises penachos como indios guerreros”,
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no es sólo una metáfora. Debe recordarseque en el valle de Caracas,

ese mismo que increiblemente se describe, irreconocible hoy en día

por el caos urbanístico, en ese valle precisamente combatieron

valerosamentelos indios Caracas, y sólo despuésde vencerlos, pudo

fundarse la ciudad de Santiago de León de Caracas.

En el párrafo citado Orbaneja Aceilpohl describe el Avila—

Guarariarepano azul y no de otro color, como lo destacé igualmente

Péres Bonalde:

Poco a poco del seno
Destacándose va del horizonte,
Sobre el éter sereno
La cumbre azul de un monteM

Así evocó en el citado poema “Vuelta a la Patria”, que pasó a

ser una referencia inevitable por cuanto dicho poema se incorporé a

la historia afectiva de los caraqueños, si se permite tal concepto.

Es necesario señalar, que ciertas circunstancias de la vida de

Pérez Bonalde explican la emotividad de su poema. Por dos veces,

vivió el exilio.

Obviamente, estas circusntancias condicionan su visión de la

patria y, por ende, del paisaje. El critico literario Edoardo Crema

hizo un excelente análisis del poema”. Primero explica, en base a un

estudio del ensayista Santiago Key Ayala, que Pérez Bonalde no
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compuso el poema al desembarcar en el ruerto de La Guaira, sino

cuando navegabahacia Puerto Cabello”; por lo tanto, Pérez Bonalde

no tenía ante si la vista del Avila. A tal respecto, el mismo Edoardo

Crema precisa lo siguiente:

E] descubrimiento de Key Ayala tiene una importancia trascendental,en cuanto,si la
imaginacióninspiradaen el Amor a la Patriadebí¡ aligerarlos coloresy las formas del
paisaje,eramejor paraello contemplaruna imageninterior de estepaisaje,queal paisaje
mismo en su realidadpresente.Habla sido algodifícil, o sin másimposible,que Pérez
Bona]devieralos montessiempreazules,comoaparecene] poema;si él hubieradescrito
esosmontesen el instanteen que los atravesaba;o habríasidoposiblesólo en el casoen
queél, atravesandoel Avila, sesumieraen un mundo interior sin ver nadade la realidad

£8
comoacontecea muchosviajeros...

Se hacen estas referencia de Pérez Eonalde por las similitudes

que presentan posteriormente Orbaneja Achelpobí en su obra, sobre

todo cuando describe el Avila. Podría decirse que en parte su visión

de Caracas y del citado cerro está condicionada por la de Pérez

bonalde. Más aún, la cita de Crema resulta importante porque

evidencia la idealización de los colores. Se diría que lo planteado

por Crema se hace evidente al confrontarlo con el poema. Esta visión,

también trasciende a la pintura, así tenemos dos obras de Arturo

Michelena: “Paisaje del Paraíso” de 1896 y “Paisaje de San

Bernardino”, sin fecha, en las cuales representé al cerro de color

azul, color que no correponde al real. :~sto demuestra la relación

existente entre la literatura y la pintura en ese periodo, no sólo

en cuanto a la temática, sino también a la percepción misma de la

naturaleza.
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Igualmente Orbaneja Acehípohí en su citada novela, describe a

la ciudad de Caracas de la manera siguiente:

Y casiequidistantede los extremos,comoblancagarzaen sunidal dejuncos,sobrelas
suavespendientesde las altascuestasdel empinido Avila, con sus altos y sus bajos,
surcado por profundísimas quebradas,CazEas. bajo la inmensa comba azul
li2eramente~s. en contrastecon todala escalade los verdes,desdeel verdínde los
primerosbrotesal verdinegrosombríodela montilla,queseenrojececuandocomienza
a florecer el rosal salvaje, la rosa montañera.Caracas,la amadade los poetas,la
deseadade los guerreros,con sus erguidastorres, sus techumbresrojas,sus esbeltos
chaguaramos,sus saucedalesmelancólicos;ciudadde transparenciasy neblinas,que
triste sonríeal sol en laalgazaradela ñesta,susmañanassonvaporosas,risueñas,cual
la primaverade la vida; sus tardestristescual lago inviernode los años~

Esta imagen es muy parecida a la de Pérez Bonalde. En su ya

citado poema, el poeta dejó también plasmada una visión de Caracas,

consagrada posteriomente con particular Éevocién, quizás porque la

ciudad perdió después violentamente su fisonomía. Al efecto, el poeta

legó como visión inolvidable:

Caracasallí esta;sus techosrojos,
Su blancatorre, su&.anakzJQmas
Y sus bandasde tímidaspalomas
Hacennublarde lágrimasmis ojos!

¡Caracasallí está! Vediatendida
A las faldasde] Avila empinado

.

Odaliscarendida
A los pies del SultánenamoradoY0

Es la imagen que con preferencia escogerán, posteriormente, la

mayoría de los pintores del paisaje de C~racas, es decir la ciudad

tendida al pie del Avila. No les interesÉ presentar un sector de la

ciudad, o sus calles o sus problemas; si bien es cierto, que cuando
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se impone la pintura de paisaje Caracasaún convervaba su fisonomía

colonial, y sus Casasde techos rojos, también es cierto que existían

numerosos problemas sociales, sin embargo se prefiere la imagen dela

cuidad poetizada por Pérez Bonalde, lo cual obviamente indica una

visión sublimada o idealizada de la ciudad.

El que prefiera casi obsesivametne la representación del Avila

y la representación de la ciudad de Caracas según la imagen comentada

con anterioridad, sólo es una constatación de lo que tantas veces se

ha planteado en éste capitulo: la relación entre la literatura

criollista y la pintura de ese momento. Dicha relación es la

explicación a que el tema del paisaje se vaya haciendo el tema

preferente de la pintura venezolana, ertre los años 1890 y 1912

aproximadamente, hasta lograr imponerse a partir de 1912 con la

fundación del círculo de Bellas Artes.

Luego de comentarla relación literatura-pintura es pertinente

plantear el concepto de lo nacional en e) periodo estudiado, porque

la vigencia de temas venezolanos, entre estos el paisaje, en la

literatura y la pintura es una consecaencia de dicho concepto.

Definir lo nacional es tarea harto difíc:.l. Por ello, en razón a la

temática en estudio, sólo se intentará eicplicar lo que entendieron

como nacional los llamados escritores criollistas. Algo ya se explicó

a través de las descripciones del paisaje contenidas en algunas de

sus obras.
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Podría decirse, en primer lugar, que la referencia de lo

nacional era simplemente cosas de la propia tierra, por ejemplo:

representar a la naturaleza venezolana. Pero ¿Cuál naturaleza se

representaba? Generalmente, la del valle da~ Caracasy de otros valles

cercanos, así como distintas regiones de los Estados vecinos:

Miranda, Aragua y Carabobo; incluyendo particularmente algunas

ciudades de aquellas comarcas. Para entonces, lo nacional en la

literatura se circunscribía en la práctica a un ambiente rural en la

referida zona geográfica, pues, salvo :ontadas excepciones, las

novelas de la época no tienen como ambiente a la región andina, la

llanera, la oriental o la selva. E:stos escenarios aparecen

reproducidos en la novela aproximadamentehacia los años veinte del

presente siglo. La vida de la ciudad pocas veces resulta ser una

protagonista en las obras; se le refiere una que otra vez, y casi

siempre para establecer un contraste con el ambiente rural.

En las primeras obras del criollisino, sobre todo en las de los

que sentaron las bases del movimiento, el país aparece reducido al

ámbito de la región central y a la esfera de la vida campesina. La

vida de la ciudad no era el modelo adeotLadopara conformar la idea

de lo nacional, por lo que el escenario se traslada al ámbito rural,

aunque subyacente hay referencias que aluden a la ciudad de Caracas,

la cual se concibe como el centro de todos los males, pero también

del poder. En la pintura la relación se hace a través del Avila, ya

que el cerro está ubicado en Caracas, pero de ella generalmentesolo

se representan sus techos rojos, se pod:ría decir que está sometida
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a la presencia del Avila y que sólo percibimos su exterior—superior,

los techos, mas no su interior porque nos revelaría sus lacras.

En base a los ejemplos de las noveThs de Zárate y Peonía y En

este país!..., lo venezolano puede ser definido por medio de los

siguientes esquemas:

1) Naturaleza-ámbitocampesino-hombre

a lo que seopone

2) Ciudad-ámbitourbano-hombre.

En el primer esquema,los elementosIndicados son prácticamente

desconocidos para el escritor, apenaslos está descubriendo, de ahí

quizás el afán de estudiarlos y caracterizarlos. En cambio, el

segundo esquemacomprende elementos en cierto modo conocidos, los

cuales considera con defectos y vicios: obviamente, no le satisfacen,

y por ello su rechazo. Con estas dos co:wepciones se construye un

universo de imágenes. Los criollistas traajaráfl y desarrollarán sus

obras en base al primer esquema, intentando aportar el mayor número

de datos sobre aquel mundo que es centro de su atención. Por eso se

hace necesaria una catalogación de esos ciatos aportados, sobre todo

por la introducción del habla coloquial del campesinovenezolano, con

sus modismos particulares, es decir, el aso de venezolanismos.

Desde el punto de vista cultural, <an la novela del criollisino

se incluyen diversas costumbres del niadio rural venezolano. Se
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describe lo referido al cultivo de la tierra y a la crianza de los

animales, así también las fiestas típicas de carácter religioso, como

el velorio de la Cruz de Mayo y el Velorio de un niño; al igual que

fiestas profanas como los bailes de joropos.

El inventario sobre la cultura popuJar incluirá la descripción

de la música, ya sea la de fiestas patrcnales, como la de fiestas

privadas. Particularmente, se describen las coplas, las canciones y

los diferentes bailes, nombrándose además Los instrumentos musicales.

En propiedad, los criollistas lograron un inventario de las

costumbres y formas de vida del campesino de la región central de

Venezuela, lo cual suponía una tipificación del pueblo venezolano.

Ahora bien, ¿cómo pensaba ese pueblo?; inclusive, ¿cómo era

internamente?. Poco se sabe en realidad a través de los ejemplos

estudiados. Sólo Urbaneja Achelpohí, con algunos de sus personajes,

presentará una idea aproximada de la subjetividad del campesino

venezolano.

Puede afinnarse que una de las grandes fallas de la novela

criollista fue la de esa visión estereotipada de lo venezolano, la

cual se ajusta a los postulados de la iieologia de los escritores,

que no es otra sino la del positivismo. Lograron en verdad un

inventario de cosas externas que se suponían representaban al pueblo;

aunque la siquis, el pensamientoque se expresa propiamente, es el

de los representantes de otras clases, c<~nformadas por profesionales
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universitarios, escritores, artistas, mijitares y políticos. Estos

son los que proponen nuevas ideas e imponen por consiguiente su

visión del país.

Tal características de la novela criollista es quizá su falla

también en el aspecto literario. Al respecto, el critico José

Napoleón Oropeza, en su obra Para fijar un rostro: notas sobre la

novelística venezolana actual, al analizar específicamente las

novelas criollistas, indica como defectos los siguientes:

.Adolece de un mal común:los textoescritossontotalmentecerrados,carecende una
escrituraquepermitaal lector participarcreativamente.Los escritoresde eseprimer
período se limitaron a observar la realidad externa y creyeron ser fieles a la
venezolanidadsi en sus obras hablabande paludismo, alpargata,fiebre amarilla,
rasiriflo, auyama,cotiza,etc..; si cantabano e,.altabanlas virtudesdenuestropaisaje
(mucho más hermosísimosen la realidadque en las novelas)o si planteabanlos
problemasde la tierra (definitivamenteinsolub]esgraciasa la falta de imaginacióny
bondaddenuestrosgobernantesdesdeentoncesa la actualidad),los problemasde la
Venezuelarural. Pareciera,en última instancia,queignorasenla cosmologíadel sueño
o que,simplemente,no tuviesencapacidaddeeitregarnosotrapalabra,el otro sueño91

Segúnel citado crítico, en las novejas de estos escritores, el

lenguaje es discursivo, pedagógico, es decir: “lenguaje puramente

hablado y no plasmado’2. A la vez, piensa que la intencionalidad de

tales escritores rebasa la capacidad de estructurar una novela por

si misma; además, expresa que ellos intentaron:

• . .escribirsobrenuestrarealidad,mirándoladesdelos ojos de un románticoeuropeode
comienzosdel siglo pasadoy, paracolmo tratandodedarleforma artísticaa las ideas
del positivismo93.
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Interesa explicar la relación de la:s ideas positivistas en la

conformación de la idea de lo nacional en el periodo aludido, porque

dicha concepción privará, por lo menos, durante las tres primeras

décadas del siglo XX y porque la mayoría de los críticos que

propulsarán la renovación de la pintura venezolana, apoyando la

pintura de paisaje, cuyo desarrollo se logra en la segunda década del

siglo XX, serán portavoces de dichas ide¿s.

Vale decir que la importancia de las ideas positivistas en

Venezuela ha sido ampliamente estudiada’t Dicho enfoque se inició en

el campo de las ciencias aplicadas, extendiéndose luego a las

disciplinas de carácter sociológico, jtLrídico, historiográfico y

político.

En razón de tales estudios se afirma que en el país existió una

corriente inspirada en el pensamiento de Herbert Spencery Augusto

Comte, aunque no se puede hablar en propiedad de una escuela. De

acuerdo al escritor Pedro Grases, esta corriente implicaba:

un clima, un modo de pensary de ccnsiderarlas disquisicionescientíficas,
sociológicas,políticaso históricas.Esunnwwoestilo en la culturadel país(reacción
indudablefrentea la ideologíaromántica),queimpregnala vida intelectualy daun
modode sercaracterísticoa un buenapartc de cuantoseproduceen el transcurso
de másde medio siglo en Venezuela95.

De igual manera, Arturo Sosa, en su obra PensamientoPolítico

Positivista Venezolano, explica que, desdefinales del siglo XIX, se

impone el “paradigma positivista” como tina forma de pensamiento en
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Venezuela”. Este paradigma comprendía en cuanto a pautas lo

siguiente: el determinismo, el evolucionismo, la raza como elemento

que define el comportamiento del pueblo, la confianza en la educación

como forma de cambio, la libertad como finalidad y la realización de

las aspiraciones liberales. La evolución de las ideas positivistas

en Venezuela se sucede en tres etapas; precisamente, en la tercera

logra imponerse como un paradigma del pensamiento, lo cual

corresponde a los años finales del siglo XIX y el primer tercio del

siglo XX “. El escritor Domingo Miliani indica el año de 1866 como

un hito de la difución de las ideas positivistas en el país; podría

decirse además que estas ideas dotaron a los intelectuales

venezolanos de un método con el cual podían proceder a la gran

revisión de nuestra realidad socio—histórica y también literaria. El

año de 1866 corresponde de igual modo a la fecha del discurso

pronunciado en la Universidad por el joven Rafael Villavicencio

(1837-1920), quien arremetió contra el saber tradicional, citando a

“los verdaderos hombresde ciencia: Demaya3, Cabdui, Bastiat, Augusto

Comte, Littré, etc.’”.

Además del joven Villavicencio, se considera a Adolfo Ernst

(1832—1899) como otro propulsor del positivismo en el país. Anbos,

desde sus cátedras universitarias, se dedicaron a propagar las ideas

positivistas, suscitando fuertes polémicas y oposición, pues aquellas

ideas no eran del agrado del clero. A consecuencia de ello, el

positivismo derivó hacia posiciones políticas, convirtiéndose en

liberal, protestativo y anticlerical. Esta derivación fue lo que dio
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“contenido y teoría al liberalismo antiteológico de la época

Guzmancista”, según palbras de Mariano Pioón Salas 2’

La actividad de Adolfo Ernst es particularmente importante.

Entre 1865 y 1898, publica innumerables trabajos sobre temas

científicos y se preocupa por su difusión en el exterior, al igual

que la divulgación de la literatura nacional. La influencia del grupo

al qu pertenece rebasa al recinto universitario y se proyecta en la

sociedad. Prueba de ello, es la creación te la “Sociedad de Ciencias

Físicas Naturales” (1877) y de la “Sociedad de Amigos del Saber”

(1882). Esta influencia de las ideas positivistas induce a la

investigación de la naturaleza venezolana y a la investigación de la

flora y la fauna de la misma; recuérdese que el mismo Adolfo Ernst

escribió artículos sobre plantas venezolanas, prestándole especial

atención a la cattleya mossiae, “la flor de mayo”, su favorita, y la

cual se convirtió en uno de los temas representados en la pintura

nacional. Asimismo, las innumerables excursiones que se realizaban

para explorar islas, cerros y ríos fueron plasmadas por Ramón Bolet

Peraza y algunos pintores extranjeros que se encontraban en el país

en el momento.

Una segunda generación de positiv:.stas comprende a autores

nacidos entre los años 1860 y 1870. Entre ellos destacan Luis Razetti

(1862), Lisandro Alvarado (1858—1926) y José Gil Fortoul (1861);

todos ellos se dedicaron a las ciencias sociales: etnología,

antropología, sociología, política. Otros autores dirigieron su
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atención hacia las actividades literarias, como es el caso de Manuel

Vicente Romerogarcia, ya citado con amplias referencias.

Una tercera generaciónde positivistas estaría integrada por

Laureano Vallenilla Lanz (1870—1936), Pedro Manuel Arcaya (1874—

1958), JoséLadislao Andara (1876—1922),ELlas Toro (1871—1918),José

Angel Rivas (1873—1930), Julio César Salas (1870—1933) y Samuel Darlo

Maldonado (1870—1925).

La influencia del positivismo ne hace extensiva a la

literatura, conduciendo al realismo y al naturalismo. En esta línea,

destacan los escritores: Luis Manuel ~Jrbaneja Achelpohí, Jesús

Semprúnx (1884—1931), quien realiza una eKtensa e intensa actividad

de crítica, y Rómulo Gallegos (1884—1969). Por último, respecto a la

importancia del positivismo en Venezuela, cabe citar la siguiente

opinión del escritor Arturo Uslar Pietri:

Puede decirse que el positivismo determina WI1L ¿poca de florecimiento de las ciencias
y las letras en Venezuela. Bajo su influencia más o menos pura o directa, entre 1883
y la primera guerra mundial, se rehace la historiografía nacional se iniciant
investigacionesetnográficasy antropológicas,comienzanlos estudiossociológicos,se
extiendeel criollismo literario y sedespierta<:1 interéspor las grandescorrientesdel
pensamientouniversalen un gradoquerecuerdael de lasgeneracionesqueafines del
siglo XVIII buscaronávidamenteen las fuenteseuropeaslas ideasde la ilustración1~t

En conclusión, se podría decir que la concepción de lo nacional,

en el periodo estudiado, es una ccnstrucción ideológica del

positivismo, por medio de uno de sus recursos más eficaces: la

literatura criollista, cuyos máximos representantes,como ya se ha
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explicado, eran portavoces justamente de djchas ideas. Esa concepción

estableció una dualidad: por una parte sc creaba una idea maniquea

del país y del hombre venezolano y por otra parte se exaltaba lo

autóctono, dándosele un gran valor a la naturaleza venezolana, al

paisaje y a todo lo que se considerase elainentos criollos. Esto fue

lo que hizo posible que paulatinamente los pequeños temas de lo

cotidiano, del detalle fuesen representados en la pintura,

sustituyendo a los temas épicos, por eso se plantea este periodo como

de transición en la pintura venezolana. [gualemente esta situación

explica porqué irrumpe con fuerza, en lcs comienzos de la segunda

década del siglo XX, el tema del paisaje, lo cual coincidió con el

cambio político que se dio en Venezuela ~l instaurarse en el poder

una dictadura cuyo soporte ideológico se Ño proporcionara también el

positivismo.
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5.EL CIRCULO DE BELLAS ARTES: EL TEMA DEL PAISAJE



5.1. VENEZUELA DURANTELAS PRIMERAS DECA)AS DEL SIGLO XX.

5.1.1. Situación político-económica.

El llamado Circulo de Bellas Artes desarrollé sus activida-

des durante la segunda década del siglo XX, correspondiéndose este

periodo con la etapa de la consolidación del régimen dictatorial

del general Juan Vicente Gómez (1857-1935). Al efecto, en 1912,

cuando se funda el Círculo de Bellas Arns, el general Gómez tenía

ya cuatro años detentando el poder, tras derrocar a su paisano y

compadre: el general Cipriano Castro (1858-1924), quien habla via-

jado al exterior para someterse a un tratamiento médico en 19081

Las causas del ascenso al poder del general Juan Vicente Gó-

mez no son precisamente un objeto de este estudio. Sin embargo,

conviene analizar las características generales de la etapa aludi-

da para comprender aquella sociedad, en donde un grupo de venezo-

lanos se interesan por desarrollar actividades artísticas. En rea

lidad, es un periodo muy controvertido de la historia venezolana,

que ha sido objeto de interpretaciones interesadas tanto a favor

como en contra, como bien explica la historiadora Yolanda Segnini

en el prólogo de su libro Las Luces del Gomecismo2. En el referi-

do prólogo, Segnini habla de la existencia de una especie de leyen

da dorada sobre Gómez y el gomecismo, la cual fue sustentada des-

de el comienzo del régimen por sectores de la “intelectualidad go-
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mecista”. Igualmente, habla de una leycnda negra que fue creada

a partir de la muerte del dictador por ~us opositores, muchos de

los cuales le sucederán posteriormente cn el poder, utilizando di-

cha leyenda para justificar su fracaso cn el ejercicio del mismo

al apelar a la referencia gomecista comc un límite imposible de re

basar. Puede decirse que la caracterizecidn de gestión sangrien-

ta, cruel y represora, así como la peculiar personalidad del tira-

no, su procedencia campesina y el tiempo desmesurado que permane-

ció en el poder —veintisiete años—, han contribuido a mantener

esta última leyenda sobre el régimen, al punto de ser considerado

como el más oprobioso de Venezuela en el siglo veinte.

Esta aclaratoria se hace necesaria, pues, desde el punto de

vista de la historiografía oficial, dich9 régimen representa una

etapa de verdadero atraso. Se diría inclusive que difícilmente

puedan encontrarse otros criterios para analizar aquel periodo en

la mencionada historiografía.

Como se habla ya explicado con respecto a Venezuela, el siglo

XX comienza bajo el signo de la dominación del general Cipriano

Castro, quien asumió el poder de facto en el año de 1899, después

de una larga marcha que se inició en la región andina —en el occi

dente del país— y culminó en Caracas. A esta acción insurgente se

le denominó Revolución Restauradora, contando con el apoyo y parti

cipación de muchos conterráneos andinos, generalmente procedentes

de la región del Táchira, inaugurando asi un largo periodo de domí

nación que se conoce con el nombre de “hegemonía andina”, cuya pro

longación fue hasta el año de 1945, bajo el mandato del general
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Isaías Medina Angarita.

El gobierno del general Castro se caracterizó por una pecu-

liar posición en favor del nacionalismo, Esta posición implicó un

enfrentamiento con dos potencias de aquclía época: Alemania y Frar¡

cia, lo cual generé un bloqueo de los puertos venezolanos en 1902,

en razón al cobro de las deudas contraídas por el país en el pasa-

do. Así también, enfrentó a los banque:7os criollos y a los viejos

caudillos, quienes organizaron una “rev’)lución” llamada Libertado-

ra con el fin de derrocar al general Ca3tro; el citado alzamiento

fue derrotado por el gobierno y sus dirigentes enviados al exilio.

Estos factores influyeron en cierto moda en el derrocamiento del

caudillo andino, siendo suplantado en el poder por el general Juan

Vicente Gómez, mediante un golpe de Estado que tuvo el apoyo funda

mental de los Estados Unidos de Norteamérica y de ciertos monopo-

lios internacionales3. En este sentido, el historiador Federico

Brito Figueroa afirma lo siguiente:

A esta situación sólo la perturbó la actitud nacionalista del Dic-
tador andino Cipriano Castro, quien zometió muchos atropellos y abu-
sos en el poder como la mayorta de sis antecesores, pero que tuvo una
actitud digna y nacionalista ante las potencias extranjeras. Fue pre-
cisamente esta actitud suya lo que provocará su cerda a través de un
“golpe’ manipulado y apoyado por los monopolios internacionales, quie
res sin rubor instalaron en el poder a un lugarteniente de Castro,
Juan Vicente Gómez, quien fue fiel garantía de los intereses de. las
potencias4.

La etapa del mandato del general 6ómez es una clave para la

comprensión de la Venezuela contemporánea, por eso resulta de mu-

cha importancia el análisis de algunos criterios sobre este peno-
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do. Para Domingo Alberto Rangel, por ejemplo, la época llamada go

mecista se caracterizó por la inmovilidad, al punto de que, en su

libro Los Andinos en el Poder, titula un capítulo “La Siesta Come

cista”, preguntándose insistentemente por qué este gobernante duró

tanto tiempo en el poder. A su parecer:

la inmovilidad nacional había llegado a ser tan profunda, que
la muerte del Benemérito, como lo llamaba la literatura oficial de
la época, se recibe con escepticis,,o y es necesario que salga la
urna a la calle, entre armones de artillería y responsos de cura,
para que la parálisis colectiva llegue a desentumecerse. Quizá por
que en ese atadd iba más de una etapa de nuestra historia que un
hombre, su sangrienta dominación resultaría tan larga y trágica pa
ra Venezuela.. .5

sin embargo, para Rangel, el manda:o del general Gómez repre-

senta además la continuidad política de lo iniciado en 1899, es de

cir: sólo hubo un cambio de “jefe”. De acuerdo con el mismo escri

tor, .... . el nuevo gobierno venía a yuxtaponerse sobre las estruc-

turas preexistentes (.. .3 Con Juan Vicente Gómez siguieron los

mismos hombres del 99 y quienes procedi~ndo del Táchira, se habían

incorporado posteriormente a los altos rangos de la administra-

ción. “k Este factor de la procedencia regional es muy importan

te para dicho autor, considerándola inclusive como una de las cau-

sas principales por las que Gómez se mantiene en el poder. Según

Rangel, la procedencia implicó un apoyo importante en las primeras

décadas del régimen, “. . . Gémez rige el país hasta 1920, aproxima-

damente, con la activa anuencia de los andinos. Sus coterráneos,

colocados en la administración, signifkan para él una fianza de

segura ejecución.. .“
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No obstante, conforme al criterio <leí historiador Elias Pino

Iturrieta, la procedencia regional no es el factor determinante del

apoyo alcanzado por Gómez, sino más bien el tipo de empleados o de

servidores que lo rodean. Particularmente, este empleado o servi-

dor es un elemento que accede a la administración pública sin con-

ciencia de la misma y sin conciencia deL país. Este servidor —pues

el calificativo de funcionario no es ap:~opiado para definirlo— co

rresponde a un grupo de empleados fieles al dictador; por regla ge

neral, apunta Pino Iturrieta, tales empleados son:

aquellos que probaron su eficacia en los tiempos iniciales me-
diante demostraciones de fortaleza en cualquier circunstancia. Su
función no se reduce al cuidado de un aspecto específico de la ad
ministración, sino al gobierno pleno de una región en representa-
ción directa del Presidente. (...) Aunque en términos legales son
magistrados de carácter civil, el grado superior de militare5 sin
academia los distingue como individuos enfttico~en cuy a presencia
la gente observa a la autoridad del dictador... O•

Estos empleados fieles obtienen a su vez gran provecho de los

cargos que ocupan en la Administración Pública, ya que logran Lun

dar además empresas en sociedad con miembros del llamado clan gome

cista y con gente de la región en donde actúan, formando una espe-

cie de trinidad que controla fabulosos negocios. Mediante tal alian-

za siempre habrá un apoyo incondicional al régimen, porque ese apo

yo redunda en mayor beneficio económico. Obviamente, la noción

que prevalece de la Administración Pública no se corresponde con

una concepción orgánica de la misma; en opinión de Pino Iturrieta:

responden a un proyecto fragmentario en el cual predominan las
piezas sueltas. Cada quien actda como puede ante los golpes de ti
món generados por el eje como respuesta al desarrollo de las cir-—

324



cunstancias. Las porciones del gobierno y las regiones del país
no se mueven en sentido uniforme como consecuencia de un esquema
dnico-fracción, sino de acuerdo cori sucesos fortuitos y con la tra
ducción que hacen las individualidades a la receta de turno (. .5
Sin embargo, hay también una inercia que parece confinar al país
en un hermético cascarón apuntalado por la ausencia de un equipo
de gobierno con real textura institucional. Independientemente de
su procedencia regional —en cuanto no todos son andinos, como en
general se dice—, los hombres sirven al benemérito, sin plenos
conceptos ni sentimientos relativo!~ a Venezuela.. .9.

La paz, como logro particular del régimen, fue una realidad

durante el mandato del general Gómez. Claro está, fue un sosiego

que significó la tortura, la persecuciór y hasta la muerte de mi-

llares de venezolanos, mientras el dictador permaneció en el po-

der. Esto contrastaba indudablemente con el caos reinante en la

Venezuela de finales del siglo XIX, como consecuencia de las innu-

merables revoluciones realizadas por caudillos en aquella época.

Puede decirse que Gómez logró constituirse en caudillo único, en

el amo absoluto del poder, unificando al país e imponiendo la paz

con puño de hierro. Tal logro, probablemente se debe a su gran sa

gacidad política, así como a la incapacidad de los sectores oposi-

tores para neutralizar los mecanismos que lo sustentaban en el po-

der político.

En función de la unificación del poder, Gómez emprendió una

política de alianzas con representantes de algunos sectores, que,

en el pasado, habían sido descalificados por Castro, v.g.: los vie

jos caudillos. Algunos de ellos que se encontraban en el exilio,

regresaron para formar parte también del primer Consejo de Gobier-

no organizado por el mismo general Gómez ~. En 1909, logró que se

reformara la Constitución, con objeto de convocar a elecciones el
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año siguiente, estableciendo además una alianza con los grupos del

poder económico nacional. Con estas in~didas, “. . . Juan Vicente

Gómez buscaba dar la apariencia de amplitud, conciliación y demo-

cratización. Sin embargo, todo ello estaba orientado a la crea-

ción del aparato político del gomecismo, acompañado de su propio

sistema represivo que constituirá la base del miedo sobre la cual

se va a asentar el régimen...” ¶1~

Se dice que la corrupción, sobre todo en relación al soborno,

fue uno de los elementos que contribuyó a apuntalar en el poder al

general Gómez, mejor conocido como el Benemérito. Otro elemento,

el cual manejó hábilmente, fue la estra:egia planeada con respecto

a la posible invasión del general Cipriano Castro. Para controlar

este supuesto hecho, se reorganizó y afinó el sistema represivo, con

virtiéndose a las embajadas y los consuLados venezolanos en cen-

tros de vigilancia de las actividades del pretendido invasor en el

extranjero. Debe decirse que el general Castro se convirtió a la

larga en un perseguido de diferentes gobiernos extranjeros, entre

ellos el estadounidense y el francés; se le impidió inclusive vi-

vir en algunos paises, falleciendo en la isla de Puerto Rico.

Otro aspecto importante del gomecismo es su relación con el

positivismo. La mayoría de los historiadores venezolanos han plan

teado la vinculación estrecha entre 105 principales representantes

de dicha corriente filosófica y el régkmen de Juan Vicente Gómez.

Los intelectuales más destacados de aquel entonces eran positivis-

tas y fueron colaboradores del gobierno, ocupando además altos car
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gos en la administración pública. A tal respecto, el historiador

Ramón 5. Velázquez señala:

van a figurar, por primera vez en altas posiciones César Zume-
ta, Ladislao Andara, Pedro Emilio Colí, José Gil Fortoul, Manuel
Díaz Rodríguez, Pedro Manuel Arcaya, Esteban Gil Torres, Gumersin-
do Torres, Felipe Guevara Rojas, Carlos F. Grisanti , Pedro César
Dominici, Carlos Aristirnuifio Colí, Romén Cérdenas, Melchor Centeno
GréU y Carlos Jiménez Rebolledo (. .) Estas personalidades oriun-
das de distintas regiones del paN y figuras de primer plano en el
campo intelectual y científico mantuvieron su colaboración con el
régimen, a excepción de Gil Borges y Santos Dominici,hasta la n,uer
te de Gómez en diciembre de 193512.

Estos intelectuales utilizaron diferentes medios para diser-

tar en defensa de la causa del régimen, esto es: la Rehabilitación

Nacional. Según Yolanda Segnini, sus ideas en general se locali-

zan en discursos parlamentarios, folletos, ensayos, cartas y diver

sas publicaciones periódicas. Entre estas últimas según la misma

autora, el vocero más importante era el periódico EL NUEVO DIARIO

—fundado el 3 de enero de 1913—, publ:Lcación que no sólo repre-

sentaba el pensamiento del régimen, sino que resultaba ser su más

ferviente divulgador y defensor13

En el Editorial de la primera edición del citado diario, en

opinión de Segnini, están expresadas la; directrices de la filoso-

fía positivista imperante en ese entonces. Entre sus propósitos

destacan:

descubrir leyes para comprendcr y poder realizar un diagnósti-
co de la sociedad. Dicha corriente de pensamiento que tiene como
centro el hombre —El Positivismo-, permite una lectura muy particu
lar de la manera de ser del país C:n ese momento, a través de la ex
tensión del método propio de las (iencias Físicas y Naturales —la
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observación directa y el descubrimi~nto de las relaciones entre
los fenómenos—, para el estudio de lo humano y de la vida social
en una localización de carécter histórico: Venezuelal4.

Como podrá recordarse, anteriormente se explicó la influencia

de las ideas positivistas en Venezuela. Para tal fin, fue citado

el historiador Arturo Sosa, quien afirma que, hacia los finales del

siglo XIX, se impone el “paradigma positivista” como forma del pen

samiento en dicho país. Este paradigma constituye “el marco y cal

do de cultivo de los creadores del pensamiento político ‘gomecis-

En opinión del mismo Sosa, las ideas positivistas se di-

fundieron en Venezuela a lo largo de tres etapas, aunque es en la

tercera cuando logra imponerse como un paradigma del pensamiento,

concretamente hacia los años finales del siglo XIX y el primer ter

cio del siglo XX. Según el citado autor:

Las ideas positivistas gufan la renovación de la legislación
del país; la educación se encamina por esa vta; las presiones cul-
turales son ejemplo de la profundidad que van alcanzando estas con
vicciones en el conjunto de la soc edad. En esta tercera etapa en
que madura la expresión del movimiento positivista, los escritos
de Arcaya, Vallenilla, Zumeta y Gi~ Fortoul, especialmente nos dan
una reinterpretación de la historia desde las perspectivas de un
positivismo muy Spenceriano que concluye en la justificación de la
dictadura gomecista como la etapa necesaria para asegurar el orden
en el estadio de evolución del pueilo venezolano insistiendo en la
“bondad” de ese régimen porque est~i tomando las medidas económi-
cas y sociales que asegurarán el paso al progreso... 16•

Podría decirse que el gomecismo encontró en el positivismo una

teoría que justificaba la permanencia dcl dictador en el poder. Era,

según dicha teoría, una etapa necesaria en el proceso de la evolu-

ción política de Venezuela.
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Esa influencia de las ideas positivistas se hace sentir tam-

bién en la crítica de arte de aquel entonces. Lógicamente, tales

postulados no sólo influyen el pensamiento político, sino todas las

ramas de la ciencia y del campo humanístico.

En cuanto a la situación económica de Venezuela durante el man

dato del general Gómez, cabe observar dos etapas: una primera co-

rrespondiente a las décadas iniciales del presente siglo, caracte-

rizada por una economía predominantement~ agrícola; prácticamente,

la economía depende casi de modo exclusivo de dos rubros de explo-

tación: el café y el cacao. La otra etapa se caracterizará por una

economía fundamentada en la explotación petrolera, pasando a con-

vertirse en un país minero que, a su vez, será dependiente de otros

paises capitalistas con una economía desarrollada.

Con respecto a la primera etapa es importante destacar que el

principal Centro productor de café se lozaliza precisamente en la

región andina, y, de manera específica, en el Estado Táchira. Esto

explica en parte la ya señalada hegemon! a política de gobernantes

andinos y su relación con el factor econSmico, puesto que el parti.

cular desarrollo económico de aquella región constituye una de las

causas del ascenso al poder de dichos ma:~datarios. De acuerdo con

Domingo Alberto Rangel, el auge económico del Táchira fue producto

de la actividad agrícola cafetalera, la ‘mal era ya importante y

primordial en el siglo XIX. El mismo autor, al comentar el alza

que experimentan los precios del café corno consecuencia de la Pri-

mera Guerra Mundial, explica lo siguiente:
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• -. Hasta 1925 en virtud de esos fautores, la economía tachirense
siguió siendo la mAs próspera y poderosa del país. El eje de ella,
el café, logró la más alta producción que recuerde la historia de
Venezuela entre 1914 y 1920. El pa”s lanzó en esos años un mi-
llón de sacos al exterior, 300.000 (le ellos provenían del Táchira.
Los otros dos Estados andinos aport~~ron una suma igual. La signi-
ficación de esas cifras es clarísima. Hasta 1925, el café fue el
principal producto de más de la mitid de las divisas obtenidas por
Venezuela en su tráfico internacion31...17.

La economía de la región tachirense era en cierto modo inde-

pendiente del resto del país. Se habla Logrado desarrollar la ga-

nadería y de igual manera un incremento del comercio con Colombia,

lo que se refleja en un capitalismo mercantil. El ya citado Ran-

gel lo explica así:

El dinero líquido lo suministran Maracaibo y Cdcuta que lo ob-
tienen ambas ciudades en los grandes centros ultramarinos y los
bienes de consumo e inversión se producen localmente o se importan
desde los continentes avanzados. Económicamente el Táchira cafete
ro y ganadero de la década de 1920 no guarda la menor solidaridad
con el país (...) La naciente burquesía agraria y mercantil de
Táchira es independiente, hacia 19~.0, del Poder Nacional. No lo ne
cesita para sus nego~ios ni import¿i el tipo de Política económica
que aquel adopte...íO.

Esta situación de independencia ecenómica se mantendrá aproxi

madamente hasta 1929, cuando de modo ra¿ical la economía nacional

pasa a depender de la explotación del petróleo. A ello se añaden

otros factores de carácter mundial que inciden negativamente sobre

los precios del café. No obstante, puede decirse que este auge eco

nómico regional fue una de las bases de sustentación de la tiranía

gomecista en aquellas primeras décadas1~1

Por lo que respecta a la gestión económica del régimen, es im

portante tomar en cuenta que el general Gómez al asumir el poder
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le toca administrar un país con una grave crisis económica. Los

precios de los principales productos de exportación, el café y el

cacao, estaban sujetos a los vaivenes de las ofertas y demandas de

los mercados internacionales; además, estaban también sometidos a

onerosos impuestos de exportación por parte del gobierno dewashing-

ton —como consecuencia del Protocolo de 1903, firmado a raíz del

bloqueo naval—, lo que dificultaba igualmente la colocación de ta

les productos en los mercados internacicnales. En opinión de la

historiadora Segnini, esto explica en pnrte la política del gene-

ral Gómez, pues:

debía complacer los intereses ‘~xtranjeros para recobrar su con
fianza y estimular mayores inversiones. Así, viejas reclamaciones
y nuevas aspiraciones de compaflias que venían operando en el país
como ‘The Orinoco Steamship Compan~’, ‘The United States, and Ve-
nezuela Company’ , pero sobre todo ‘The New York and Bermddez Com-
pany’, entre otras, fueron satisfe:has con la firma del Protocolo
de Caracas de 1909.

También se eliminaron los impedimeitos que limitaban el otorgamien
to de concesiones a extranjeros en virtud del nueVo Código de Mi-
nas de agosto de 1509. De allí en adelante, sucesivas concesiones
fueron entregadas a consorcios ho½ndeses, franceses, canadienses
y británicos.. •20,

Esta política de concesiones constituye un primer paso de la

penetración imperialista en Venezuela, aunque, justo es decirlo, no

habla comenzado sin embargo con el réginen gomecista. Particular-

mente, el historiador venezolano Federico Brito Figueroa sostiene

que las primeras décadas del siglo XX son fundamentales en la his-

toria venezolana, porque en ellas se establecen las bases de la

21“transformación estructural de nuestro país” En su opinión, pa

ra aquel entonces, ‘¼.. se configura una estructura económica que

impone a Venezuela la condición de área dependiente de los paises
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imperialistas, cuya política es expresió:~ de las necesidades de

los monopolios... ,,22• Este hecho de la iependencia se había con-

cretado por las particulares condiciones sociopoliticas del país,

tal y como ya se había comentado. Obviamente, la anarquía del si-

glo XIX producto de las guerras civiles y el ascenso al poder de

los gobernantes andinos son las compuertas que facilitan esta pe-

netración. El modus operandi fue iniciado con la política de con-

cesiones, para lo cual se prestaron venezolanos sin escrúpulos,

quienes obtenían dichas concesiones y luego las traspasaban a los

consorcios internacionales. Al respectc, Brito Figueroa cita co-

mo ejemplo lo siguiente:

El 31 de enero de 1907, Andrés J. Vivas obtuvo derechos para
explotar el petróleo en todo el Distrito Colón del Estado Zulia,
aproximadamente unos dos millones ie hectáreas. Esta concesión
fue traspasada inmediatamente a la Colon Development Company, fi-
lial del trust Royal Dutch-Shell...23.

A este tipo de transación se opuso, sin embargo, el general

Cipriano Castro, quien cometió en verdad muchos abusos y atrope-

líos en el poder, pero asimismo mantuvo una actitud digna y nacio-

nalista ante las potencias extranjeras. Precisamente, esta acti-

tud incidió de algún modo en su derrocaÚento por medio de un gol-

pe de Estado en 1908.

La política de concesiones fue recompensada con creces, ini-

ciándose así una era de prorrateo del subsuelo venezolano. Esta po

lítica contaba con el apoyo de las clases económicamente poderosas,

principalmente la oligarqula caraqueña, la cual prestó gustosa su

colaboración en función del incremento de su poder económico duran

332



te el régimen del gomecismo. Se entregaron en concesión millones

de hectáreas del territorio venezolano a los monopolios extranje-

ros, siempre mediante el artificio de intermediarios venezoíanos2k

Este proceso inicialmente se prolonga de manera aproximada hasta

1920, aportando escasos beneficios econ~micos al país, pues casi

ni se cobraban impuestos. Hasta ese monento, el petróleo no era

aún el primer producto de exportación venezolano, lugar que le co-

rrespondía al café que mantiene su predcminio hasta la tercera dé-

cada del siglo XX, cuando fue desplazadc definitivamente por el pe

tróíeo25.

5.1.2. Situación de la pintura venezolana durante la segunda déca-

da del siglo XX.

Con anterioridad, se habla ya analizado el período de 1890-

1920 en relación a la actividad artística, lo cual permitió esta-

blecer que dicho periodo se corresponde con la etapa de gestación

de la pintura de paisaje venezolano. Es;ta pintura fue realizada

por grupos de pintores con diferentes intereses. Uno de los gru-

pos, conformado por estudiantes de la Academia de Bellas Artes, te

fía una concepción del paisaje más bien de carácter acadeinicista.

Otro grupo, a quienes se les consideró uioneros del paisaje, entre

ellos: Martín Tovar y Tovar, Cristóbal flojas y Arturo Michelena,

realizaron obras del paisaje pero apartfindose del estilo académico

venezolano; las obras realizadas por estos últimos eran considera-

das marginales en relación al conjunto <[e aquellas producciones ar

tísticas. Como grupo también se consideró a una serie de jóvenes
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pintores, quienes iniciaban sus estudios artísticos en la citada

Academia de Bellas Artes, aunque en realidad no se pueden concep-

tuar ni estilística ni generacionalmente como representantes de di

cha Academia, porque paulatinamente fueron dispersándose y muchos

de ellos decidieron continuar sus estudios en el exterior.

Entre estos últimos, el de mayor fortuna fue Tito Salas (1888-

1974), quien prácticamente monopolizó la escena artística durante

el perIodo 1912-1920, lapso en el cual se funda, desarrolla y fina

liza el llamado Círculo de Bellas Artes. Como se sabe, Salas no

perteneció a este Circulo, pues había marchado con anterioridad a

París en 1905, becado por el gobierno. En aquella ciudad, obtuvo

algunas distinciones por su obra artística, convirtiéndose en un

verdadero foco de interés para la prensa de la época; es decir, era

objeto de un constante seguimiento y de mucha atención en aquel en

tonces.

Puede decirse que no había sin embargo correspondencia entre

ese cambio paulatino en la pintura vene2olana con la propia críti-

ca, o mejor dicho, con un sector de la misma, la cual reflejaba por

lo demás el gusto de la época, esto es: un apego absoluto a la pin

tura de historia y a la academicista. ]E’icha crítica se regodeaba

con el triunfo de los pintores venezolaros que concursaban y obte-

nían premios en las exposiciones parisiras. De ahí, la atención

hacia un pintor como Tito Salas, que, aun cuando era de una nueva

generación, con una pintura diferente estilisticamente de la que

se hacia en la academia venezolana, representaba empero la conti-

nuidad de la pintura histórica en el sij.lo XX, convirtiéndose in-
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clusive en el pintor oficial del régimer goniecista.

Los críticos de entonces cifraban sus esperanzas de “resurgi-

miento” de la pintura venezolana en la obra de Tito Salas, así co-

mo en la de un grupo de otros pintores ‘.enezolanos residenciados

en París, sobre quienes abundaba la infcrmación con relación a sus

actividades. Evidencia de ello se localiza en la revista Atenas,

publicada el 30 de junio de 1911, en dorde aparece una nota firma-

da por R. Arévalo González (1866-1935), informando del recibimien-

to apoteósico de Tito Salas, el día de su regreso a Caracas para

26permanecer unos meses . En la misma revista, se publica también

un reportaje firmado por Tirso del Avila (identificación que co-

rresponde a un seudónimo) , donde se nana el comienzo de la vida

profesional del artista y un comentario sobre sus obras, indicando

además que el pintor fue alumno del autcr del reportaje27. En una

edición de julio del mismo año, aparece una nota explicativa firma

da por los “Hermanos Zannganos” sobre “¡1 Tríptico” del nombrado

pintor, lo que incluye información de las dimensiones del cuadro2S

En el año de 1912, aparece publicada otra crónica titulada “Ti

to Salas en Madrid”, firmada por P. V. G., Valdés, donde se comen-

ta el encuentro del autor de la crónica con el nombrado artista en

dicha ciudad; de modo particular, se informa además que este últi-

mo realizaba unos apuntes bara El Cojo Ilustrado29 Otra informa-

ción interesante es la que aparece en un artículo titulado “Un cua

dro de Tito Salas”, sin firma de autor, comentando la primicia del

cuadro “La Rehabilitación”, realizado por el artista para la resi-

dencia del general Gómez en el Estado Aragua; en éste, se represen
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ta al dictador a caballo, en gesto heroizo, rodeado de algunos acó

litos, y, al fondo, el paisaje aragileño, tal como lo describe el

30

autor de la nota

En el año de 1913, la información publicada sobre Salas y de

otros artistas residentes en París es en verdad variada. Particu-

larmente, en el diario EL UNIVERSAL del mes de junio, se incluye

una foto del cuadro titulado “Barrio Latino” del artista Carlos Ote

ro, obra que había sido admitida en el Salón de Paris31. En el mis

mo diario, también aparece un artículo ¿.e Leoncio Martínez —LEO—

(1889-1941)> titulado “Los Venezolanos en Paris”, dedicado a imbre

ve recuento de la pintura venezolana de finales del siglo XIX; a

tal respecto expresa lo siguiente:

Se forma una falange con tendencias bien dispuestas, una banda-
da que anidó en la academia vieja repoblando de jdbilo los vetus-
tos salones. El benjamín de esa falange, Tito Salas, ha llegado
hasta a adquirir preeminencia; es una gloria nacional.

Y no es esa la tiltima generación: los prematuros triunfos de Ti
to han servido de fortificante a otra hornada de pintores que le
preceden y tienen los ojos fijos en la parábola brillante de su ca
rrera. De éstos es Carlos Otero, que comienza a desplegar su per-
sonalidad en París y son Armando Feverón y Rafael Monasterios, que
se han distinguido en las Academias Españolas, y Manuel Cabré, Mon
santo, Pablo Hernández, Próspero Itartínez, Marcelo Vidal y otros
tantos que trabajan en Caracas es;erando su hora. Tras ellos tam-
bién muchos más han venido y en el ambiente artístico se siente
una palpitación de gérmenes y brotes32.

En este párrafo quedaba demostrada la acertada opinión de “Led’

como critico, al citar con verdadero tino a los artistas que, en

las décadas posteriores, coparían el panorama artístico nacional.

No se equivocaba en aquel anuncio: pues, ciertamente, ellos serian

el relevo esperado por el país.
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En el año de 1913, también en EL UNIVERSAL, la fecha del 27

de julio, se reproduce por medio de fotografía el cuadro ‘Una fies-

ta en Bretañat’ de Tito Salas, acompañado de una crónica sobre el

33
pintor . Igualmente, aparece otro articulo publicado después en el
mismo diario, con firma de E. Gómez CarrLllo, tajo el titulo “La

consagración de Tito Salas”, dedicado a saludar los triunfos del ar

tista “como un triunfo de la América hispana, sentida así en la co

munidad latinoamericana de París “3I~~ También, elcomentarista Iran

cés Pierre Anthony, que escribía en la R~vue de la Vie Mandine, pu

blicó un articulo denominado “Tito Salas y sus obras”, en EL UNI-

VERSAL, el 12 de octubre de aquel año

Con el título “El próximo cuadro de Tito Salas”, se publica

una fotografía del cartón de la pintura que proyectaba realizar el

artista, según informa en una breve reseña J. T. Arreaza Calatra-

va, en EL UNIVERSAL del 28 de noviembre de 1913. Asimismo, tomado

de “La Revista de América”, editada en París, se reproduce en el

diario EL UNIVERSAL un articulo de Ventura García Calderón titula-

,,36do “Tito Salas

EL NUEVODIARIO aporta también inflamación sobre la actividad

de Tito Salas. En particular, aparece una nota con el titulo “Un

nuevo cuadro de Tito Salas”, que reseña la obra “Retirada de Orien

37

te”, en plena ejecución por el artista

En el año de 1914, se publican igualmente algunas noticias de

los artistas residentes en Paris, como es el caso de la fotografía
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de un cuadro de Carlos Otero —no se inf’~rma del titulo—, publica

da en EL UNIVERSAL~8. En el mes de abril, también en EL UNIVERSAL,

publican las fotografías del cuadro “La Zhanson de mode” de Carlos

Otero39 y, luego, la del grupo escultórico “Después de la Tempes-

tad” de Lorenzo GonzálezA0. Posteriormente, en el mismo diario, se

publicó una transcripción de las críticas francesas al cuadro titu

lado “La Emigración a Oriente” del pintor Tito Salas4í

Durante los años de 1915 y 1916 hay muy poca información so-

bre las actividades artísticas en la prensa nacional, consecuencia

misma del conflicto bélico que se desarrollaba en el continente eu

ropeo; es decir, la actividad artística se reduce casi a cero y,

por ende, no hay noticias importantes como no sea del acontecer de

la guerra. Con respecto al pintor Tito Salas se sabe que, cuando

estalla la guerra, decide retirarse a un pueblo del sur de Fran-

cia, Andemos-les Bains, en la región Brdalesa. Luego, se resi-

denció en la ciudad de Barcelona (España) , hasta el final de aquel

conflicto.

Se publica nuevamente información del mencionado artista en

el año de 191842. Posteriormente, cuando regresa al país en 1919,

hay noticias de su llegada por cuanto tiene el encargo del gobier-

no nacional de la decoración de la Casa Natal del Libertador. La

revista ACTUALIDADES de modo particulat, en varios números de ese

año, informa sobre las actividades del pintor, como es el caso de

una nota sin firma titulada “Tito Salas en la Casa del Libertador”;

en dicha nota, aparece además una interesante referencia sobre las
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señoritas Fernández “a cuyo pincel se deben las decoraciones de los

zócalos de la casa, de puro estilo colonial”, lo cual se acompaña

con una fotografía de Luis Toro4~. Sobre el regreso de Salas, des

pués de ocho años de ausencia, se escribe también una crónica —sin

firma— titulada “Tito Salas Otro articulo importante es el

de Enrique Bernardo Núñez, bajo el titulo “La Emigración. Un gran

lienzo de Tito Salas”, donde el referido escritor expresa su impre

sión con respecto a la mencionada obra4~

Con la decoración de la Casa del Libertador, realizada entre

1921 y 1930, Tito Salas se convirtió en el pintor bolivariano por

excelencia. Además, ello implicaba continuar la misma trayectoria

que inició Martin Tovar y Tovar.

La información referida sobre el pintor Tito Salas demuestra

su relevancia como artista desde 1911 hasta 1920. Obviamente, su

figura era la referencia más importante de la pintura venezolana

en aquel entonces, y él solo representa una de las tendencias por

la cual se definiría a la larga la plástica nacional46.

En cuanto a las vanguardias artísticas europeas era muy esca-

sa la información. Las únicas referencias que aparecen son del

movimiento futurista. En específico, en el año 1912, se publica-

ron tres notas en el diario EL UNIVERSAl,: la primera, titulada “Los

Pintores del alma” de F. Siles, informa de la primera exposición

de los futuristas en Paris~’~; la segund~., con titulo “Los Pinto-

48res Futuristas”, por José Frances ; y, la tercera, bajo el título
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“Los Pintores Futuristas Italianos”, fue escrita por Angel de

~49
Apraiz . En el año de 1913, se publica también una nota de Car-
los Paz García, titulada “Más sobre el Futurismo”, en EL NUEVO

DIARIO50.

Como se ve, en el ya citado año 12, aparece información con

respecto a la pintura futurista. Nelson Osorio observa que, pro-

bablemente, la primera alusión de los futuristas y de las nue-

vas tendencias artísticas esté plasmada en una nota, sin firma, pu

blicada en EL COJO ILUSTRADO el 15 de mayo de 190951, con el títu

lo “El Futurismo de Marinetti”. Tal corno explica el mismo autor,

dicha nota es importante por lo temprano de la fecha, ya que el

“Manifeste du Futurisme” se había publicado en LE FIGARO de la ciu

dad de París, el 20 de febrero de 1909, por lo que “es posible sos-

tener que la primera documentación en Venezuela sobre este movi-

miento de la vanguardia se encuentra ta:nbién entre los primeros

que se publican en revistas literarias del continente sobre el

recién inaugurado Futurismo de Marinetti”52. Esta afirmación de

Osorio resulta importante, porque, a pesar de lo establecido con

respecto al régimen gomecista y su estricto control de la informa

ción artística vanguardista, es obvio que, aunque poca, había cier-

tamente noticias de tales vanguardias.
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5.2. EL CIRCULO DE BELLAS ARTES.

5.2.1. Fundación.

Para hablar sobre la fundación dcl Circulo de Bellas Artes

es necesario tomar en cuenta primeramente una serie de hechos que

podrían citarse como antecedentes, y, eTL segundo lugar, las causas

que impulsaron la creación del mencionado centro. Entre los he-

chos destaca el de la huelga en la Acadcmia de Bellas Artes el año

de 1908~~, la cual fue organizada en contra del director, el pin-

tor Herrera Toro, y en contra del tipo <Le enseñanza que se impar-

tía en la misma Academia. A este respecto, Alfredo Boulton expre-

sa lo siguiente:

Se recordará que Emilio Mauri había fallecido en 1908. Le suce
dió al frente de la Academia Nacional de Bellas Artes, como hemos
visto, Antonio Herrera Toro. Bajo la nueva dirección surgieron de
inmediato serios tropiezos. Ciertas recompensas fueron eliminadas
y se restringieron algunas becas, a causa de las quiebras del era-
rio nacional a manos de Castro. Pronto se produjo la reacción es-
tudiantil que conduciría a la fundación del Círculo de Bellas Ar-
tes. Las primeras protestas habían tenido lugar en 1909.. ~54•

Un testigo de la época, Luis Alfreño López Méndez, quien será

uno de los integrantes del Circulo de Billas Artes, sobre el parti

cular dice:

Hacia 1909, muerto ya Emilio .9. Mauri , vientos de frondas sacu
dieron a la pacífica Escuela de Artes Plásticas. Los alumnos no
se avenían con las severas disciplinas exageradamente académicas
de su nuevo director, Don Antonio Herrera Toro, lo cual los irupul-
só a formular una serie de peticiones al Ministerio de Instrucción
Ptiblica, peticiones que no fueron atendidas a pesar de ser muy li-
mitadas y lógicas.
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Los alumnos que formarían más :arde el Círculo se retiraron
definitivamente de la Escuela de A~tes Plásticas.. .55.

Esta situación de inestabilidad se prolonga hasta 1912. En es

te año, el caricaturista Leoncio Martínez (LEO) —ex-alumno de la

Academia— comentarista de arte y persoTaje de singular importan-

56
cia en el quehacer artístico de ese momento , publica un artículo
en EL UNIVERSAL, que está considerado como un primer impulso para

la creación del Circulo, en lo cual coinciden la mayoría de auto-

57
res que han escrito sobre dicha agrupación . En el artículo, LEO
comienza por señalar que “hubo un tiempo en que los concursos anua

les de pintura y escultura de la AcademÑa Nacional de Bellas Ar-

tes tenían significativa resonancia en los círculos intelectuales”~8

así también, resalta la importancia de las exposiciones organizadas

con motivo del fin del curso y los prem:os otorgados a los ganado-

res de las mismas, las cuales no representaban “una inefable canon

gía” sino que “simbolizaban algo efectivo para alentar los bríos

de los concursantes “~. Luego, refiere el caso de los artistas

iniciados en aquel ambiente propicio y alentador de la manera si-

guiente:

Era, entonces, cuando se inició, con mayor genio y mayor fortu
na sobre los demás, Tito Salas, y se iniciaron también Vera, Brandt,
izquierdo, Valdés, Zerpa, Sánchez, Uzcátegui, Otero, Prieto, Ca—
bré, Agtiin, Monsanto, Pablo Hernández, Próspero Martínez, Vidal
Sucre, multitud de artistas, pintores en ciernes, cuyos nombres
van tocándose de oscuridad y olvido, elementos bullentes en ui caos
presumiendo ndcleo luminoso en el futuro6~.

En un momento de reflexión, el car¡caturista se pregunta dón-

de estaban ahora esos artistas, para luego responder que una mayo-
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ría ha abandonado la actividad artística, mientras que otros si-

guen persistiendo. Esto es debido, a su parecer, a una serie de

acontecimientos que han provocado un decaimiento de la Academia,

lo cual contrasta con el periodo de la dirección de Emilio Mauri,

cuya muerte ocasionó que una mayoría de alumnos abandonaran el re-

61

ferido instituto en aquel entonces . Después de hacer un recuen-

to de las actividades de la Academia, concluye con un párrafo en

donde manifiesta sus esperanzas de cambio en base al momento reno-

vador predominante en el país, tal como se presenta a continuación:

suena la hora de volver los ojDs hacia las regiones del arte,
factor de lo más importante en el buen nombre nacional; se advier-
te el momento propicio para tender la mano a los que en silencio
luchan, reunir de nuevo bajo el techo del Instituto todos esos ar-
tistas, desertores y dispersos, renovando becas, pensiones y pre-
mios, hacer que los concursos de pintura y escultura tornen, y aun
sobrepasen a su antiguo esplendor.

Mañana podría cantar Venezuela, junto con la época de su regene
r~cióng~iítica e ¡ndustrial, también la era de su renacimiento ar

Obviamente, LEO planteaba la necesidad de un agrupamiento de

los artistas para lograr superar aquel difícil momento artístico

que predominaba en el país. Se supone ‘we estas inquietudes eran

compartidas con otras personas identifizadas por el quehacer inte-

lectual. Es decir, no eran fruto únicamente de su preocupación per

soaní, sino que constituían propuestas ie un colectivo que sufi-

cientemente las habla debatido. El pintor Luis Alfredo López Mén-

dez precisamente, al narrar la costumbre en la provinciana ciudad

de Caracas de reunirse en la Plaza Bolívar, aludiendo a “lo más

granado” de los habitantes: jóvenes, mujeres y señoras que charla-

ban animadamente de diversos temas, aporta como información lo si-
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guiente

Los días restantes, a la hora del crepúsculo o por las noches,
los contertulios de la Plaza Bolívar eran generalmente hombres de
todas las edades: abogados, médicos, intelectuales, estudiantes.
Las peñas se integraban de acuerdo a las aficiones u oficios. Los
luminosos cafés y cervecerías que circundaban nuestra Plaza Mayor,
le daban por la noche un ligero aspecto de rincón de ciudad gran-
de, alegre y mundana.

De aquellas tertulias, celebradas bajo la fronda de los árboles
centenarios, a la vera de las fuentes francesas traídas por Guzmán
Blanco, nació el Círculo de Bellas Artes (Subrayado nuestro)63.

López Méndez, como es obvio, de modo especifico no da refe-

rencia de persona alguna. En tal sentido, cabe suponer entonces

que, muchos de los artífices del Circulo de Bellas Artes, eran in-

tegrantes de aquellas tertulias nocturnis. En su narración, al in

sistir sobre este hecho, dice lo siguieate:

En 1912, nuestro ingenioso perodista y eximio caricaturista
Leoncio Martínez publicó en EL UN~VERSAL, un artículo, al que si-
guieron otros de similar intención, que indudablemente dieron ori
gen a la fundación del Círculo de Bellas Artes. Los jóvenes ar-
tistas, escritores, p(ntores y mdiicos que solían reunirse en la
Plaza Bol ivar, resolvieron poner ~n marcha el proyecto. Quién de
ellos lanzó la primera idea organizadora: Leoncio Martínez? Ma-
nuel Cabré? Antonio Edmundo Monsanto? Rómulo Gallegos? Fernan-
do Paz Castillo? Como en los versos de Antonio Machado:

‘La primavera ha venido.
Nadie sabe córro ha sido’.

Así mismo nació el Crrculo. ‘ tuvo desde su fundación un ca-
rácter íntimo de pequeña asociación de concilio familiar, que no
permitía sospechar sus futuras grandes proyecciones64.

Es el ya nombrado Leoncio Martínez al que le corresponde des-

pejar la duda con respecto al responsable de la idea de la funda-

ción del Circulo de Bellas Artes. Ciertamente, en un artículo ti-

tulado “El Circulo”, que se publica er EL NUEVO DIARIO el 31 de
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agosto de 1915, firmado con el seudónimo Santiago de León, dicho

autor rememora cómo se originó el mismo. En el articulo, Martínez

indica una crónica anterior de su autoría sobre la situación del ar

65te en el país . Por esta crónica, recibió el beneplácito de don

Angel Cabré Magriñá, Antonio Edmundo Morsanto y Próspero Martínez,

quienes se retinen con él después en una taberna para conversar so-

bre los problemas de la pintura, surgierdo de tal conversación la

inquietud por hacer algo en relación a la referida problemática.

Al respecto, Martínez narra lo siguiente:

Mejor resultaba agruparnos seis u ocho, alquilar un cuarto o
un corral, poner un modelo y (...) luego se verla.

En la tarde, en un jardín de la Plaza Bolívar nos encontramos
los tres y otros dos más, a hablar el asunto. Al día siguiente
éramos ocho. Al otro diez, luego catorce, diez y seis (...) La
voz se iba pasando y como soldados a un toque de reunión, a cada
instante un nuevo pintor o escultor decía: ipresente~

Eran Pablo Hernández, Manuel Cabré, Vidal, Paco Bocca, Blanco
Vera, Galarraga, SAnchez Pimentel, Basalo, Palacios Colí (...),
innumerables entusiastas, gánulos, discutidores, de tal manera
Que e) cfrcu)o que se formaba aHí al atardecer, alarmaba la cu-
riosidad de los transeúntes y era un buen pronóstico del Círculo.

Don Angel Cabré, llegó a compartir con los muchachos el sopío
que avivaba ese rescoldo y a alentar y dirigir con su experien-
cia. E iba también Alvarez García, así como algunos discípulos
de la Academia, Castellón, Romer y Pinto66.

Aquellos eran algunos hombres de lis que se reunían a conver

sar sobre aquella problemática del arte, porque Martínez e>qúica que

en verdad el grupo estaba formado por uv~os veinte o treinta hombres

con el mismo propósito de fundar la aso:iación. Los nombres de to

dos se encuentran después en la nómina ~e los fundadores, siendo

algunos de ellos los que, año tras año, participarán en las exposí

ciones celebradas por el Circulo.
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Una opinión importante es la de Fernando Paz Castillo (1893-

1981), integrante del grupo fundador, quien en el Prólogo de la

obra de Enrique Planchart (1894-1953), L.a Pintura en Venezuela67,

habla detenidamente sobre la Caracas de 1912 y del ambiente artís

tico de entonces. Paz Castillo refiere en particular la obra “El

Tríptico” de Tito Salas, exhibida en los Salones del Capitolio y

en una exposición de la Academia de BelLas Artes, explicando que

dicha obra representa uno de los actos :~inales del periodo román-

tico de la pintura venezolana. Esta y otras obras, en su opi-

nión:

marcan, sobre todo, por el fervor que hicieron nacer en los
artistas más jóvenes, el fin de la actitud indiferente con que
por lo general se había acogido el arte nuevo, y que desde luego
se explicaba por la postración en que cayó éste, y muy especial-
mente la pintura y su enseñanza oficial, después de la muerte de
Arturo Michelena.

Para reaccionar contra aqueHa indiferencia, contra aquel es-
cepticismo corrosivo y mezquino, se funda poco tiempo después el
‘Círculo de Bellas Artes’ por un grupo de jóvenes inquietos y re-
beldes, no obstante tener un profundo respeto por las normas clá-
sicas, los cuales desde un comienzo se propusieron la doble mi-
sión de hacer obra de belleza desinteresada y de desarrollar la
crítica de te, a la cual poca irportancia se le había dado has-
ta la fecha~~.

Esta opinión de uno de los integratites más conspicuo de la

agrupación, al igual que lo expresado p~r LEO, recogen el sentir

del conjunto de los interesados en el azontecer artístico del país,

y, particularmente, de la capital. Vali observar que lo registra

do se refiere de modo especifico a Carazas, ignorándose lo que su

cedía en la provincia para entonces, motivo evidente de una histo

ria regional aún en prospectiva.
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En suma, el Circulo de Bellas Artes surgió como una respuesta

a la necesidad del momento. Prácticamente, lo exigían las circuns

tandas culturales, así como la inquietud de todos aquellos involu

crados directa o indirectamente en el de;arrollo de las artes plás

ticas en Venezuela.

El 3 de septiembre de 1912 fue inaugurado el local del Circu-

lo en el Teatro Calcaño. Este local fue cedido gentilmente por su

dueño, el doctor Eduardo Calcaño, reconocido como músico, matemáti

co, artista y sabio; al igual que los nctables de ese entonces, Cal-

caño se apegaba a la historia, aceptando no sólo a Europa, en cuan

to al desarrollo clásico de nuestra cultura, sino también a otros

paises de América, en donde había mayor adelanto material y mejo-

69res estímulos para las ideas

5.2.2. Integrantes.

La lista de los fundadores del Círculo de Bellas Artes apa-

rece en el programa publicado el 28 de agosto de 1912. De acuerdo

a éste, la sección de pintura y escultura estaba conformada por los

siguientes artistas: Rafael Agi.iín, Julián Alfonzo, Cruz Alvarez Gar

cia, Paco Bocca, J. 31. Betancourt, R. Llanco Vera, P. 24. Basalo,

Miguel Carabaño, Pedro Castrellón, Manuel Cabré, Cristóbal Chitty,

Angel Cabré, Cristóbal Dacovich, José ])iaz, C. A. D’Empaire, Ra-

fael E. Espejo, Leandro Fortique, Manuel E. Fernández, Jacinto Fi-

garella, Carlos Galarraga, Pablo IV. Hernández, Juan de Jesús Iz-
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quierdo, Leoncio Martínez, Antonio Edmundo Monsanto, Próspero Mar-

tínez, Nicanor Mejías, E. Palacio ColE Tancredo Pimentel, Abdón

Pinto, Nicolás Pimentel, Carlos Quintana, Victor Rodríguez R., Ra-

fael Romero, Pedro Manuel Ruiz, R. Rotundo Mendoza, A. Rengifo Ar-

velo, Manuel Serrano, Raúl Santana, Narciso Suárez, Francisco Sán-

chez, Sidney Saintsbury, Francisco Valdez, Marcelo Vidal, Fedro Zer

pa y José del Carmen Toledo.

No aparecen en la susodicha lista Armando Reverón, Rafael Mo-

nasterios y Federico Brandt, quienes se encontraban estudiando en

70España en ese tiempo . Reverón regresa a Venezuela por breve tiem

po en 1912, pero aparece participando en la primera exposición del

Círculo a comienzos del año de 1913. Por su parte, Monasterios se

había marchado a Barcelona (España) en 1910, donde cursa estudios

en la Escuela de Artes y Oficios de Bellas Artes; luego, regresó a

Venezuela en 1914, fecha en que debe haber contactado al grupo del

Círculo71 , aunque ya en el primer salón anual del grupo se encuen-

tran participando con algunas obras. E:~ cuanto a Federico Brandt

debe también ser considerado como participante del grupo, pues in-

terviene en los tres Salones del Círcub y estaba además estrecha-

mente relacionado con el resto de integrantes de la asociación.

Otra artista que no aparece registrada en la nómina de los

fundadores es Mercedes Páez Fumar. Esta pintora, cuya participa-

ción resulta evidente en todas las exposiciones del Circulo, se po

dna señalar como un miembro activo de la asociación.
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Como Miembros Protectores fueron ncmbrados Manuel Diaz Rodri-

72
guez (1871-1927) , quien junto con Pedro Emilio Colí (1872-1947),
eran dos de los intelectuales más importantes del momento. Otros

miembros fueron Eduardo Calcaño, César 2umeta (186O-19S5)~~, Juan

Iturbide, el general Pereira y Jesús Semprúm (1822-1931).

Un pintor importante de reseñar es Luis Alfredo López Méndez,

quien nació en Caracas el año de 1901. Aún adolescente, se unió

al grupo de pintores del Circulo, siendo estudiante de la Academia

de Bellas Artes. Aproximadamente en 19t9, realizó su primera expo

sición, después se dedicó a viajar por diferentes paises. López Wn

dez estuvo siempre vinculado al quehace:r cultural y diplomático.

Fue profesor de la Escuela de Artes Plásticas y, en aquel entonces,

resultaba ser el miembro más joven del Circulo. A él se debe una

de las mejores crónicas, que, hasta el n-esente, es la fuente his-

tórica más citada de la referida agrupa:ión.

Al revisar la lista de los integrantes del Circulo aparecen

nuevamente pintores ya citados como pioneros de la pintura de pai-

saje en Venezuela. Tales son los casos de Pedro Zerpa, Abdón Pin-

to, Francisco Sánchez, Pablo W. Hernández, Juan de Jesús Izquier-

do, Rafael Agijin y Francisco Valdez, quienes además habían sido

estudiantes de la Academia de Bellas Artes al igual que la mayoría

de los demás fundadores. Estos pintores fueron también alumnos de

Antonio Herrera Toro y de Emilio Mauri, lo cual, podría decirse,

explica la coherencia de acción y de pensamiento en el grupo. Por

varios años, ellos plantearon el propósito de un cambio en el arte
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venezolano: bien en una primera oportunidad por medio de la huelga

estudiantil en 1909, bien en una segund2 mediante la creación del

Circulo de Bellas Artes, lo que confirme la realización de sus pro

pósitos. Hoy en día, resultan desconocidos la mayoría de los in-

tegrantes de ese grupo, ni siquiera se conocen datos sobre sus obras

y sus vidas. Aunque el pequeño grupo formado por Cabré, Monsanto,

Reverón, Monasterios, Brandt y López Méi-.dez, serán reconocidos co-

mo los más excelsos representantes de la pintura venezolana en las

décadas siguientes a la fundación del C5rculo.

5.2.3. Propósitos.

El día de la instalación del Circulo los discursos de or-

den fueron pronunciados por Jesús Semprtn y Leoncio Martínez75.

El primero en su discurso expresó lo siguiente:

Deseamos que junto a los partidarios del más riguroso clasisismo,
junto a los más convencidos defensores del romanticismo y sus de-
rivados, vengan a reunirse con nosotros sectarios fervientes de
las Escuelas nuevas, por más extravagantes que puedan parecernos,
desde los adscritos al simbolismo ~sotérico hasta los frenéticos
enamorados de la comunión futurista. Mientras más vario sea es-
te Círculo, será mayor su fuerza. Debeis aderezar vuestros propó-
sitos, no hacer una manada dócil du libreas uniformes como califas
de esclavos, sino un conjunto de hombres libres que deliberan, en
que cada quien elige su camino, en que cada quien disfruta de su
albedrío a todo su talante76.

Con estas palabras se definían prácticamente algunos de los ob

jetivos principales del Circulo, esto e5: libertad en cuanto a es-

cuelas y tendencias. Cada artista por consiguiente podía adscri-

birse a la corriente estilística que más le interesara. En este
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discurso, Semprúm revela además que tenía conocimiento del movi-

miento futurista, aunque le pareciera tal movimiento extravagan-

te.

En otro articulo, publicado en la revista EL COJO ILUSTRADO77

Semprúm se refiere igualmente a este acto de instalación. Práctica

mente, reitera lo dicho en su discurso inaugural en los términos

siguientes:

Se proponen los fundadores de este Círculo cultivar las Bellas Ar-
tes con la más amplia libertad, cono no pueden permitirlo los ins-
titutos oficiales, congregarse en lina tienda abierta a los cuatro
vientos, sin normas impuestas, sin métodos exclusivistas, sin sis-
temas. Si logran realizar el intento cumplirán una obra de incal-
culable utilidad7B.

Con estas palabras se constata que uno de los propósitos de

los fundadores del Circulo era el cambic en los métodos de ense-

ñanza. Luego, el mismo Semprúm explica los inconvenientes de la

enseñanza oficial, para afirmar después las ventajas a disfrutar

por medio del Circulo, en base a los siguientes argumentos:

Ignoro porqué podría parecer algo así como despego del Institu-
to la creación de este ‘círculo’ libre. Por el contrario, creo
que traerá un beneficio de que antus no disfrutábamos. En primer
lugar, el alumno de la academia oficial, bien puede concurrir al
centro independiente en busca de elementos que allá no encontra-
ría, en busca de doctrinas y tendencias estéticas que allá deben
prohibirle; y el estudiante o el aficionado del círculo encontra-
ría a su vez en la Academia una enseñanza clásica, igualitaria y
metódica que siempre le será ctii79.

Evidentemente, Semprúm asumía una actitud opuesta al sectaris

mo en cuanto al tipo de enseñanza, sugiriendo una posible concilia
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ción entre las dos instituciones. De igual modo, asumía una posi-

ción de respeto hacia la tradición, planteando inclusive que la en

señanza de la Academia era útil. No obstante, analizándolo desde

otra óptica, quizás no deseaba enfrentar a la Academia para así evi

tar posibles obstáculos que pudieran afectar la consolidación del

Círculo.

En el mismo discurso, plantea las ¿ificultades a superar por

el Círculo y los escasos medios disponil les para la realización de

sus propósitos, confiando en la solidaridad de aquellos que posean

verdadera vocación artística. A su modo de ver, el Circulo con el

tiempo lograría evolucionar, “porque en su seno existen espíritus

de gran cultura, animados de férvido amor por la Belleza, llenos

de tolerancia, de bondad intelectual y cte fe en la eficacia reden-

tora y regeneradora del Con entas palabras expresaba un

concepto idealista del arte, pues le atribuye facultades regenera-

doras. Más adelante, comenta la concep(:ión que prevalece en el

país con respecto a los artistas, porque se les considera seres “sin

significación ni importancia”, sin una utilidad real en la socie-

dad; sin embargo, en su opinión:

este ejemplo de entusiasmo por el trabajo y por la Belleza re-
sulta de magnífica moralidad pública. Moralidad no en el sentido
en que la entienden los tartufos, ni los utilitaristas, sino en el
otro alto y perfecto sentido que le asignan los que quieren ver
conciliadas en el mundo, como un crupo de las tres gracias omnipo-
tentes, a la Verdad con la Bondac y con la Bel 1 eza~.

El entusiasmo por la creación del Círculo era más que eviden-

te. La esperanza animaba al grupo de fundadores, presintiendo que
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su esfuerzo quizás dejaría una honda huella en el arte venezolano.

Al efecto, el segundo orador, el genial caricaturista Leoncio

Martínez, lleno de idéntico fervor y entusiasmo, proclamó aún con

más claridad los propósitos del grupo. Comenzó por explicar que

se habla impuesto la tarea de intentar difundir los objetivos del

grupo. Luego, habló sobre la situación de dispersión de los arUs

tas, alegando: “los artistas, hermanos de la golondrina vocinglera

y del can nocharniego, por el instinto lohemio, todavía se halla-

ban en Venezuela sin un centro fraterna] , disgregados y ambulan-

tes” 82, lo cual, obviamente, era resultEdo de la falta de una aso-

ciación que reuniera en su seno a los artistas. En respuesta a

ello, expresa:

Buscando libre vuelo constituimos el Círculo de Bellas Artes sobre
bases liberal isimas, modelando nuestro ideal a la presión de las
necesidades del carácter nacional, acogiendo las inspiraciones de
muchos y los sanos consejos de algjnos experientes; por eso nues-
tra asociación no tiene reglamentos ni estatutos, ni junta directi
va, ni trámites parlamentarios para la aceptación de un proyecto;
todo se resuelve en jovial camaradería, donde no hay títulos que
envistan de prerrogativa ~o3~

Posteriormente, enumera las dificultades sorteadas y así mis

mo el apoyo recibido. A tal respecto, dice:

Espíritus comprensibles, asequibles, nos han prestado apoyo pa-
ra que desde el principio el Círculo de Bellas Artes se pueda pre-
sentar a una altura que sus fundadres no mirábamos sino como un
porvenir utópico; son los señores figurantes en la lista de Miem-
bros Protectores, a cuyo favor refrendamos públicamente, en esta
oportunidad, un compromiso de gratitud y de entre ellos destacamos
al señor Doctor Eduardo Calcaño Sánchez quien en condiciones de
ilimitada generosidad, prestó a nuEstros deseos este locaí8~~.

353



Martínez refiere también la realizazión del primer salón Inde

pendiente. Esta era una de las primeras actividades planificada

por el Círculo, la cual debía realizarse en el plazo de cuatro me-

ses. El cumplimiento de tal actividad sería una manera de compro-

bar si los objetivos propuestos se habían llevado a cabo. En el

mismo discurso, define claramente el prcyecto estético de estos ar

tistas, en los términos siguientes:

Trabajemos, queridos compañeros, por el Arte y para la Patria. Ha-
gamos arte nuestro, arte sincero, irte venezolano, aprovechando
cuanto de sencillo y amoroso nos rodea, sin recurrir a prácticas
exóticas que no ajustan a nuestros sujetos y motivos, porque el ar-ET
1 w
471 474 m
544 474 l
S
BT

te no es más que ver y transmutar, sentir más hondamente que el
sentir general, apreciar en los gestos los momentos de las almas
y en el ambiente el alma del paisai2. y expresar y ejecutar, siem-
pre ajenos a otras influencias que no sean las del propio sentir,
significando primero la personalidad el individuo y luego el ca-
rácter de la raza (subrayado nuestro)

En base a este párrafo, se puede deducir: en primer lugar, el

apego de LEO a postulados románticos en relación al paisaje, sobre

todo cuando refiere el “alma del paisaj&’; en segundo, también su

apego a postulados positivistas cuando lo relaciona no sólo con el

ambiente, sino con el individuo y la raza. Respecto a estas con-

cepciones, la historiadora y profesora de arte Carmen Pena López

explica de modo categórico las ideas del movimiento romántico so-

bre el paisaje, expresando lo siguiente:

el paisaje pasó a ser ‘9enero’ dominante, por poseer cualida-
des idóneas para la representaci&~ de sentimientos: en 179k opina-
ba Sehiller que era el mejor medio para expresar ideas y opinio-
nes; Chateaubriand, en Lettre sur 1 ‘Art du dessin dans les paysa

—

ges, publicadas en 179k, afirmaba la importancia del paisaje por-
que podía explicar ‘los sueños o sentimientos que hacen experimen-
tar los diferentes lugares . Verlaine, por su parte, afirmaba,
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que el paisaje era ‘un estado del ~lma’86

También explica la nombrada autora que, en el siglo XX, se con

tinúan manifestando estas ideas. Tal es el caso de Fr. Paulhan,

quien afirma que la pintura de paisaje trata de evocar el sentimien-

to o idea de las cosas invisibles por medio de la representación

de cosas reales; en opinión de Pena López, el citado Fr. Paulhan

estaba consciente:

que el alma individual no vive al niargen del medio, sino que éste
la condiciona de alguna manera, cortinuando con ello la línea de
pensamiento iniciada por Taine en la segunda mitad del siglo XIX,
el cual había aplicado a la estétic.a de las artes teorías hegelia-
nas remozadas de una forma bastante ambigua por criterios posit¡—
vistas teñidos de creencias todaví¿ idealistas en gran medida. Tal
parece que la escisión del pensamiento en idealista y positivista,
al no lograr precisar sus límites 4...), marcó las nuevas concep-
ciones estéticas en el campo del ‘cénero’ de paisaje, de manera
que la nueva psicología social y todas las ciencias sociológicas
en auge, usadas para el análisis dcl fenómeno artístico, considera
ron que el paisaje podía ser símbolo idóneo de una conciencia co-
lectiva expresada por un individuo, participando de aspectos colec
tivos y subjetivos a la vez87.

Regresando al discurso de LEO, cabe señalar su planteamiento

sobre la influencia foránea, lo cual explica el llamado inicial de

“hacer arte nuestro, arte sincero, arte venezolano”; pero, ¿esto qué

significaba para LEO? El mismo da la respuesta cuando afirma que

los artistas son los que poseen la capacidad para extraer del alma

colectiva la propia belleza; a su parecer:

La tierra nuestra, siempre grávida a las lujurias del sol de los
trópicos, pone ante nuestros ojos ¿grestes modelos, paisajes de
excitante verdor recrudecido, sorprendentes decoraciones para las
retinas desacostumbradas, en las hLmosas nieblas nórdicas, a tales
derroches de la luz; en el lenguaje, en el pensar y en el vivir de
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nuestro pueblo, hay contingentes en alto grado apreciables para
los artistas, pare los fuertes laboriosos que profundicen algo más
en el alma nacional, pasando sin detenerse en esas falaces induc-
ciones que han dado en llamar criollismo, cuando sólo son un bar-
niz de la jerga venezolana sobre la sempiterna vulgaridad univer-
sal; el solo valor fonético de las palabras, o el aspecto exterior
de las figuras no bastan para hacer un arte nacional, si la obra
no se anima con el sentido filosófico adherente a cada pueblo, sa-ET
1 w
146 618 m
539 618 l
S
BT

via que corre oculta pero vivificadora; si no trasciende a los há
bitos normales de la raza constitu~endo un apóstofe vigoroso a
los errores o una acotación del momento, para legar al futuro da-
tos verídicos que aumenten y conserven las tradiciones (subrayado
nuestro)BS.

Estas palabras de LEO rememoran aquellos planteamientos de Eduar

do Blanco en su novela Zárate, así como los de Manuel Urbaneja Achel

polh en sus escritos “Literatura Naciontlt< y “Algo más sobre Lite-

ratura Nacional”. Como fue comentado y~ con anterioridad, ambos

escritores planteaban la necesidad de un arte nacional, entendién-

dose como tal la representación del paisaje venezolano. Ello ex-

plica el porqué en las novelas criollistas se convirtió al paisa-

je en uno de los protagonistas de la propia obra. Esta valoración

precisamente es el aporte de la narrativa en ese período, lo cual,

sin duda alguna, incide en el proceso di~ formación de la concien-

cia nacional, tal y como puede constatarse en el mismo discurso de

LEO. Resulta tal vez poco apropiado hazer una “transposiciónt’ de

la literatura a la pintura, pero el plar~teamiento de que el paisa-ET
1 w
479 222 m
541 222 l
S
BT


je representa lo nacional es lo que en verdad sustenta la posición

de LEO, quien será además el principal animador del Círculo de Be-

llas Artes, apoyando con su actividad de critico al resto del gru-

po.

Puede afirmarse, sin temor alguno a la equivocación, que el

desarrollo de la literatura criollista —sucedido entre los fina-
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les del siglo XIX y la primera década del XX— proporciona las ba-

ses ideológicas en cuanto al contenido de la pintura paisajística.

Esto se corresponde con una sensibilidad, y con una intuición par-

ticular hacia la naturaleza, desarrollada en principio por Carmelo

Fernández y Ramón Bolet Peraza, quienes aportaron un conocimiento

externo de la naturaleza. Dicho conociniento se transformará a la

larga en una aprehensión de la misma naturaleza, manifestándose en

temas como el de las flores —especialmente, la cattleya mosiae—

y de los patios, plenamente identificados como temas del sentir

venezolano. Esta temática se incorpora a fin de cuenta al reperto

rio de la pintura venezolana, y, posteriormente, la naturaleza mis

ma constituirá un motivo único de dicha pintura con el Circulo de

Bellas Artes. Evidentemente, se puede -iablar de un proceso de con

formación de la conciencia nacional que se manifestó primero en el

periodo guzmancista por medio de la pintura de historia y, en el

presente siglo, en la pintura de paisaje.

El ya nombrado caricaturista LEO planteó además en su discur-

so las dificultades que, hasta ese momento, persistían para repre

sentar el paisaje venezolano, particulsrmente por el apego de la

academia y de algunos pintores a fórmulas importadas. Así mismo,

critica el estereotipo y el falso concepto de lo venezolano esta-

blecido en las obras de los primeros ciiollistas, quienes estaban

bajo el influjo del credo positivista, lo cual implicaba una vi-

sión maniqueísta del país y de sus hombres. Concluye su discurso

pidiendo que no se evoquen

amarguras en este día inicial que es para nosotros como una auro-

357



ra; borren
se tienden,
ñana por el
Artes, no 1
figura de 1
de la glori
los sacrifi

los generosos ademanes dc las manos que en nuestra pro
todo amago fatal y d¡spc’ngámonos a trabajar desde ma—
cumplimiento de los proFésitos del Cfrculo de Bellas

levando otra bandera sino el iris nacional, símbolo y
a Patria, en cuyas cinta! se refunden las alas de oro
a, el más puro azul de los ensueños y la pdrpura de
cios89.
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5.2.4. Exposiciones.

Entre las propuestas principales formuladas en el programa

del Circulo de Bellas Artes destaca la celebración anual de “Un Sa

lón Independiente” y el establecimiento de una exposición permanen

te. En cumplimiento de lo primero, el Circulo alcanzo a celebrar

tres Salones Anuales en 1913, 1914 y 1915, pues, según lo reseñado

en la prensa y revistas del año de 1916, sólo se realizaron los

mencionados Salones. El historiador Alfredo Boulton señala sin em

bargo una “Exposición Preliminar” realizada en febrero de 191390,

aunque no hay una alusión precisa en la prensa de la época; no obs

tante, en EL NUEVODIARIO del 16 de enero de 1913, apareció un ar-

tículo titulado “Círculo de Bellas Artes’t, sobre una exposición de

pintura en el Teatro Calcaño, la cual era quizás la exposición

que refiere el nombrado historiador, pe5e a que las fechas no coin

cidan. Otra exposición en aquella sede del Circulo fue la de la

Colección de Pinturas del señor Pérez Lupuy.

En propiedad, el Círculo de Bellas Artes celebró cinco exposi

ciones. Conforme a la prensa de aquel entonces, la primera fue la

ya señalada exposición del 16 de enero ¿e 1913, de acuerdo con un

articulo sin firma donde se reproducen las palabras pronunciadas

por Ricardo José ~ Este último indicaba a los siguien-

tes participantes: en óleo=, señorita Ptez Pumar, C. Rivero Sana-

bria, Federico Brandt, F. Delgado Garci~, P. It Hernández, Lean-

dro Fortique, Manuel E. Fernández, Armardo Reverón, J. B. Zurita,

Julián Alonso, Próspero Martínez, Manuel Cabré y Marcelo Vidal; en
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acuarelas, Rafael Romer; en dibujos decorativos, Pablo 1k. Hernán-

dez; en caricaturas, Leoncio Martínez; en esculturas, Mercedes

Páez Pumar, Paco Bocca y Manuel Orta.

Llama la atención lo relacionado con la sección de “dibujos

decorativos” y la participación de la señorita Páez Pumar en es-

cultura, por la poca tradición de escultoras en las artes plásti-

cas venezolanas. Como es notable, en esta exposición se encontra

ban ya participando los pintores más rerresentativos del Círcu-

lo, entre ellos: Cabré, Monsanto, Brandi., Marcelo Vidal y Armando

Reverón. Valga observar que no se aportan datos sobre las obras

participantes ni su temática.

En el referido discurso, Ricardo José Castillo exalta las ven

tajas del trabajo mancomunado porque el contacto de unos con otros

comunica fuerza a la obra que se realizi. Luego, se refiere en

particular a la labor desarrollada por ~l Círculo en los siguien-

tes términos:

Este Círculo de Bellas Artes, fundado cuatro meses atris y cu-
ya existencia de un tercio de año que hoy celebramos, viene ampa-
rando bajo su techo —primer refuqio libre de Arte en nuestro
país—, a aquella mínima parte de nuestra juventud que cumple una
silenciosa labor cultural, person~fl y colectiva.

La labor colectiva que aqut se viene haciendo, el ejercicio
continuado de las facultades de cada uno, bien puede cuajar maña-
na en fruto jugoso y sano, antes lien sería extraño que así no
fuese (. ..) Nada mejor para nuestro temperamento de tropicales
(.. .) que el hábito de un diario iespejo mental en el que se en-
cuentra y afirma el goce pleno de las facultades. Es también des
de este aspecto que el Círculo de Bellas Artes se nos presenta
efectuando una loable función disciplinaria92.
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Más adelante, en razón a las diarias exigencias de la vida,

expresa que dicho centro es prácticamente un refugio para algunos

artistas que habían inclusive abandonado su labor. Estos artistas,

ahora bajo el influjo del grupo, retornaron a su actividad cotidia

na, lo cual, según Castillo, evidencia el espíritu laborioso de los

artistas que se reunen en el Círculo. En estas palabras se reco-

ge muy bien la expectativa de esperanza que había generado la crea

ción del Circulo, en contraste con aquella situación de crisis rei

nante desde 1909.

Las otras exposiciones corresponde a los Salones Anuales, or-

ganizados en conmemoración de la fundación del Círculo el 3 de se~

tiembre de cada año. El primer Salón, el año de 1913, fue reseña-

do en los siguientes diarios y revistas: el periódico EL UNIVERSAL,

en una columna titulada t~Crónica de Arte”93 y en otro artículo con

el título “Salón de Aniversario”, cuyo autor es Leoncio Martinez~4,

en el cual aparece una reseña bastante rormenorizada de la exposi-

ción; en la revista EL COJO ILUSTRADO, en la sección “Sueltos Edi-

toriales”, un breve comentario titulado “Círculo de Bellas Artes”,

95
que informa de la apertura de la menciorada exposición ; con dis-
tinta fecha, en la misma revista otra ncta titulada “Circulo de Be

lías Artes”, informando un poco más sobre algunos de los partici-

pantes y las obras expuestas, aunque sir 96; igualmente, en

fecha posterior con el título “Las BelUs Artes”, en la sección Ac

tualidades, un artículo firmado por JestLs Semprúm donde comenta la

situación de la pintura venezolana en general, de los artistas ve-

nezolanos residenciados en el exterior y las exposiciones celebra-
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das por el Circulo, refiriendo en particular que “realizó ya hace

varios meses una exposición preparatoria y hace poco celebró su ani

versario con otra”97

La reseña citada de Leoncio Martínez proporciona suficiente

información de los participantes y sus obras. Comenta entre otros

asuntos que esa “fiesta del arte” fue presidida por el señor Minis

tro de Instrucción Pública~8, hablando en nombre del Círculo el es

critor Julio Planchart y correspondiéndole el discurso de orden al

poeta Carlos Borges. Con respecto a los participantes, LEO dice

lo siguiente:

Fuera del viejo maestro fenecidc>, Tovar y Tovar, de quien como
una bella reliquia, se expone un Rincón del Estudio los nombres de
los demás suenan a juventud: Tito ~alas, J. M. Vera, Otero, Brandt,
Reverón, Monasterior, Cabré, Monsarito, Próspero Martínez, Máscara,
Marcelo Vidal, Delgado García, Báe:: Seijas, M. Fernández, Romer,
M. González, Pinto, González Montano, Betancourt, Cedeño, Espejo,
A. Ibarra, FI. Zurita, Cottón, etcÁIS.

Así mismo, en cuanto a las artistas participantes, expresa:

La Señora Dolores Alfonso y la señorita Páez Pumar... Apartándo
se de la rutinaria e incipiente pintura femenina, limitada a co-
piar malos cromos, ellas han buscado en el estudio del vero la in-
terpretación de la belleza natural de las cosas (. ..) entre los
cuadros de la Señora Alfonso sobre~ale una pareja de gallina y ga—
lb (...) y en los de la Señorita I>áez Pumar c tro cuadros de fío

188 _

res frescas (Flores de Mayo y Clavefles rojos>

Más adelante, LEO opina también del pintor Tito Salas en los

términos siguientes:
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El nombre de Tito Salas, consagración europea, por sí solo bas
ta para acreditar una exposición: allí están varios estudios, di-
bujos y bocetos con su característica prodigiosa de color y mo-
vimiento101

Otros comentarios importantes corresponden a la obra de José

María Vera, quien exhibe un estudio de mujer, así como de Federico

Brandt y sus telas: un paisaje de Macuto, unas Flores y un deta-

lle de cocina en donde destacan dos gallinas, calderos y tomates.

LEO comenta también de Rafael Monasterios, el cual presenta “una

mancha de Paisaje ligera, confusa”; al igual que de Armando Reve-

rón, autor de varios estudios —algunos hechos en España— y, como

nota saliente, LEO resalta un retrato de este pintor “especialísi-

mo en factura y color”.

En cuanto al pintor Manuel Cabré, informa que presentó tTmuchos

paisajes, retratos, un interior”. Agregando un comentario particu-

lar sobre su pintura:

Sus paisajes de los alrededores de Caracas están impregnados de
sol. Sin desviación ni vacilaciones, ni miedos, su pincel corre
libre. Apresa con lujuria la vibrEción luminosa de la atmósfera
tropical, los bravíos verdes agrestes, los terronales de ocre agrio

,

y ese maravilloso Avila cuya majestad se difunde en serenidades..

.

Cabré lo interpreta con verdad ‘> lo ama con su ciudad a los
pies, vestida de colorines; torres blancas, techos rojos, fachadas
multicolores, la ciudad como una gitanilla dormida junto a su vi-
no (subrayado nuestro)102.

En dicho comentario, LEO hace énfasis en la mucha luz del sol,

los colores agrestes y el efecto multicolor, elementos que le per-

miten al nombrado artista plasmar una pintura de verdad, según ex-
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presa el mismo critico; se diría que es obvía su intención al apo-

yar decididamente toda representación que se apartara de la concea

ción academicista. Pese a que de la susodicha exposición no se co

nocen catálogos, tampoco así los títulos de las obras, se puede

constatar sin embargo en otras obras de ese período que era cierto

lo apuntado por LEO con respecto a la piitura de Cabré. Ejemplo de

ello es la obra titulada “Patio” de 1910 (tan.65,cat.313) , en la cual

el pintor experimenta con los efectos de la luz que se filtra a

través de los árboles, incidiendo además en la superficie blanca de

la pared.

En el caso particular de Antonio Edmundo Honsanto, el nombra-

do caricaturista indica que “tiene bellísimos paisajes, entre ellos

algunos del Calvario y del rusiñolesco jardín de Uzíar en la Vega.

Retratos de mujer. Un estudio de un Cristo de Madera”103. En gene

ral, a todos los artistas referidos los califica como “la plana de

honor del Salón”, considerando a otra serie de artistas como “mas

tempranos”. Entre estos últimos, destaca: Rafael Romer con las obras

“Costurera”, “Los Cañoneros” y varios estudios; Betancourt con dos

acuarelas y una “excelente cabeza de estudio bicolor”; Báez Seijas

con un retrato, un autorretrato y una “Chica con una canasta”; Ma-

nuel Fernández con una obra de frutas; González Montaño con un pai

saje y un estudio de niñayAbdón Pinto con autorretratos, estudios

y manchas; y Leoncio Cedeño, a quien LE’) le critica su obra por la

calidad de lo que representa. Al final del comentario sobre la sec

ción de pintura, el nombrado autor apunta lo siguiente: “hay algu-

nas telas de otros pintores, cuyos juicios nos reservamos para la
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,~íO4próxima exposición: son vocaciones aún emjrionarías

A continuación hace una crítica más bien en tono conciliador

con relación a los criterios de admisión en el Salón. A tal res-

pecto, dice:

Se ve que un espíritu de contemporización guió la aceptación de
ciertas telas y que de cierto esta xez el Círculo no queriendo
romper de un golpe con exigencias y prejuicios, se desligó de
la severidad que debe regir en la sc lección de sus salones1 05•

En cuanto a la Sección de Dibujos, al comentar las caricatu-

ras de Carlos Otero, de modo particular lEO hace referencia del “ini

mitable Máscara” y de “mi persona, que por otra parte, pretende aSo

ra ser también pintor”. Posteriormente, refiere a los artistas si

guientes: en escultura, Orta, Saintsbury~, Basalo y Eladio Delgado;

en talla y pirograbado, Lola .Alfonso y I)ora Wiese. La señora Ne-

lén Acevedo de Ramírez en pirograbado; eii arquitectura, el proyec-

to de una quinta campestre para los Chorros, presentado por la Cfi

cina de Ingeniería y Arquitectura.

En suma, el Primer Salón del Circuln se caracterizó por una

nutrida concurrencia de artistas, entre los que sobresale la figu-

ra ya consagrada de Tito Salas, prácticamente en la cumbre de su

carrera. Participan además otros artistas absolutamente desconoci

dos, a los que LEO no menciona por considerarlos demasiado inexper

tos. Este grupo contrasta con la generación propiamente del C!rcu

lo: Cabré, Vidal, Monsanto, Martínez, entre otros, quienes, como

ya se apunto, coparán la escena artística de Venezuela en la déca-
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da siguiente. No obstante, la presencia de esta variedad de parti

cipantes con marcadas diferencias generazionales, habla no sólo de

la libertad que predominó en el Círculo uno también de la ausen-

cia de dogmatismo que lo caracterizó. N~ se denigra por ejemplo

de los maestros, por el contrario se les admira y respeta, como es

el caso de Martín Tovar y Tovar.

Esta primera exposición, como todas las demás del Círculo,

cuenta con el apoyo de la prensa, reconociéndose sobre todo la la-

bor desarrollada por los integrantes del grupo. Los temas predo-

minantes en la citada exposición eran el paisaje —en una mayoría

de casos—, retratos y autorretratos, así como estudios. Sin ein-

bargo, de acuerdo con dicha información, el paisaje era el protago

nista principal de la exposición, pues, lógicamente, se correspon-

de con la meta trazada por los artistas, que no era otra sino la

de lograr desarrollar el arte nacional. Esa temática era conside-

rada la más adecuada para tal fin, de ahí que los lugares represen

tados sean El Avila y la ciudad de Caracas. El Calvario —zona del

centro de Caracas en donde está un parque del mismo nombre de la

época guzmancista—, y el jardín de la Vega —en esa época, un área

extraurbana de Caracas—; también se representan flores como la

flor de Mayo y los claveles, e interiores como es el caso de la”co

cina criolla” de Federico Brandt.

Prácticamente, en este Salón estaba ya presente el repertorio

iconográfico que luego desarrollarían los pintores del Circulo, es

to es: Caracas y el Avila, algunas otras zonas específicas de la
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misma ciudad e, inclusive, su flora característica. En propiedad,

la temática de lo nacional se identificó con una apología del me-

dio caraqueño, por consiguiente la concepción del paisaje nacional,

vale decir: lo venezolano, fue fusionado con la concepción caraque

ña, tal y como sucedió también en la literatura criollista.

Como estaba ya acordado, el segundo Salón Anual se celebró el

3 de septiembre de 1914. Las referencias con respecto a este Sa-

lón son las siguientes: primeramente, un articulo publicado en el

diario EL UNIVERSAL, titulado “El segundo Salón del Círculo de Ba-

lías Artes”, en el cual se participa la convocatoria para dicho Sa

luego, en el mismo diario, una nota baje el titulo “En el

Círculo de Bellas Artes”, donde aparece el comentario de la apertu

ra del 22 Salón Anual y se transcribe parte del discurso del doc-

tor Eloy 6. González, quien pronunció la~; palabras de apertura, pe

ro sin informar de la exposición107. En la revista ATENAS, en No-

tas Editoriales, con el título “Círculo <Le Bellas Artes”, se infor

ma también de la apertura del Salón, del discurso pronunciado y so

108bre los artistas participantes . Igualmente, en la revista EL

COJO ILUSTRADO aparece un artículo firmado por J. 5. (supuestamen

te, Jesús Semprúm), titulado “La Exposición del ‘Circulo de Bellas

Artes’. II Salón Anual 1,1 O9~ En este último artículo, textualmente

se expresa lo siguiente:

Desde luego es preciso alabar la perseverancia con que vienen tra-
bajando los jóvenes que forman el ‘Círculo de Bellas Artes’ (.. .)
Este grupo juvenil trabaja con fé que no se amortigua por las di-
ficultades ni por el desdén de la generalidad U..) AsT sólo pue-
de explicarse el laudable tesón con que los artistas del Círculo
mantienen vivo el culto permanente <le las Bellas ArtesllO.

367



A renglón seguido, se expresa una opinión en relación a la ca

lidad de la exposición: “El Salón de este año —inaugurado con una

discreta velada artística— si bien presenta menos abundancia de

obras, resulta cualitativamente muy superior al de los años ante-

riores ~ Luego, se comenta también que el Circulo es una Acade-

mia libre en donde cada quien podía expiesarse como mejor lo desea

ra; a modo de corolario, el autor añade: “hasta hoy día el Círculo

ha probado que sí es posible realizar el intento generoso de fun-

dar y sostener particularmente una Academia libre, lo cual en un

principio pareció un sueño vano a los espíritus escépticos o de-

sencantados”1 12

En cuanto a los que participan, el citado artículo señala: “lo

que primero llama la atención es el númcro relativamente considera

ble de obras firmadas por señoras, no por el hecho mismo —que nues

tras damas han dado anteriores y eficaces testimonios de sus afi-

ciones artísticas—, sino porque ahora no se trata de simples en-

tretenimientos, como ocurría ~,113 Lamentablemente, no hay

información de los nombres de las damas participantes, lo que indu

ce a suponer la participación de algunas del Primer Salón. Con res

pecto a otros nombres, dicho artículo expresa: “Nos conformam~ con

mencionar de paso los nombres de Manuel Cabré, A. E. Monsanto, Prós

pero Martínez, Fed. Brandt, Pablo W. Hernández y de algunos de nues

tros artistas que se encuentran en el extranjero: Tito Salas, i.M.

Vera, Carlos Otero y V. Vicente Gil”114.

Sobre este Segundo Salón sólo se conoce esta crónica firmada
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con las iniciales ¿1. 5., la cual no abunda en nombres, pero infor-

ma que el número de participantes es muc.~o menor al del año ante-

rior. Esta falta de información impide zonocer con exactitud a

los participantes, añadiéndose a ello la carencia de catálogos en

aquella época; dicho de otro modo, se desconocen los títulos de las

obras, el número de las mismas, los nombres de los lugares geogra-

ficos representados y las propias técnicas utilizadas. Se supone

que sería una temática semejante a la del Primer Salón y que tales

detalles quizás no eran importantes para quien firma J. 5.

Algunas observaciones del referido artículo apuntaban hacia la

“forma” de representar el paisaje y la particular dificultad delos

pintores venezolanos para plasmarlo fielmente. En efecto, al co-

mentar la temática de la exposición, se expresa lo siguiente:

Lo que atrae nuestra atención en aquel conjunto es, principalmen-
te, el predominio del paisaje. Parece que nuestra pródiga natura-
leza se impone con categórico y decisivo dictado en el espíritu de
los principiantes. Es natural, y •uego, es halagador. Nuestros
pintores quieren ver y pintar con ~mor la naturaleza circundante
<.. .) Nuestros pintores principian a ver con cariño lo que los ro-
dea. Pero los matices, las tonalidades que predominan en nuestra
naturale2a opulenta y fastuosa, so, desesperantes para el fiel pal
sajista. Los verdes de nuestras montañas y de nuestros valles, tie
nen una riqueza de gradaciones que pasman al observador e inquie-
tan y sofocan al pintor. En pocos paisajes encontramos aproxima-ET
1 w
302 214 m
539 214 l
S
BT

ciones a la verdad viva. Leoncio Martínez asegura que es porque
no hemos aprendido a ver adn. Es nosible. Yo creo más bien que
los artistas nuevos no han logrado atan familiarizarse con el pai-ET
1 w
146 178 m
538 178 l
S
BT

saje real. TodaVía los sorprende y los turba, y en el desasosiego
interior, no aciertan con el trashdo. Pedro Zerpa, en algunos de
sus cuadros ha logrado dominarlo. Si bien Zerpa es un artista de
largos años y de bastante experienzia (subrayado nuestro)llS.

Es evidente que al cronista en cue5~tión no le satisfacía que

los pintores aún no lograran captar a pLenitud la naturaleza vene-
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zolana, o mejor dicho, lo que él denomina “la verdad viva”, y por

eso apuntaba que la falla radicaba en la poca o ninguna familiari-

dad con el paisaje del país. Esto permite plantear que tal defi-

ciencia probablemente era resultado del predominio o la costumbre

de encarar todavía el paisaje como se hacía en la Academia, ya que

sólo había transcurrido un año y algunos meses de la fundación del

Circulo, por lo que es posible suponer también un cambio lento en

la forma de pintar.

No obstante, en este segundo Salón igualmente se hace sentir

el predominio del tema paisajístico, como motivo único y expresión

del programa estético de la pintura de los integrantes del Círcu-

lo. Los conceptos del referido cronista J. 5. revelan el ideal

de la crítica de entonces que clamaba por la nacionalización del

paisaje.

Otra exposición del Círculo de Bellas Artes fue la de la Co-

lección Pérez Dupuy, que se efectué el 20 de octubre de 1914. Se

tiene noticias de ella por un articulo de Leoncio Martínez, publi-

cado con el seudónimo de Gardenio En el artículo, se presenta

ba la colección del señor Eduardo Pérez Dupuy, la cual constaba de

ocho obras que había traído dicho señor recientemente de Europa.

Según narra el cronista, una de las obras presentadas fue la si-

guiente:

‘Perdón en Bretaña’, de Tito Sa as, <...) tela donde la vigoro-

sa inspiración del pintor venezolano se desborde con una libertad
y audacia inusitadas. Parece apenas abocetada, pero el sentimien-
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to y asunto de la atmósfera están llenos de verdad117

Otras obras de la exposición fueron “Casas del pequeño puerto

de Nervi (Italia)” y “Sol poniente dorado y brumoso sobre el strand

de Nervi” de Emilio Boggio, que, como se sabe, era un pintor vene-

zolano de nacimiento, pero nacionalizado francés. De este pintor,

expresa Leoncio Martínez lo siguiente: ‘• . . Boggio puede clasifi-

carse entre ‘los puntillistas’; su conjunto es una superposición

entre infinitos puntos multicolores que dan por acordes mutuos la

vibración intensa de la luz.. 118

En la misma exposición, se exhibe Ja obra “Retrato de Mujer”

de Georges Cabré, así también otra tela de su autoría titulada “In

tenor”. A este pintor nombrado el cronista lo califica de punti-

llista, pero sin merecer ningún otro comentario.

Se exhiben también el dibujo “La vieja ciudad en el Puente

Saint-Michael (París)”, y dos óleos titulados “Claro de luna” y

“Una tarde cerca del Puente Mirabeu”, cuyo autor era Anatole Tous-

saint. Con respecto a este pintor, Martínez emite el siguiente

juicio:

Estos se ve que son de un señor que sabe pintar, que pinta bien,
sin desplegar esforzadamente las alas del talento; no se puede de-
jar de sentir frente a ellos un inocente olor de quincallería
(. .3 No ocurre así con el dibujo a la pluma, reforzado con acuare
la. En él sí se ve al artista trabajando sin trabas. Tiene am-
biente, dulzura, emoción. Deja adivinar el aguaferista, lo nota-
ble que es Toussaint119.
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Al final del artículo, Leoncio Mart hez felicita al Círculo

por presentar aquella exposición de Pérez Dupuy y al coleccionista

por su buen gusto. En verdad, la exposición demostraba el espíri-

tu del Círculo en cuanto a la disposició-i de confrontar y el ansia

de conocer obras de otros artistas, lo c:al no era un hecho frecuen

te en aquel reducido ámbito del medio artístico caraqueño. Se cree

que dicha exposición fue un aliciente para los jóvenes artistas de

entonces, sobre todo por conocer obras de un maestro cono Emilio

Boggio, notable paisajista, o enterarse de lo que hacía Tito Sa-

las, a quien, con todo y tener un estilo diferente a los del Circu

lo, nunca se le restó admiración puesto que era considerado en ese

momento el artista venezolano más importante.

El Tercer Salón Anual fue inaugurado el 4 de septiembre de

1915. Este es el último celebrado por el Círculo, que mostraba ya

signos de dispersión, según lo expresadc por el mismo Leoncio Mar-

tínez en el discurso inaugural 1 20~ El critico se lamentaba de la

situación reinante en la agrupación y> ror otro lado, presentabaun

balance de las exposiciones realizadas tasta esa fecha, que eran

cinco en total. En base a ello, propon5a:

Sostenerlo, no dejarlo morir e:; bastante. Recientemente ha-
blaba yo del milagro de durabilidad del Círculo de Bellas Artes.
Alguien me preguntó, cómo era posble que viviera, sin Directiva,
sin estatuto, sin cuotas (. . .) Vi¿e el Círculo a ejemplo del Cul-
to de Osiris, que tampoco tiene di ectiva, ni cuotas ni leyes y
que es el Gítimo refugio del humorismo y de la dialéctica irónica.
Vive venezolanamente1 ¿1

Esta última expresión: “Vive venezolanamente”, tenía como ba-
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se el siguiente argumento: “porque dado nuestro carácter, donde hay

uno que mande, veinte no quieren ser mandados”122. Después de es-

ta afirmación, Martínez explicaba que lo imperante en el Círculo

no era la anarquía sino el espíritu de liberalidad. Presenta un

recuento de la trayectoria del Círculo y, con cierta nostalgia, re

conoce lo siguiente:

Paulatinamente se han ido alejando algunos: porque la vida los a-
rrastra, porque van a buscar, felic;es, horizontes más amplios y
siempre recuerdan y escriben al Criculo (...) Pero en la depura—
ción quedaron los que habían de ser, a los cuales se han agregado
otros de buena voluntad, a quienes seduce la camaradería. Entre
ellos algunos que no son pintores ni escultores, ni poetas, ni md—
sicos. Ni tampoco aspiran a ello1~3.

Este discurso era, prácticamente, nás una reflexión sobre el

Círculo que una crónica sobre el Salón. Previamente, Martínez ha-

Ma publicado otro articulo en EL NUEVO DIARIO, firmado con el seu

dónimo Santiago de León y con el título “El Círculo~I.12¡t donde efec

tivamente anunciaba la próxima apertura del Tercer Salón y plantea

ba de antemano las mismas preocupaciones expresadas el día de la

inauguración.

Con respecto a dicho Salón se publicó además una reseña en EL

UNIVERSAL, en una crónica sin firma, titulada “El Círculo de Be-

lías Artes. III Salón Anual ~ 25 Así también, en EL NUEVO DIARIO

otro articulo de Leoncio Martínez, igualmente bajo el seudónimo de

Santiago de León, con el título “En torro al Círculo”1 26

La reseña de EL UNIVERSAL aporta bastante información sobre
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los participantes de aquel Tercer Salón. El anónimo cronista in-

forma que el discurso inaugural estuvo a cargo del doctor Felipe

Guevara Rojas, Ministro de Instrucción P5blica, transcribiéndose

el contenido del mismo. De modo particular, el cronista comenta

del pintor Manuel Cabré lo siguiente:

el autor que desde luego solicita la atención y arrebata mayores
encomios es Manuel Cabré, con sus paisajes verdaderamente venezo-
lanos, llenos de esa luz de sol criolla, cotidiana para nuestros
ojos, y que con todo eso resulta difícil de atrapar en el lienzo.
La factura admirable que campea en todos ellos unido al don de la
naturalidad completan la impresión de hallarnos ante un fuerte y
vigoroso paisajista vernácuíol27.

A continuación, el cronista se refiere a las obras de Federi

co Brandt, Eduardo Schlagtler, Pablo W. Hernández, Delgado García,

Marcelo Vidal, Cedeño, Báez Seijas, Manuel Hernández, F. Sales, Al

berto Egea, Juan B. Zurita, entre otros. Presta una atención es-

pecial a la participación de las mujeres, expresando:

nuestras damas están represenudas con brillo, como nunca an-
tes —que recordemos—, se ha vistc’ a la mujer venezolana triunfan
do por la esplendidez de la obra rtalizada. No se trata aquí de
‘arte femenino’, alabado por galanlería en las reseñas de las fies
tas sociales, no se trata tampoco de trabajos que ‘para ser muje-
res , estén muy bien realizados: 5¿ trata de esfuerzos causantes,
inspirados no por el afán de obtener una efímera loa, sino por el
íntimo y elevado amor a la belleza, que encuentra el premio de la
labor realizada en la labor misma. Estas damas que merecen junto
al fresco gajo de mirto la hoja ilustre del laurel, son Mercedes
Páez Pumar (...} Isabel Fernández 1...) Lola Herrera Ramella y He-
lena Piñero.. .~ ~

El mencionado cronista continúa su reseña con las siguientes

referencias: en la sección de escultura, un Busto del doctor Delga

do Palacios por Angel Cabré y un boceto de estatua del Mariscal Su
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cre, así como una cabeza infantil de Parejo Mijares; en la sección

de dibujos, Carlos Otero (París), Schlagetler, Betancourt, “LEO”,

Pablo W. Hernández, Espejo, “Ray-Mar”, Bauder, Estulian, entre otros.

Por su parte, Vicente Galindo expone el primer trabajo tricromáti-

co hecho en Venezuela, producido en los talleres de fotograbado de

la Imprenta Nacional. El mismo cronista concluye afirmando:

los jóvenes artistas del Círculo mErecen efusivos parabienes, por-
que su obra ha pasado las lindes & las embrionarias promesas y
fulge ya y resalta en esplendor y brillo de madurez propíncera, en
gana expansión de florideces pulid~¡s que delatan el advenimiento in
minente del frutoi29.

En este Tercer Salón del Círculo la figura descollante y, por

tanto, triunfador absoluto fue sin duda Manuel Cabré, quien mere-

ció además los encendidos elogios del ya citado cronista, al igual

que otra crónica de Leoncio Martínez, publicada en LA REVISTA ti-

tulada “Manuel Cabré”1 30, y una de E. Pacheco Soublette en EL UNI-

VERSAL, denominada bajo el título “En el Circulo de Bellas Artes.

Una impresión sobre la pintura de Manuel Cabré ~ 31, Estas últimas

dedicadas a comentar la importancia de la participación del artis-

ta en la exposición, consider6ndolo inclusive como el más maduro

de los participantes.

Después de este Tercer Salón no aparecen publicadas otras re-

señas sobre exposiciones del Círculo. Ev~ realidad, esa fue la Cal-

tima del grupo, aunque sus integrantes cjntinuaron reuniéndose. Ob

viamente, el hecho de que no se realizaran más Salones Anuales era

una evidencia de los momentos finales del Círculo. Se puede decir
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que no existía ya el Círculo como tal en 1916, o, por lo menos, co

mo en principio pensaron sus integrantes que debía de ser.

No obstante, el crítico venezolano Juan Calzadilla planteados

etapas en la vida del Círculo: la primera, desde su fundación has-

ta 1918, y, la segunda, desde esta última fecha hasta finales de

la década de los veinte, bajo la influencia de Ferdinandov, Miitz-

132ner y Boggio . A tal respecto, valga 3bservar que el Tercer Sa-

lón Anual del Círculo se realizó en 1915 y que, después de esta

fecha, la información de prensa sólo comprende exposiciones indi-

viduales de artistas integrantes del Círculo, como la de Manuel

Cabré133, la de Luis Alfredo López Méndezí34 y la de Armando Reve-

- 135ron

Si bien es cierto que los artistas iel Círculo continuaron reu

niéndose después de 1915, también lo es újue era por constancia y

por amor a la agrupación, porque de hech ya no existía como tal.

El pintor López Méndez narra sobre este iarti cular que, a media-

dos de aquel año, el Circulo, obligado a abandonar el local del Tea

tro Calcaño se mudó para una pequeña cas.i en el barrio de Pagiiita,

en donde podía apreciarse una magnífica vista de Caracas. Leoncio

Martínez visitó el nuevo local, pareciéndole tan pequeño y pobre

que lo comparó con un cajón de monos, bautizándolo así: “el cajón

de monos ~ 36 131 local fue visitado varias veces por Mfftzner, an-

tes de marcharse a la isla de Margarita. En 1918, éste regresó a

Caracas y realizó su exposición del Club Venezuela. La presencia

de Mtítzner y de Emilio Boggio, según López Méndez, animó a los in-

376



tegrantes del Circulo para volver a reunirse, porque ya “éste no

existía como tal”137. Dicha expresión cDnfirma lo planteado, más

aún, el citado autor afirma que los dos ~ tres años de existencia

del “cajón de monos” demuestran la tenacidad y constancia de los

pintores, puesto que la agrupación corno tal ya se había disuelto.

A partir de ese momento, se desarrollan de modo individual los pin

tores que habían pertenecido al Círculo; lógicamente, son conse-

cuentes con el propósito del Círculo: la pintura de paisaje, temá-

tica que será retomada por la generación de pintores posteriores.

Además de los Salones Anuales, objetivo fundamental del Círcu

lo, se realizaron en su sede una serie de actividades que congrega

ban a pintores, escritores, músicos y conferencistas. Sobre estas

actividades hay testimonios escritos de personas relacionadas con

el Circulo y algunas referencias en la prensa de la época. Una de

aquellas actividades fue la lectura efectuada por Vallenilla Lanz

de la “Introduéción” y de otros fragmertos del libro “Federalismo

38.y Democracia”1 , así también, la efectuada por José Gil Fortoul

y M. Díaz Rodríguez, según un comentaric de prensa de Diego Cór-

dova1 ~

Luis Alfredo López Méndez, al rememorar aquellos días de la

vida del Círculo, dice:

Forzoso es incorporar a esos r?cuerdos los nombres de escrito-
res e intelectuales que formaron j~nto con los artistas plásticos,
aquel conjunto monolítico, sólido, que batallaba por la cultura
sobreponiéndose al medio adverso. Leoncio Martínez, Rómulo Galle-
gos, Julio Planchart, Enrique Plan:hart, Fernando Paz Castillo, y
las visitas esporádicas de Andrés Eloy Blanco y Luis Enrique Már-
mol, aportaban al Círculo rasgos d~ integrado grupo intelectuall14O
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En otra parte de su narración, López Méndez comenta que al.

Círculo concurrían además Angel Fuenmaycr, Eduardo Calcaño Sánchez,

Leopoldo García Maldonado, Manuel Vicente Lecuna y el violinista

de Los Ríos. Estas reuniones tenían posiblemente un carácter in-

formal la mayoría de las veces> pues sólo hay información de ellas

cuando se trataba de una lectura. No obstante, fueron muy impor-

tantes porque mediante tales reuniones se establecieron vínculos

entre pintores y escritores, lo cual implicaba una mutua influen-

cia cuyos resultados se proyectan positivamente en los años poste-

riores.

El investigador y crítico Raúl Agudo Freites, en su excelente

trabajo Pío Tamayo y la Vanguardia, al referirse al Círculo expre-

sa lo siguiente:

En su seno se reunieron —de acuerdo con el propósito inicial—,
artistas plásticos, escritores y mCsicos, que intentaron totalizar
las manifestaciones de la cultura. En el Círculo se discutían teo
rías sobre pintura y literatura. Se hablaba del impresionismo, del
cubismo y del futurismo. Se discutía a Degas, y a Derain, a Man—
netti, a Tristán Tzara y Apolliriaire. A semejanza del grupo cubis
ta de París —y quizá la semejanza no era casual—, los artistas
intercambiaron puntos de vista. Y así, los plásticos influyeron
sobre los poetas, al mismo tiempo que los escritores teorizaban
sobre pintura (. . .) En ese ambiente, sin embargo, resonaron por
primera vez en Venezuela, los ecos de las vanguardias europeas.
Del cubismo en pintura y del futurismo literario. En 191k, Fer-
nando Paz Castillo leyó una antología de poemas de Marinetti que
llegó a sus manos a través de Julic Planchart. Paz Castillo ha-
bía leído antes al italiano y amaba su audacia niviformal y el de-
rroche imaginífero de sus estrofas. Cuidadosamente tradujo al es-
pañol el tomo de poesías con intención de publicarlo. Un lamenta-
ble incidente impidió empero su propósito y el tomo quedó inédi—
tolhl

Un acontecimiento importante de destacar, sucedido en el pe-

378



nodo inmediato a la disolución del Círculo, fue la presencia en

Caracas de tres artistas extranjeros: Saiys Miitzner, Nicolás Ferdi

nandov y Emilio Boggio, entre los años de 1916 a 1919. Precisamen

te, como ya fue comentado, el crítico Juan Calzadilla considera una

segunda etapa con respecto a la evolución del Círculo en base a la

presencia de estos pintores, lo cual, corno también se demostró con

anterioridad, contradice los propios testimonios en cuanto a la di

solución de la mencionada agrupación para aquel entonces.

Nicolás Ferdinandov nació en Moscú cl 14 de abril de 1886 y

murió en Curazao (Antillas Holandesas) el 7 de marzo de 1925. Es-

tudió arquitectura y decoración en las Academias de Moscú y San Pe

ttersburgo. En 1913, visita a Roma y, luego, viaja a Nueva York

y a Venezuela en 1916; en este último país se residencia en la is-

la de Margarita hasta el año de 1919, pero viaja también a Cara-

cas. Contrae matrimonio con Soledad González y permanece en Vene-

zuela hasta 1921. El mismo año, viaja a Curazao, donde muere tres

años después.

En relación a la actividad artística de Ferdinandov, el escri

tor Enrique Planchart publicó un artículD en la revista ACTUALIDA-

DES, titulado “Nicolás Alexevich Perdinajdov~ík2. En éste, hace

una reseña biográfica del artista que incluye su llegada a Venezue

la; refiriendo con respecto a la estancia del pintor en Margarita

lo siguiente:

por demás pintoresca. Hace ya algún tiempo que Ferdinandov
llegó por primera vez a ésta. Vivamente interesado por la pesque
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ría de perlas, se propuso estudiar este asunto en todos sus aspec-
tos y comenzó por hacerse pescador y buzo, los paisajes submarinos
lo han inspirado muchas veces, y, enLre sus cuadros tiene una bue-
na colección de éstoslh3.

Más adelante, Planchart informa que ‘el pintor expone sus pin-

turas en los salones del edificio de la Universidad, en donde “ha

reunido algunos de sus trabajos de pintura y metaloplástica, junto

con otros de pintores venezolanos: Federico Brandt, Armando Reve-

rón y Rafael Monasterios”0’4 En esta exposición, Perdinandov exhi

bió además obras ejecutadas en Margarita y sus “Fantasias Submari-

nas”, que, en conjunto, comprendía proyectos decorativos y algu-

nos bocetos de decoraciones para la obra de teatro “El Pájaro Azul”

de Mauricio Maeterlinck, contándose entre tales bocetos: “El Reino

de la noche” y “La casa del Padre Tyl”. También exhibió bocetos

de joyas y trabajos de metaloplástica, “los cuales había ya expues

to con éxito en algunas ciudades europeas y que le valieron la Me-

dalla de Oro en la Exposición Internacional de Roma, en 19l3”~~~.

A juicio de Planchart, en dichas obras exhibidas se descubren:

dos aspectos perfectamente caracterizados: uno de tendencia realis
ta -pero no tanto que sus obras de este género acepten el mote de
‘igualito’ con que muchas personas creen loar la obra de arte—
(...) Volviendo a la dualidad espiritual de que antes hablé, son
dos esptritus ibsenianos, los compararía sentimental y utópico con
Harold Salmes, el constructor; y el otro aventurero e individua-
lista, con Peter Gint, el empresario de la inquietud. ••1k6•

Como pertenecientes a la primera tendencia —es decir, la de

Harold Salmes—, Planchart ubica a las obras tituladas “Capilla de

ángeles”, “La rubia”, “Noche azul” y “El vaso con rosas”. Luego,

refiere de modo claro lo siguiente:
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El otro aspectode la pintura de Femandinovesfantásticoy escenográfico.Entonceses
PeterGint Femandinovel pintor (...); diríaseque su manoseha movidoal compásde una
música.El dibujo entremnezcíasus trazosunoscon ~Uosde tal modo que se confunden
formandosimplescurvascadenciosas.Los coloressiemprefantásticos,seunenen sinfonías
ya intensas,ya apagadas.’47

En acuerdo con estas características, Planchart cita como

ejemplo a las pinturas “Costas de Margarita”, “El Arbol” y “El jardín

alucinado”. Puede agregarse que, aunque hoy en día es difícil

localizar tales obras, resulta posible en otras pinturas

contemporáneas a las mismas la captación de las características

apuntadaspor Planchart, como sería el caso de “La Ola”, hacia 1914

(LAn. 42, Cat. 181), “Arbol desdeel puente del Guanábanocon Paisaje

del Avila al tondo”, hacia 1919 (Lan- 40, Cat. 177), “Cañaveral en

el valle cerca de la casa de Reverán”, de 1919 (Lan. 41, Cat. 181),

“Pescadores de perlas en Porlamar”, fechada en Porlainar el año de

1918 (Lan. 36, Cat. 166), “Ermita en el Bosque”, Caracas, 1919 (Lam.

37, Cat. 172), “Amanecer en el Cementerio de los Hijos de Dios”,

Caracas, 1919 (Lan. 38, Cat 175), y “Cipreses en el Cementeriode los

Hijos de Dios (Nocturno)”, Caracas, 1919 (Lar. 29, Cat. 176). En

todas ellas se observa el predominio de las lineas curvas del Art—

Nouveau, en razón a lo cual Ferdinandov muestra en su obra una

notoria influencia, particularmente en las obras citadas. Se diría

que, como bien refiere Planchart, en las tres últimas de estas obras

los colores les confieren esta atmósfera fantástica y, en particular,

el azul trío e intenso denota así el carácter escenográfico de tales

obras.

Esos aspectos referidos de la obra de Ferdinandov son los más

importantes en cuanto a la influencia ejercida en los pintores ve—
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nezolanos, en particular: Armando Reverdn y Rafael Monasterios. En

este sentido, el investigador y crítico de arte Carlos Silva alude

el impacto causado por Ferdinandov en los lapsos de 1917 y 1921, con

respecto a los artistas mencionados, afirmando lo siguiente:

El estilo del Art Noveau, seguido or el ruso, con su insistencia
de azules, estilizaciones, decorativismo y estilizaciones impeca-
bles, en suma una pintura ‘mental’, no podía llamar mucho la aten
ción de los pintores que andaban t-as el Avila y el paisaje en ge
neral como senda de vanguardia. Fije la actitud vitalista, ácra-
ta, aventurera, polifacética y desenfadada, lo que dio una medida
de lo que podía ser un artista, ciertamente en las atípodas del
correcto y disciplinado convivir de los pintores académicos. Su
amistad con Antonio E. Monsanto y con Reverón, la ayuda que le
prestó a éste, la exposición que lUcieron conjuntamente en 1920
en el Gran Salón de la Universidad Central de Venezuela, su acti-
vismo cultural, en fin, fue un legado no menor que la época azul
de Reverón que dejó ese forastero a la comunidad artística de
entonces iká.

En cuanto a Samys Mútzner —nativo de Rumania— nació en 1868

y falleció el año de 1958, en su país de origen. Estudio en Ruma-

nia y Alemania; llegando a Venezuela en 1916, donde permaneció has

ta el año de 1919. En este país, vivió en la isla de Margarita y

en la ciudad de Caracas. Las obras que realizó Miitzner se refie-

ren a paisajes de estas regiones, las cuales fueron exhibidas en

una exposición realizada en el Club Venezuela de Caracas; en dicha

exposición reunió ochenta y siete pinturas, que incluían catorce

de Caracas y la zona de La Guaira. Sobie esta exposición en la re

vista ACTUALIDADES se publicaron dos notas: la primera, titulada

“Un Pintor Impresionista”, acompañada de una fotografía del pintor

hecha por Luis F. Toro, en la cual se ir forma de una próxima expo-

sición de Miitzner con sus cuadros de imrresiones margariteñas en

los salones del mencionado Club149; la segunda, con reproducciones
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fotográficas de la exposición , comprendida por una crónica titula

da “El Vernissage de la Exposición Mfitzner en el Club Venezuela”150.

Ese mismo año, en una portada, la misma revista reproduce un dibu-

jo del pintor —hecho por encargo—, correspondiente al N9 51, de

fecha 22 de diciembre de 1918.

En particular, “Paisaje de Margarita”, con fecha de lSl8(ram~,

Cat.155), es una obra de Miitzner que demuestra su conocimiento del

impresionismo y de los neoimpresionistas. La pincelada es de to-

que corto y nervioso, con fuerte empaste y ausencia total del dibu

jo, pero de colores escandalosos para una mejor presentación de la

escena playera. Los personajes del cuadro se presentan en una ma-

sa confusa en un plano intermedio, lo cual contrasta con la presen

cia de una mujer bajo un árbol en el primer plano, cuya enramada se

proyecta a su vez en una poderosa sombra de color morado, naranja,

rojo. Sin duda, debía ser una pintura llamativa y audaz en compa-

ración a lo que se hacia en Venezuela para aquel entonces.

Por su parte, Emilio Boggio —reconocido como venezolano-fran

cés— nació en La Guaira (Distrito Federal - Venezuela) el 15 de

junio de 1857, y murió en Francia en 7 dc junio de 1920. Estudió

en la Academia Julián de París. En 1864, en la misma Francia, co-

noce al pintor venezolano Emilio l~Iauri. Luego, en 1887, Boggio par

ticipó en el Salón de los Artistas Franceses, en 1888, nuevamente

participó obteniendo Mención de Honor; en 1899, en el mismo Salón,

gana una Medalla de Bronce. Un año después fue premiado con la Me

dalla de Oro por su cuadro “Labor”, exhibiéndose una réplica en la
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Academia de Bellas Artes de Caracas en ese año de 1900. Después, en

1919, Boggio viaja a Venezuela y, aunque permanece breve tienio, en

tabla amistad con los jóvenes pintores del Círculo, quienes llega-

ron a considerarlo un verdadero maestro.

Boggio era un impresionista tardío, pues conocía muy bien el

estilo, lo cual se denota claramente en la obra “Techos rojos de la

Pastora”, de 1919 <L.~.51,cat.217) El ya citado crítico Carlos Silva

expresa de esta obra lo siguiente: “se puede comprender cómo el ri

co empaste, la soltura del toque o pincelada, ita policromía combi-

natoria y la fuerza expresiva de paisaje urbano-rural, conmovieron

a los artistas y a los entendidos. Hasta la prensa se vio obliga-

da a explicar al público que significaba ‘impresionista’ ~ Sil-

va resume además la importancia de la presencia de los dos artis-

tas nombrados al afirmar lo siguiente;

Se ha anotado, y con razón, la influencia del artista rumano en
pintores como Federico Brandt, pero en el caso de liUtzner, como en
el de Boggio, lo mSs importante fue el hecho de poder observar di-
rectamente y en el país, la técnica y la óptica del neoimpresionis
mo, estrechamente vinculada a las expectativas de los miembros
del Círculo y sentirse así apoyadcs en todo sentido15S.

Por su parte, Alfredo López Méndez, quien —corno ya se dijo—

fue integrante del Circulo, remernora también en su obra la presen-

cia de estos artistas. En cuanto a MUtzner y su exposición, dice

lo siguiente:

Alcanzó un verdadero éxito, no obstante la sordera de la época. Es
ta vez el público, encantado con la fresca y luminosa paleta de
MUtzner, adquirió todos sus cuadros. La batalla para situar a los
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artistas y sus obras en el sitio que les correspondía, estaba co-

menzando a ganarse153.

Así mismo, con respecto a Boggio, comenta:

Su exposición nos maravilló y llenó de entusiasmo. Enel
prólogo de su catálogo nos hablaba con emoción venezolana: ‘Cada
golpe de hélice me acerca a la tierra donde está enterrado el cor-
dón de mi ombligo’ (...) Y concluía diciendo: ‘En la débil medida
de mi pequeña personalidad, quiero tratar de ser útil a los jóve-
nes, sobre todo a quienes devoran un ardiente entusiasmo de produ-
cir vida. Si lograra influir en algunos de éstos, tendría la in-
mensa audacia de creer que no he pEsado inútilmente por Caracas.
Es, pues, solamente para éstos y ac:uéllos, elegidos en medio de
una turba hostil e indiferente, para quienes está hecha esta expo—
sic¡on

Sabias y hermosas palabras para una exposición sabia y hermosa. El
grupo del Círculo rodeó al viejo maestro caraqueño, lo acompañó en
sus pasos, respetó sus enseñanzas, admiró su obral5k.

Una vez conocida la actividad del Circulo de Bellas Artes, en

gran medida a través de las reseñas de sus exposiciones, se puede

afirmar que la creación del referido grupo y la puesta en marcha

de su programa artístico conduce a importantes logros en la pintu-

ra venezolana. Esto se manifiesta sobre todo en los siguientes as

pectos: en primer lugar, imposición de la temática paisajística en

la misma pintura; en segundo lugar, rechazo por los artistas de la

enseñanza de tipo oficial, a cambio de una libre enseñanza, dándo-

le prioridad a la experiencia visual, es decir: pintar al aire li-

bre era más importante que la enseñanza teórica. La consecuencia

casi inmediata de tal actitud fue el rechazo y abandono de las con

cepciones decimonónicas en la pintura xenezolana. Se podría decir

que gracias al Círculo de Bellas Artes comienza el siglo XX en el

arte venezolano, ya que el mismo objetivo propuesto: la representa
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ción del paisaje nacional> implicaba una investigación sobre el

fenómeno lumínico, lo cual, a su vez, motiva a pintar en diferen-

tes horas del día los diversos paisajes d~ la ciudad, a experimen-

tar con las tonalidades del color e, incluso, replantearse la com-

posición y el acabado de la obra. Esto, lógicamente, acercó a los

pintores del Circulo al impresionismo y a sus derivados post-impre

sionistas, proporcionándoles una respuesta convincente a sus inquie

tudes pictóricas.

El Círculo fue así mismo un centro de discusión de ideas esté

ticas, como bien apuntó el crítico Raúl ~gudo Freites, impulsando

el deseo de renovación y cambio tanto en la plástica como en la U

teratura; prácticamente, dentro del contexto nacional, representó

el espíritu vanguardista de su época. Constituyó en verdad el pri

mer intento de agrupación de artistas venezolanos con objeto de

cumplir un programa estético definido, sÑendo además la primera vez

que en Venezuela se reunían pintores, literatos y músicos en una

comunidad de ideas.

Otra consecuencia importante de su creación y funcionamiento,

fue el surgimiento de una generación de críticos —si se pueden de

nominar así—, formados en el propio seno del Circulo. La acti-

vidad del mismo hizo necesaria a la crítica, convirtiéndose a la

vez en una actividad sistemática y sólida. Los trabajos de Leon-

cio Hartínez, Enrique Planchart y Fernando Paz Castillo son un ejem

pío de esa crítica, y los tres formaron parte del Circulo. De igual

modo, se podría afirmar que la continua actividad del grupo alentó
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la formación de un público que paulatinamente se fue acostumbrando

a asistir a exposiciones y conferencias, convirtiéndose en

actividades necesarias para el desarrollo cultural de la ciudad de

Caracas.

Todos los cambios propiciados por el Círculo se hacen sentir en

el periodo posterior a su disolución. Particularmente, en el caso de

la pintura son notorios los cambios observados en las obras

producidas desde el año de 1915 en adelanta. Ejemplo de ello se tiene

en las obras de los siguientes autores: Manuel Cabré, “Vista del

Guaire” de 1915 (Lan. 66, Cat. 316), “Estudio” de 1918 (Lan. 68, Cat.

322), “Avila (paisaje del Avila desdeChacao)” de 1920 (Lan. 70, Cat.

324); Federico Brandt, “Patio de la casa da los López Méndez” de 1915

(Lan. 62, Cat. 305), “Cementerio de los Hijos de Dios” de 1918 (Lan.

63, Cat. 310) y “Malecón de Macuto” de 1920 (Lan. 64, Cat. 311);

Rafael Monasterios, “Corral” de 1918 (Lani. 101, Cat. 446), “Marina”

de 1919 (Lar. 102, Cat. 448); Abdón Pinto, “Calle” de 1916 (Lan. 109,

Cat. 471); Antonio Edmundo Monsanto, “Paisaje del Calvario” de 1915,

“Camino” de 1918 (Lan. 103, Cat. 456), “Figura bajo la trinitaria”

de 1919 (Lan. 104, Cat. 459), “Iglesia del Carmen” de 1920 (Lan. 106,

Cat. 461) y “Calle de La Guaira” de 1E20 (Lan. 105, Cat. 460);

Antonio Alcántara, “Lavanderas en el Anauco” de 1920 (Lan. 46, Cat.

202); estos dos últimos pintores no pertenacieron al Circulo pero sus

pinturas comulgan con los postulados del n¡ismo; Armando Reverón, “El

bosque de la manguita” de 1919, “Patio del Colegio Chávez” de 1919

(Lan. 110, Cat. 485), “Los Cocoteros” de 1920, “Vista del Valle” s/f,

“Paisaje de Macuto” s/f.
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“Figura bajo un uvero” de 1920, “Procesión en el Valle” de 1920,

“La Trinitaria” de 1920, estas dos últinas participaron en la ex-

posición colectiva de Ferdinandov, Monasterios, Monsanto y Reve-

ron realizada en los Salones de la Universidad Central a la cual

se hizo referencia con anterioridad.

5.3. EL CIRCULO DE BELLAS ARTES: LA CRíTICA Y EL SENTIMIENTO DE LO

NACIONAL.

El aporte de la crítica de arte Con respecto al Círculo de Be

lías Artes ha sido determinante para conocer a ciencia cierta sus

fines. Desde la misma instalación, los propósitos de la agrupa-

ción se dieron a conocer por medio de los discursos pronunciados

por los críticos Jesús Semprúm y Leoncio Martínez. Igualmente, el

conocimiento sobre las exposiciones aniversarias del Círculo fue

proporcionado por las reseñas críticas de entonces, muy valiosas

en verdad si se considera que no existen catálogos de dichas expo-

siciones. Esto resalta la importancia del papel desempeñado por

la crítica y, en particular, de su influencia decisiva en las acti

vidades del Círculo, lo cual no sólo se manifestó en el apoyo de

tales actividades sino también en la reilización de su programa

estético-ideológico, esto es: el logro de un arte nacional, enten-

diéndose éste como la representación deL paisaje venezolano.

Se podría afirmar que, en el períodn comprendido entre 1912 y

1920, no había una actividad de la crítica de arte tal y como se

concibe actualmente en Venezuela, pero sí había una acción conti-
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nuada por parte de los diarios y revistas en cuanto al seguimien-

to de las actividades artísticas. Un ntmero apreciable de perso-

nas se encargaban de reseñar lo que se producía en aquel medio ar

tístico.

Algunas de estas personas se pueder calificar con propiedad

de críticos, ya que, sistemáticamente, ejercieron tal actividad

aportando juicios y opiniones de los artistas, las exposiciones

y cualquier otro tipo de actividad relacionada con el arte. Otros

fueron simples cronistas; vale decir, irformaban sobre lo que su-

cedía pero sin emitir opinión al respecto.

En los periódicos y revistas de aqtella época, sobre cuestio

nes referentes a las artes plásticas, escribían generalmente las

siguientes personas: En EL UNIVERSAL, F. Gómez Carrillo, Valdés,

Leoncio Martínez, Rafael Angel Arraiz, Lalustio González Rincones,

Diego Córdoba, E. Pacheco Soublette, Rafael Bolívar Coronado, An-

tonio de Hoyos y Vemient y E. González Lugo; en EL COJO ILUSTRADO,

Jesús Semprúm y Julio Rosales; en ATENAS, Hermanos Zanngganos, Pe

dro Pregal y It Landáez; en ACTUALIDADES, Jesús Semprúm, Miguel

Jiménez Rivero, Erancois G. de Cisneros, José Rafael Pocaterra, Mi

guel A. Aristiguieta, Laureano Villanueva, Marcial Martínez, Au-

relio Alcázar, Marqués de Priola, José Juan Tablada, Jesús Enri-

que Lossada, Gabriel U. Medina, Norman, Fernando Paz Castillo, En

rique Planchart, 3. M. Landáez, y Rómulc Gallegos; en EL NUEVO

DIARIO, Carlos Paz García, Ricardo José Castillo y Leoncio Martí-

nez.
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Como ya fue comentado, en relación específica al Círculo de

Bellas Artes, José Ricardo Castillo escribió un artículo, al igual

que los Hermanos Zanngganos 155, informando de las actividades de

la agrupación. Así mismo, en los diarios EL UNIVERSAL, EL NUEVO

DIARIO y LA RELIGION, así como en las revistas ACTUALIDADES, ATE-

NAS y EL COJO ILUSTRADO, se reseñaban casi cotidianamente las acti

vidades realizadas en la sede del Círculo. Aunque los que se ocu-

paron en realidad de hacer un seguimiento a la labor del Círculo,

fueron: Jesús Semprúm y Leoncio Martine2..

Jesús Semprúm nació en Santa Bárbara (Estado Zulia) el 26 de

septiembre de 1882, y falleció el 31 de enero de 1931 en la ciudad

de Caracas. Era médico de profesión, pero desde sus años universi

tarios estuvo relacionado con las activÑdades literarias; ya, en

1916, gozaba de un prestigio indiscutibLe. En opinión del estudio

so y crítico literario venezolano Pedro Díaz Seijas: “Semprúm es

algo así como un mentor de la nueva literatura venezoíana”~~6. Cul

tivó diferentes géneros: poesía, novela, cuento, crónicas, perio-

dismo, crítica literaria y crítica de arte. No obstante, su labor

más reconocida es la de critico literar:Lo, al punto que el mismo

Díaz Seijas lo considera como uno de los tres críticos importantes

de Venezuela en relación al siglo XIX y comienzos del XX 157

La labor de Semprúm, en el campo de las Artes Plásticas, apa-

rece reseñada en El Bolettn de la Unión Panamericana de Washington

del año de 1919, incluyéndose su estudie ‘La pintura en Venezuela”,

que posteriormente, en la revista ACTUALIDADES se publicó un frag-
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mento del mismo ~; este estudio constituye un incipiente análisis

de la pintura venezolana. Los escritos de Semprúm están recopila-

dos en la obra Visiones de Caracas y otros temas, publicada en el

año de 1966. Cabe agregar que su actividad como crítico de arte

era poco conocida, por la dispersión de sus crónicas.

Entre 1912 y 1915, Semprúm escribió cuatro artículos sobre el

Círculo de Bellas Artes. Además del discurso de la instalación del

159mismo y un comentario sobre la agrupación , ya comentados ante-

riormente, escribió un articulo del Segundo Salón Anual del Círcu-

lo y otro titulado “Las Bellas Artes~IíG<I. En este último, plantea

ba en forma general el prejuicio existente en relación a los ar-

tistas, cuyos trabajos y éxitos no se consideraban igual a otras

actividades rentables, conforme con las opiniones de las mentes

“pfácticas”. Dicha observación estaba relacionada con el caso de

los artistas venezolanos becados por el gobierno, particularmente

los residenciados en París, quienes hablin obtenido algunos triun-

fos, lo cual permitía presagiar un futu:7o alentador para las be-

lías artes en Venezuela, según la opinión generalizada publicada

en la prensa del momento. En el mismo articulo, Semprúm arremete

contra el prejuicio de aquellos que miden el progreso del país por

las cifras de importación y exportación, es decir, “los prácticos

Para luego afirmar que el trabajo de 105 artistas becados para es-

tudiar en París, demuestra y justifica el hecho de su beca, asegu-

rando después que la opinión expresada Jor los “prácticos” revela

tan solo la incomprensión de las clases dirigentes del país respec

to a las actividades artísticas.
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También se refiere al papel ponderak que debía jugar la crí-

tica. En su opinión, no se debía de exagerar al comentar el triun

fo de aquellos artistas. A tal respecto, expresa:

Sucesos por las nubes, con exager¿ción que al cabo resultaría da—
Mna, ni aclamar que ya estamos dictando al mundo la ley en mate-
ria de pintura y escultura (. . .) Alabar en la justa medida (. .
suele ser estímulo eficaz y fecundc para exaltar el esfuerzo y ase
gurar la perseverancia del encomiaco en su labor; pero los extre-
mos de la ponderación en el elogio resultan casi siempre, por el
contrario, de una influencia funestal6l.

En propiedad, Semprúm asevera que éste es uno de los vicios

de la crítica en Venezuela. Después, continúa su reflexión ase-

gurando que la presencia en ese entonces de un número relativamen

te grande de artistas venezolanos en Paris, en comparación con o-

tras épocas, tampoco significaba un gran auge del arte en el país,

como pretendían hacer creer algunos “diaristas”. No obstante, re

conoce que sí era loable la labor de estos pintores y escrito-

res, porque “el sólo hecho de que sus obras fueran aceptadas en

el pasado Salón de París, es ya una victoria evidente~u1E2. Para

el crítico, esto era un verdadero triunfo, pues habían muchas di-

ficultades para lograr un acceso a esos Salones por el gran núme-

ro de artistas con deseos de participar en los mismos. Este elo-

gio de los artistas residentes en París lo complementa con otro

a los que residen en Venezuela, expresando:

Si en el extranjero los jóvenes venezolanos dejan bien puesto el
nombre de la tierra nativa, los que trabajan aquí en Caracas si-
guen mostrando con inteligencia y perseverancia tanto m~s digna de
loa porque carecen de los elernentoE que aquéllos tienen a disposi-
ción. El Círculo de Bellas Artes, juvenil £gape de enamorados de
la Belleza pura, da de continuo pruebas de la tenacidad en el es—
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fuerzo, muy rara por desdicha entre nosotrosíG3

Más adelante, contrariando los pronósticos pesimistas, afir-

ma:

El crrculo, en cambio, ha sabido ccnservar tan vivo y fuerte como
el día de su instalación la fé en el propio triunfo. Realizó ya
hace varios meses una exposición preparatoria y hace poco celebró
su aniversario con otra en el local que ocupan, se han dado confe-
rencias y lecturas de sumo interés y todo concurre a afirmarnos en
la creencia de que irá conquistandc’ poco a poco los elementos y re
cursos de que por ahora carece (...) Estos jóvenes han trabajado
con ahinco, con fé sincera, con la legítima y noble esperanza de
crear Belleza. Es resaltante además el progreso que casi todos
han realizado en el tiempo que llevan congregados; y cabe asegurar
que de ese centro irradia un generoso hálito de arte que a la pos-
tre logrará atraer a sí las fg~rza5 que necesita para formar un
nacleo importante de cultura

Semprúm concluye su articulo atacando a los ‘prácticos”, P01.

que cree que son inútiles esos esfuerzos de los artistas, y, por

tanto, considera que su propia ceguera los castigará. Estos plan-

teamientos de Semprúm revelaban un claro apoyo al Círculo, y un re

conocimiento de la acción desarrollada por el mismo, demostrando

además una certera visión con respecto a la proyección futura del

grupo. Su apoyo al Circulo se diría que era puntual, pues se mani

festaba en las fechas aniversarias de la fundación. Tal manifesta

ción resultaba de gran trascendencia por cuanto era considerado un

critico consagrado y reconocido, por consiguiente sus opiniones te

nían además mucha influencia.

Otro de los planteamientos importantes de Semprúm en sus es-

critos fue el de abogar por la representación de la naturaleza ve-
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nezolana, como especie de sinónimo del a:ste nacional. En esto

coincidía con otros críticos del momento, lo cual se ha planteado

ya en reiteradas oportunidades en el presente trabajo. En un ar-

tículo titulado “La Exposición del CírcuLo de Bellas Artes ,,165, re

ferido al II Salón, Semprúrn planteaba lo siguiente:

Lo que importa ahora es alegrarnos, porque la nueva generación
de artistas ama y trate de copiar e interpretar el paisaje nativo

.

Sólo eso es un triunfo, un gran triunfo del incipiente arte venezo

—

lano. Por lo menos demarca la muerte de las antiguas fórmulas ca-
prichosas y el advenimiento de una norma realista, necesaria a nues
tra pintura en mantillas. Los refinamientos, las complicaciones,
no son viables edn entre nosotros y acaso serán funestas al porve
nir de nuestra pintura. Así y todc con vacilaciones, con tropie
zos, con desaciertos, la afición al paisaje es una afirmación de
la nacionalidad. En pintura como en literatura —recuérdese que
el criollismo literario no tiene elemento más característico que
la pintura de paisajes-, vamos a erTpezar a nacionalizamos y por
la influencia de la naturaleza que nos rodee, tan varia, tan ri-
ca, tan lujosa, tan llena —tal vez demasiado llena—, de maravillas,
de color y de gracia... (subrayado nuestro)166.

En este comentario de Semprúm se plantean evidentemente tres

problemas: el primero, estético al afirmar la muerte de la forma tra

dicional de pintar en el país, reclamando a la vez un arte realis-

ta; el segundo, ideológico al plantear que el paisaje debe ser una

afirmación de la nacionalidad; y, el tercero, analítico al estable

cer un paralelo o quizás mejor una relación entre la literatura y

las artes plásticas de ese entonces.

En el primero de los planteamientos establece que los pinto-

res del Círculo efectivamente cambiaron la forma de representar en

comparación con la de sus antecesores. De hecho, el imponer una

nueva temática requirió una técnica diferente en la cual se valori
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zaban en grado máximo las tonalidades del color, los efectos lumí-

nicos y los empastes. Esta valoración inplicó además que los pin-

tores se interesaran por las vanguardias artísticas europeas.

La expresión de que “la afición al paisaje es una afirmación

de la nacionalidad” trae a colación nuevamente los postulados de

uno de los padres del criollismo: Luis Manuel Urbaneja Achelpolh,

citado reiteradamente por considerársele el ideólogo de la valori

zación del elemento venezolano en la literatura y cuya trascenden

cia en la pintura resulta poco menos que imposible de negar. Esto

reafirma la propuesta de que la pintura de paisaje logró suplan-

tar el contenido ideológico de la pintura de historia, la cual,

en el último cuarto del siglo XIX, representó “lo patriótico”, “lo

nacional”. Ahora, se diría, el paisaje cumplía esa función, y,

por tanto, asumía esa tarea. Debido a las circunstancias políti-

cas imperantes en el país, controlado ~OT una férrea dictadura, es

probable que fuese conveniente la idealización y mitificación del

paisaje, puesto que el hombre venezolano y sus problemas estaban

ausentes en tal representación. El paisaje se convierte en una

apología de la belleza, indudable por lo demás, del Avila y de la

naturaleza de las zonas aledañas de Caracas. Tal vez, esto fue

lo que hizo posible el dominio de la tem~tica paisajística duran-

te por lo menos dos décadas.

Estas ideas de Semprfum se localizan otra vez en un articulo

titulado “El Paisaje”, publicado en la revista ACTUALIDADES167. En

éste, afirmaba lo siguiente:
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Los pintores, especialmente los de las generaciones juveniles, han
escuchado asimismo el canto de las sirenas y se dedican con ardor
a trasladar al lienzo estos verdes núltiples, innumerables, cáli-
dos, rebosantes de savia y de vida, irritante por la sorpresa de
sus matices, con sus tonos únicos, que van desde la palidísima son
risa verdegay hasta la clara y lóbrega coloración que confina con
el negro (. . .) Así, en lo que un crítico superficial estimaría de
plorable debilidad, existe fuerza de sobra. Estamos desde hace
años descubriendo el paisaje nuestr3, es decir, creándolo, cons-ET
1 w
141 611 m
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truyendo patria. Años emplearemos todavía antes de ponernos en
contacto íntimo con las cosas que n~s circundan; pero ya nos encon
traremos apegados a ellos; y el vínculo formado no puede romper-
se 168.

El otro critico relacionado con el Circulo de Bellas Artes:

Leoncio Martínez, nació en Caracas el 22 de diciembre de 1888 y

falleció en la misma ciudad el 14 de octubre de 1941. En 1990, muy

joven aún, trabajó en LA LINTERNA MAGICA, y, en 1908, se encuentra

colaborando en El COJO ILUSTRADO y en EL CONSTITUCIONAL. Para esa

época, hacía dibujos y escribía poemas, aunque luego destacará prin

cipalmente como caricaturista.

Martínez fue alumno de la Academia de Bellas Artes de Caracas,

y tenía como compañeros a Armando Reverón, Antonio Edmundo Monsan

to, Manuel Cable y Rafael Monasterios. En 1909, participó en la

huelga de la nombrada Academia, retirándose de ella al igual que

los demás pintores referidos. Después, aparece entre los fundado-

res del Círculo de Bellas Artes16~.

La actividad de Leoncio Martínez, como crítico de Arte, apare

ce reseñada en la obra ya referida de Juan Carlos Palenzuela: Leon

cio Martínez Crítico de Arte 1912-1918. En ella se recopilan veintisiete

artículos de prensa escritos por el citado crítico. Siete de es-
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tos artículos están relacionados directamente con el Círculo de Be

lías Artes, en cuanto a su fundación, instalación y exposiciones

aniversarias. Además, escribe diferentes notas sobre artistas in-

tegrantes del Círculo, entre éstos: Rafael Monasterios 170, Manuel

Cabré171 , Federico Brandt172, Marcelo Vidal173, Cruz Alvarez Gar-

- 174 175cia y Abdón Pinto

En su obra citada, Luis Alfredo López Méndez resume lo que s4

nificó Leoncio Martínez para el Círculo de Bellas Artes. Al res-

pecto, dice:

Al gran Leo, multifacético y emFecinado trabajador, se le de-
bió en buena parte la fundación y existencia de nuestro centro ar-
tístico. Luchaba, pedVa, ideaba recursos desesperados para prolon
gar la vida del cónclave. Fue el Círculo, sin duda alguna, una de
las pasiones de su vida. Puso todc su ingenio y toda su valerosa
vehemencia en defenderlo desde las columnas de la prensa, en las
tertulias, donde hubiera lugarll6.

Las ideas de Leoncio Martínez sobre el arte venezolano se re-

flejaron en sus diversas crónicas publicadas en ese período. En

una nota sobre el III Salón del Círculo 177, y en la cual comenta-

ba la participación de Manuel Cabré, afirmaba lo siguiente:

Quizá causara sorpresa el exhuberante color, la luz tórrida.
También se sorprende el turista al pisar los feraces campos venezo
lanos. Lo raro es que tanto sol, tanta vegetación, encandila a
los de aquT y haya quien la encuentre exagerada. Pero el pintor
no tiene la culpa de que la gente no vaya al campo, o mejor, que
no vea el campo, pues los paisajes de Cabré son de El Paraíso, a
donde todo lo viviente de Caracas, va por lo menos una vez al mes,
a lucir el traje dominguero y los calcetines, si es que pasea en
coche 178
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De igual modo, al comentar algunos ie los paisajes expuestos,

dice:

En los Samanes, el primer plano es de sombra fresca; en som-
bra se perfilan las arboledas sobre la ciudad bañada de sol y lue-
go el Avila iluminado y coronado pcr masas de nubles blancas que
envuelven sus cumbres.

El estudio de luz sobre el cerrc es un prodigio de verdad y de
poesía. Desde hace unos dos o treE años el Avila es para Cabrá
sus amores y ha llegado a poseerlo’75.

En otra reseña del III Salón, Martínez expresó conceptos simi

lares al comentar que se había cimentado sobre el paisaje venezola

no un “ineluctable concepto de melancolía”. No obstante, por el

contrario, lo considera:

desbordante de luz, lujurioso, excesivo en tonalidades, sobre todo
en los verdes que tienen una gama ¡nfinita, desde los más ‘chillo-
nes’ hasta los que se funden en negro.

Este prodigio de la luz, que a veces en nuestros campos reverbe
ra, produciendo cansancio en la vi.ita, ha sido falsificada con una
lumbre mortecina, y ahora sorprend2n aquellos pintores que se atre
ven a pintarlo como es, con todo s.j vigor.

Vamos a dar una breve recorrida en la sala del Círculo, en
la cual triunfa el paisaje venezolano sobre los otros motivos, y
comenzamos por Manuel Cabrá, quien se destaca entre los paisajis-
tas. Las telas de Cabrá tienen la luminosidad tropical, potente
de lo ue antes hablábamos, como hasta ahora no la había pintado

1%
nadie

Igualmente, en una crónica posterior del año de 1917181, ~¶ar-

tinez reseña una exposición de jóvenes pintores, señalando entre

ellos: A. Alcántara, Luis López-Méndez hijo, Pedro González, Ra-

fael Romer y Severiano Martín. En otra crónica, con titulo “Pinto

res Jóvenes ,,í 82, particularmente referida a Antonio Alcántara y Er
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nesto Stelling, la crítica de Martínez ivuformará, entre otros as-

pectos, sobre los paisajistas y “su sabor criollo”. Con respecto

a Alcántara dice lo siguiente:

y ese muchacho semi-indio y de nombre tan español es un pintor
de la nueva escuela venezolana, que abrevando en la robusta sobrie
dad de los hispanos se esfuerza por interpretar el paisaje nativo,
sin afeminamiento ni convencionalismos, con la audacia de los co-
loristas modernos.

Se afanan tanto los actuales pintores por apresar ese brillo
violento de la naturaleza, y, lo stjetan con tanto vigor que el pO
blico acostumbrado a una pintura de pauta, fabricada conforme a
las academias extranjeras donde estudiaron los que en el país han
servido para algo en materia de arte, se asusta y juzga audacÁa lo
que no pasa de ser una expresiva sinceridad que Dios bendiga1 o3

Se deduce, de lo expresado por LEO en 1918, que fue necesa-

rio acostumbrar al público a la nueva forma de representar el pai-

saje, tal y como lo representaban los pintores del Círculo y los

que se vinculaban con aquel grupo. LEO siempre refiere el heclude

la sorpresa del público cuando enfrentaba aquella forma de repre-

sentar de la nueva generación de pintores.

Concepciones muy parecidas con respecto al paisaje, el públi-

co y la crítica exponen otros autores de ese período, como es el

caso de Julio Rosales (1885-1970) quien escribe una crónica titula

,,i 84da “Un paisajista crepuscilar , con fecha de 1913, dedicada a

comentar la pintura de Pedro Zerpa. En dicha crónica, Rosales se

queja de la poca actividad en la ciudad de Caracas, a pesar de elo

giar por otro lado las glorias de Michelena, Rojas, Tovar y Tito

Salas> afirmando que lo único aceptable era la exposición de laAca

demia. Culpaba de esta situación al pútlico, pero también a los
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artistas, tildándolos de “apáticos”, lo cual> según su criterio,

se explicaba por el componente racial de los artistas: mezcla de

indio y negro. Como se observa, Rosales comulgaba con ciertos pos

tulados positivistas. Al continuar con sus reflexiones, saluda la

actividad del Círculo y cree que “es en csta casa del arte donde

en lo sucesivo debería enseñarse al público a ver y sentir a sus

185artistas” . Luego, alude al pintor Pedro Zerpa, para explicar

que si éste artista expusiese todas sus telas:

El observador experimentaría dos impresiones singulares: echa-
ría de ver que sobre todas esas telas rebota, con gradaciones más
o menos intensas, una misma luz crepuscular; y que la figura está
ausente del cuadro. Son paisajes de alijares vistos la mayor par-
te a la hora de la luz muriente: algunos cuando nace el dra y to-
dos desiertos, viviendo con la dnica vida de las cosas inanimadas
(. . .) echaría de menos el observadcr el cuadro de figuras, sino
que concretado a ver paisajes, se preguntarla por el paisa~e de

luz meridiana, de intensos tonos y toques de sol violentos

Expone así mismo sus ideas sobre el paisaje, apuntando al res

pecto:

un género de arte contemplativo el paisaje se adapta mejor que nán
gOn otro al temperamento de nuestros artistas, por lo que tiene és
te de sensitivo y molicioso predominan en ellos la sensibilidad so
bre la ideación, lo cual es caract~rtstico de la raza misma y as¡
las formas de arte que recurren a la primera principalmente les son
más accesibles y están más cercanas de sus actividadesl87,

Para Rosales el paisaje se corresponde con la sensibilidad. Era

una concepción inspirada en la teoría del “paisaje como un estado

del alma”, es decir, de una sensibilidad característica de la ra-

za. A su modo de ver, la pintura por estar menos sometida a las

modas sería el medio más propicio para representar lo nacional, es

400



to es:

conseguir el verdadero carácter re’resentativo del arte nacional

.

Si no fue tan insinuante el hechizó de nuestro paisaje, hasta el
punto de no echarse de ver en la o)ra pictórica de Michelena, Ro-ET
1 w
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jas y Tovar, sin duda fue por no h3ber permanecido ellos en el sue-ET
1 w
146 618 m
544 618 l
S
BT

lo natal y haber podido dar a su visión artística más vasto campo

,

haber logrado bañar sus ideales en la efervescencia de cultivados
medios extranjeros (subrayado nuesLro)188.

Obviamente, como ya se apuntó, a l~L pintura le correspondía la

tarea de representar lo nacional, que, t su vez, correspondía al

paisaje. De igual modo, llama a reflexión la idea de que los pin-

tores anteriores a Zerpa no lograron atrapar el “hechizo” del pai-

saje por su educación extranjera. Este último argumento resulta

deleznable, porque los pintores formados en la Academia venezola-

na recibían una enseñanza tan extranjera como si no estuvieran en

el país. Se diría, por tanto, que no era la enseñanza el verdade

ro problema, sino la falta de conciencia nacional> puesto que al

plantearse la necesidad de representar cl paisaje con ojos propios,

tal como lo hizo el Círculo, la forma dc representar cambió.
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Caracas: Academia Nacional de

Leoncio Martí,ez.
la Historia, 1383.

Crítico de Arte.
Pp. 117-122.

1512-1518.

GONZALEZ RINCONES, Salustio. Arte Patrio.
lío de 1913. p. 1.

GOMEZ CARRILLO, E. La consagración de Tito
de julio de 1913. p. 1.

ANTHONY, Pierre.
bre de 1913. p. 1.

EL UNIVERSAL. Caracas: 27 de

Salas.

j u—

EL UNIVERSAL. Caracas: 29

Tito Salas y sus obras. EL UNIVERSAL. Caracas: 12 de octu

GARCíA CALDERON, Ventura. Tito Salas. EL
bre de 1513. p. 2.

Un Nuevo Cuadro de Tito Salas.
de 1513. p. 2.

UNIVERSAL. Caracas: 6 de nov i em-

EL NUEVO DIARIO. Caracas: 23 de noviembre

Artistas Venezolanos en París. EL UNIVERSA!.. Caracas: 6 de enero de 19114.
p. 3.
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39 Artistas Venezolanos en París. EL UNIVERSAL. Caracas: 3 de abril de 1914.
p. 3.

40 Artistas Venezolanos en París. EL UNIVERSAL. Caracas: 25 de abril de 19114.

p. 14•

41 Tito Salas y la Crítica. EL UNIVERSAL. Caracas: 25 de julio de 1514. p. 3.

42 ALCAZAR, Aurelio. Tito Salas. ACTUALIDADES. Caracas: 17 de noviembre de

1518. p.s/n. Es una nota de admiración sobre el pintor.

43 Tito Salas en la Cesa del Libertador. ACTUALIDADES. Caracas: 31 de agosto

de 1515, N2 35, p.s/n.

1414 Ibidem.

NUÑEZ, Enrique Bernardo. La Emigración. Un cran lienzo de Tito Salas. AC-
TUALIDADES. Caracas: 26 de octubre de 1515, N2 43. p.s/n.

46 Cabe añadir que Británico Antonio (Tito) Sal¿s nació el 8 de mayo de i888

en Caracas. Su padre Antonio Salas, médico ce profesión, era aficionado a
la fotografía, por lo que abrid un estudio er 18614 en sociedad con Tovar y
Tovar. Tito estudió en la Academia de Bellas Artes bajo la dirección de Emi
ho Mauri. A la edad de 12 años, participa en un concurso de pintura, auspi
ciado por el gobierno de Cipriano Castro; su obra ‘‘La Fragua” es premiada,
obteniendo una beca para estudiar en París. No obstante, por su corta edad,
no lo dejan marchar, y sólo puede hacerlo en 1505 cuandonuevamente obtiene
una beca del gobierno. En París, estudió er la Academia Julián con Jean
Paul Laurens y con Lucien Simon. En 1907, SE las obtiene la tercera Medalla
de Oro por la obra “La San Genaro” expuesta en el Salón de los Artistas Fran
ceses, tenía entonces 15 años; en 1506, había estado de vacaciones en España
e Italia, y, en este dítimo país, se inspiró para hacer la mencionada obra.
En 1907, vuelve a España donde se hace amigo del escritor Enrique Gómez Ca-
rrillo. En 1908, se encuentra nuevamente en París, en donde residía el pin-
tor Ignacio Zuloaga; se hace amigo de este Fintor y de algunos venezolanos
como: Pedro Emilio Colí, Pedro César Dominici y Manuel Díaz Rodríguez. En
1911, recibe el encargo del gobierno nacional de realizar el TRíPTICO, en el
que se representan etapas de la gesta de Bolivar (El Juramento del Monte Sa-
cro, El Paso de los Andes y la Emigración a Criente). Cfr. PAEZ, Rafael.
El Arte en Venezuela: Pintores venezolanos. Tito Salas. PP. 245-250.

147 La noticia fue publicada en París el 24 de febrero de 1912. SILES, E. Los
pintores del alma. EL UNIVERSAL. Caracas: 2 de abril de 1912. p. 5.
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48 FRANCES, José. Los Pintores Futuristas. EL UNIVERSAL. Caracas: 20 de ma-
yo de 1912. p. 4. Esta nota era la reproducción de otra nota publicada en
Madrid.

ARRAIZ, Angel de. Los Pintores Futuristas Italianos. EL UNIVERSAL.
cas: 20 de junio de 1912. p. 4.

PAZ GARCíA, Carlos. Más sobre el Futurismo.
de enero de 1912. p.s/n.

OSORIO, Nelson. La formación de la vanguardi
cedentes y Documentos). Caracas: Biblioteca
Historia, 1985. p. 112 (Serie Estudios Monoq

EL NUEVO DIARIO. Caracas: 10

a literaria de Venezuela
de la Academia Nacional
ráficos y Ensayos, 61).

Ibidem, p. 113.

Institución creada por el general Cipriano C~istro, segt~n Decreto del 28 de
enero de 19014.

BOULTON, Alfredo. Op. cit. p. 262.

LOPEZ MENDEZ, Alfredo. El Círculo de Bellas Artes. Caracas: Instituto

cional de Cultura y Bellas Artes, 1565. p. 8 (Colección Arte, 7).

Un aporte valioso para el conocimiento de la labor de Leoncio Martínez, como
crítico de arte y promotor cultural, es la obra siguiente: PALENZUELA, Juan
Carlos. Leoncio Martínez Crítico de Arte. 192—1918. Caracas: Biblioteca de
la Academia Nacional de la Historia, 1983 (Colección El Libro Menor, N2 148).

MARTíNEZ, Leoncio (LEO). De Bellas Artes. EL UNIVERSAL. Caracas: 1 de agos
to de 1912. p. 5.

Ibidem. LEO era el seudónimo más usado por e caricaturista Leoncio Martínez.

Ib idem.

Ibidem. Llama la atención que LEO no haga referencia alguna a la huelga de

1505.

Ib idem.
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lbidem. En ese entonces se tenía la esperanza de un cambio positivo con el

gobierno de Juan Vicente Gómez.

LOPEZ MENDEZ, Alfredo. Op. clt. p. 16.

Ibidem, pp. 18-15.

LEON, Santiago de (seudónimo). El Círculo. EL NUEVO DIARIO. Caracas: 31
de agosto de 1515. p. 1. Se refiere al articulo ‘‘De Bellas Artes’’ publica
do en EL UNIVERSAL, el 1 de agosto de 1512, ya citado con anterioridad (ver,
supra, nota 57).

LEON, Santiago de (seudónimo). El Círculo. Op. cit. p. 1.

PLANCHART, Enrique. La Pintura
1556.

en Venezuela, Buenos Aires: Imprenta López.

Ibidem, p. VIII.

Cfr. Ibidem, p. X.

A continuación se ofrecen algunas notas biográficas sobre estos pintores: Ar
mando Reverón, pintor venezolano con más bibliografías, pues unánimemente se
le considera el más importante del siglo XX, nació en Caracas el 10 de mayo
de 1885 y murió en la misma ciudad el 18 de septiembre de 1554. En 1908, in
gresó en la Academia de Bellas Artes y, en 1909, participa en la protesta
contra el director Herrera Toro. En 1911, se marchó a España, inscribiéndo
se en la Academia de Bellas Artes de Barcelcna. En 1512, viaja a Caracas
por corto tiempo, regresando a España para estudiar en la Academia de San
Fernando (Madrid). En 1514, estuvo en Parts, invitado por Fournier. Regre
sa a Caracas en 1915, incorporándose a las Ectividades del Círculo. En 1917,
estuvo una temporada en La Guaira
tala en Macuto; hacia esa época
tio denominado Las Quince Letras.
Jorge de Caracas, donde produce sus
nes individuales y obtuvo diferentes
Barquisimeto <Estado Lara) en 1884 y
bre de 1961. Estudió en la Academia
cuela de Artes y Oficios de Barcelona
racas y viaja a Barcelona en 1910. En
ma contacto con el Crrculo. Federico

dando clases de dibujo y, en 1518, se ms-
comienza a construir su taller en el si-
En 1553, es internado en el Sanatorio San
Ultimas obras. Realizó varias exposicio-

premios. Rafael Monasterios nació en
murió en la misma ciudad el 2 de novieni
de Beles Artes de Caracas y en la Es-

(Espaíia). En 1908, se trasladó a Ca—
1514 regresa a Venezuela, donde to-
Brandt nació en Caracas el 17 de mayo

de 1878 y murió en la misma ciudad el 25 de julio de 1932; estudió en el Ins
tituto de Comercio de Hamburgo y en la Academia de Bellas Artes. Fue alumno
de Arturo Michelena en 1856. En 1889, vuelwe a Alemania, regresando a Cara-
cas en 1893; en 1902, nuevamente va a Europa, donde permanece hasta 1513.
Fue ilustrador en ‘‘EL COJO ILUSTRADO’’, ‘‘BIL’.IKEN’’ y ‘‘LA REVISTA’’.
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71 Cfr. BOULTON, Alfredo. La Obra de Rafael Monasterios. Caracas: Gráfica
Ediciones de Arte, 1969. p. 5.

72 Este escritor se considera la personalidad m~is combatida y sorprendente del

modernismo venezolano. Cfr. MILIANI, Domingo. Introducción a la Narrativa
de la Enciclopedia de Venezuela. Tomo VII. Publicó “Sensaciones de viaje’
en 1896; su primer libro de cuentos es ‘‘Confidencias de Psiquis’’, y ‘‘Cuentos
de Color’’ en 1855. Su primera novela ‘‘ídolos Rotos’’ es de 1501; ‘‘Sangre Pa-
tricia’’ de 1902; después de esta novela tuvo una crisis de abatimiento por
las críticas adversas, por lo que no publica durante un largo tiempo. Se de
dica a la política y su nexo con el régimen 9omecista lo marca mr largo tiem
PO. Se aísla en una hacienda cercana a Carazas. En 1520, publica “Peregri
na o el pozo encantado”.

César Zumeta nace en 1890 y muere en 1555. Estudio Derecho en la Universi-
dad Central. Antiguzmancista, se exilia en flew York donde se une a la revis
ta LA AMERICA. Entre 1850 y 1892, vuelve a Venezuela; pero luego regresa a
New York desde donde combate el régimen de C priano Castro. En 1855, escri-
be ‘‘Escrituras y lecturas’’ y ‘‘El Continente Enfermo’’, en el cual expone sus
tesis defensivas sobre hispanoamérica, tema que fue su constante preocupa-
ción.

74 De Iturbe y el general Pereira Alvarez no se conoce informacion.

Los discursos fueron publicados en el diario EL UNIVERSAL, en Caracas, el 4
de septiembre de 1912, específicamente en la página 14.

76 BOULTON, Alfredo. Op. cit. p. 266; se encuentra también en: PALENZUELA,

Juan Carlos. Op. cit. PP. 93—100.

SEMPRUM, Jesds. El Círculo de Bellas Artes. EL COJO ILUSTRADO. Caracas:
15 de septiembre de 1512. p. 498.

78 Ibidem.

Ib idem.

80 Ibidem.

Sí Ibidem.
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82
MARTíNEZ, Leoncio.
lo de Bellas Artes.

Ideas y Proyectos. Palabras en la instalación del
PALENZUELA, Juan Carlos, Op. cit. p. 94.

Lbidem, p. 95.

Ibidem, p. 56.

Ibidem, p. 97.

PENA LOPEZ, María del Carmen. Pintura de Paisaje e ideología: la
del 58. biadrid: Taurus Ediciones, 1982. p. 20 (Ensayistas, 221).

Ibidem. p. 21.

MARTíNEZ, Leoncio.
lo de Bellas Artes.

generación

Ideas y Propósitos. Palabras de la instalación del Círcu
PALENZUELA, Juan Carlos. Op. c’t. p. 98.

Ibidem, p. 100.

Cfr. BOULTON, Alfredo. Op. cit. p. 266.

Círculo de Bellas Artes. EL NUEVO DIARIO. Caracas: 16 de enero de 1913.
p. 2.

Ib idem.

Crónica de Arte. EL UNIVERSAL. Caracas: 14 de septiembrede 1513. p. 4.

MARTíNEZ, Leoncio.
septiembre de 1513.
pp. 123—132.

Salón de Aniversario.
p. 4; también, véase:

EL UNIVERSAL. Caracas: 10 de
PALENZUELA, Juan Carlos. Op. cit.

Sueltos Editoriales. EL COJO ILUSTRADO. Caracas: 15 de septiembre de 1513.
p. 515.

Círculo de Bellas Artes. EL COJO ILUSTRADO. Caracas: 1 de octubre de 1913.
pp. 5143-5144.
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57 SEMPRUM, Jestis. Las Bellas Artes.
tubre de 1513. Pp. 550—560.

EL COJO LUSTRADO. Caracas:

Era el doctor Felipe Guevara Rojas.

MARTI NEZ,
p. 125.

Leoncio. Salón de Aniversario. P\LENZUELA, Juan Carlos. Op. tít.

Ib idem.

Ibidem, p. 100.

Ibidem, p.

Ibidem, p.

127.

130.

Ib idem.

1 bi dem.

El Segundo Salón del Círculo de Bellas Artes.
julio de 1514. p. 4.

EL UNIVERSAL. Caracas: 3 de

En el Círculo de Bellas Artes.
1514. p. 4.

EL UNIVERSAL. Caracas: L de septiembre

Círculo de Bellas Artes. ATENAS. Caracas: 15 de septiembre de 15114. N2 115,
p.s/n.

La Exposición del ‘‘Círculo de Bellas Artes.
TRADO. Caracas: 1 de octubre de 15114.

II Salón Anual’’.
N~ 51.7, Pp. 535-556.

Ibidem, p. 535.

Ib idem.

Ib idem.
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113 Ibidem.

lb idem.

Ib idem.

GARDENIO (seudónimo). La Colección Pérez Duiuy. EL UNIVERSAL. Caracas: 21
de octubre de 1911.. p. 3.

Ib idem.

Ib idem.

Ib idem.

MARTíNEZ, Leon
septiembre de
163.

cio.
1515.

El Círculo de Bellas Artes. LA REVISTA. Caracas: 5 de
p.s/n. Ver: PALENZUELA, Juan Carlos. Op. ch. Pp. 155

PALENZUELA, Juan Carlos. Op. cit. Pp. 155-160.

Ibidem, p. 162.

Ib idem.

LEON, Santiago de (seudónimo)
de agosto de 1515. p. 1.

El Círculo de Bellas Artes. 1
septiembre de 1515. p. 3.

LEON, Santiago de (seudónimo).
racas: 13 de septiembre de 1915.
Op. tít. pp. 165-174.

- El Círculo. EL NUEVO DIARIO.

II Salón Anual~

En torno al
Véase también: PALENZUELA,

Caracas: 31

de

Ca—

EL UNIVERSAL. Caracas:6

Círculo. EL NUEVO DIARIO.
Juan Carlos.

El Círculo de Bellas Artes. III Salón Anual. EL UNIVERSAL. Caracas: 6 de
septiembre de 1915. p. 3.
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128 íbidem.

Ib idem.

PALENZUELA, Juan Carlos. Op. cit. pp. 165—1B8. En este artículo, el autor
proporciona el nombre de algunas de las obras participantes: dos paisajes
del río Guaire, ‘‘Los Samanes’’ y ‘‘El Balcón’’.

PACHECO SOUBLETTE, E. ‘‘En el
la pintura de Manuel Cabrá’’.
1915. p. 1.

Círculo de Bellas Artes. Una impresión sobre
EL UNIVERSAL. Caracas: 21. de septiembre de

Cfr. CALZADILLA, Juan. Compendio Visual de las Artes Plásticas en Venezue-
la. Caracas: Ediciones de Arte, 1582. p. 3k

Cfr. MEDINA, Gabriel D. El Artista, el Paisaje y la Crrtica. ACTUALIDADES.
Caracas: 11 de mayo de 1515. N2 26, p.s/n.

Norman. La última exposición de
nio de 1519. Na 26, p.s/n.

pintura. ACTUALIDADES. Caracas: 20 de ju

PAZ CASTILLO, Fernando. Exposición Armando Reverón. ACTUALIDADES. Cara-

cas: 18 de enero de 1920. N2 3, p.s/n.

LOPEZ MENDEZ, Luis Alfredo. Op. tít. p. 36.

Ibidem, p. 39.

En el Círculo de Bellas Artes. EL UNIVERSAL. Caracas: 11 de mayo de 1913.
p. 1.

CORDOVA, Diego. En el Instituto de
11 de julio de 1913. p. 3.

Bellas Artes. EL UNIVERSAL. Caracas:

LOPEZ MENDEZ, Luis Alfredo. Op. cit. p. 33.

AGUDO FREITES, Raúl. Pío Tamayo y la Vanguardia. Caracas: Ediciones de la
Biblioteca de la Universidad Central de Venezuela, 1969. Pp. 44—145.
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142 Ls Alexevich Ferdinandov. Cara—PLANCHART, Enrique. Nicol
cas: 8 de febrero de 1520. N2 6, p.s/n.

ACTUALIDADES.

Ib idem.

Ib idem.

Ib idem.

Ib idem.

Ib idem.

SILVA, Carlos. Historia
tano. 15 , Tomo III, p. 26.

de la Pintura en Venezuela. Caracas: Ernesto Armi

Un Pintor
22, p.s/n.

Impresionista. ACTUALIDADES. Caracas: 18 de agosto de 1518.

El Vernissage de la Exposición de MUtzner en el
DES. Caracas:

Club
/n.1 de septiembre de 1518. N2 35, p.s

Venezuela. ACTUALIDA-

SILVA, Carlos. Op. cit. p. 26.

Ibidem, p. 21

LOPEZ MENDEZ, Luis Alfredo. Op. cit. p. 64.

Ib idem.

No se sabe a quien pertenece este seudónimo.

Cfr. la obra de SEMPRUM, Jesús.
p. 13. La selección de

Ibidem, p.

textos y las
Crítica Li ~eraria. Caracas: Alfadil,1956.

notas son de Pedro Díaz Seijas.
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158 SEMPRUM, Jesús. La Pintura en Venezuela. ACTUALIDADES. Caracas: 28 de
abril de 1520. N2 12.

Se refiere al discurso de instalación del
SAL. Caracas: 4 de septiembre de 1912,
lo de Bellas Artes’’ en EL COJO ILUSTRADO.
N2 1498. p. 458.

Círculo publicado en: EL UNIVER-
y a artículo denominado ‘‘El Circu

Caracas: 15 de septiembre& 1912.

SEMPRUN, Jesús. Las Bellas Artes. EL COJO ILUSTRADO. Caracas: 15 de octu-
bre de 1913. N2 524. pp. 559—560. El artículo se acompañaba de la repro-
ducción de la obra ‘‘Estudio’’ de Antonio Edmundo Monsanto.

Ibidem, p. 559.

Ib idem.

Ibidem, pp. 559-560.

Ibidem, p. 560.

SEMPRUM, Jesus.
TRADO. Caracas:

La Exposición del Círculo de Bellas Artes.
1 de octubre de 1914. N2 547. Pp. 535-536.

EL COJO ILUS-

Ibidem, pp. 135-136.

SEMPRUM, Jesús. El Paisaje. ACTUALIDADES. Caracas: 16 de septiembre de
1517. p.s/n.

Ib idem.

En 1911, viaja a Puerto Rico. En una nota titulada “Del Exodo”, firmada
por los Hermanos Zangganosy publicada en ATENAS (Caracas): 31 de enero de
1511, Pp. 385—386), se informa del viaje de LEO a ese país; se refiere su
fealdad y sus seudónimos LEO y Luis de Faskally, y su actividad como cari-
caturista, considerando el cronista que ‘‘es sin disputa el mejor caricatu-
rista que hemos tenido: el creyón en sus manos es una arma formidable’’. Loe.
cit. p. 386. Este viaje, según Juan Carlos Palenzuela, quizás se debió a
la necesidadde esquivar a la policía gomecista. Cfr. Op. cit. p. 15. A
finales del año, regresa al país. Leoncio frartínez tuvo una amplia activi-
dad periodística; desde la primera década del siglo publicada en EL UN ¡VER-
SAL, EL NUEVO DIARIO, LA REVISTA, ACTUALIDADES y VENEZUELA CONTEMPORANEA.
Escribía con diferentes seudónimos, además de los nombrados, usaba los si—
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guientes: Santiago de León, Gardenio, El
LENZUELA, Juan Carlos. Op. cit. p. 30.
po humorístico, entre éstas PITORREOS, 1
pañía de Job Pim (1850—191.2) ,. quien era
tico. La publicación adquiere un cariz
rada en 1919, siendo reducido a prisión
José Rafael Pocaterra (1885—1955); ya en

MARTíNEZ, Leoncio.
de 1913. p. 1.

MARTINEZ, Leoncio.
1915. p.s/n.

MARTíNEZ, Leoncio.
bre de 1915. p.s/n.

MARTíNEZ, Leoncio.
bre de 1915. p.s/n.

MARTíNEZ, Leoncio.

Corde Basilio y Ele Nigma.
Trabajaba en publicacione

a cLal fue fundada en 1917,
cuentista, poeta y escritor
antigomecista por lo que es
uno de sus redactores el

1918, LEO había estado en

Cfr. PA
s de ti—
en com-
humo r is
cl ausu—

escritor
prisión.

Rafael Monasterios. EL UNIVERSAL. Caracas: 8 de mayo

Manuel Cabré. LA REVISlA. Caracas: 12 de septiembrede

Federico Brandt. LA REWSTA. Caracas: 19 de septiem—

Marcelo Vidal. LA REVISTA. Caracas: 19 de septiem-

Cruz Alvarez García. EL NUEVO DIARIO.
enero de 1916. p. 5.

MARTíNEZ, Leoncio. En el Estudio de Abdón
10 de enero de 1917. p. 1.

Caracas: 15 de

Pinto. EL NUEVO DIARIO. Caracas:

Cfr. LOPEZ MENDEZ, Alfredo. Op. cit. pp. 314—35.

MARTíNEZ, Leoncio. Manuel Cabrá. LA REVISTA. Caracas: 12 de septiembre
de 1915. p. s/n. También, PALENZUELA, Juan Carlos. Op. cit. PP. 165—168.

Ibidem, Pp. 165-166.

179 íbidem, pp. 166—167.

MARTíNEZ, Leoncio.
septiembre de 1915.

En torno al Círculo.
p. 1.

EL NUEVO DIARIO. Caracas: 13 de

Exposición de Pintura. EL NUEVO DIARIO. Caracas: 21 de diciembre de 1517.
p. 2.
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MARTíNEZ, Leoncio.

de 1918. p. 1.

Ib idem.

ROSALES, Julio. Un paisajista crepuscilar. EL COJO ILUSTRADO. Caracas:
de enero de 1913. N2 505, pp. 25—32.

Ibidem, p. 30.

Ib idem.

Ib idem.

¡bidem, p. 32.

Pintores jóvenes. EL UNIVERSAL. Caracas: 9 de agosto182

183
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185

186
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CONCLUSIONES



CONCLUSIONES

Una vez desarrollada la investig¿ción propuesta en la tesis

“Génesis y evolución de la pintura de paisaje en Venezuela.

(1840—1912)”, y analizados sus planteamientos se puede concluir

lo siguiente: que la hipótesis propuesta, según la cual la

pintura de paisaje en Venezuela fue la expresión de la idea de

lo nacional en un momento histórico dcterminado, efectivamente,

ha sido comprobada. Ya que el análisis riistórico realizado obligó

a indagar sobre la génesis misma del paisaje, haciendo que la

investigación se remontase a fechas tempranas, en el caso de los

pintores venezolanos al 1840, con la portada del Atlas Físico y

Político de la Reptiblica de Venezuela de Agustín Codazzi,

realizada por Carmelo Fernández, lc cual permitió hacer un

seguimiento a la evolución del concepto de lo nacional y de la

percepción del paisaje venezolano por :Los mismos pintores, ya que

en dicha portada la idea del país se concebía por medio del

paisaje y de los símbolos patrióticos que aludían a la guerra de

independencia. La nueva interpretación dada a ésta portada, vale

decir, establecer la relación entre paisaje e historia, lo cual

no se había planteado hasta el momento en al pintura venezolana

dió un mayor contenido al proceso de indagación histórica aludido

con anterioridad, lográndose develar fechas y obras hitos en el

proceso, como seria e). caso de la po:stada del ALBUN DE CARACAS

Y VENEZUELA, realizada por Ramón Bole: Peraza y publicado entre
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los años 1877—1878, se nota una evidente relación con la citada

portada del Atlas, otro ejemplo lo constituiría “Batalla de

Carabobo” obra realizada por Hartín Tovar y Tovar entre 1884 y

1888. Los anteriores ejemplos señalan una continuidad en la

b~5sgueda del concepto de lo nacional expresado a través de la

síntesis de la historia y el paisaje.

El descubir esta relación hizo posible una nueva

interpretación de la pintura de paisaje en Venezuela, ya que

parte del proceso de evolución de dicha temática se explicaba por

sus vínculos con el proceso histórico venezolano y con el

desarrollo del concepto de lo nacic’nal, el cual lógicamente

también se estaba construyendo. Esta visión sobre la pintura de

paisaje es un~ aporte a la historiografía de la pintura en

Venezuela, al permitir múltiples reflexiones sobre el proceso

artístico del país, abriendo posibilidades a diversas

investigaciones sobre elementos que paralelamente se han apuntado

en la investigacion.

La indagación emprendida condujo a estudiar la obra de los

pintores extranjeros que visitaron a Venezuela durante el siglo

XIX, lo cual permitió concluir que dichos pintores fueron los

primeros en representar el paisaje venezolano aportando un
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repertorio de temas de casi toda la qecgrafía nacional, hecho que

sólo va a ser emulado en el siglo XIX por Ramón Bolet Peraza, en

el caso de los venezolanos. Esto permite diferenciar los

intereses que motivaron la representación paisajistica entre los

extranjeros y los venezolanos, a los extrajeros en la mayoría

de los casos les moverá un interes científico y una visión

exotista; en algunos de los venezolanos hay un interés

científico, como en los citados Ramon Bolet Peraza y Carmelo

Fernández, pero la identificación c~n lo nacional privará en

mayor grado hasta convertirse en el único interés, cuando se

desarrolle plenamente la pintura de pilsaje en las postrimerías

del siglo XIX, hecho que así mismo, e>clica también, como, en la

pintura, el tema del paisaje se independiza del tema histórico

en el periodo comentado.

El caso de los pintores extranjeros llevó a estudiar la

visita de Alejandro de Humboldt a Venezuela, ocurrida en 1799,

porque la presencia de algunos de Los pintores alemanes que

vinieron al país en el siglo XIX se explica por la influencia del

sabio alemán. De dicho estudio se dedujeron las concepciones de

Humboldt sobre el paisaje venezolano y por ende sus ideas sobre

la pintura americana, lo cual reveló un antecedente en la

concepción de lo que deberla ser la representación del paisaje

venezolano, caracterizado por la búsqueda de los efectos

lunínicos y el logro del color local en la pintura. Si bien es
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aporte de esta investigación ubicar aquel antecedente en las

ideas de Homboldt.

Otro aporte importante fue e] descubrir la trama de

relaciones existentes entre la misma pintura y entre la pintura

y otros géneros artísticos como la literatura.. .En el caso

específico de la pintura se revela una simbiósis entre el tema

de historia y el tema de paisaje, ambos géneros en varias

oportunidades se encontraba sintetizados en las mismas obras, ya

que los dos temas, en diversos momentos históricos, apuntaban

hacia la reafirmación de lo nacional. Se piensa, entonces, que

esto permitirá también una nueva lectura de las obras de temática

histórica.

En el caso de la literarura el análisis histórico llevó a

inferir como la influencia de las ideas positivistas, dió un

impulso definitivo, a través de la liberatura del criollismo, a

la formulación del concepto de lo nacional, con la valorización

de los temas y elementos criollos, lo cual trascendió en la

pintura a partir de 1890 apróximadamnerte, permitiendo establecer

la relación entre la literatura del criollísmo y la pintura de

paisaje en el perídodo aludido. Esta relación entre ambas

manifestaciones artísticas llevó a ccmprender parte del proceso

evolutivo de la pintura de paisaje y el demostrar que en el

periodo comprendido entre 1890 y 1912 es cuando definitivamente
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se desarrolla el concepto de lo nacional como sinónimo del

paisaje venezolano, en primer lugar, y luego, en los diversos

elementos criollos. Así mismo de desarrolla definitivamente la

pintura de paisaje para hacer eclosión a partir de 1912, con la

fundación del Círculo de Bellas Artes, lo cual también permite

establecer sin lugar a dudas, que éste fue un período de

transición de la pintura venezolana y no de decadencia, y que

dicha transición es la que procurará posteriormente, una

renovación de la pintura venenzolana a través del paisaje.

Otra conclusión que se puede deducir, es que la

idealización y mitificación del paisaj4~, que se percibe por medio

del predominio de la pintura de paisaje en Venezuela, en las

décadas posteriores a 1912, coincidiendo con la estabilización

del régimen de Juan Vicente Gómez, es también una consecuencia

de la construcción que hizo el positivismo sobre el país, sus

gentes y sobre el paisaje. En el capítulo correspondiente se

explicó que el positiviso llega al poder con la tercera

generación positivista, la cual apoya decididamente al régimen

gomecista y le procura un basamento ideológico que justifica su

presencia y su gobierno. El predominio de la pintura de paisaje

en Venezuela se debió a la sólida base que el proporcionó el ser

una expresión de lo nacional, éste predominio empezará a

disminuir cuando cambian las condiciones políticas del país a

raíz de la muerte del general Juan Vicente Gómez en 1935. A
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partir de ese momento, probablemetne, se empezará a desarrollar

otra concepción de lo nacional y en conf;ecuencia el soporte sobre

el cual se sustenta el paisaje comienza a desmoronarse. La

pintura de paisaje seguirá existiendo. pero sin contendio, lo qe

produce su fosilización hasta converirse en una corriente

conservadora, reacia al cambio y obstac:ulizadora a la entrada de

nuevas concepciones de la pintura venezolana.
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CATALOGO



CATALOGOPROVISIONAL DE OBRAS.

Se elabora el presente “Catálog~ General provisional de

Obras” con la intención de reneflar las producciones

paisajísticas realizadas por los primeros pintores del paisaje

venezolano: los viajeros extranjeros del siglo XIX y las

realizadas por los pintores venezolanos hasta el aZo 1920,

aproximadamente, fecha en la cual se ha consolidado el paisaje

como tema en la pintura venezolana.

Se ha catalogado la pintura al ó2eo y la acuarela, por ser

ésta una técnica muy usada por los pintores. Excepcionalmente,

se han incluido algunas obras en dibuj~ y litografía en el caso

de algunos artistas cuyas únicas producciones conocidas estaban

realizadas en estas técnicas.

Ha de adv’ertirse que es la primera vez que se pretende

reseñar en un catálogo de la pintura de paisaje realizada en

Venezuela durante el periodo mencionado, por lo que

inevitablemente presentará fallos en su elaboración,

particularmente en lo que se refiere a la información de las

obras pertenecientes a colecciones privadas, cuyo acceso se

podría decir es imposible. En el caso de las colecciones

estatales se ha conseguido mayor información; sin embargo, las

carencias en la organización museistica venezolana hacen más

ardua la investigación, la cual, casi siempre, resulta

incompleta porque en las mismas instituciones los registros de
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obras están incompletos y en alginas, apenas se está

sistematizada su elaboracion.

Asimismo se ha de señalar que en :Las dimensiones dadas, el

alto precede al ancho, cuando éstas no g;e indiquen es porque los

catálogos y los libros en los cuales aparecen no las reseñaban;

igualmente, cuando no se señale bibliografía es porque dichas

obras no aparecen en publicaciones y ha:a sido catalogadas por la

autora al revisar las colecciones. También se ha de informar que

en ocasiones, la referencia bibliogréfica indica “Galería de

Arte Nacional” y “Fundación Galería de Arte Nacional”; esto es

debido al origen de la Galería de Arte Nacional, surgida de la

reorganización del Museo de Bellas Artes en el año 1976 Y luego,

porque a partir de 1990 se convierte en Fundación por el Decreto

N 649 del Ejecutivo Nacional; esto explica también el término

“Reubicación Museo de Bellas Artel3” al referirse a la

procedencia de algunas obras.

Por último, es pertinente indicaz que las obras citadas en

el texto están debidamente numeradas en el catálogo y reseñadas

como láminas.
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rxn’ons EXTRANJEROS

ALU~fl 5

Autor

FERNDI?WAD¡CONRAD BELLERMANN

2. Bosque y quebrada en Ce~anero

1.842

Oleo sobre cartulina

34,9 x 42,9 cm

Colección Museos Estatales en Berlin.

Galería nacional

Berlín - República Federal de Alemania

Bibliografía

Catálogo

FUNDACIÓN GALERíA DE ARTE NACIOYaI. Werdinand Belleruana en

Venezuela. Memoria del pa±saje.1842-1845;Diciezrbre1.991

Febrero 1992. caracas Cautor>,1991.

Catálogo,122). p.29

2 31 Puerto de Puerto Cabello

1.842-1843

Oleo sobre cartulina

34,2 x 42,9

Colección Museos Estatales en Berlin

Galería Nacional

Berlin-República Federal Alemana
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Bibí i ogra fi a

Catálogo

Ibidem, p.30

3 Lago Salado cerca de Cumaná

1.843

Oleo sobre cartulina

21,4 x36,4 cm

Colección Museos Estatales en Berlín

Galería Nacional

Bibliografía

Catálogo

Ibidem, p.33

4 Cusaaacoa y la quebrada de Las Minas:

1.843

Oleo sobre cartulina

18 x 36,9 cm

Colección Museos Estatales en Berlin

Galería Nacional

Bibliografía

Catálogo

Ibidem, p.34

5. Iglesia y ruinas del convento de Caripe

1.843

18,3 x 22,1 cm

Oleo sobre cartulina

Colección Museos Estatales en Berlir

Galeria Nacional
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Berlín República Federal Alemana

Bibliografía

Catálogo

Ibidem, p.35

Lam. 1

6 Vista de Cumaná desde el viejo Castillo

1843

Oleo sobre cartulina

21 x 26 cm.

Colección Museos Estatales en Berlin

Galería Nacional

Berlín - República Federal Alemana

Bibliografía

Catálogo

Ibidem, p.34

7 Guanaguanaa la ca!da del Sol

1843

Oleo sobre cartulina

12,6 x 36,9 cm.

Colección Museos Estatales en Berlín

Galería Nacional

Berlin - República Federal Alemana

Bibliografía

Catálogo

Ibidem, p.3S
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8 La Cueva del Guácharo.

1834

Oleo sobre cartulina

18,2 x 22,4 cm.

Colección Museos Estatales en Berlin

Galería Nacional

Berlín - República Federal Alemana

Bibliografía

Catálogo

Ibidem.

9 La cueva del Guácharo

1.843

Oleo sobre cartulina

35 x 25,6 cm.

Colección Museos Estatales en Berlin

Galería Nacional

Berlin - República Federal Alemana

Bibliografía

Cat ¿logo

Ibidem, p.36

10 Anochecer en el Manzanarescerca de Cumaná

1.843

Oleo sobre cartulina

25x35,9 cm.

Colección Museos Estatales en Berlir

Galería Nacional

Berlin - República Federal Alemana

430



Bibliografía

Catálogo

Ibidem.

11 Castillo de Punta ¡raya cerca de Cumaná

1.843

Oleo sobre cartulina

14,6 x18,6 cm

Colección Museos Estatales en Berlín

Galería Nacional

Berlín - República Federal Alemana

Bibliografía

Catálogo

Ibidem, p.99

12 En la desembocadura del Orinoco

1.843

Oleo sobre cartulina

18,5 x 22 cm.

Colección Museos Estatales en Berlín

Galería Nacional

Berlín - República Federal Alemana

Bibliografía

Catálogo

tbidem, p.37
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13 Desembocaduraen. el Orinoco más alíL de Angostura

1,843

Oleo sobre cartulina

16,4 x 31,5 cm.

Colección Museos Estatales en Berlin

Galería Nacional

Berlin - República Federal Alemana

Bibliografía

Catálogo

Ibidem, p.99

14 Rada de Angostura

1.843

Oleo sobre cartulina

16,4 X 31,5 cm.

Colección Museos Estatales en Berlín

Galería Nacional

Berlin - República Federal Alemana

Bibliografía

Catálogo

Ibidem, p.37

15 Vista de Puerto Cabello

1.843

Oleo sobre cartulina

31,9 x 40, 7 cm.

Colección Museos Estatales en Berlin

Galería Nacional
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Berlin - República Federal Alemana

Bibliografía

Catálogo

Ib idem.

16 La casa de la familia Solivar en San Mateo

1.844

16,4 x 36,2 cm.

Oleo sobre cartulina

Colección Museos Estatales en Berlin

Galería Nacional

Berlin - República Federal Alemana

Bibliografía

Catálogo

Ibiden, p.39

17 Vista de San Mateo hacia la laguna de Tacarigna cerca de

Valencia.

1844

14,5 x 22,7 cm.

Oleo sobre cartulina

Colección Museos Estatales en Berlín

Galería Nacional

Berlin - República Federal Alemana

Bibliografía

Catálogo

Ibídem.
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18 Vista de Valencia con la laguna de Tacarigua.

1844

Oleo sobre cartulina

21,3 x 35, 7 cm.

Colección Museos Estatales en Berlin

Galería Nacional

Berlin - República Federal Alemana

Bibliografía

Catálogo

Ibídem, p.99

19 CaZa brava y heliconios en el valle de Aragua

1844

Oleo sobre cartulina

22,8 x 22,5 cm.

Colección Museos Estatales en Berlin

Galería Nacional

Berlin - República Federal Alemana

Bibliografía

Catálogo

Ibídem, p.39

20 Plantaciones de café en la Hacienda ‘31 Palmar’ en el Valle

de Aragua

1.844

Oleo sobre cartulina

14,4 x 23, 4 cm.

Colección Museos Estatales en Berlín
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Galería Nacional

Berlin - República Federal Alemana

Bibliografía

Catálogo

Ibidem, p.38

22. La colonia alemana de Tovar

1.844

Oleo sobre tela

16,8 x 32 cm.

Colección Museos Estatales en Berlín

Galería Nacional

Berlin - República Federal Alemana

Bibliografía

Catálogo

Ibidem, p.39

22 Puente del Tuy cerca de Tovar

1.844

oleo sobre tela

19,3 x 21,3 cm.

Colección Museos Estatales en Berlín

Galería Nacional

Berlin - República Federal Alemana

Bibliografía

Catálogo

Ibidem, p.40
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23 Puente del Tu>’ cerca de Tovar

oleo sobre tela

19,3 x 21, 3 cm.

Colección Museos Estatales en Berlín

Galería Nacional

Berlin - República Federal Alemana

Bibliografía

Catálogo

Ibidem, p.99

24 Terreno rocoso con árbol ca!do cerca. de Tovar

1.844

Oleo sobre tela

17 x 23,4 cm.

Colección Museos Estatales en Berlín

Galería Nacional

Berlin - República Federal Alemana

Bibliografía

Catálogo

Ibídem, p.40

25 Desde 1am cordilleras de la Victoria.

1.844

Oleo sobre cartulina

26,3 x 35,8 cm.

Colección Museos Estatales en Berlín

Galería Nacional

Berlin - República Federal Alemana
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Bibliografía

Catálogo

Ibidem.

26 valle en la sierra de Mérida

1.844 - 45

Oleo sobre Tela

26,5 x 24, 4 cm.

Colección Museos Estatales en Berlín

Galería Nacional

Berlín - República Federal Alemana

Bibliografía

CatAlogo

Ibidem, p.42

27 Vista de la caza del artista en MérLda

1.844 - 45

Oleo sobre tela

22 x 17,8 cm.

Colección Museos Estatales en Berlin

Galería Nacional

Berlin - República Federal Alemana

Bibliografía

Cat Alogo

Ibidem.
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28 Páramo de la sierra nevada de Mérida

1.844-45

Oleo sobre tela

38,3 x 58,7 cm.

Colección Museos Estatales en Berlín

Galería Nacional

Berlin - República Federal Alemana

Bibl. i agrafia

Catálogo

Ibidem, p.43

29 Punta de chocolate. Paisaje de Maracatbo al ponerse al Sol

1.844-45

Oleo sobre tela

17,4 x 40, 7 cm.

Colección Museos Estatales en Berlin

Galería Nacional

Berlín - República Federal Alemana

Bibliografía

Catálogo

Ibidem, p.41

Lam.2

30 Paisaje con la altiplanicie de I(érULa

1.844 - 45

Oleo sobre tela

33,9 x 21, 8 cm.

Colección Museos Estatales en Berlín
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Galería Nacional

Berlín - República Federal Alemana

Bibliografía

Catálogo

Ibidem, p.42

31 Montaña y camino cerca de Méridada

1.844- 45

Oleo sobre tela

22,2 x 17, 9 cm.

Colección Museos Estatales en Berlín

Galería Nacional

Berlin - República Federal Alemana

Bibliografía

Catálogo

Ibídem, p.44

32 Calle de Mérida con paisaje figurado

1.844 - 45

Oleo sobre tela

21,2 x 34,9 cm.

Colección Museos Estatales en Berl5lri

Galería Nacional

Berlín - República Federal Alemana

Bibí iograf la

Catálogo

Ibidem, p.43
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33 Vista de Chamatal, cerca de Mérida

1.844 - 45

Oleo sobre tela

25,3 x 41, £ cm.

Colección Museos Estatales en Berlín

Galería Nacional

Berlín - República Federal Alemana

Bibliografía

Catálogo

Ibidem, p.45

34 Paisaje de Jaj!

1844 - 45

Oleo sobre tela

16 x 25,9 cm.

Colección Museos Estatales en BerlSn

Galería Nacional

Berlin - República Federal Alemana

Bibliografía

Catálogo

Ibidern, p.44

35 Ruinas de la Iglesia de Las Mercedes en Caracas

1844 - 45

Oleo sobre cartulina

18,7 x 26,1 cm.

Colección Museos Estatales en Berlin

Galería Nacional
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Berlin - República Federal Alemana

Bibliografía

Catálogo

Ibídem, p.S1

Lan. 3

36 Grupo de árboles altos en un río del valle de Caracas

1.844 - 45

Oleo sobre cartulina

18,2 x 37 cm.

Colección Museos Estatales en Berlín

Galería Nacional

Berlin - República Federal Alemana

Bibliografía

LOSSa~NER, Renate. Belleruana y el Paisaje Venezolano.

1842 - 45. Caracas: Talleres Gráficas Anratano, 19-- p. 37

Indica “Valle de Caracast~

Catálogo

Ibídem, p.50

37 Paisaje de Caracas con viaducto y el puente de La Trinidad,

*1 fondo el Valle Chaceo.

1.844 - 45

Oleo sobre cartulina

18,2 x 37 cm.

Colección Museos Estatales en Berlin

Galería Nacional

Berlin - República Federal Alemana
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Bibliografía

Catálogo

FUNDACIONGALERíA DE ARTE NACIONAL

op. cit. p. 53

38 La Iglesia de La Pastora en un barrio de Caracas destruido

por un terremoto

1844 - 45

Oleo sobre cartulina

23,4 x 36, 4 an.

Colección Museos Estatales en Berlin

Galería Nacional

Berlin - República Federal Alemana

Bibliografía

Catálogo

Ibídem, p.5í

39 Viata de La Gua±ra desde •l mar

1844 - 45

Oleo sobre cartulina

36 x 54,4 an.

Colección Museos Estatales en Berlin

Galería Nacional

Berlín - República Federal Alemana

Bibliografía

Catálogo

Ibídem, p.49
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40 Costa de La Guaira a la caída del Sol

1.844 - 45

Oleo sobre tela

40,8 x 55,7 cm.

Colección Museos Estatales en Berlín

Galería Nacional

Berlin - República Federal Alemana

Bibliografía

Catálogo

Ibídem, p.50

Lam. 4

41 La Guaira desde el camino de Maiqueti a

1.844 - 45

Oleo sobre cartulina

21,5 x 36, 5 cm.

Colección Museos Estatales en Berlín

Galería Nacional

Berlin - República Federal Alemana

Bibliografía

Catálogo

Ibidem, p.46

42 El Cardonal. Matadero y fortificacines de La Guaira.

1844 - 45

Oleo sobre cartulina

35 x 25 cm.

Colección Museos Estatales en Berlin
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Galería Nacional

Berlín - República Federal Alemana

Bibliografía

Cat &logo

Ibidem, p.49

43 Calle de La Guatra con escena figurada y yunta de bueyes

1.844 - 45

Oleo sobre cartulina

32,5 X 40,9 cm.

Inscripción: abajo en el Centro “ .9. Be11ermarnn~

Colección Museos Estatales en Berlín

Galería Nacional

Berlin - República Federal Alemana

Bibliografía

BOULTON, Alfredo. Bistorta de la pintura en Venezuela: Epoca

Nacional de Leyera a Reverón. Cacacas; ~Editorial Arte,

1.968, Tomo II, p. 131

Indica “ Calle de La Gua.íra”

Catálogo

FUNDACIONGALERíA DE ARTE NACIONAL

op. cit. p. 48

Lam. £

44 Viviendas en La Guatra

1.844 - 45

Oleo sobre tela

32,2 x 30,7 cm.
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Colección Museos Estatales en Berlin

Galería Nacional

Berlin - República Federal Alemana

Bibliografía

Catálogo

Ibidem, p.48

45 calle de La Cuatra

1.844 - 45

Oleo sobre cartulina

32,3 x 25, 9 cm.

Colección Museos Estatales en Berlin

Galería Nacional

Berlin - República Federal Alemana

Bibliografía

LÓSSOHNER, Renate, Ecílermana y el Paisaje Venezolano. 1842-

1.845 p. 14

Indica Antiguo camino colonial entre Caracas y La Guaira”

Catálogo

Ibiden, p.46

Lan. 6

46 Desembarcaderoen el puerto de PuertD Cabello

1.844 - 45

Oleo sobre cartulina

12,9 x 23, 1 cm

Colección Museos Estatales en Berlin

Galería Nacional

445



BerJ.Xn - República Federal Alemana

Bibliografía

Catálogo

Ibidem, p.54

47 En el puerto de Puerto Cabello, a la luz de la Luna.

1.844 - 45

Oleo sobre cartulina

17,3 x 28 cm.

Colección Museos Estatales en Berlin

Galería Nacional

Berlin - República Federal Alemana

Bibliografía

Catálogo

Ibidem, p.1O1

48 Hacienda azucarera de San Esteban, cerca de Puerto Cabello

1.844 - 45

Oleo sobre cartulina

27,8 x 41, £ cm

Colección Museos Estatales en Berlin

Galería Nacional

Berlin - República Federal Alemana

Bibliografía

Cat ¿loso

Ibídem, p.55
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49 Astromelia, rama con umbela

1.844 - 45

Oleo sobre teal

24,1 x 19,2 cm.

Colección Museos Estatales en Berlin

Galería Nacional

Berlin - República Federal Alemana

Bibliografía

Catálogo

Ibidem, p.iO1

50 Palma real y otros árboles en Caracas

1.844 - 45

Oleo sobre tela

24,1 x 19, 2 cm.

Colección Museos Estatales en Berlín

Galería Nacional

Berlin - República Federal Alemana

Bibliografía

Catálogo

Ibidem, p.52

51 Caída de agua en Los Andes de Venezuela

1.854

Oleo sobre tela

76,5 x 101,5cm.

Inscripción ;“bez. tu.! Ferdinand .Bellennamn/ 1.934’

Colección Museos Estatales en Berlin
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Galería Nacional

Berlín - República Federal Alemana

Bibliografía

Catálogo

Ibidem, p.í0í

52 Parte de un bosque de las cordilleras de Venezuela

1.851

Acuarela y térnpera sobre papel

35,7 x 27,4 cm.

Inscripción abajo a la derecha “F.Be’llennann/i.8S1”

Colección Fundación Palacios y jardines estatales de

Potsdam - Sanssouci

República Federal Alemana

Bibliografía

Catálogo

Ibidem.

53 Cactus en Sudamérica

1.851

Oloe sobre papel

25,1 x 32,9 cm.

Colección Fundación

Potsdam - Sanssouci

República Federal Alemana

Bibliografía

Catálogo

Ibidem.

Palacios y jardines estatales de
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54 San Esteban

Posterior a 1.854

Oleo sobre tela

57 x 36,5 cm.

Colección señor Marcel Curial

Caracas - Venezuela

Bibliograf La

Catálogo

Ibidem, p.58

55 Atardecer en el valle de Antimano

1.856

Oleo sobre tela

38,2 x 52,5 cm.

Colección privada

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Catálogo

Ibidem, p.60

56 Vista desde Soledad hacia Angostura

1.858

Oleo sobre tela

45,2x 65 cm.

Colección Privada

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Catálogo
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Ibidem, p.1O1

57 Cueva del Guácharo

1.874

Oleo sobre tela

117 x 155 cm.

Inscripción; abajo a la izquierda

“red. Re.Zlennann/ 1.874”

Colección Privada

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Catálogo

Ibidem, p.62

Lam. 7

58 Atardecer en el golfo de Cariaco

1.874

Oleo sobre tela

118 x 157 cm.

Inscripción; abajo a la derecha “Ferd. sellanuzarm /1974”

Colección señora Róhí de Brillembourg

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Catálogo

Ibidem, p.S6

Lan. 8
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59 Atardecer en el golfo de Cariaco

1.875

Oleo sobre tela

123 x 163 cm.

Colección Privada

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Catálogo

Ibídem, p.101

60 Atardecer en el puerto de La Guafra

Sin fecha

Oleo sobre tela

46 x 68,3 cm.

Colección seflor Gustavo Volimer

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Catálogo

Ibidezn, p.56

61 En las Cordilleras

Sin fecha

Oleo sobre

44,9 x 35,

Colección

Potsdam -

República

Bibliografía

papel

5 cm.

Fundación

Sanssouci

Federal Alemana

Palacios y Jardines estatales de
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Catálogo

Ibidem, p.l0l

62 Vista de Puerto Cabello

Sin fecha

Oleo sobre tela

49 x 70 aix.

Colección señor Gustavo Volímer

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Catálogo

Ibídem, p.61

63 VIsta desde Soledad hacia Angostura

Sin fecha

Oleo sobre tela

57,7 x 70,8 cm.

Colección señor Gustavo Volimer

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Catálogo

Ibídem, p.iOi

64 Lugar de banarse en San Esteban

Sin fecha

Oleo sobre tela

Colección Privada

Caracas - Venezuela
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Eibliograf La

LÓSSa{NER, Renate, Belleruana y ¡ml Paisaje Venezolano

1.842 -1.8 45. p. 75

Lam. 9

Autor

CARL GELDNER

65 La Guaira

1.866

Acuarela sobre papel

20,5 x 28 cm.

Colección señor Oscar H. Jenequel

Caracas - Venezuela

Bibliográf ja

Catálogo

FUNDACION GALERIA DE ARTE NACIO&AL.Artistas y Cronistas

extranjeros en Venezuela 1.825 - 1.~399:Marzo - Mayo de 1.993,

Caracas <autor), 1993

<Catálogo, ) p. 36

Lan. 10

Autor

ANTONGOERING

66 Rio Escalante

sin fecha

Acuarela sobre papel



19,3 x 27,8 cm.

Inscripción abajo a la derecha ‘Río Escalantr abajo a la

izquierda “A. Goering”

Bibliografía

GOERING, Anton. Venezuela el más bello país tropical. Mérida

<Venezuela): Universidad de Los Andes, 1962.p. sin.

Colección Biblioteca Hispánica

Instituto de cooperación Iberoamericana

Madrid - España

67 Costa de Carúpano

Sin fecha

Acuarela sobre papel

18.4 x 27,8 cm.

Inscripci6n; abajo a la derecha: ‘(Ilegible) Von Can5pano”

abajo a la izquierda • A. Goerxng”

Bibí jografía

Ibidem, p.s/n

Colección Biblioteca, Hispanica. Instituto de Cooperación

Iberoamericana.

Madrid - España

Lan. 11

GB Puerto Cabello

Sin fecha

Acuarela sobre papel

18,7 x 28 cm.

Inscripción abajo a la derecha:

4’;4



“Puerto Cabello”, abajo a la izquierda “A. Goering”.

Bibliograf La

Ibidem, p.s/n

Colección biblioteca Hispánica. Instituto de Cooperación

Iberoamericana

Madrid - España

69 Puerto Cabello

Sin fecha

Acuarela sobre papel

18,7 x 28 cm.

Inscripción; abajo a la derecha: ‘Puerto Cabello’, abajo a

la izquierda “ A. Goering’.

Bibí iograf La

GOERING, Anton. op. cit.p. s/n

Colección biblioteca Hispánica. Enstituto de Cooperación

Iberoamericana

Madrid - Espaifa

70 Ci6naga en .1 Zulia

Sin fecha

Acuarela sobre papel

19,2 x 27, 8 cm.

Inscripción: abajo a la derecha:’Ciénaga en el Zulia”, abajo

a la izquierda “A. Goering”

Bibliografía

Ibídem, p.s/n
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Colecci6n Biblioteca Hispánica.

Iberoamericana

Madrid - España

Instituto de Cooperación

72. llora selvática

sin fecha

Acuarela sobre papel

18,9 x 28,3 cm.

Inscripción: abajo a la derecha:’Flora selvática”, abajo

a la izquierda “A. Goering”

Bibliografía

Ibídem, p.s/n

Colección Biblioteca Hispánica.

Iberoamericana

Madrid - España

Jnstituto de Cooperaci6n

72 Sendero en la Cordillera

sin fecha

Acuarela sobre papel

19,3 x 27, 8 cm.

Inscripción: abajo a la derecha:”Sendero en la Cordillera’,

abajo a la izquierda “A. Goering”

Bibliografía

Ibidem, p.sln

Colección Biblioteca Hispánica.

Iberoamericana

Madrid - España

::nstituto de Cooperación
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73 Mérida y sierre Nevada

Sin fecha

Acuarela sobre papel

18,7 x 28,1 cm.

Inscripci6n: abajo a la derecha:’bférida y Sierra Nevada”,

Bibliograf La

Ibídem, p.s/n

Colección biblioteca Hispánica.

Iberoamericana

Madrid - España

tnstituto de Cooperación

74 Paisaje canino de Torondoy

Sin fecha

Acuarela sobre papel

19,9 x 28,2 cm.

Inscripción: abajo a la derecha: “PalBaje

Torondoy”, abajo a la izquierda A. Goerlng«

Bibliografía

Ibídem, p.e/n

Colecci6n Biblioteca Hispánica.

Iberoamericana

Madrid - España

camino de

Instituto de Cooperación

75 La Concha, Sierra Nevada y quebrada de San Jacinto

Acuarela sobre papel

19 x 28,3 cm

45.7



Inscripción: abajo a la derecha:”La Concha, Sierra Nevada y

quebrada de San Jacinto”

Bibliograf La

GOERING, Anton po. cit.p.s/n

Colección Biblioteca Hispánica. ::nstituto de Cooperación

Iberoamericana

Madrid - España

76 Páramo de Mucudíes

sin fecha

Acuarela sobre papel

19,9 x 28,2

Inscripci6n: abajo a la derecha:”A. Goering,” abajo a la

izquierda “Páramo de )4ucuchi es”

Bibliografía

Ibidem, p.s/n

Colección biblioteca Hispánica. ::nstituto de Cooperación

Iberoamericana

Madrid - España

77 Lago de Valencia

Sin fecha

Acuarela sobre papale

19,9 x 28,2

Inscripción: abajo en el Centro “ Lago de Valencíata bajo

a la derecha:”A. Goering”

Bibliografía

Ibidem, p.s/n.



Colección Biblioteca Hispánica. Instituto de Cooperación

Iberoamericana

Madrid - España

Lan 12

78 valle de Caracas

Sin fecha

Acuarela sobre papel

19 x 28,3 cm.

Inscripción: abajo a la derecha “ Thai von Caracas’, abajo

en el Centro “ A.Goering”

~ibliograf La

Ibidem, p.s/n

Colección biblioteca Hispánica. Instituto de Cooperación

Iberoamericana

Madrid - España

Lan . 13

79 Aguas llanas en el margen del Lago de Valencia

1.891

Acuarela sobre papel

19 x 28,7 cm.

Colección privada

Caracas - Venezuela

Catálogo

FTJNDACION GALERIA DE ARTE NACIONAL. Op. cit. p.67
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80 Paisaje del Zulia

1.894

Acuarela sobre papel encolado o cart5n

73,4 x 114,3 cm.

Colección Oscar H. Jencquel

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Catálogo

Ibídem.

82. Carúpano

1.901

Acuarela sobre papel

31,5 x 44 cm.

Colección privada

Caracas - Venezuela

Bibí iograf La

Catálogo

Ibidem.

82 iZo San Estaban

Sin fechas

Acuarela sobre pael

20 x 28,4 cm.

Colección privada

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Catálogo

Ibidem.
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83 Vista de Caracas desde El Valle

Sin fecha

Acuarela sobre papel

Colecci6n privada

Caracas - Venezuela

Bibliograf La

CALZADILLA., Juan. El Avila. Guaraira - lepano. Caracas:

Talleres Gráficas Armtano, 1973, p. 24

Lam. 14

Obras de Anton Goering que participaron en la exposición del

‘Café del Avila’, realizada en Caracas en el año 1.872. El

catálogo de la exposición fue realizado por un inglés, James

Mudie Spence, coleccionista y dueño de las obras expuestas. No

se indicaban las fechas ni las dimensiones de las obras, las

cuales se encuentran perdidas en la actualidad.

84 Expedici6n a Puerto Cabello, Rio San Esteban, cerca del

Puerto Cabello

Acuarela sobre papel

Obsequio del artista al señor James Meidie Spenee

SS Loa picas Nevados da Mérida

Acuarela sobre papel

Obsequio del artista al señor James Mudie Spence

86 Excurmi6n a las Valles de Aragua. Valencia

Acuarela sobre papel
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Obsequio del artista al señor James Meidie Spence

87 Excursi6n a Puerto cabello. Bac:Lenda de Caf6 cerca del

Puerto Cabello

Acuarela sobre papel

88 Excursién a los Valles de fly. cascada de arar., en la

hacienda del seDar John 1. Leseur

Acuarela sobre papel

89 Excurai6n a la isla de Orchila. Claro de Luna en Orchila

Acuarela sobre papel

Obsequio del artista al señor James ?tdie Spence

90 Escena en el Lago de Maracaibo

Acuarela sobre papel

Obsequio del artista al señor James Mtidie Spence

91 tccursióa a los Valles del ny. tacen a la luz de la Luna

en el a! o ny

Acuarela sobre papel

92 mrcurs±Ga a la Silla de Caracas. Salida de Doc Caminos para

Cachimbo

Acuarela sobre papel

Obsequio del artista al señor Jaxnei; Mudie Spence
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93 Excurui6n a la Silla de Caracas. P~iesta de Sol en el camino

hacia Cachimbo.

Acuarela sobre papel

Obsequiado por el artista al señor James Mudie Spencer

94 Excurmi6n a la Silla de Caracas. Vista de Naiguatá desde el

tope de la Silla

Acuarela sobre papel

Obsequiado por el artista al señor James Mudie Spence

95 Primera ascensi6n al vértice del Pico de Naiguatá. Ruinas de

Numholdt, cerca de Caracas.

Acuarela sobre papel

96 Primera aucensidn al vértice del Pico de Naiguatá. Vista del

pico y la Billa de Caracas, desde Las ruinas del Eumboldt

Acuarela sobre papel

97 Primera ascenci6n al vértice del P:Loo de Naiguatá. El pico,

a la distancia.

Acuarela sobre papel

98 ncursi6n a los Valles de Tuy. La Flor del Tu>’. <Del

Matural).

Acuarela sobre papel

Obsequiada por el artista al señor James Mudie Spence
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99 La ciudad de Maracaibo, vista desde el Lago

Acuarela sobre papel

Obsequiada por el artista al señor James Mudie Spence

100 Excursión a Puerto Cabello. <Dibu:Io Luccampleto tomado en el

sitio>. lío San Esteban, cerca de Puerto Cabello

Acuarela sobre papel

Obsequiado por el artista al señor James Meidie Spence

101 Excursión a Puerto Cabello, lío San Esteban, cerca de

Puerto Cabello. Pedazo de vegetac:Lón, tomado en el sitio

Acuarela sobre papel

Obsequiado por el artista al seflo:: James Heidie Spence

102 Excursión a El Encantado. El macan ~ado ,cerca de Petare

Acuarela sobre papel

Obsequiado por el artista al Señor James Heidie Spence

103 Puente de las Trincheras, en el camino de Puerto Cabello a

Valencia

Acuarela sobre papel

104 Puerto de Cardpano, en el Estado da Cusamá

Acuarela sobre papel

105 Excursión a los Valles de Tuy. Muerte de la serpiente.

Acuarela sobre papel
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Autor

FEDERICO LESSMANN

106 Vista de La Guaira

Hacia 1.855

Grafito sobre papel

17 x 26 cm.

Colección Fundación galeria de Arte nacional

Caracas - Venezuela

Procedencia: Compra, 1990

Bibliograf la

Catálogo

FtJNDACION GALERíA DE ARTE NACIONAL

Op. oit. p. 37

Lan. 15

107 Vista de la Ciudad de Caracas desde el Portachuelo

Posterior a 1857

Litografía de Lessmann y Zane

29,7 x 55, 8 cm.

Colección Privada

Caracas - Venezuela

Bibliografía

CALZADILLA, Juan. El Guaraira- Repano. pl?

Indica “ Caracas tomada hacia el Ncrte, 1857”

Catálogo

FUNDACIONGALERíA NACIONAIL.Op. cit.p.37



Laxn. 16

DANESES

Autor

FRITZ GEORG?~LBYE

108 Camino nuevo de Maiquetia

Hacia 1852

Oleo sobre tela

58,5 x 81,5 cm.

Colección Fundación John Boulton

Caracas - Venezuela

Bibliografía

BOtYLTON,Alf redo liatoria de la Pintura de Venezuela. Tu

p.SO

Indica “ Camino nuevo de La Guaira’

Lan. 17

109 Llaneros en un Morichal

Sin fecha

Oleo sobre tela

36 x 61,2 cm.

Colección Lilly Zingg de Romero

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Catálogo

PLINDACION GALERíA DE ARTE NACIONAL
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Op. oit. p. 38

110 Casa de la Nacianda ‘El Palmar

Sin fecha

Oleo sobre tela

37,8 x 46,3 cm.

Colección Gustavo Voilmar y señora

Caracas - Venezuela

Bibliografía

BOULTON,Alfredo op. oit. p. 62

Catálogo

Ibidem.

111 Morros de San Juan

Sin fecha

Oleo sobre cartón

33,5 x 51,7 cm.

Colección Banco Central de VenezueLa

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Catálogo

tbidern, p. 68

112 ata de Baila

Sin fecha

Oleo sobre cartón

43 x 32,5 ciii

Colección Banco Central de Venezuela

467



Caracas - Venezuela

Bibliografía

Catal cgo

Ibidern.

113 El Avila

Sin fecha

Oleo sobre cartón

36,5 x 26,5

Colección Sanco Central de Venezuela

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Catálogo

Ibidexn.

114 vista de La Guaira desde Cabo Blanco

Oleo sobre tela

Colección Fundación John Boulton

Caracas - Venezuela

Bibliografía

BOULTON, Alfredo Op. cit. p. 59

115 Velero frente a La Onaira

Sin fecha

Oleo sobre tela

37,8 x 68,9

Colección Fundación John Boulton

Caracas - Venezuela
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Bibliografía

Ibidem, p. 59

Lam. 18

116 Vista de Caracas

Hacia 1854

Oleo sobre tela

53 x 72,8 cm.

Colección Fundación John Boulton

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Ibídem, p. 63

ESTADOUNIDflSES

Autor

ALIJEN VOORI{EES LESLEY

117 Bello Monte, 3 millas al oeste de Caracas

1.857

Gouache sobre papel

12,1 x 20,2 cm.

Colección Axel y Eleonora Stein

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Catálogo

FUNDACIONGALERIA DE ARTE NACIONAL

Op. cit. p. 67
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118 La Catedral desde la Plaza mayor de Caracas

Hacia 1.857

Grafito y gouache sobre papel

15,4 x 23,9 cm.

Inscripción:” Abajo a la derecha ‘Cathedral trom the Plaza

Mayor/Caracas»

Colección .Axel y Eleonora Stein

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Catálogo

Ibidem, p. 42

Lani 19

119 Las Adjuntas

1857

Grafito y gouache sobre papel

12,1 x 20,1 cm.

Colección Axel y Eleonora Stein

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Catálogo

Ibidem, p. 167

120 La isla del Burro. Lago de Valencia

Gouache sobre papel

12,1 x 18,3 cm.

Colección Axel y Eleonora Stein



Caracas - Venezuela

Bibliografía

Catálogo

Ibidem, p. 40

Lain. 20

FRANCESES

Autor

TEODORELACObIBE

121 Paisaje de Puerto Cabello

1.856

Oleo sobre tela

53,5 x 73,5 cm.

Colección Fundación John Boulton

Caracas - Venezuela

Bibliografía

BOULTON, Alfredo Op cit. p.135

Lam.21

Autor

JEAN BAPTISTE LOtUS GROS

122 Ruinas del convento de La Merced

1.838
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Oleo sobre Tela

32,3 x 45, 4 cm.

Inscripción: Abajo a la izzquierda” Caracas

<Ilegible>/B.Gros 18<3>8” al reverso <etiqueta), ‘Ruinas du

covent de la Merced reverséepar le /templement de terre de

1.812 a englotí oncemille personney1dans Caracas capita.Ze du

Venezuela Avril 1.838 Son Gros»

Colección Fundación Galeria de arte nacional

Caracas - Venezuela

Procedencia. compra, 1948. Reuticación Museo de Bellas

Artes, 1977

Bibliografía

Ibídem, p. 98

Catálogos

PUNDACIONGALERíA DE ARTE NACIONAL.Op. cit. p. 36

FUNDACIONGALflIA DE ARTE NACIONAL

Colecci6n de Pintura, Dibujos y Estopas del Siglo

fl. Colecci6n Genral p. 113

Lam, 22

123 Caracas La Villa

1.839

Oloe sobre papel adherido a tela

32,0 x 45,0 cm.

Inscripción: abajo a la i2quierda ‘ Caracas La

Villa/(flegible) 1839”

Colección Fundación Galería de Arte Nacional

Caracas - Venezuela
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Procedencia: Compra 1948. Reubicación Museo de Bellas

Artes, 1977

Bibliografía

Catálogo

Ibidem, p. 114

Autor

CAMILLE PISSARRO

124 Puente de Da Romualda

1.854

Acuarela sobre papel pegado sobre cartón

24,2 x 31,3 cm.

Inscripción: abajo a la derecha ‘Pu 2nte de Ña Romual dais de

Enero 54», abaJo a la izquierda »C.i’izarro”

Colección Fundación Galeria de Arte Nacional.

Caracas - Venezuela

Bibliografía

BOULTON, Alfredo .Caaille Pisearro en Venezuela. Caracas:

Editorial arte, 1966.p.25

Lea, 23

125 Planta de orqufdea sobre árbol caído

sin fecha

Acuarela sobre papel

37,7 x 54,3 cm.

Colecci6n Banco Central De VenezueLa

Caracas - Venezuela
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Bibliografía

BOULTON, Alfredo.Op.cit. p.s/n

Catálogo

FUNDACIONGALERíA DE ARTE NACIONAL

Artistas y Cronistas extranjeros en Venezuela. p. 68

126 Vegetación tropical

Sin fecha

Acuarela y grafito sobre papel

54,7 x 37,9 cm.

Colección Banco Central de Venezuela

Caracas - Venezuela

Bibliografía

BOtILTON,Alfredo op. cit. p sin

Indica “ Follaje tropical”

Catálogo

Ibidem, p. 37

Lam. 24

127 Paiseje con casa de tejas rojas (anverso)

Sin fecha

Acuarela sobre papel

15,1 x 24 cm.

Colección Fundación Museo de BellaE. Artes

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Catálogo

Ibidem, p. 68
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128 Entrada del Bosque

Acuarela sobre papel

37,4 x 52,8 cm.

Colección Banco Central de Venezuela

Caracas - Venezuela

Bibí iograf ia

Catálogo

EQULTON, Alfredo op. oit. p. sin

129 Vista de La Pastora - anverso-

Sin fecha

Tinta y grafito sobre papel

18,3 x 26,9 cm.

Colección Fundación Galería de Arte Nacional

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Catálogo

Ibidem, p. 68

130 Estudio de Plantas Tropicales

Sin fecha

Acuarela y lápiz sobre papel

24,5 x 21,5 cm.

Colección Banco Central de Venezue2a

Caracas - Venezuela

Bibliografía

BOULTON, Alfredo Op. cit. p.34
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Lea. 25

131 Can-ata-reverso-

Sin fecha

Grafito y aguada sepia sobre papel

18,1 x 27 cm.

Colección Fundación Galería de Arte Nacional

Caracas - Venezuela

Bibliografía

CatAl cgo

Ibídem, p. 68

NOLANCE8E8

Autor.

>dEINHARDT JOHANNESRETEMEYER

132 viaje de la tiera firme para los Estados Unidos, 28 de

Febrero de 1.826

1.826

Acuarela sobre papel

22,3 x 28, 8 cm.

Colección Hans Rheinheirmer Key

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Catálogo

?tJNDACION GALERIA DE ARTE NACIONAL

Op. oit p.69
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133 La Guatra

Sin fecha

Acuarela sobre papel

22,3 x 29,9 cm.

Colección Hane Rheinheirmer lCey

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Catá logo

Ibídem.

2.34 Una vista de Caracas. Testimonios memorables del terrremoto

de 1.812

Sin fecha

Acuarela sobre papel

22,6 ,c 28,7 cm.

Colección señor Hans Rbeinheirmer ]Cey

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Catálogo

Ib i den.

135 Casa rural venezolana

Sin fecha

Acuarela sobre papel

22,3 x 25 cm.

Colección Hans Rheinheirmer Key

Caracas - Venezuela

Bibliografía
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Catal cgo

Ibídem.

13E La Silla de caracas

Sin fecha

Acuarela sobre papel

22,3 x 28,7 aix.

Colección señor Eans R.heinheirmner Rey

Caracas - Venezuela

Bibliograf La

Catálogo

Ibídem.

137 Alrededores de Caracas Residencia Campestre del Marqués del

Toro

Sin fecha

Acuarela sobre papel

22,3 x 28,7 an.

Colección Hans Rheinheirmer Key

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Catálogo

Ibídem.

138 Topo. Caza para los colonos

Sin fecha

Acuarela sobre papel

22,3 x 27,9 cm

Colección Hans Rheinheirmer Key
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Caracas - Venezuela

Bibliografía

Catálogo

Ibidem.

139 Caracas, vista de la ciudad hacia el. valle de Antimano

Sin fecha

Acuarela sobre papel

22,3 x 28,6cm.

Colección señor Hans Rheinheirmer Key

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Catálogo

Ibidein, p.37

Laxn. 26

140 Tanques de añil en Topo

Sin fecha

Acuarela sobre papel

22,3 x 28,9 cm.

Colección señor Hans Rheinheirxner rey

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Catálogo

Ibidem, p. 69

141 Hacienda de cafA en Topa

Sin fecha
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Acuarela sobre papel

22,3 x 28,5 cm.

Colección Hans Rbeini->eirzner Key

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Catálogo

Ibidern.

142 Vista del Valle de Topo con su vegetaci6n xerófila

Sin fecha

Acuarela sobre papel

20,6 x 26,5 cm.

Colección Hans aheunheirmer Key

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Catálogo

Ibidem, p. 39

Lam. 27

143 La casa larga de colonos

Sin fecha

Acuarela sobre papel

22,3 x 28,8 cm.

Colección Hans Rheinheinner Key

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Catálogo

Ibidem, p.69

480



INGLESES

Autor

ROBERTKER PORTER

144 Vista de Caracas

1.826

Dibujo a lápiz

Inscripción: Abajo al centro Pas of the City of Caracas

from (Ilegible) 1826

Colección ?&seo Británico

Londres Inglaterra

Bibliografía

BOULTON, Alfredo. Historia de la fl:ctura en Venezuela.

T.II Op.cit. p. 96

Lain. 28

145 Vista Panorfrtca de Caracas desde EL Clavaria

1.831

Acuarela Sobre papel

37 x 155,5 cm.

Colección Mariano Arcaya

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Catálogo

FtJNDACION GALERIA DE ARTE NACIONAL

¿Rl



Op. oit p. 61

146 flecogiendo ganado en los llanos de Apure

1.832

Aguada y tinta sobre papel

38 x 53 cm.

Colección señor Ignacio Iribarren, hijo y señora

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Catálogo

Ibidein.

147 Lago de Valencia

1.832

Aguada y tinta sobre papel

38 x 53 cm.

Colección señor Ignacio Iribarren, hijo y seifora

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Catá). cgo

Ibidem, p.40

Lam.29

Autor

JOSEPH THOMAS

148 Vista de la ciudad de Caracas

1.839
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Litografía a color

40 x 57 cm.

Dibujado por W.Wood e impreso por Ackennann y Co.

Colección Fundación Galería de Arte Nacional

Caracas - Venezuela

Bibliograf La

CAIJZAflILLA, Juan Obras Singnlare¡¡ del arte

Caracas: La Gran Enciclopedia Vasca,,1979.p. 11

Indica:” Vista de Caracas desde El calvario”

35 x 59 cm. y Colección Ministerio de Relaciones Exteriores

BOTJTJTON, Alfredo, Historia de la Zintura en Venzuela. p.99

Catálogo

PUNOACIONGALERI DE ARTE NACIONAL

Op. oit. p. 37

Laxn. 30

ITALIANOS

Autor

FRANCISCODAVEGNO

149 Vista de El Avila, Caracas, marzo 2, 1872

1.872

Acuarela sobre papel

21,7 x 33,5 cm.

Colección Fundación John Boulton

Caracas - Venezuela

en Venezuela.
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Bibliografía

Catálogo

FUNDACIONGALERIA DE ARTE NACIONAL

Op. cit. p.36

Lan. 31

150 Orquídeasvenzolanasen flor ‘Catelya Marías”

Acuarela sobre papel

Participó en la exposición del café del Avila relizada en

1.872, aparece reseñado en el catálogo de dicha

exposición, elaborado por James Mtdie Spence, dueño de las

obras. No se indica ficha ni dimensiones de las obras.

Absequiado por el artista a James Meidie Spence.

Actualmente se encuentra desaparecidia.

151 La Gucira

Acuarela sobre pael

Participó en la exposición del “Café del Avila” realizada

en 1.872. Aparece reseñada en eL catálogo eleborado por

James Meidie Spence dueño de las obras expuestas. No se

indican fechas ni dimensiones de la obra.

Obsequiado por el artista a James Mudie Spence.

Actualmente se encuentra desaparecíca.

Autor

FRANCISCODRAGA±4I
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152 La Quatra

1. 854

Aguada sobre papel

17,5 x 26, 2 orn.

Colección Fundación Galeria de Arte Nacional

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Catálogo

ATENEO DE CARACAS.

venezolana: mayo

Espacios Cálidos .p.S

Lan. 32

El zar coco

abril 1991.

tema en la píSetica

Caracas; Galeria Los

ROCANOS

Autor

SAMYS MUTZNER

153 Paisaje (Marina con uveras)

1914

Oleo sobre madera

19,8 x 25,2 cm.

Inscripción: abajo a la derecha: ‘a. Mz2tzner”

Colección Fundación Galeria de Arte Nacional

Caracas - Venzuela

Procedencia: Adquisición, 1978, Pertenecía a la colección

de la señora Maria luisa Iribarren

Bibliograf la

485



LOPEZ MENDEZ, Luis Alfredo. El Círculo de Bellas Artes.p.12.

Caracas: EL NACIONAL, 1976.p.12

Lan. 33

154 Marina (Carúpa.no>

1.918

Oleo sobre madera

26,5 x 31, 5

Colección Fundación Galería de Arte Nacional

Caracas - Venezuela

Bibliografía

CatAl cgo

Ft3NDACION GALERíA DE ARTE NA~CIONAi14&s XaeBtram del C(rculo

de Bellas Artes. Exposición Itinerante. Heenaje a Luis

Alfredo López ¡<ende.. Noviembre de 1993.p. 42

155 Paisaje de Margarita

1.918

Oleo sobre tela

26,8 x 31,2 cm.

Colección Fundación Galeria de Arte Nacional

Caracas - Venezuela

Bibliografía

CALZAflILLA, Juan. Obras singulares del art. en Venzezuela

p.67

Lan. 34
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156 casino en la playa

1.918

Oleo sobre tabal

Colección señor Enrique Pérez Dupuy

Participó en la Exposición diel Paisaje Venezolano,

realizada en el Museo de Bellas Artes de Caracas en el año

1942. En el catálogo de la misíma no se indicaban las

dimensiones de las obras.

157 Varo de Por la nr

1.918

Oleo sobre tabla

Colección señor Enrique Pérez Dupay

Caracas - Venezuela

Participé en la Exposición del Paisaje Venezolano,

realizada en el Museo de Bellas Artes de Caracas en el año

1942. En el catálogo de la mi~¡ina no se indicaban las

dimensionesde las obras.

158 Xl Salo <Cartpano)

1918

Oleo sobre tabla

Colección señora Mercedes Pecchio de Márquez

Caracas - Venezuela

Participé en la Exposición del Paisaje Venezolano,

realizada en el Museo de Bellas Artes de Caracas en el año

1942. En el catálogo de la miuma no se indicaban las

dimensiones de las obras.



159 Escenade pescaen Margarita

1918

Oleo sobre tabla

Colección señor Doctor Gustavo Manrique Pacanins

Caracas - Venezuela

Participá en la Exposición del Paisaje Venezolano,

realizada en el Museo de Bellas Artes de Caracas en el año

1942. En el catálogo de la minina no se indicaban las

dimensiones de las obras.

160 Escenas Margaritefa

1918

Colección señor Doctor Gustavo Manrique Pacanins

Caracas - Venezuela

Participó en la Exposición del Paisaje Venezolano,

realizada en el Museo de Bellas fltes de Caracas en el año

1942. En el catálogo de la misma no se indican las

dimensiones de las obras.

161 Escena en la playa

1918

Oleo sobre tabla

Colección señor Pedro Vallenilla

Caracas - Venezuela

Participó en la Exposición del Paisaje Venezolano,

realizada en el Museo de BeJ.las Artes de Caracas en el año
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1942. En el catálogo de la niisma no se indican las

dimensiones de las obras.

162 Por la zar

1918

Oleo sobre tabla

Colección sefior Pedro Vallenilla

Caracas - Venezuela

Participó en la Exposición del Paisaje Venezolano,

realizada en el Museo de Bellas Artes de Caracas en el año

1942. En el catálogo de la misma no se indican las

dimensiones de las obras,

163 Escena del Mercado

Sin fecha

Oleo sobre Tela

25 x 30 cm.

Colección Fundación Galería de Arte Nacional

Caracas - Venezuela

Bibliografía

CALZADILLA, Juan. Obras antol6gicas de La Galerfa de Arte

Nacional. p. 71

Lan. 35
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RUSOS

Autor

NI COLAS FER.N1NANDOV

164 Iglesia de Porlasar

1.918

Creyón y gouache sobre cartulina

18,5 x 24, 4 cm.

Autenticado al dorso

Colección Fundación Galería de Arte Nacional

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Catálogo

GALERIA DE ARTE NACIONAL Hiedas Perdinandov 1886 - 1925.

colección Galería de Arte Nacional: Junio a Octubre de

1980. Caracas <autor>,1980 <Catálogo, 2). p. 26

165 Para de Porlanar <Claro de Luna>

1918

Gouache sobre cartulina

19 x 24,7 cm.

Autenticada al dorso

Colección Fundación Galería de Arte Nacional

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Catálogo

Ibidem.
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166 PescadoreB de perlas en Porlenar

1918

Gouache y creyón sobre cartulina

20.5 x 26 cm.

Autenticada al dorso

Colección Fundación Galería de Arte Nacional

Caracas - Venezuela

Bibliografía

CALZADILLA, Juan. C~end±o Visual de las Artes Plásticas

en Venezuela. op. oit. p. 180

Indica “Pescadores de perlas en Margarita”

Catálogo

Ibídem.

Zaza. 36

167 La isla de Coche <Estado Nueva Eupa4la>

1.918

Gouache sobre cartulina

54,,5 x 54 cm.

Inscripción: abajo: firma

Colección Fundación Galería de Arte Nacional

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Catálogo

Ibídem,p.27
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168 Gruta submarinaen la isla de Margarita

1.918

Gouache sobre cartulina

25,5 x 14 cm.

Inscripción: abajo a la izquierda Iirma

Colección Fundación Galería de Artc~ Nacional

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Catálogo

Ibídem.

169 Serranla Submarina en el litoral dE Margarita

Porlamar, 1918

Goulache sobre cartulina

31 x 31,5 cm.

Inscripción: abajo a la derecha: firma

Colección Fundación Galería de Arte Nacional

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Catálogo

Ibídem.

170 Coraleu bajo el maz

1.918

Gouache sobre cartulina

27,4 x 17,5 cm.

Inscripción: abajo a la izquierda firma

Colección Fundación Galería de Arte Nacional
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Caracas - Venezuela

Bibliografía

Catálogo

Ibidein.

171 Serranía submarina en la isla de Margarita

1918

Goulache sobre cartulina

27,4 x 17,5 cm.

Inscripción: abajo a la derecha firma

Colección Fundación Galería de Arte Nacional

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Catálogo

Ibídem.

172 Ermita en el bo5que

Caracas, 1919

Acuarela sobre Cartulina

40,7 x 44,6 cm.

Inscripción: abajo a la derecha firma

Colección Fundación Galería de Arte Nacional

Caracas - Venezuela

Bibliografía

CatAlogo

Ibidem, p. 14

Lan. 37
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173 Orquídeas blancas

Caracas, hacia 1919

Acuarela sobre cartulina

43 x 49,5 cm.

Autenticado al. dorso

Colección Fundación Galería de Arte Nacional

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Catálogo

Ibidem, p. 27

174 Cementerio de Las Hijas de Dios <Necturno)

Caracas, 1919

Gouache sobre cartulina

Autenticado al dorso

Colección Fundación Galería de ArtE Nacional

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Catálogo

Ibidem, p. 28

175 Amanecer en el Cementeriode Las Hijas de Dios, Caracas

1.919

Gouache sobre papel

69 x 54 cm.

Autenticado al dorso

Colección Fundación Galería de Arte Nacional

Caracas - Venezuela
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Bibliografía

CALZADILLA, Juan

Nacional p. 70

Catálogo

Ibidein, p. 15

Lan. 38

Obras Antológicas de la Galería de Arte

176 Cipreses en el Cementerio de las Hijas de Dios <Nocturno)

Caracas, 1919

Gouache sobre cartulina

54,5 x 54,5 cm.

Autenticado al dorso

Colección Fundación Galería de Arte Nacional

Caracas - Venezuela

Bibliografía

CALZAnILLA, Juan

en Venezuela.

Vasca,1981.p. 70

Indica “ Cementerio de las Hijas de Dios” y 54 x 54 cm.

Cat Al cgo

Ibídem, p. 16

Lan. 39

Obras SingularEs de la Galería de Arte

Espaifa: EditoriaL la Gran Enciclopedia

177 Árbol desde el puente del Guaníbano con paisaje del Avila

al fondo.

Caracas, hacia 1.919

Gouache sobre cartulina

23,8 x 22,5 cm.
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Firmado

Colección Fundación Galería de Arte Nacional

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Catálogo

Ibidem, p. 11

Lan. 40

178 Calle de Porlasar

1.919

Acuarela sobre cartulina

24 x 35 cm.

Colección José Peragine, San Antonio de los Altos.

Estado Miranda - Venezuela

Bibliografía

CA.LZAflILLA,Juan. Obran singularea del arte en Venezuela

p.68

179 Árbol desde el puente del Guanibano

Caracas, 1.919

Gouache sobre cartulina

40,4 x 40 cm.

Colección Fundación Galería de Arte Nacional

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Catálogo

GALERIA DE ARTE NACIONAL

Op. oit. p. 29
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180 caSareral en el valle cerca de la cesa de iever6n

El Valle, 1.919

Gouache sobre cartulina

27 x 34.3 cm.

AutenticadO al dorso

colección Fundación Galería de Arte Nacional

Caracas - Venezuela

Bibliografía

catálogo

Ibidem.

Lam. 41

181 La Ola

Porlamar, hacia 1.919

Gouache sobre cartulina

38,5 x 18 cm.

inscripción: abajo, derecha: firma

Colección Fundación Galería de Arte Nacional

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Catálogo

Ibídem, p.9

Lan. 42

182 Orquideas Moradas

CaracaS, 1.919

Acuarela sobre cartulina
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40,4 x 44,7 cm.

Inscripción: abajo, derecha: firma

Colección Fundación Galería de Arte Nacional

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Catálogo

Ibideni, p 29

183 rlorero con romas

Caracas, 1.919

Gouache sobre cartulina

53,2 x 44,5 cm.

Inscripción: abajo, izquierda: firma y fecha

Colección Fundación Galería de Art~ Nacional

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Catálogo

Ibidem, p 30

184 Araguaaey en Xl ¡vila

Caracas, hacia 1.920

Gouache sobre cartulina

29,5 x 22,2 cm.

Autenticado al dorso

Colección Fundación Galería de Arte Nacional

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Catálogo
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Ibidein.

185 Árbol de Navidad

Caracas, hacia 1920

Tinta China sobre papel

26,5 x 26,5 cm.

Colección Fundación Galería de Arte Nacional

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Catálogo

Ibidem.

186 Paisaje en el litoral guairefio. Xac~ito

Hacia 1.921

Acuarela sobre cartulina

33 x 22 cnt.

Colección Fundación Galería de Arte Nacional

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Cat á 1cgo

Ibidem.

NÁCIOBALIDAD: DESCONOCIDA

MILLIONE U?)
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187 La Guatra

1820

Acuarela sobre papel

Inscripción: al dorso “Millions S.A’

Colección Funadación John Boulton

Caracas - Venezuela

Lam 43

~xrrons vmruzoiaxos

Autor

RAFAEL AGÚIN

188 PatBaje de Caracas. Xl Calvario

1.907

Oleo sobre tela

104 x 147 cm.

Colección Concejo Municipal del Dia:trito Federal

Caracas - venezuela

Bibliografía

CALZADILLA, Juan. Obras singulares del arte en Venezuela.

Caracas: La Gran Enciclopedia Vasca.. 1979, p.49

Lam. 44
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Autor

ANTONIOALCANTARA

189 Paisaje de Gaaboa Arriba

1.918

Oleo sobre tela

43 x 69 cm.

Colección Privada

Caracas - Venezuela

Bibliografía

CatAl cgo

FtJNDACION GALERíA DEL ARTE NACIONAL.»el paimaje y la figura.

Obras de Antonio Alcantara: Junio 1991 • Caracas;Autor, 1991

(catálogo, 117>p. 21

190 Camino de la tecLeada trazo

1.918

Oleo sobre tela

38,5 x 48 Qn.

Colección Familia Bocardo

Caracas - Venzuela

Bibliografía

DENIS, Jack. Antonio L. Alcantara. caracas; EDIME, 1969

<Pintores venzolanos, 16 >, p. 423

Catálogo

FIJNDACION GALEAZADE ARTE NACIONAL

Op. oit p. 22
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191 Luz Matutina

1.918

Oleo sobre Tela

Colección señora Elisa de Calcaño Herrera

Participó en la Exposición del Paisaje venezolano realizada

en el Museo de Bellas Artes de Caracas en el año 1942. No

se indicaban las dimensones de las obras.

192 San JomE esquina del Porvenir hacia Chimborazo.

1.919

Oleo sobre cartón

32,5 x 24 orn.

Colección Privada

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Ibídem, p. 22

193 VaqueraLas Palmas

1.919

Oleo sobre madera

24,5 x 32,5 cm.

Colección Privada

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Catálogo

Ibidemn.
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194 viejo uvero

1.919

Oleo sobre tabla

Colección señor Adalberto Rbhl

Caracas - Venezuela

Participó en la Exposición del Paisaje venezolano realizada

en el Museo de Bellas Artes de Caracas en el año 1942. No

se indicaban las diznensones de las obras.

195 Playa

1.919

Oleo sobre tela

Inscripción: abajo a la derecha “ ~/Alcantara”

Colección señor Rojas Róhí

Caracas - Venezuela

Bibí iograf la

DENIS,-Jack Op.cit. p.424

Lan. 45

196 Tejería

1.919

Oleo sobre Tela

Colección señor Doctor Carlos Anglade

Participó en la Exposición del Paisaje venezolano realizada

en el Museo de Bellas Artes de Caracas en el año 1942. No

se indicaban las dirnensonesde las obras.
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197 Vista del Panteón Nacional

1.919

Oleo sobre carton

19 x 24 cm.

Colección Privada

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Catálogo

Ibídem, p. 23

198 RIo Manzanares

1.919

Oleo sobre madera

35,5 - 47,5 cm.

Colección Privada

Caracas - Venzuela

Bibliografía

Catálogo

Ibidemn.

199 Alfarería en cada

1.919

Oleo sobre madera

18 x 27 cm.

Inscripción: abajo a la derecha A,1Alcántara/1.919”

Colección Privada

Caracas - Venzuela

Bibliografía

504



DENIS, Jack. Op. oit. p. 425

Indica “ CaZ. Anita Lucca de Arróiz”

200 Xl Avila desde San Eernardino

1.920

Oleo sobre tela

70 x 85 cm.

Colección Privada

Caracas - Venzuela

Bibliografía

Catálogo

FUNDACION GALERIA DEL ARTE NACIONAL

Op. oit. p. 23

201 Caracas desde San Bernardino

1.920

Oleo sobre tela

70 x 85 cm.

Colección Privada

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Ibidem, p. 24

202 Lavanderas del Anauco

1.920

Oleo sobre tela

45 x 33,8 cm.

Colección Fundación Galería de Arte Nacional
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Caracas - Venezuela

Bibliográfia

CALZAflILLA, Juan Obras Antol6gicats de la Galerfa de Arte

Nacional. p. 110

CA.LZADILLA, Juan. Compendio VisuaL de las Artes Plisticas

en Venezuela Caracas: MICA Edicione~; de Arte, 1982. p. 174

LBxfl. 46

203 Lavanderau

1.920

Oleo sobre tela

Inscripción: abajo a la derecha “A/Alcántara/1920¡Caracas”

Caracas - Venezuela

Bibliografía

DENIS,Jack 9p.cit. p. 426

Lan 47

204 El Avila flato desde una quebrada dal Country Club

1.920

Oleo sobre madera

44,9 x 33,8 cm.

Colección Fundación Galería de Arte Nacional

Caracas - Venezuela

Bibliográfia

catálogo

FUNDACIÓNGALERíA DE ARTE NACIONAL

op. cit. p.24
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205 Paisaje

1.920

Oleo sobre tela

Colección sellar J. Mayz Yyon

Caracas - Venezuela

Bibliografía

DENIS,Jack. Op. aLt. p. 425

206 Callejón de San aToad

1.920

Oleo sobre madera

35,5 x 45 ,5 cm.

Colección Privada

Caracas - Venezuela

Bibí iograf La

Ibidem, p. 427

Indica “ Col. Sr. Blizabetb de De.Z.fino”

Catálogo

Ibídem, p. 25

207 La primera caza de teverón

1.920

Oleo sobre tela

Inscripción: abajo a la derecha “.4/ Alctntara/1920

Colección señor C. Rthl

Caracas - Venezuela

Bibliografía

DENIB,Jack Op. aLt. p. 426
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208 Juan Griego

1.920

Oleo sobre tela

Colección señor F. Pérez Dupuy

Caracas - Venezuela

Bibliograf fa

Ibidein, p. 428

209 Xl corredor de Anauco

1.920

Oleo sobre tela

Colección señora M. Olavarria de Siso.

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Ibidem.

210 Marina

1.920

Oleo sobre Madera

23 x 36 cm.

Colección Privada

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Catálogo

FUNDACIONGALERIA DE ARTE NACIONAL

op. cit. p.25
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211 Callejón de mangos

1.920

Oleo Sobre tela

37 x 64 cm.

Colección Privada

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Cat Alago

Ibidem.

212 Paisaje de San Bernardino

1.920

Oleo sobre Cartón

23 x 42 cm.

Colección Privada

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Catálogo

FUNDACIONGALERíA DE ARTE NACIONAL

Ibídem.

Autor

EMILIO BOGOZO

213 Marina

1.908

Oleo sobre madera

26,3 x 35 cm
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Colección Fundación Galeria de ArtE Nacional

Caracas - Venezuela

Bibliográfia

LOPEZ MENflEZ, Luis Alfredo, El Círculo de Bellas artes.

p.4

Lan 48

214 Fin de jornada

1.912

Oleo sobre tela

110,5 x 137,5 orn.

Colección Fundación Galeria de Arte Nacional

Caracas - Venezuela

Procedencia: Reubicación Museo de Bellas Artes, 1977

Bibí iograf ia

CALZADILLA, Juan Obras singulares del Arte en Venezuela.

p. 54.

Indica 108 x 138 cm.

Lani. 49

215 lLncón del Parque

1.918

Oleo sobre tela

Colección señor Pedro Vallenilla

Caracas - Venezuela

Participó en la Exposición del Paisaje venezolano realizada

en el Museo de Bellas Artes de Caracas en el año 1942, No

se indicaban las dimensones de las obras.
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216 Xl bosque

Hacia 1.918

Oleo sobre tela

116 x 89,3 cm.

Colección Fundación Galería de Arte Nacional

Caracas - Venezuela

Bibliográfia

CALZADILLA, Juan.

en Venezuela. p. 160

Co~end.io visual de las Artes Pliuticas

L~. SO

22.7 Techos loica de la Pastora

1.919

Oleo sobre tela

Colección Privada

Caracas - Venezuela

Bibliografía

SILVA, Carlos

p.33

Lan. 51

Historia de la Pintura en Venezuela. 2’ III

Autor

PAMONBOLET PERAZA
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218 vista perspectiva de la Iglesia die la Santfsima Trinidad,

seg6nel plano adoptadopara mu re~dificaci6n. Caracas

1.866

Litográfia a Color

19,2 x 14,2 cm.

Dibujo Ramón Bolet Peraza

Litógrafo Henrique Neum

MUSEOVENEZOLANO, 1866. Tomo 1

Colección Instituto Autónomo Biblioteca Nacional

Caracas - Venezuela

213 El Casino

1.866

Litografía a color

13,6 x 19,6 cm.

Dibujo Ramón Bolet Peraza

Litógrafo Henrigue Neum

Inscripción: Abajo izquierda: ‘Dibujo por Bol et”

MUSEOVENEZOLANO, 1866. Tomo 1

Colección Instituto Autónomo Biblioteca Nacional

Caracas - Venezuela

220 Templo de San Juan de dios. La Guaira

1.866

Litografía a color

31,5 x 16,9 cm.

Dibujo Ramón Bolet Peraza

Litógrafo Henrique Neum
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Inscripción: Abajo derecha “R. Bolet”

MUSEOVENEZOLANO, 1866 Tomo 1

Colección Instituto Autónomo Biblioteca Nacional

Caracas - Venezuela

222. El Samán de Qúcre

1866

Litografía a color

15,4 x 21,8 cm.

Dibujo Ramón Bolet Peraza

Litógrafo Henrique Neum

Inscripción: Abajo izquierda “ R Bol et”

MUSEOVENEZOLANO, 1866. Tomo 1

Colección Instituto Autónomo Biblioteca Nacional

Caracas - Venezuela

Lan 52

222 Lago de Valencia

1866

Litografía a color

13,4 x 18,4 cm.

Dibujo Ramón Bolet Peraza

Litógrafo Henrique Neuzn

Inscripción: Abajo, centro : ‘ R. Bolet”

MUSEOVENEZOLANO, 1866. Tomo 1

Colección Instituto Autónomo BibliDteca Nacional

Caracas - Venezuela
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Lan. 53

223 Valencia. Calle de Colombia

1866

Litografía a color

18,4 x 13,6 cm. <Forma ovalada)

Dibujo Ramón Bolet Peraza

Litógrafo Henrique Neum

MUSEOVENEZOLANO, 1866. Tomo 1

Colección Instituto Autónomo Biblicteca Nacional

Caracas - Venezuela

224 Valencia. Iglesia matriz

1866

Litografía a color

18 x 14,2 cm. (Forma ovalada>

Dibujo Ramón Bolet Peraza

Litógrafo Henrique Neum

ínscripcidn : abajo centro; “.R. Bol et’

MUSEOVENEZOLANO, 1866. Tomo 1

CoJección Instituto Autónomo Biblioteca Nacional

Caracas - Venezuela

225 Puente de Valencia

1866

Litografía a color

12,2 x 18,1 cm.

Dibujo Ramón Bolet Peraza
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Inscripción : abajo izquierda; “R. Bo.Zet LIV’

MUSEOVENEZOLANO, 1866. Tomo 1

Colección Instituto Autónomo Biblicteca Nacional

Caracas - Venezuela

226 Vista de Puerto cabello, tomada frente del Paso leal

1866

Litografía a color

12,1 x 19,7 cm.

Dibujo Ramón Bolet Peraza

Litógrafo Henrique Neuxn

Inscripción abajo centro; ~R. Boiet»

MUSEOVENEZOLANO, 1866. Tomo 1

Colección Instituto Autónomo Biblicteca Nacional

Caracas - Venezuela

227 Resguardo del Puerto cabello,

1866

Litografía a color

18,4 x 13,4 cm.

Dibujo Ramón Bolet Peraza

Litógrafo Ramón Bolet Peraza

Inscripción : abajo derecha; “R. Bc.let Lit.”

MUSEOVENEZOLANO, 1E66.Tomo 1

Colección Instituto Autónomo Biblicteca Nacional

Caracas - Venezuela
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228 Iglesta de Puerto Cabello

1866

Litograf La a color

16 x 14 cm. (forma ovalada)

Dibujo Ramón Bolet Peraza

Litógrafo Ramón Bolet Peraza

Inscripción abajo centro; ‘A. BoJet Lit.”

MUSEOVENEZOLANO, 1866. Tomo 1

Colección Instituto Autónomo Biblicteca Nacional

Caracas - Venezuela

229 Escuela Náutica de Puerto cabello

1866

Litografía a color

18,7 x 19,9 cm.

Dibujo Ramón Bolet Peraza

Litógrafo Henrigne Neuxn

Inscripción : abajo derecha; “R.B.”

MUSEOVENEZOLANO, 1866.Tomo 1

Colección Instituto Autónomo Biblicteca Nacional

Caracas - Venezuela

230 vista de la ciudad de El Tocuyo

1866

Litografía a color

12,2 x 16,2 cm.

Dibujo Ramón Bolet Peraza

Litógrafo Ramón Bolet Peraza
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Inscripción abajo izquierda; “R. Bolet LItA

MUSEOVENEZOLANO, 1866. Torno 1

Colección Instituto Autónomo Biblicteca Nacional

Caracas - Venezuela

Lan. 54

231 Cimbrada de Numucaro. Cascadadei Arzobispo.

1866

Litografía a color

13,7 x 19,8 cm.

Dibujo Ramón Bolet Peraza

Litógrafo Ramón Eolet Peraza

Inscripción : abajo derecha; ‘R. Bclet Lit.”

MUSEOVENEZOLANO, 1866. Tomo 1

Colección Instituto Autónomo Biblioteca Nacional

Caracas - Venezuela

232 Maracaibo. Calle Ancha

1866

Litografía a color

12,8 x 16,5 cm.

Dibujo Ramón Bolet Peraza

Litógrafo ¡<enrique Neum

Inscripción abajo derecha; URBoletR

MUSEOVENEZOLANO, 1866. Tomo 1

Colección Instituto Autónomo Biblioteca Nacional

Caracas - Venezuela
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233 Casa de Campo en Loa RaUcos. Maracaibo

1866

Litografía a color

12,2 x 16,4 cm.

Dibujo Ramón Bolet Peraza

Litógrafo ¡<enrique Neuxn

Inscripción : abajo derecha; “R.Sol st”

MUSEOVENEZOLANO, 1866. Tomo 1

Colección Instituto Autónomo Biblioteca Nacional

Caracas - Venezuela

234 BarCelona. Ruinas de la Cama Fuerte

1866

Litografía a color

14 x 17,5 cm.

Dibujo Ramón Bolet Peraza

Litógrafo ¡<enrique Neum

Inscripción : abajo derecha; “R..B.”

MUSEOVENEZOLANO, 1866. TO~O 1

Colección Instituto Autónomo Biblioteca Nacional

Caracas - Venezuela

Lan. 55

235 Xl pastor de los Llanos

1866

Litograf fa a color

18,8 x 14,8 cm.

Dibujo Ramón Bolet Peraza
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Litógrafo ¡<enrique Neum

Inscripción abajo izquierda; ‘R.flolet”

MUSEOVENEZOLANO, 1866. Tomo 1

Colección Instituto Autónomo Bibliciteca Nacional

Caracas - Venezuela

236 CumanA. Vista tomada desde el Castillo de San Antonio

1866

Litografía a color

12,4 x 16,5 cm.

Dibujo Ramón Bolet Peraza

Litógrafo Ramón Bolet Peraza

Inscripción abajo Centro; “A. .Bo.2et Lit.”

MUSEOVENEZOLANO, 1866. Tomo 1

Colección Instituto Autónomo Biblicteca Nacional

Caracas - Venezuela

Lan • 56

237 Cumaná. Calle del Medio o de Eolfvar

1866

Litografía a color

12,4 x 16,4 cm.

Dibujo Ramón Bolet Peraza

Litógrafo ¡<enrique Neuni

Inscripción abajo izquierda; R.Eolet”

MUSEOVENEZOLANO, 1866. Tomo 1

Colección Instituto Autónomo Biblioteca Nacional

Caracas - Venezuela



238 Raza Caribe

1866

Litograf la a color

17,1 x 13,1 cm. <forma ovalada)

Dibujo Raxnón Bolet Peraza

Litógrafo ¡<enrique Neuin

Inscripción : abajo izquierda; “R.S,let”

MUSEOVENEZOLANO, 1866. Tomo 1

Colección Instituto Autónomo Biblioteca Nacional

Caracas - Venezuela

239 Ciudad Ecli var

1866

Litografía a color

15,1 x 20 cm.

Dibujo Ramón Bolet Peraza

Litógrafo ¡<enrique Neum

Inscripción : abajo izquierda; “R.Eolet”

MUSEOVENEZOLANO, 1866. Tomo 1

Colección Instituto Autónomo Biblicteca Nacional

Caracas - Venezuela

240 ciudad Bolívar: La Plaza del Mercado, La piedra del Medio,

La Iglesia Catedral, La Galería de, las Cocas.

1866

Litografía a color

6,8 x 8,4 cm.
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Dibujo Ramón Bolet Peraza

Litógrafo ¡<enrique Neum

Inscripción abajo centro; ‘R.Bolet”(en cada cuadro>

MUSEOVENEZOLANO, 1866. Tomo 1

Colección Instituto Autónomo Biblicteca Nacional

Caracas - Venezuela

241 Portada

1.877 - 1.878

Litografía a color

15,6 x 23 cm.

Litógrafo Henrique Neuxn

ALBUM DE CARACAS Y VENEZUELA.

1.878.

Colección

Caracas -

Lanx. 57

PRIMER TOMO. ANO 1.877

Instituto Autónomo Biblio:eca Nacional

Venezuela

242 Puente de Curamzicbate

1.877 - 1.878

Litografía a color

15,6 x 23 cm.

Litógrafo Henrique Neuxn

ALBIJN DE CARACAS Y VENEZUELA.

1.878.

Colección Instituto Autónomo Biblioteca Nacional

Caracas - Venezuela

Lan. 58

PKIMER TOMO. ANO 1.877

521



243 Ruinas de Bellasonte en Babaza Grande

1.877 - 1.878

Litografía a color

15,6 x 23 cm.

Litógrafo Henrique Neuxn

ALBUN DE CARACAS Y VENEZUELA. P:~IMER TOMO. ANO 1.877

1.878.

Colección Instituto Autónomo Biblioteca Nacional

Caracas - Venezuela

244 Restaurant del Puente de Hierro

1.877 - 1.878

Litografía a color

15,6 x 23 cm.

Litógrafo ¡<enrique Newn

ALBUN DE CARACAS Y VENEZUELA. ¡RIMER TOMO. ANO 1.877

1.878.

Colección Instituto Autónomo Biblioteca Nacional

caracas - Venezuela

245 Puente de Sierro sobre •l Rio Guaye.

1.877 - 1.878

Litografía a color

15,.6 x 23 cm.

Litógrafo Henrique Neum

ALBUN DE CARACAS Y VENEZUELA. ?RIMER TOMO. ANO 1.877

1.878.
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Colección Instituto Autónomo Biblioteca Nacional

Caracas - Venezuela

246 Petare. Capital

1.877 - 1.878

Litografía a color

15,6 x 23 cm.

Litógrafo Henrique Neurn

ALBUM DE CARACAS Y VENEZUELA.

1.878.

Colección Instituto Autónomo Bíblicteca Nacional

Caracas - Venezuela

247 Plaza Guzmán Elanco. Valencia

1.877 - 1.878

Litografía a color

Litógrafo ¡<enrique Neum

ALBUN DE CARACAS Y VENEZUELA. PRIMER TOMO.

1.878.

Colección

Caracas -

PRIMER TOMO. AO 1.877 -

AO 1.877 -

Instituto Autónomo Biblioteca Nacional

Venezuela

248 Valencia. Calle de Colombia

1.877 - 1.878

Litografía a color

15,6 x 23 cm.

Litógrafo ¡<enrique Neuxn
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ALBUN DE CARACAS Y VENEZUELA. PRIMER TOMO. ANO 1.877

1.878.

Colección Instituto Autónomo Biblio:eca Nacional

Caracas - Venezuela

249 Parte de la Calle del Comercio. Maracaibo

1.877 - 1.878

Litografía a color

15,6 ix 23 cm.

Litógrafo ¡<enrique Neum

ALBUM DE CARACAS Y VENEZUELA. 2 ~IMER TOMO. AÑO 1.877

1.878.

Colección Instituto Autónomo Biblioteca Nacional

Caracas - Venezuela

250 Calle del Comercio (parte del norte>. Maracaibo

1.877 - 1.878

Litografía a color

15,6 x 23 cm.

Litógrafo ¡<enrique Neum

ALBUM DE CARACAS Y VENEZUELA. PRIMER TOMO. AÑO 1.877

1.878.

Caracas - Venezuela

251 Maracaibo ( imagen del puerto con los veleros>

1.877 - 1.878

Litografía a color

15,6 2< 23 cm.
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Litógrafo Henrique Neuni

ÁLBUM DE CARACAS Y VENEZUELA. PRIb~R TOMO. ANO 1.877

1.878.

Colección Instituto Autónomo Biblicteca Nacional

Caracas - Venezuela

252 Pasaje del Cardonal. La Quaira

1.877 - 1.878

Litografía a color

15,6 ix 23 cm.

Litógrafo Henrique Neum

ALBUM DE CARACAS Y VENEZUELA. PRIL~R TOMO. ANO 1.877 -

1.878.

Colección Instituto Autónomo Biblioteca Nacional

Caracas - Venezuela

Lan. 59

253 La Guaira

1.877 - 1.878

Litografía a color

15,6 x 23 cm.

Litógrafo ¡<enrique Neun

ÁLBUM DE CARACAS Y VENEZUELA. I>RflER TOMO. AO 1.877 -

1.878.

Colección Instituto Autónomo Biblioteca Nacional

Caracas - Venezuela

Lan. 60

525



254 Calle Anzoítegní. Dep6sito te Aduasau. Puerto Cabello

1.877 - 1.878

Litografía a color

15,6 x 23 cm.

Litógrafo ¡¡enrique Neuxn

ÁLBUM DE CARACAS Y VENEZUELA. PRIMER TOMO. ANO 1.877

1.878.

Colección

Caracas -

Instituto Autónomo Biblicteca Nacional

Venezuela

255 Aduana de Puerto cabello

1.877 - 1.878

Litografía a color

15,6 x 23 cm.

Litógrafo Henrique Neum

ALBUN DE CARACAS Y VENEZUELA.

1.878.

Colección Instituto Autónomo Biblicteca Nacional

Caracas - Venezuela

PRIMER TOMO. AÑO 1.877 -

256 Vista del Avila

1.870

Acuarela sobre papel

16,2 x 23,5 cm.

Inscripción: abajo a la derecha ‘Dic-~ 25/1.870’

Colección Fundación John Boulton

Caracas - Venezuela

Lam. 61
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257 La gruta azul

Hacia 1.873

Pastel sobre papel adherido a cartdn

32,4 x 49,6 cm.

Inseripelón abajo, izquierda: ‘E. ED2Ct’

Colección Fundación Galería de Arte Nacional

Caracas - Venezuela

Procedencia: Adquisición por compra en 1.992

Obras de Ramón Bolet Peraza que participaron en la

exposición del “Café del Avila’ realizado en Caracas en el

año 1.872. El catálogo de la exposición fue realizado por

el inglés James Mudie Spence, coleccionista y dueño de las

obras expuestas. No se indicaktan las fechas ni las

dimensiones de las obras, las cuales se encuentran perdidas

en la actualidad.

258 Caracas, Capital de Venezuela, vista t~ada de Anonco

Acuarela sobre papel

260 Puerto de La tiatra, Puerto principal de la República de

Venezuela, a 22. millas de Caracas

Acuarela sobre papel

261 Expedición a Puerto Cabello

Acuarela sobre papel
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261 Cuevas de La Guácharos, en Cumaná. EL interior

Acuarela sobre papel

262 Excursión a Catuche. a! o Catuche cerca de Caracas

Acuarela sobre papel

263 Xl Calvario, Caracas

Acuarela sobre papel

264 Excursión a los valles de fly.. Las orillas del rf o Tuy

Acuarela sobre papel

265 a! o ¡nuco (bosquejo inconcluso>

Acuarela sobre papel

256 Tej irLa, cerca de Caracas (bosquejo inconcluso>

Acuarela sobre papel

267 Excursión a la isla de orchila. La isla mayor de Orchila.

Tomado del establecimiento de la ¡aerica.n Guano Co.’ en

Cayo El Dorado

Acuarela sobre papel

268 Excursión a los valles de Aragua. El Sazón de Oliere

Acuarela sobre papel

269 Excursión a Wueva Barcelona. Puerto de ‘Guzmán Blanco,

descubierto por Ganase U. Spence
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Acuarela sobre papel

270 Por entre los bosques en el Calvario

Acuarela sobre papel

272. Efecto del Sol en la Silla de Caracas

Acuarela sobre papel

272 Puesta del Sol en la fila

Acuarela sobre papel

273 Los tres picos de Naiguota, desde eL campamento

Acuarela sobre papel

274 Excursián a la Isla de Orchila. Puesta de]. Sol en el mar

Caribe

Acuarela sobre papel

275 Excursión a Nueva Barcelona. Los LLanos de Venezuela

Acuarela sobre papel

276 Xl Boquerón en las montaias de Caracas

Acuarela sobre papel

277 Punta de Maspa, en la costa de La ~uaira

Acuarela sobre papel.
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278 Excursión a los valles de Aragua. La Cwnbrada, hacienda de

caZa, cerca de La Victoria

Acuarela sobre papel

279 Cabo Blanco, cerca de La Guaira

Acuarela sobre papel

280 vista parcial de Caracas, del camino de E. Valle

Acuarela sobre papel

281 Patio interior de una casa de Caracas. Residencia del

artista

Acuarela sobre papel

282 Primera ascensión al vértice del pico de Naiguotá. Perdido

en la fila

Acuarela sobre papel

283 Excursión a las Lilas de Las Roques. Punta Noroeste de la

isla del Gran Roque

Acuarela sobre papel

284 Ultimo adiós a Venezuela. Salida. de La Guaira para San

Thomas

285 Orquídeas Orcidus Baucrt. Del natural de una planta,

obsequio del sefior Carlos Lovera, que ten! a 700 flores
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Acuarela sobre papel

286 CaSa de azúcar

Acuarela sobre papel

287 Arboles de sombra, bananos y cafetal

Acuarela sobre papel

288 Patio para secar los granos Ge ca!6

Acuarela sobre papel

289 Entrada a una hacienda 6* ca! 6,

valle da Caracas

Acuarela sobre papel

290 Bosquejo

Acuarela

291 Bananero

Acuarela

concluso. vegetación y nubes

sobre papel

y arbolillos de caf6

sobre papel

Autor

FEDERICO BRAIJDT

292 Marina

1908

Oleo sobre tela

‘Las Das Matas’, en el
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Colección Carlos Hachado y señora

Caracas - Venezuela

Bibliografía

MUSEODE BELLAS ARTES. Bxposici6n retrospectiva de Federico

Brandt : 1972,Caracas (Autor> 1972, p. 30

293 Patio de los Capuchinos. Las Mercedes

1904

Oleo sobre tela

Colección señora Marisa Brandt de Zamora

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Catálogo

Ibídem.

294 Quinta ¡manco

1904

Oleo sobre tela

Colección Elvira Guzmán de Casanova

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Catálogo

Ibidem.

295 Paisaje. Vegas de Puente Hierro

1906

Oleo sobre tela

Colección señora de Bebel Colimodio de Aranguren
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Caracas - Venezuela

Bibliografía

Catálogo

Ibidem.

296 Babaza de Catia

1907

Oleo sobre tela

Colección señor José Manuel Sánchez y señora

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Ibídem, p,32

297 Babaza del Blanco

1907

Oleo sobre tela

Colección señor ¡<enrique Julio Brandit y señora

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Ibidem.

298 Playa con barcos

1907

Oleo sobre tela

Colección Augusto Márquez Cañizares y señora

Caracas - Venezuela

Ibídem.
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299 Techos con torre de la Santa Capilla (La mañana>

1910

Oleo sobre tela

Colección señor Armando Yanés y señora

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Catálogo

Ibidem, p. 31

300 Techos con torre de la Santa Capillft (La mañana>

1910

Oleo sobre tela

Colección señor Reinaldo Pulido y señora

Caracas - Venezuela

Bibí iograf La

Catálogo

Ibidem.

301 Macuto

1910

Oleo sobre tela

Colección señor Santiago Aguerrevere y señora

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Ibidem.

302 Xl Play6n de Macuto

1910
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Oleo sobre tela

Colección señor Augusto Márquez Cañizales y señora.

Caracas - Venezuela

Bibliografia

Ibidem,p. 33

303 Baños de Macuto

1910

Oleo sobre tela

Colección señor Luis Brandt y señora..

Caracas - Venezuela

Bibliografia

Ibidem.

304 Cementerio de los Hijos de Dios

Oleo sobre tela

Colección señor José Ramón Gutierre:~.

Caracas - Venezuela

Participó en la Exposición del Paisaje venezolano realizada

en el. Museo de Bellas Artes de Caracas en el año 1942. No se

indicaban las dimensiónes de la obra.

305 Patio de la casa de las L6pez Méndez

1915

Oleo sobre tela

49 x 34 cm

Insc. abajo, Centro: ‘F. Brandt’

Colección Elisa Elvira de Brandt
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Caracas - Venezuela

Bibí iograf la

SILVA. Carlos. listaría de la Pintura en Vennufla. Caracas:

Armitano. 19 , (Tomo III). p.3.

Laxrt. 62

306 llores

Hacia 1915

Oleo sobre tela

72,6 x 93,9 Qn

Colección Fundación Galería de Arte Nacional

Procedencia: Reubicación ?tseo de Bellas Artes, 1977

Caracas - Venezuela

309 Vista de El Guairo

1915

Oleo sobre tela

50 x 80 cm

mmc.: abajo, izg.: firma

Colección señora Tulia Virginí Mendoza de Velutiní

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Catálogo

nmDACIÓI4 GALERíA tsE ARTE NACIONAL. Los maestros del Cf rculo

de Bellas artes. tzrposicidn itinerante. Ecaenaje a Luis

Alfredo López ¡(Indos: p.23
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308 Recolecci6n de trigo en Valle abajo

1915

Oleo sobre tela

44 X 57 cm

Colección señora Zulia Brandt de Cañizales

Caracas - Venezuela

Bibliograf ja

Cat á logo

GALERíA DE ARTE NACIONAL. Op.cit p.20

309 Reliquias coloniales

¡lacia 1917

Oleo sobre tela

72,6 x 93,9 cm

Colección Fundación Galería de Arte Nacional

Procedencia. Reubicación Museo de Bellas Artes.1977

Caracas - Venezuela

310 Cementerio de los Rijos de Dios

1918

Oleo sobre tela

34 x 48 cm

Colección señora Zulia.Brandt de Mijica

Caracas - Venezuela

Bibliografia

SILVA, Carlos, op.c±t p.24

Lam. 63
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311 Malecón de Macúto

1920

Oleo sobre tela

28 x 36 cm

Col ección sefora Lola Brandt de Ponte

Caracas - Venezuela

Bibliografia

Ibidem, p.64

Lam. 64

Autor

Y~NUEL CAERE

312 Paisaje de Babaza del Blanco

1908

Oleo sobre tela

110 x 198 cm

Colección Concejo Municipal de Dtto. Federal Caracas

Procedencia: Colección del Señor Baptistini Rivaldi adquirida

en 1967 por el Concejo Municipal de Caracas

Caracas - Venezuela

Bibí iograf ja

CALZALILLA, Juan. Manuel Cabrl. Caracas: Armitano. 1975.

p.31

313 Patio

1910

Acuarela sobre papel
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28,5 x 21 cm

Colección señor Alfredo Pl.anchart y señora

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Catálogo

GALERXA DE ARTE NACIONAL.

reinvenci6n del paisaje:

(autor> ,1990. (Catálogo, 101).

Lam.65

Cabr6 y Monuanto. Nacía una

Abril-junio, 1990. Caracas

p.20

314 Parral

1910

Acuarela

Colección señor Julio Planchart

Caracas - Venezuela

Participó en la Exposición de Pa~.saje Venezolano realizada

por el Museo de Bellas Artes de Caracas en el año 1942. No se

indicaban la dimensiones de las obras.

315 Apunte de Avila

1914

Oleo sobre tela

Colección señora Elisa de Calcaño I~:errera

Caracas - Venezuela

Participó en la Exposición de Paisaje Venezolano realizada

por el Museo de Bellas Artes de Caracas en el alIo 1942. No se

indicaban la dimensiones de las obras.
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316 Vista del Guairo

1915

Oleo sobre tela

50 x 80 cm

Colección privada

Caracas - Venezuela

Bibliograf fa

CALZADILLA, Juan, Obras aingulares del Arte en Vennuela.

p.80.

Indica EL Guaire

CALZAflILLA, Juan. Compendio visual le las Artes Plásticas en

Venezuela. p.174

Indica El Guaire

Catálogo

GALERíA DE ARTE NACIONAL. Op.cit. p 21

Lam 66

317 Terreno de las Samanes

1915

Oleo sobre tela

Colección señora Maria L. de Pérez Barrios

Participó en la Exposición del PaÑsaje Venezolano realizada

por el Museo de Bellas Artes de Caracas en el alIo 1942. No se

indicaban la dimensiones de las obras.

318 31 Avila desde el Paraíso

1915

Oleo sobre tela
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Colección señora Maria Luisa La Salvia de Pérez

Caracas - Venezuela

Bibliografia

BOULTON, Alfredo. Historia de la Pintura en Venezuela. p. 311

Lan. 67

319 El Paraíso de Gamboa

1916

Oleo sobre tela

Colección señor doctor Silvestre Tovar tange

Caracas - Venezuela

Participó en la Exposición de Paisaje Venezolano realizada

por el Museo de Bellas Artes de Caracas en el año 1942. No se

indicaban la dimensiones de las obras.

320 Valle Abajo

1918

Oleo sobre tela

Colección señora Elisa Elvira Zulucga

Caracas - Venezuela

Participó en la Exposición de Paisaje Venezolano realizada

por el Museo de Bellas Artes de Caracas en el año 1942. No se

indicaban la dimensiones de las obras.

321 EL Avila visto desde el cementerio de los hijos de Dios

1918

Oleo sobre tela

Colección Fundación Galeria de Arte Nacional



Procedencia: Adquisición en 1989, colección señor Juan Pablo

Muci. El cuadro fue regalado por e:L pintor a la señora Lola

de Herrera en 1918. GracieLa Leidertdt de Pérez último

propietario.

322 Estudio

1918

Oleo sobre tela

24,4 ix 35 cm

Colección seflora Luisa De las Casas Zuluoga

Caracas - Venezuela

Bibliograf La

SILVA, Carlos. Op.cit. p.26

Lain. 68

323 Antigua casa del Paraíso

1919

Oleo sobre tela

60,2 x 36,2 cm

mac.: abajo, der.: Cabré 1915

Colección señora Luisa de Palacios

Caracas - Venezuela

LOPEZ HENDEZ, Luis Alfredo. Xl Circulo de Bellas Artes. p.82

Laxn. 69

324 Avila,(paisaje del Avila desde C~acao>.

1920

Oleo sobre tela
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90 x 62 cm

Colección Fundación Galeria de Arte Nacional

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Catálogo

GALERíA DE ARTE NACIONAL. Cabrd~ y Monsauto. Hacia una

reinvención del paisaje. p.22

Lan. 70

Autor

PEDROCASTRELLONNIÑO

325 Paisaje

1912

Oleo sobre tela

23 x 33 cm

Colección Fundación Galeria de Arte Nacional

Caracas - Venezuela

Procedencia: Adquisición en 1982, Colección seflora Julieta L

de Paz Ptixnca

326 Agua Salud

1914

Oleo sobre madera

43 x 39.4 cm

Insc.: Abajo, der.: “P. Castrillón 914, Agua - salud

Tejerías- Buenos Aires’

Colección Fundación Galeria de Arte Nacional
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Caracas - Venezuela

Procedencia: Reubicación Museo de Bellas Artes, 1977.

Adquirido por le Museo en 1940, perteneció a la colección del

seLlar Leopoldo Garcia Quintero

Bibliografía

LOPEZ MENDEZ, Luis Alfredo. El Circulo de Bellas Artea.p16

CALZADILLA,Juan. Obras Singulares del arte en Venezuela.p. 44

Catálogo

GALERIA DE ARTE NACIONAL. Loa Maestros del Círculo de Pellaa

Artes. Exposicián itinerante. Boscaje a Luis Alfredo L6pez

¡(ende:. p.2S.

Lam. 71

Autor

CARMELOFERNANDEZ

327 Portada para CODAXXI, Agustín. Atlas Físico y Político 4. la

lepublica de Venezuela. Caracas.

1840

Litografía

27 x 32 cm

Grabada por Alejandro Berritz. Impresa por la casa Thierre

Freres de Paris

Colección Biblioteca Hispánica. Instituto de Cooperación

Iberoamericana.

Madrid - Espafla

Bibliografía
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NUCETE SARDI,,José. Carmelo Ferniadez. Caracas: EDIME,1968

<Pintores Venezolanos,9> p. 226.

Catálogo

GALERIA DE ARTE NACIONAL. Canelo Pentadez: testigo de lo

irreal y de la hIstoria: 12 de diotembre 8. 1982 a febrero de

1983: Caracas (autor>,1983 (Catálac~o,92)’. p. 18

PALACIO DE VELAZQtJEZ: Catálogo de la Ixpomioi6n de Arte en

Iberoamérica. Madrid: 14 de Diciembre de 1989 al 4 de mayo de

1990, p.56

Laxn. 72.

328 Quinta de San Pedro Alejandrino

1843

Litografía

20 x 28 cm

Grabada por Carmelo Fernández

Litografiada por MQller y STapler

Debajo de la composición aparece la siguiente ±nscripción:

‘Quinta de San Pedro Alejandrino. Lugar donde murió el

Libertador Simón Bolívar el .27 de Diciembre de 1830. Vista

tomada del original por Carmelo Fernández en el ato de 1842’.

Coleccion seifor Miguel Angel Senior

Caracas - Venezuela

Bibliografía

BOtILTON,Alf redo. Historia de la Pintura en Venezuela p. 121

NUCETE SARDI, José. Op.cit. p.230.

Catálogos

GALERíA DE ARTE NACIONAL. Op.c±t. p.19
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Lam/73

329 Campamento O oajiro

Entre 1870 y 1873

Temple sobre tela

143 x 180 cm

Colecci6n Instituto Zuliano de la Cultura. Maracaibo

Estado Zulia- Venezuela

Bibliografía

CALZADILLA, Juan: Obras singulara; del Arte en Venezuela.

p.1s.

Indica ‘Escena Guaj era’

Catálogos

Ibidem, p.22

Lam. 74

330 Los Andes

Entre 1870 y 1873

Temple sobre papel

143 x 180 cm

Colección Instituto Zuliano de la Cultura. Maracaibo

Estado Zulia- Venezuela

Bibliografía

Catálogo

Ibidern.

Lan. 75

331 lío Zulia
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Entre 1870 y 1873

Temple sobre papel

143 x 180 cm

Colección Instituto Zuliano de la Cultura. Maracaibo

Estado Zulia- Venezuela

Bibí iograf La

Catálogo

Ibidem.

Lan. 76

332 El Lago

Entre 1870 y 1873

Temple sobre papel

143 x 180 cm

Colección Instituto Zuliano de la Cultura. Maracaibo

Estado Zulia- Venezuela

Bibliograf la

CALZADILLA, Juan. Obras singulares del Arte en Venezuela. p,16

Indica: “Paisaje del Sur del Lago”

Catálogo

Ibidem.

Lan. 77

Autor

ANTONIO ESTEBAN FRIAS

333 El corral de Ordeflo

hacia 1910
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Oleo sobre tela

46 x 59 cm

Colección del Concejo Municipal del Distrito Federal

Caracas - Venezuela

CALZADILLA, Juan y DIAZ LEGORBURU,Raúl. El Palacio Municipal

de Caracas: Concejo Municipal dial Distrito Federal,1975.

p.149

Lam. 78

Autor

PABLO WENCESLAOHERNARDEZ

334 Rincón de la Universidad

1910

Acuarela

Colección señora Graciela C. de Diaz Rodríguez

Caracas - Venezuela

Participó en la Exposición de Pa:~saje Venezolano realizada

por el Museo de Bellas Artes de Caracas en el año 1942. No se

indicaban la dimensiones de las obras.

335 Chamiceras

1912

Oleo sobre tela

78.3 x 122,5 cm

Inscripción abajo a la derecha:P/W Hernández 11.912”

Colección Fundación Galeria de Arte Nacional

Caracas - Venezuela
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Procedencia: Reubicación Museo de Bellas Artes 1977.

Adquirido por el Ministerio de Educación en 193$

Bibliografía

CALZADILLA, Juan. Obras Singulares ~¡el Arte en Venezuela. p 44

Indica dimensiones 79 x 122 cm

Catálogos

GALERíA DE ARTE NACIONAL. Los neutros del Ci rculo de Bellas

Artes. Exposición itinerante. Homezaje a LUIS Alfredo Ldpez

¡(Ende:. p. 27

Lam. 79

336 Marina con personaje y barcas

Sin fecha

Oleo sobre tela

30 x 40 cm

Colección Concejo Municipal del Distrito Federal

Caracas - Venezuela

Bibliografía

CALZAnILLA, Juan. Obras singulares del Arte en Venezuela.p.45

Autor

ANTONIO HERRERATORO

337 Incendio puesto en el parque de San Mateo por licaurte

1883

Oleo sobre tela

86,7 x 52,5 cm

Irise.: abajo, derecha “i(ilegible) AS/A. Herrera/1883w
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Colección Fundación Galería de Arte Nacional

Caracas - Venezuela

Procedencia: Compra,1918. Reubicac:Lón Museo de Bellas Artes,

1977

Bibí iograf ia

BOULTON, Alfredo. listaría de la Pintura en Venezuela. T II

p. 214

CALZADILLA, Juan. Obro singulares del Arte en Venezuel&.p.45

Indica ‘Ricaurte en San Mateo. iBBit-1884’

CALZAnILLA, Juan. Antonio Herrera rara. Caracas: EDIME, 1970

<Pintores Venezolanos, 21). p.571.

Indica “Rícaurte en San Mateo.’

CatálogoFuNflACIóN GALERíA DE ARTE NACIONAL.Coleccidn de

Pintura, Dibujan y Esta~a.u del siglo flX.Colecaión

General: abril-junio de 1993, Caracas <autor)

1993. (Catálogo, 133). pAíS

Lan. 80

338 Mata de Crisantemos

1892

Oleo sobre tela

Insc.: arriba a la derecha: ‘Herre.ra Toro/1982’

Colección señora Susana Simón Herrera

Caracas - Venezuela

Bibliografía

CALZAnILLA, Juan. Antonia Herrera Toro. Caracas: EDIME, 1970

<Pintores Venezolanos,n 21>.
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p.579.

Lan. 81

339 Patio

1902

Oleo sobre tela

Insc.: abajo a la derecha: ‘Al (ilegible) D J U Herrera Toro

Herrera Toro!: 902K

Colección sefora Luisa de Palacios

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Ibidem,p. 576

Lan 82

340 llores

Sin fecha

Oleo sobre tela

Colección seifora Luisa de Zuluoga

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Ibidem,p. 578

Lan. 83

341 Orquídeas

Sin fecha

Oleo sobre tela

Colecci6n señora Carmen de Seguera

Caracas - Venezuela
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Bibliografía

Ibidem, p.579

Lam 84

Autor

RAMÓNIRAZAflAL

342 Vista de Caracas

1839

Oleo sobre tela

62,5 x 76 cm.

Colección Sucesión Esteban Palacioi; Blanco

Caracas - Venezuela

Bibliografía

CALZAflILLA, Juan. Compendio visual de las Artes Pllsticas en

Venezuela. Op.cit. p.130

CALZAnILLA, Juan. Obras Singulares del Arte en Venezuela. p.i

CALZADILLA, Juan.ElAvila.Guaraira-Rspano. Caracas: Ernesto Arrai-

tano, 1977. p. 10

Lan. 85

343 Plaza Solfvar en Caracas

1845

Litografía

10.5 x 19.0 cm

Litografo Torvaldo Aagaard.

Inscripción: fuera de la estampa abajo a la derecha: Dibujado

E’
p. Ramon .Trazabal.
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Fuera de la Estampa abajo a la derecha:Lítografla de Torvaldo
1’ gE

Aagaard, abajo al centro : PL4ZA BOLVAR EN CARACAS

Colección Fundación Galeria de Arte Nacional

Caracas - Venezuela

Procedencia: Compra, 1990.

Bibliografía

Catálogo

FUNDACIÓNGALERIA DE ARTE NACIONAL. colección de Pintura,

Dibujan y Estampas del siglo XZfl.Colección General . p.118

Autor

JUAN DE JESUS IZQUIERflO

344 Nula en el patio

1908

Oleo sobre tela

150 x 90 cm

Colección señor Oscar Rodríguez Ma:hado y señora

Caracas - Venezuela

Bibliografía

BOULTON, Alfredo. Bistorta de la Ptntura en Venezuela. p 245

CALZADILLA, Juan. obras singulares del Arte en Venezuela.p.52

CALZADILLA, Juan. Compendio visual de las Artes Plísticas en

Venezuela. p.157.

Lan. 86

345 Paisaje de la carretera del Calvario
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1910

Oleo sobre tela

23.7 x 31 cm

Colección Fundación Galería de Arte Nacional

Caracas - Venezuela

Procedencia: Reubicación Museo de Bellas Artes 1977. Comprdo

por el Ministerio de Educación Nac:Lonal al señor L.A. García

en 1937

346 Florero

Sin fecha

Oleo sobre tela

100,6 x 64,4 cm

Colección Fundación Galería de Arte Nacional

Caracas - Venezuela

Procedencia: Reubicación Museo de Eellas Artes 1977. Comprado

por el Ministerio de Educación Nacional al señor L.A García

en 1937

Bibliografía

CALZADILLA, Juan. Obras Antolágicais de la Galería de Arte

Nacional. p.S8

Indica: “Flores” y 100.3 x 64,8 cm

Lan. 87

Autor

JESUS >~RIA DE LAS CASAS
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347 En el bosque

Anterior a 1875

Acuarela

36 x 36 cm

Colección señora Lola de Sanabria

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Catálogo

PtINDACION EUGENIO MENDOZA..Yesúm irla de Las Casas. 1854-

1926: .Caracas <autor), 1967. p.39

348 Paisaje con rocas

Anterior a 1875

Acuarela

34,5 x 18 cm

Colecci6n señor Julio de Las Casas.

Caracas - Venezuela

Bibí iograf ia

Catálogo

Ibídem.

349 Avila

1898

Oleo sobre madera

16,7 x 23,8 cm

Colección señora Luisa Negretti

Caracas - Venezuela

Bibliografia
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Ibidem, p.41

350 Bueyes en el río

1890 a 1900

Oleo sobre madera

34,5 x 18 cm

Colección señor Julio de Las Casas

Caracas - Venezuela

Bibliograf ja

Catálogo

Ibidem, p.46

351 El Playdn <anverso)

1890 a 1900

Oleo sobre cartón

30,2 x 35,7 cm

Colección seflor Julio de Las Casas.

Caracas - Venezuela

Bibliografia

Catálogo

Ibidem, p.50

352 tío el Cojo

1890 a 1900

Oleo sobre cartón

33,5 x 44,5 cm.

Colección señor Julio de Las Casas.

Caracas - Venezuela

556



Bibliografía

Catálogo

Ibidem,p.5l

353 Talanquera del ceibo

1890 a 1900

Oleo sobre madera

20 x 35 cm

Colección señor Julio de Las Casas.

Caracas - Venezuela

Ibidem.

354 MiSa en la playa

1890 a 1900

Oleo sobre madera

16,25 x 25,2 cm

Colección señor Julio de Las Casas

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Catálogo

Ibidem, p.40

355 Eueyes (anverso)

Anterior a 1900

Oleo sobre tela

32,5 x 43 art

Colección señor Carlos Sanabria

Caracas - Venezuela
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Bibliografía

Catálogo

Ibidem.

356 Fiesta en el campo (reverso

Anterior a 1900

Oleo sobre tela

32,5 x 43 cm

Colección señor Carlos Sanabria

Caracas - Venezuela

Bibliografia

Catálogo

Ibidexn, p.41

357 Marina

Anterior a 1900

Oleo sobre cartón

20 x 20 cm

Colección señor Carlos Sanabria

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Ibidem.

358 Calle de atrás de antímano

Anterior a 1900

Oleo sobre tela

27 x 37,5 cm

Colección señor Carlos Sanabria
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Caracas - Venezuej.a

Bibliograf la

Catálogo

Ibidem.

Lam. 88

359 Martiniqueflau en el mercado

1903

Oleo sobre madera

33,5 x 19,2 cm

Inscripción: Abajo a la derecha firma

Colección Julio de Las Casas

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Catálogo

Ibidem,p. 19

Lan. 89

360 Baños de Crespo

Anterior a 1904

Oleo sobre tela

37,5 x 55 cm

Colección señora Diana Zuluoga de Las Casas

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Catálogo

Ibídem, p.57
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361 lancho detrás de las 15 letras <arrerbo>

Posterior a 1900

Oleo sobre madera

14,5 x 24,5 cm

Colección señor Julio de Las Casas

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Catálogo

Ibídem, p.50

362 Rancho detrás de las 15 letras <rurrerso>

Posterior a 1900

Oleo sobre madera

14,5 x 24,5 cm

Colección señor Julio de Las Casas

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Catálogo

Ibídem.

363 Uveros <anverso)

Posterior a 1900

Oleo sobre madera

14,5 x 24 cm

Colección señor Julio de Las Casas

Caracas - Venezuela

Bibí iograf fa

Catálogo

56o



Ibídem, p.52

364 Piedras y zar <reverso>

Posterior a 1900

Oleo sobre madera

14,5 x 24 cm

Colección señor Julio de Las Casas

Caracas - Venezuela

Bibí iograf la

Catálogo

Ibídem.

365 Paisaje de Macuto <anverso)

Posterior a 1900

Oleo sobre tela

35,5 x 35,5 cm

Colección señora Luisa de las Casas de Zuluoga

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Catálogo

Ibídem, p.S8

366 Playa con bote (reverso>

Anterior a 1910

Oleo sobre madera

16,2 x 25,2 cm

Colección señor Julio de Las Casas

Caracas - Venezuela
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Bibliografía

Catálogo

Ibidem, p.54

367 Rancho ea la playa

1900 a 1910

Oleo sobre tela

32 x 40,8 cm

Colección señora Luisa Negretti

Caracas - Venezuela

1Bibliografía

Catálogo

Ibidem, p.42

368 Paisaje de Macuto <reverso>

1900 a 1910

Oleo sobre cartón

22,7 x 36 cm

Colección señor Julio de Las Casas

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Catálogo

Ibídem. p.47

369 Lavandera

1900 a 1910

Oleo sobre madera

22,7 x 24,5 cm



Colección señor Julio de Las Casas

Caracas - Venezuela

1
Bibliografía

Catálogo

Ib idem.

de La Hacienda La Siria370 Repartimientos

1900 a 1900

Oleo sobre papel cartón

23 x 32 cm

Colección señor Julio de Las Casas

Caracas - Venezuela

1
Bibliograf

Catálogo

Ibidem, p.48

371 Camino con lancho

1900 a 1910

Oleo sobre madera

27,5 ~c 18,5 cm

Colección señor Julio de Las Casas

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Catálogo

Ibidem.

372 Barrancas del Valle.

1900 a 1910



Oleo sobre madera

22,2 x 32 cm

Colección señor Julio de Las Casas

Caracas - Venezuela

Bibí iograf fa

Catálogo

Xbidern, p.49

373 Hacienda La Siria <reverso>

1900 a 1910

Oleo sobre madera

26,5 x 38 cm

Colección señor Julio de Las Casas

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Catálogo

Ibídem.

374 Mujeres pilando

1900 a 1910

Oleo sobre cartón

29 x 20 cm

Colección señor Julio de Las Casas

Caracas - Venezuela

Bibliograf <a

Catálogo

Ibidem.
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375 Hombre por el casino

1900 a 1910

Oleo sobre madera

14,5 x 24,5 cm

Colección señor Julio de Las Casas

Caracas - Venezuela

Bibl iograf La

Catálogo

Ibidem, p.52

376 Arboleda <anverso>

1900 a 1910

Oleo sobre madera

34,5 x 20 cm

Colección señor Julio de Las Casas

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Catálogo

Ibidem,p. 53

377 Marino con velero <reverso>

1900 a 1910

Oleo sobre madera

20 x 34,5 cm

Colección señor Julio de Las Casas

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Catálogo
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Ibídem, p.53

378 Ranchos en La Siria

1900 a 1910

Oleo sobre madera

22,5 x 32,5 cm

Colección 8effor Julio de Las Casas

Caracas - Venezuela
1

Bibliografia

Catálogo

Ibídem, p.55

379 Mujeres en el canino

1900 a 1910

Oleo sobre cartón

36,5 x 27,5 art

Colección Diana de Zuluoga de Las Casas

Caracas - Venezuela

Sibliograf<a

Catálogo

Ibídem, p.67

380 Paisaje con vaca <reverso>

1900 a 1910

Oleo sobre cartón

21 x 30,5 cm

Colección señora Luisa Palacios

Caracas - Venezuela
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Bibliografía

Catálogo

Ibidem,p. 75

381 Playa con piedras <anverso>

Posterior a 1910

Oleo sobre madera

14,5 x 24 cm

Colección señor Julio de Las Casas

Caracas - Venezuela

Bibí iograf La

Catálogo

Ibideni, p.S5

382 Árboles en la playa <reverso>

Posterior 1910

Oleo sobre madera

14,5 x 24 cm

Colección señor Julio de Las Casas

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Catálogo

Ibidem.

383 Playa con piedras <reverso)

Posterior a 1910

Oleo sobre madera

22,5 x 32,5 cm

567



Colección señor Julio de las Casas

Caracas - Venezuela

Bibliograf=a

Catálogo

tbidem. p.EG

384 Marina

Posterior a 1910

Oleo sobre madera

20 x 36 cm

Colección señora Luisa Palacios

Caracas - Venezuela

1Bibliografia

Catálogo

Ibidem. p.62

385 BaZos en Macuto

1914

Oleo sobre tela

26 x 47,5 cm

Colección señora Luisa Palacios

Caracas - Venezuela

Bibliograf <a

Catálogo

Ibidem, p.66

386 Atardecer en el Ivila <anverso>

Hacia 1915

568



Oleo sobre madera

19,8 x 35 cm

Colección Funacación Galeria de Arte Nacional

Caracas - Venezuela

Procedencia: Reubicación Museo de Bellas Artes,1977. Donación

Carmen Elena de Las Casas

Bibliografía

CALZADILLA, Juan.Obras Autológicaum de la Galería de Arte

Nacional. p 152

Lan. 90

387 Paisaje

1915

Oleo sobre madera

22 x 31 cm

Colección privada

Caracas - Venezuela

Bibliograf fa

CALZADILLA., Juan. Nl Avila. Guaraira iepano. p.36

Lan. 91

388 El Avila

1900 a 1920

Oleo sobre tela

29,5 x 38~5 cm

Colección Sucesión Herman de Las Casas

Caracas - Venezuela

Bibliografía
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Catálogo

FUNDACION EUGENIO MENDOZA. Jesús María de Las Casas 1834-

1926. p.78

389 Camino de la playa < anverso)

1900 a 1920

Oleo sobre madera

22,5 x 32,5 cm

Colección señora Carmen Sanabria de Rodriguez

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Catálogo

Ibídem, p.83

390 Paisaje de Macuto <anverso)

1900 a 1920

Oleo sobre madera

22,5 x 32,5 cm

Colección Señora Camen de Sanabria de Rodríguez

Caracas - Venezuela

4-Bibliografia

Catálogo

Ibidein.

391 Techos de ranchos <anverso)

1900 a 1920

Oleo sobre cartón

26 x 37 cm
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Colección señor Julio de Las Casas

Caracas - Venezuela

Bibliografia

Catálogo

Ibidem, p.84

392 Uveros y mar <reverso>

1900 a 1920

Oleo sobre cartón

26 nc 37 cm

Colección señor Julio de Las Casas

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Catálogo

Ibídem.

393 Paisaje <reverso)

1900 a 1920

Oleo sobre tela

33 x 48 cm

Colección señor Julio de Las Casas

Caracas - Venezuela

Bibliograf fa

Catálogo

Ibidem, p.86

394 Calle con farol <reverso>

1910 a 1920

571



Oleo sobre madera

16,3 nc 25,5 cm

Colección señora Luisa Palacios

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Catálogo

Ibidem, p.68

395 Campo Verde

1910 a 1920

Oleo sobre madera

14,7 nc 24,2 cm

Colección señor John Lange

Caracas - Venezuela

1Bibliografía

Catálogo

Ibidem.

395 Paisaje de Macuto

1911 a 1920

Oleo sobre tela

21 nc 31,5 cm

Colección señora Luisa Palacios

Caracas - Venezuela

Bibliograf <a

Catálogo

Ibidem, p.29

Lan. 92
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397 Playa con cocoteros

1911 a 1920

Oleo sobre papel cartón

20 x 32 cm

Inscripcion, abajo a la derecha, firma.

Colección señora Luisa Palacios

Caracas - Venezuela

Bibliograf =8

Catálogo

Ibidem, p.66

398 Paisaje desde AntI~iano

1911 a 1920

Oleo sobre madera

22 x 32 cm

Colección señor Juan Calzadilla

Caracas - Venezuela

Bibliograf <a

Catálogo

Ibidein, p.67

399 Paisaje desde Antfinano <anverso)

1912 a 1920

Oleo sobre madera

18,2 x 28,5 cm

Colección señora Luisa palacios

Caracas - Venezuela
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Bibliografía

Catálogo

Ibidem, p.66

400 Sol rojo <reverso>

1912 a 1920

Oleo sobre madera

28,5 x 18,2 cm

Colección señora Luisa de Palacios

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Catálogo

Ibídem, p.C7

400 Paisaje (reverso)

1919 a 1925

Oleo sobre madera

18,5 x 29,5 cm

Colección Fundación Galería de Arte Nacional

Caracas - Venezuela

Procedencia: Reubicación Museo de :aellas Artes 1977. Donación

señora Luisa de Palacios

402 Apunte

1910 a 1925

Oleo sobre madera

14,7 nc 24,2 cm

Colección señora Carmen Elena de Nevett
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Caracas - Venezuela

Iv,

Bibliografia
Catálogo

Ibidem, p.26

Lan. 93

Autor

PROSPERO1.~RTINEZ

403 Acequia de El Calvario

1908

Oleo sobre cartón

Colección señor Enrique Planchart

Caracas - Venezuela

Participó en la Exposición de Pad.saje Venezolano realizada

por el Museo de Bellas Artes de Caracas en el año 1942. No se

indicaban la dimensiones de las obras.

404 Árbol

1909

Oleo sobre tela

Colección señor Marcelo Vidal

Caracas - Venezuela

Participó en la Exposición de Paisaje Venezolano realizada

por el Museo de Bellas Artes de Caracas en el año 1942. No se

indicaban la dimensiones de las obras.
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405 Playa

1913

Oleo sobre tela

Colección señor Enrique Planchart

Caracas - Venezuela

Participó en la Exposición de Pa:Lsaje Venezolano realizada

por el Museo de Bellas Artes de Caracas en el año 1942. No se

indicaban la dimensiones de las obras.

406 Valle Abajo

sin fecha

Oleo sobre tela

Colección señor Héctor Soriano

Caracas - Venezuela

Participó en la Exposición de Paisaje Venezolano realizada

por el Museo de Bellas Artes de Caracas en el año 1942. No se

indicaban la dimensiones de las obras.

407 Paisaje del Avila vista desde El Calvario.

Hacia 1920

Oleo sobre tela

44 x 67,8 cm

Colección Fundación Galería de Arte Nacional

Caracas - Venezuela

Procedencia: Adquisición, 1978.

Colección Mario Caicedo

Bibliografía
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FUNDACIÓNGALERIA DE ARTE NACIONAL. Los Maestros del Círculo

de Bellas Artes. Exposición itinerante. Homenaje a Luis

Alfredo López ¡(ende:. p.30

Autor

EMILIO !dAURI

408 Paisaje del Paraíso

1884

Oleo sobre tela

25 nc 37 cm

Inscripción: abajo izquierda “S.J. Yauri/í 884”

Colección Aristides Rojas. Fundación John Boulton

Caracas - Venezuela

Lan. 94

409 Macuto-Punta Brava a la salida del sol

1907

Oleo sobre tela

90 nc 62 cm

Colección señora Zoila de Castro

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Reseñado en nota de prensa de EL COJO ILUSTRADO. Caracas: 15

de Octubre de 1907, XVI <308), pAO3. Se reproducen un foto

de la obra, no se indican las dimersiones de la misma.
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410 Paisaje

Sin fecha

Oleo sobre madera

12,5 x 22,6 cm

Inscripcion: abajo a la izquierda: “E.JMauri’

Colección Familia Monsanto Cocking

Caracas - Venezuela

Bibliograf La

LOPEZ MENDEZ, Luis Alfredo. El Círculo de Bellas Artes. p.6

Lara. 95

Autor

ARTUROMICHELENA

411 Znaguración de la carretera de Qfli.gfie

Hacia 1874

Acuarela tinta y grafito sobre papEl

22,2 x 30.1 cm

Inscrispción: parte media hacia l& derecha “Znaugvración de

Carretera de Gz2igzJe”abajo a la derEcha “Arturo .M’.

Colección Fundación Galería de Arte Nacional

Caracas - Venezuela

Procedencia: Compra, 1978. Colección Iribarren

Bibliografía

PLANCHART, Enrique. Arturo Kichelena 1863-1898 < Catálogo y

Estudio Preliminar). p.53

Se indica fecha 1871 y 28 x 21
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“Arturo M.ichelena/i 883”

412 Paisaje de Eárbula

1883

aleo sobre papel

69 x 49 cm

Inscripción:

ubicación)

Colección señora Mercedes de Pérez Vera

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Ibiden, p.5i

<no se indica la

413 Laguna de Valencia

1883

Acuarela

38 x 28cm

Inscrispción: “Arturo Michelena/18t3’

Colección señor doctor León Aguilar

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Ibidera, p.55

414 CAscada de Eárbula

1883

Acuarela

22 x 43 cm

Inscrispción:

ubicación>

Colección señor doctor Enriquez González Rincón

“Arturo Michelena/2 883” (no se indica la
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Caracas - Venezuela

Bibí iograf la

Ibidem.

415 Paisaje de Petare

1889

Acuarela (mancha>

27 nc 22 cm

Inscrispción: ‘A.Michelena Petare .19 de dicie.mbre/1889<

Colección señor Gustavo de la Rosa Monserrat

Bibliografía

Ibidem, p.5í

416 Rosas

1889

Acuarela

14 x 12,5cm

Inscrispción: “A.Michelena/ ValencJa/.1889

Colección señora Amarilis Pérez de González Plaza

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Ibidera, p.59

417 La joven Madre

1889

Oleo sobre tela

172 x 142 cm

Colección Fundación Galería de Arte Nacional
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Caracas - Venezuela

Procedencia: Adquisición 1983, Colección Raúl A. Leoni

Fernández. Propiedad de Lastenia Tillo de Michelena

Bibí iograf la

CALZAflILLA, Juan. Arturo Michelena. Caracas: EDIfr~, 1968.

Pintores venezolanos, 3)

p.67 indica: “La madre joven’.

CALZADILLA,Juan. Arturo ¡(ichelena. Caracas: Ernesto Armitano,

1973. p.111. indica 169 x 138 y “propietario Sucesión León’.

Lan. 96

418 Estudio de paisajes y figuras (pútado en la palet.a)

Hacia 1889

Oleo sobre madera

28,7 nc 37,3 cm

Colección Museo Arturo Michelena

Fundación Galería de Arte Nacional

Caracas - Venezuela

Bibliografía

CALZADILLA, Juan. Museo Arturo XicI,elena. p.16

419 Paisaje 4.1 Paraíso

1890

Oleo sobre tela

52 nc 60 cm

Inscripción: ‘A mi amigo, el distinguido literato Dr Ardes.

Rojas! Arturo Michelena! Caracas! 1890’.

Colección Fundación John Boulton



Caracas - Venezuela

Bibliografía

PLA.NOHART, Enrique. Op.cit.p.6í. tadica dimensiones 58 x 60

propietario: “Señora Catalina de Beulton”.

CALZADILLA, Juan, Arturo ¡(ichelena. p,114

Lan. 97

420 Paisaje de Caracas (ancha)

1890

Oleo sobre tela

22,5 nc 32,5 cm

Inscripción: ‘Arturo Michelena! Dedicado a mi amigo Manuel

Monserrat en recuerdo de un domingo a orillas del Guaire!

Caracas! Julio 1890’.

Colección señor Gustavo de La Rosa Monserrat

Caracas - Venezuela

Bibliografía

PLANCHART, Enrique. Op. ci t. p.62

421 llores de Mayo

1892

Oleo sobre tela

23 nc 32 cm

Inscripci6n: abajo a la izquierda, :~irma

Colección señora Matilde Luisa Sala¡; de Pérez

Caracas - Venezuela

Bibí iograf la
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CALZADILLA, Juan, Arturo Xichelena. (Pintores Venezolanos

,3> .piis

422 Paisaje de Las Teques. <Retratos de Lasteaia y Ocarina)

1892

Oleo sobre tela

64 x 92 cm

Colección Museo Arturo Michelena

Caracas - Venezuela

Bibliografía

CALZADILLA, Juan, Museo Arturo Ktchnlena. p.27

423 Befloritas en el campo <boceto)

1892

Oleo sobre tela

40,5 nc 58,5 cm

Colección seftora Lastenia TeMo de Michelena. Autenticado por

la señora Michelena

Caracas - Venezuela

Bibí iograf la

PLANCHART, Enrique. Op.oit.p.64.

424 Paisaje del lvii.

1893

Oleo sobre tela

21 x 42,5 cm

Colección señor Juan Róhí
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Autenticado por la señora Lastenia ‘?ello de Michelena

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Tbidem,p.6S.

425 Paisaje de San Benardino

1893

Oleo sobre tela

34,5 x 29 cm

Inscripción: abajo a la derecha: ‘Arturo

Michelena,/C’aracas!San Bernadino! 189311

Caracas - Venezuela

Procedencia: Señora Lastenia Tello de Michelena

Bibliografía

PLANCHART, Enrique. Op.cit.p.66.

CALZADILLA, Juan,Xuseo Arturo Xichelena. p,35

CALZADILLA, Juan. El Ávila.Guaraira Repano. p.34

Lan 98

426 Calles de las Teques

1893

Oleo sobre tela

18 x 37 cm

Colección señor Henrique Hellmund Tello. Autenticado por la

señora Lastenia Tello de Michelena

Caracas -Venezuela

Bibliografía

PLANCHART, Enrique. Op.cit.p.67.
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427 Patio

1893

Oleo sobre tela

72 x 65 cm

Colección señor doctor Lorenzo Mendiza A. Autenticado por la

señora ¡astenia Tello de Michelena

Bibliografía

Ibidem,p. 68.

428 calle de Las Teques. <Apunte>

1893

Acuarela

28 x 39 cm

Inscripción:”Arturo Michelena! Las ?eques,/1893

Colección ¡astenia Tello de MichelerLa.

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Ibidem,p. 66.

429 Glad±olam con Paisaje.

1894

Oleo sobre tela

97 nc £8 cm

Inscripción: “Arturo Michelena!Carac¿ts/’1894”

Colección señora Dolores Uztariz de Heny

Caracas - Venezuela

Bibliografía
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Ibidem,p.72.

430 patio.

1895

Oleo sobre tela

44 x 30 cm

Inscripción: “Arturo Mí Che) ena/1 895”

Colección señor doctor Vicente Lecuiia

Caracas - Venezuela

Bibliograf la

Ibidentp. 75

431 Sefioritas en el campo

1895

Acuarela

29 nc 44 cm

Inscripción: abajo a la izquierda, firma y fecha de la obra

Colección Museo Arturo de Michelena

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Ibidem,p.74.

CALZAnILLA, Juan, Museo Arturo Michelena. p.37

CALZAnILLA, Juan, Arturo Michelena.( pintores venezolanos,3>

p.82

Lan. 99

432 cascada de Catuche

1895

Oleo sobre tela
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Colección Privada

Caracas - Venezuela

Bibliografía

CALZAnILLA, Juan. El Ávila-auaraira Repano. p.33

Lan 100

433 Caballos de Carreras en el Bipódramo de Sabana Grande

1896

Oleo sobre tela

30,5 nc 74,5 cm

Inscripción: ‘Premio de Arte! ofncido por su autor Arturo

Michelena’

Colección señor doctor Vicente Lecrwb.a

Caracas - Venezuela

Bibí iográfico

Plan Chart, Enrique. Op.cit. p.75

434 Carrera de caballos <boceto del giran premio Miranda.»

1896

Oleo sobre tela

48 nc 83 cm

Inscripción: Arturo Mi abelena/1896’

Colección señora Lastenia Tello de Michelena

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Ibidem.
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435 La Cascadade Gamboa

1896

Oleo sobre tela

88 nc 53,5 cm

Inscripción: “Arturo M.ichelena,/1896’

Colección señora Socorro Michelena de Minguet. Valencia

Estado Carabobo - Venezuela

Bibliografía

Ibidem,p. 76.

436 Flores de Mayo y Paisaje.

1896

74 x 89 cm

Inscripción: “Arturo Uichelena!Caracas/1896

Colección señora Matilde Luisa Sala¡¡ de Pérez

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Ibidezn,p.77.

437 Gran Premio Kiranda <Nipodromo

Hacia 1896

Oleo sobre tela

85,5 nc 51 cm

Xnscripción: “Anuro Michelena!1896’

Colección Museo Arturo Michelena

Caracas - Venezuela

Bibliografía

CALZADILLA, Juan, Museo Arturo Michelena. p,40

<le BaLan Grande>
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438 Hipodromo de Sabana Grande

Hacia 1896

Oleo sobre tela

80,2 nc 112,5 cm

Colección Fundación Galeria de Arte Nacional

Caracas - Venezuela

Procedencia: Donación señor Mi~uel Otero

Reubicación Museo de Bellas ARtes,15~77.

Bibliografía

Catálogo

GALERíA DE ARTE NACIONAL. Arturo Nichelena:

esplendor de su genio: julio-ncviembre de

(autor),1986 .p.21

439 Yunta de Bueyes

1897

Oleo sobre tela

69,5 nc 49 cm

Inscripción: “Arturo M.íchelena! Las Teques,/1896’

Colección señor Henrique F. Heemsen Valencia

Estado Carabobo - Venezuela

Bibliografía

PLANCHART, Enrique. Op.cit.p.80.

440 La tumba del pobre (paisaje de Los Teques)

Oleo sobre tela

£4 nc 33 cm

Silva, 1965.

Intimidad y

1986. Caracas
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Inscripción: “Arturo Michelena,/.1898”

Colección señora Ana de Hernández.Midrid

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Ibidem,p. 81.

441 El venadito

Sin fecha

Oleo sobre tela

60,3 nc 76,7 cm

Inscripción: abajo a la derecha,”Eoy té que este/cuadro es

pintado por mi finado marido Anuro! Michelena! Su

viuda/Lastenia 2’ de Míchelena/1922”

Colección Fundación Galeria de Arte Nacional

Caracas - Venezuela

Procedencia: Compra, 1982

Bibliografía.

CALZADILLA, Juan, Arturo Kichelena. p, 158

Indica en el titulo “venado” dimens:.ones: 63 nc 73

442 El arado

Sin fecha

Oleo sobre tela

45,4 x 37,8 cm

Inscripción: abajo a la derecha “Arturo! [ilegible)’

Colección Fundación Galerfa de Arte Nacional

Caracas - Venezuela
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Procedencia: Donación Ministerio de Educación Nacional,1949.

Reubicación Museo de Bellas Artes, 1977.

Bibliografía

FUNDACIÓN GALERíA DE ARTE NACION2~L.Colecci6n de pinturas,

dibujos y estampas del siglo XIX.CoXección General. p 124

443 Un trozo de Avila

Sin fecha

Oleo sobre tela

Colección señor Adalberto Róhel

Fundación Galer=a de Arte Nacional

Caracas - Venezuela

Participó en la Exposición del Paisaje Venezolano

444 Camoruco

Sin fecha

Oleo sobre tela

Colección señor Adalberto Róhel

Caracas - Venezuela

Participó en la Exposición de). Painaje venezolano realizada

en el Museo de Bellas Artes de Caracas en el año 1942. No se

indicaban las dimensiones de la obra.

Autor

RAFAEL MONASTERIOS

445 La silla de Caracas

1917
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Oleo sobre tela

Colección señor Carlos Siso

Caracas - Venezuela

Participó en la Exposición del Paisaje venezolano realizada

en el Museo de Bellas Artes de Caracas en el afio 1942. No se

indicaban las dirnensiónes de la obra.

446 Corral

1918

Oleo sobre tela <reeritelado>

76,3 X 108.5 cm

Colección señor Jorge Yebaile

Caracas - Venezuela

Bibliografía

BOULrON, Alfredo. La obra de Rafael Monaaterio.Caracas:

Gráficas Ediciones de Arte, 1969. pAl

Lam. 101

Participó en la Exposición del Paisaje venezolano realizada

en el Museo de Bellas Artes de Car¿cas en el año 1942. No se

indicaban las dimensiónes de la obn..

447 Rancho al borde del nr

1919

Oleo sobre tela <recutelado)

33 X 51 cm

Colección señor Martin Feo

Caracas - Venezuela

Bibliografía
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BOULTON, Alfredo. La obra de Rafael Monasterio. p.43

Catálogo

PtJNnACIÓN GALERIA DE ARTE NACIONAL. Los neutros del ci rculo

de Bellas Artes. flposicidn itinerante. Homenaje a Luía

Alfredo López Madez. p. 30

448 Marina Porlamar

1919

Oleo sobre madera

36 X 57 cm

Colección Margot de Alfonzo Ravard

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Silva,Carlos. Historia de la Pintura en Venezuela. T III. p

28.

Laxn. 102

449 Paisajes de Catia

1920

Oleo sobre tela

Colección Enrique Planchart

Caracas - Venezuela

Participó en la Exposición del Pateaje venezolano realizada

en el Museo de Bellas Artes de Caracas cnn el año 1942. No

se indicaban las dimensiónes de la obra.
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Autor

ANTONIO EDMUNDOMONSANTO

450 Paisaje

1908

Oleo sobre madera

33 X 28,8 cm

Colección señor Luis Alfredo López Méndez

Bibliografía

LOPEZ MENDEZ, Alfredo. El Cf raulo de Bellas Artes. p 66

451 Paisaje <Alrededores del Cementerio de los Hijos de Dios>

1908

Oleo sobre tela

28,5 X 43 cm

Colección Fundación Galerfa de Arte Nacional

Caracas - Venezuela

Procedencia: Reubicación Museo <te Bellas Artes, 1977.

Donación Luis Emilio Monsanto

452 Parque

1913

Oleo sobre tela

Colección señor Enrique Planchart

Caracas - Venezuela

Participó en la Exposición del Pai:;aje venezolano realizada

en el Museo de Bellas Artes de Caracas enn el año 1942. No

se indicaban las diniensiónes de la cbra.
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453 Rincón del Antiguo Matadero

1913

Oleo sobre tabla

Colección Julio Planchart

Participó en la Exposición del Paisaje venezolano realizada

en el Museo de Bellas Artes de Ca::acas enn el año 1942. No

se indicaban las dimensiónes de la obra.

454 Iglesia de Candelaira

1913

Oleo sobre tabla

Colección sefior doctor Cristóbal de Mendoza

Caracas - Venezuela

Participó en la Exposición del Paisaje venezolano realizada

en el Museo de Bellas Artes de Caracas en el año 1942. No se

indicaban las dimensiónes de la obra.

455 Quinta VelutJ.ni

1914

Oleo sobre tela

46 X 38 cm

Colección señor Enrique Planchart hijo y señora

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Catálogo

GALERIA DE ARTE NACIONAL. Amando Reverán. Exposición

Iconográfica y Documentos. En el Certenario de su nacimiento:
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17 de septiembre de 1989. Caracas (autor>,1989

<catálogo,96). p. 134

456 Camino

1918

Oleo sobre tela

40.8 X 33 cm

Colección Fundación Galería de Arte Nacional

Caracas - Venezuela

Procedencia:Reubicación Museo de Bellas Artes,1977.

Bibliografía

LOPEZ MENDEZ, Luis Alfredo. El Círculo de Eolias Artes. p 63

Lan. 103

457 Cementerio de los Hijos de Dios

1918

Oleo sobre tabla

Colección señor Enrique Planchart

Caracas - Venezuela

Participá en la Exposición del. Paisaje venezolano realizada

en el Museo de Bellas Artes de Caracas enn el año 1942. Ya

se indicaban las dimensiónes de la obra.

458 Camino de el Calvario

1918

Oleo sobre tela

46 X 38 cm

Colección señora Clarisa de Barceló
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Caracas - Venezuela

Participé en la Exposición del Paisaje venezolano realizada

en el Museo de Bellas Artes de Caracas enn el año 1942. Ya

se indicaban las dimensiónes de la obra.

459 Figura bajo la trinitaria

1919

Oleo sobre tela

46,5 X 38,5 cm

Colección privada

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Catálogo

GALERíA DE ARTE NACí aNAL. Cabré y Konanto - Hacia una

reinvenci6n del paisaje, p. 24

Lan. 104

460 Calle de la Guairo

1920

Oleo sobre tela

44,8 X 36 cm

Colección Fundación Galer<a de Arte Nacional

Caracas - Venezuela

Procedencia: Adquisición, 1979.PerI:eneció a la señora Gilda

Honsanto Grúber

Bibliografía

SILVA, Carlos. Historia de la Pintura Venezolan.a.T III p. 29

flan. 105
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461 Iglesia 8.1 Carmen

1920

Oleo sobre madera

36,6 X 44,4 cm

Colección Fundación Galería de Arte Nacional

Caracas - Venezuela

Procedencia: Peubicación Museo 1e Bellas Artes, 1977.

Donación Pepenino Acquavella

Bibliografía

GALERIA DE ARTE NACIONAL. Cubrí y Monsanto. Hacia una

reinvinción del paisaje.p.25

Lan 106

462 Marina

Hacia 1900

Oleo sobre tela adherida a madera

25 X 33,8 cm

Colección Fundación Galería de Arte Nacional

Caracas - Venezuela

Bibí iograf fa

Catálogo

FUNDACIÓNCAALERIA DE ARTE NACIONAL. Los Maestros del cf raulo

de Della. Artes. tcposición itizerante. Homenaje a Luis

Alfredo López Mmd... p. 35

463 chozas d. Maiquetí a

1920

598



oleo sobre tabla

Colección señor doctor Carlos Mendoza

Caracas - Venezuela

Bibliograf fa

Participé en la Exposición del Paisaje venezolano realizada

en el Museo de Bellas Artes de Cartcas en el año 1942. No se

indicaban las dimensión.. de la obra.

464 Rincón tatrefio

1920

Oleo sobre tela

Colección señor Enrique Pérez Dupuy

Caracas - Venezuela

Participé en la Exposición del Paisaje venezolano realizada

en el Museo de Bellas Artes de Caracas en el año 1942. No se

indicaban las dimensiónes de la obra.

465 Quebrada <agairefia

1920

Oleo sobre tela

Colección señor Enrique Pérez Dupoy

Caracas - Venezuela

Participé en la Exposición del Pa:.saje venezolano realizada

en el Museo de Bellas Artes de Caracas en el año 1942. No se

indicaban las dimensiónes de la obra.

Autor

CARLOS OTERO
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466 Siabra .Baa Josí del Avila

1906

Oleo sobre tela

Colección privada

Caracas - Venezuela

Bibí iografia

CALZADILLA, Juan. Carlos Otero. Caracas:EDflE. 1969

(Colección Pintores Venezolanos,15); p.396

Lam. 107

467 tatuaSe

1906

Oleo sobre cartón

Colección señor doctor Gustavo Delfhio

Caracas - Venezuela

Participé en la Exposición del Painaje venezolano realizada

en el Museo de Bellas Artes de Caracas en el año 1942. No se

indicaban las dimensiónes de la obra.

468 Catia

1909

Oleo sobre tela

Colección Fundación Galería de Arte Nacional

privada

Caracas - Venezuela

Procedencia: adquisición, 1962. Comprado a la señora

Annunz jata Maldonado.
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469 Paisaje

1910

Oleo sobre tela

41,4 x 36,6 cm

Inscripcion: Abajo a la izcjuierda:~C. A, Otero! 191O~

Colección Fundación Galería de Arte Nacional

Caracas - Venezuela

Procedencia: Donación señor Miguel Otero silva, 1982

Bibí iograf fa

BOULTON, Alfredo. Historia de la Pintura en Venezuela. p. 271

CALZADILLn, Juan. Obras Antol¿g±ca.s 8. la galerf a de arte

Nacional.p. 69

IJ5PEZ ~SNDEZ, Luis Alfredo: El Círc’flo de Bellas Artes. p. 36

Lam. 108

Autor

ASDONPIN’IV

470 El Avila desde flan dos~

1915

Oleo sobre tela

Colección sellar doctor Enrique Gonzalez Rincones

Caracas - Venezuela

Participó en la Exposición del Paisaje venezolano realizada

en el Museo de Bellas Artes de Caracas en el año 1942. No se

indicaban las dimensiónes de la obra.

601



471 Calle

1916

Oleo sobre madera

21,5 x 33,8 cm

Colección señora María Luisa Iribarren

Caracas - Venezuela

Bibí iograf la

LÓPEZ &~IWEZ, Luis Alfredo: Op. oit. p.22

Lam. 109

472 Paisaje de Catia

1917

Oleo sobre tela

30,3 x 45,2 cm

Inscripcion: Abajo a la derecha: ~Abdon Pinto 1917/Vista del

lvi la”.

Colección Fundación Galería de Arte Nacional

Caracas - Venezuela

Procedencia: Reuticación Museo de B~l1as Artes, 1977.

Bibí iograf La

FUNDACIÓNGALERíA DE ARTE NACIONAL. Los Maestros del Circulo

de Bellas Artes. tcpou±aión Itine:~ante en homenaje a Luis

Alfredo LSpez Méndez. p.37

473 Casas y Arboleda.

1917

Oleo sobre tela

Colección señor José A. Hedderich
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Caracas - Venezuela

Participó en la Exposición del Paisaje venezolano realizada

en el Museo de Bellas Artes de Caracas en el año 1942. No se

indicaban las dimensiónes de la obra.

474 Corral

1916

Oleo sobre tela

Colección señor José Ramón Gutiérrez

Participó en la Exposición del Paisaje venezolano realizada

en el Museo de Bellas Artes de Caracas en el año 1942. No se

indicaban las dimensiónes de la obra.

475 Arboles

1919

Oleo sobre tela

Colección señor Marcelo Vidal

Fundación Galería de Arte Nacional

Caracas - Venezuela

Participó en la Exposición del Paisaje venezolano realizada

en el Museo de Bellas Artes de Caracas en el año 1942. No se

indicaban las dimensiónes de la obra.

476 Vieja Tejería

Sin fecha

Oleo sobre tela

colección señor doctor Enrique Gonz4lez Rincones

Caracas - Venezuela
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Participó en la Exposición del Pa:.saje venezolano realizada

en el Museo de Bellas Artes de Caracas en el año 1942. No se

indicaban las dimensiónes de la obra.

477 Paisaje de Gamboa

Sin fecha

Oleo sobre tela

57 x 11 cm

Colección Concejo Municipal del Distrito Federal

Fundación Galería de Arte Nacional

Caracas - Venezuela

Bibliografía

CALZAflILLL, Juan. Obras Singulares del Arte en Veaezuela.p.62

Indica 67 x 241

CALZAflILLA,Juan.Compendio visual de las Artes Plásticas en

Venazuela.p. 195

Autor

ARNANflO REVERON

478 Paisaje

1909

Oleo sobre tela

49 x 8 x 61,2 cm

Colección Pedro Pérez Lazo

Caracas - Venezuela

Bibliografía
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GALERíA DE ARTE NACIONAL. Atusado Rever6n. tcpoutctón

Iconográfica y Docisental en el centenario de su nacimiento.

p. 131

479 11 Lago de Valencia

1909

Oleo cobre tela

36,6 x 76,1 cm

Colección senor Franz Pucher

Caracas - Venezuela

Bibí iograf fa

Catálogo

Ibidem.

480 Nocturno

1915

Oleo cobre tela

Colección señor Luis Enrique Tanes

Caracas - Venezuela

Participó en la Exposición del Paisaje venezolano realizada

en el Museo de Bellas Artes de Caracas en el año 1942. No se

indicaban las dimensiónes de la obra.

481 Paisaje del Calvario

1915

Oleo sobre tela

26 x 32 cm
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Inscripcion: Abajo a la derecha: ‘Armando PeyerOn a su amigo

Cañedo/ 1915’

Colección Fundación Galería de Arte Nacional

Caracas - Venezuela

Bibí iograf La

MUSEO DE ARTE CONTEMPORANEODE CARACAS.Obras Maestras de

Azsaado Never6n¡ agosto de 1579. Caracas (autor>. 1979

(catálogo, 40)’. p.57

GALERíA DE ARTE NACIONAL. Op.oit. p.131

482 Reja de la casa de Eduardo Canelo

1916

Oleo sobre tela

42 x 34 cm

Inscripcion: Abajo en el centro “Armando Reverán a BU amigo

Carreño 2916’

Colección privada

Caracas - Venezuela

Bibí iograf fa

Catálogo

MUSEODE ARTE CONTEMPORANEODE C4RACAS.Op.cit. p.57

483 Playa de Macuto

1916

Oleo sobre tela

Coloco jón señor Marcelo Vidal

Fundación Galería de Arte Nacional

Caracas - Venezuela
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ProcedencLa: Reubicación Museo de Bellas Artes, 1977.

Participó en la Exposición del Pai~;aje venezolano realizada

en el Museo de Bellas Artes de Caracas en el año 1942. No se

indicaban las dimensiónes de la obra.

484 Patio de la casa de Eduardo Carrefio

1916

Oleo sobre tela

54,7 x 36,2 cm

Colección privada

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Catálogo

GALERIA DE ARTE NACIONAL. Op.cit. p.l33.

485 Patio del Colegio chávez

1919

Oleo sobre tela

66,9 x 99 cm

Colección señor Jorge Yebaile y señora

Caracas - Venezuela

Bibí iograf fa

SILVA,Carlos. Historia de Pintura en Venezuela. T III.p.30

Lain. 110

486 Xl Bosque de la Manguita

1919

Oleo sobre tela
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54,5 x 66 cm

Colección privada

Caracas - Venezuela

Boulton, Alfredo.Historia de

T II.p.334

Boulton

Catálogo

Ibidem,p. 99.

hL Pintura en Venezuela

487 Uverom

1919

Oleo sobre tela

26 x 32 cm

Colección señor Pedro Antonio Tánez

Caracas - Venezuela

Bibí iograf La

GALERíA DE ARTE NACIONAL. Op.cit. p 131

489 Vista del Valle

1919

Oleo sobre tela

40 x 39 cm

Inscripcion: Abajo a la derecha: ‘X .19 A. .1 Reverán’

Colección privada

Caracas - Venezuela

Bibliografía

MUSEO DE ARTE CONTEMPORANEO DE CARACAS.Op.cit. p.57
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489 Los Cocoteros

1920

Oleo sobre tela

60 x 44 cm

Inscripcion: Abajo a la derecha: “+20 A Reverán’

Colección privada

Caracas - Venezuela

Bibí iograf fa

Catálogo

Ibidem.

490 Calle de Maiquetía

1920

Oleo sobre madera

26 x 40.8 cm

Colección privada

Caracas - Venezuela

Bibliograf fa

Catálogo

GALERíA DE ARTE NACIONAL. Op.cit. p.l3l

491 Paisaje de Macuto a Pariata

1920

Oleo sobre tela

30 x 50 cm

Colección señor Vicente Velutini

Caracas - Venezuela

Bibliografía
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Catálogo

Ib idem.

492 ProcesiSa de la Virgen del Valle

1920

Oleo sobre tela

6277 x 69,3 cm

Inscripcion: Abajo a la derecha: ‘1920/Armando Reverán’

Colección privada

Caracas - Venezuela

Bibliografía

MUSEODE ARTE CONTEMPORANEODE CARACAS.Op.cit. p.57

Indica 62 x 69 cm

GALERíA DE ARTE NACIONAL. Op.cit.p. :LG

493 Paisaje de Macuto

1920

Oleo sobre tela

40 x 23 cm

Inscripcion: Abajo a la derecha: “X 20 Armando Reverán”

Colección Catherine Sehíageter de Bc,ulton

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Catálogo

MUSEODE ARTE CONTEMPORANEODE CARAC~AS.Op.cit.p.57

GALERíA DE ARTE NACIONAL. Armead, de Revers5n. Exposici6n

Iconográfica y Deonental en el centenario de su nacimiento.

p. 131
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494 Paisaje de MaiquitLa

1920

Oleo sobre madera

23 x 31 cm

Colección Patricia Pheips de Cisneros

Caracas - Venezuela

Bibí iograf fa

Catálogo

Ib idem.

495 Plaza de Hl Valle

1920

Oleo sobre tela

Colección señora Valentina Lecuna d~ Galindo

Participó en la Exposición del Paísaje venezolano realizada

en el Museo de Bellas Artes de Carteas en el año 1942. No se

indicaban las dimensiónes de la obrft.

496 Figura bajo un uvero

1920

Oleo sobre tela

69 x 100 cm

Inscripcion: Abajo a la derecha: “X2OA. Reverán”

Colección privada

Caracas - Venezuela

Bibliografía

MUSEO DE ARTE CONTEXPOPANEO DE CARACAS.Op.cit.p.57
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497 Antiguo Camino del Valle

1920

Oleo sobre tela

66,5 x 104.8 cm

Colección Familia Benaín Carciente

Caracas - Venezuela

Bibliograf fa

CALZADILLA, Juan. Obras singulareu tel Arte en Venezuela.p.93

Autor

CRISTOBAL ROJAS

498 Xl Bosque

1880

Oleo sobre tela

59 x 47 cm

Colección Seguros Carabobo. Valencia

Estado Carabobo - Venezuela

Bibí iografia

Catálogo

GALERíA DE ARTE NACIONAL. Cristoba2. Rojas a Un siglo después.

tcposici¿n haenaje en el centenario de su fallecimiento u 15

de septiembre al 15 de diciembre de 1990.Caracas (autor> 1990

(Catálogo, 108> .p.71.

499 Ruinas de Cía después del terremotoo

1882
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Oleo sobre tela

34,5 x 43 cm

Colección privada

Caracas - Venezuela

Bibí iograf fa

Catálogo

Ibidem,p.5

Lam. 111

500 Ruinas del, convento de las Mercedes

1882

Oleo sobre tela

45 x 61 cm

Colección privada en custodia de la Fundación de la Galerfa

de Arte Nacional

Caracas - Venezuela

Bibí iograf La

Catálogo

Ibidem,p, 6

Lam. 112

501 Paisajez

1E86

Oleo sobre tela

38,2 x 46 cm

Colección Fundación Galería de Arte Nacional

Caracas - Venezuela

Procedencia: Reubicación Museo de Bellas Artes, 1977

613



Bibí iograf fa

PAEZ, Rafael. Critóbal flojas. Caracas: EDIME,1968(Pintores

Venezolanose). p.222

Indica “Paisajes con arboles 504

Catálogo

GALERíA DE ARTE NACIONAL.Op. oit. p.34

Lam. 113

502 Patio

1888

Oleo sobre tela

Colección la Fundación de la Galería de Arte Nacional

Caracas - Venezuela

Procedencia: Reubicación Museo de Bellas Artes.197’7 Donación

Ministerio de Relaciones Exteriores

503 Estudio para el balc6n

1889

Oleo sobre tela

73 x 59 cm

Colección Fundación Galería de Arte Nacional

Caracas - Venezuela

Procedencia: Reubicación Museo de Bellas Artes, 1977.

Donación Ministerio de Relaciones Exteriores

Bibí iograf fa

Catálogo

GALERíA DE ARTE NACIONAL. Op. cit.p. 43

Lam. 114
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504 Dante y Beatriz a orillas del Leteo

1889

Oleo sobre tela

297 x 428 cm

Colección Ministerio de Relaciones Sxteriores

Caracas - Venezuela

Bibliografía

PAEZ, Rafael Oristobal Rojas.p 220

Indica “Dante y Beatriz

CALZAnILLA, Juan. Obras Bingularem del Arte del arte en

Venezuela• p.2 9

Indica fecha: 1.884

CALZADILLA, Juan: Compendio visual de las Artes Plásticas en

Venezuela. p. 147

Indica fecha: 1884

Catálogo

GALERIA DE ARTE NACIONAL. Op.cit. p.36

1am. 115 Lam 115 (Detalle>

505 llores •obre un sillón <mimosa))

1890

Oleo sobre tela

33,7 x 24,6 cm

Colección Fundación Galería de Arte Nacional

Caracas - Venezuela

Procedencia: Reubicación Museo de Bellas Artes, 1977.

Donación Ministerio de Relaciones Exteriores
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Bibí iograf fa

Catálogo

GALERíA DE ARTE NACIONAL. Op.cit.p.38

506 Boceto para Dante y Beatriz

Sin fecha

Oleo sobre tela encolada a madera

45 x 67 cm

Colección privada en custodia de la Fundación Galería de Arte

Nacional

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Catálogo

GALERIA DE ARTE NACIONAL. Op.cit. p.35

Autor

TITO SALAS

507 Paisaje

1902

Oleo sobre tela

colección privada

Caracas - Venezuela

Bibliografía

PINEDA, Rafael. La pintura de Tito Salas. Caracas; Instituto

Nacional de Cultura y Bellas Artes, 1969. p.46

1am. 116
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508 Paisaje

1903

Oleo sobre tela

41 x 68 cm

Inscrispción: abajo a la derecha “Tito / 1503’

Colección señor Ernesto Armitano y aeñora

Caracas - Venezuela

Bibí iografia

SILVA, Carlos. Op.cit. p.lS

Lan. 117

509 Paisaje del azaire

1904

Oleo sobre tela

Colección señor Manuel Cabré

Caracas - Venezuela

Participó en la Exposición del Paisaje venezolano realizada

en el Museo de Bellas Artes de Caracas en el año 1942. No se

indicaban las dimensiónes de la obra.

510 Paisaje

1906

Oleo sobre tela

Caracas - Venezuela

Bibí iograf fa

PINEDA, Rafael. Op.cit. p.l0O

Lan. 116
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511 Paisaje

1912.

Oleo sobre madera

19 x 27 cm

Colección Familia Monsanto Cocking

Caracas - Venezuela

Bibliograf fa

ICPEZ ~SNDEZ, Luis Alfredo. Op.cit. p.16

Lam. 119

512 Paisaje

Antes de 1914

Oleo sobre tela

52. x 61,2 cm

Colección Fundación Galería de Arte Nacional

Caracas - Venezuela

Procedencia: Reubicación Museo de Bellas ARtes, 1977

Bibliografía

LOPEZ IENDEZ, Luis Alfredo. Ibidem, p.12

Indica 50 x 61,2 cm

Autor

FRANCISO SANCHEZ

513 Los Samanes

1907

Oleo sobre tela

Colección señora Rita A. de Galhardt
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Caracas - Venezuela

Procedencia: Reubicación Museo de Bellas ARtes, 1977

Participó en la Exposición del Paisaje venezolano realizada

en el Museo de Bellas Artes de Caracas en el año 1942. No se

indicaban las dimensiónes de la obra.

514 En la Hacienda

1907

Oleo sobre tela

Reseñado por el critico Jesús Semprún en crónica de EL COJO

ILUSTRAnO, Caracas: 1 de septiembre de 1907. Año XVI,N377,

p. 512

Autor

MARTIN TOVAR Y TOVAR

515 Paisaje de Macuto

1883

Oleo sobre tela

33,5 x 59,7 cm

Colección Galería de Arte Nacional

Caracas - Venezuela

Procedencia: Adquisición, 1989. Colección señora Virginia

Sardi

516 Puerto de La tatira

1883

Oleo sobre tela
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47 x 110 cm

Colección Gobernación del Distrito E’ederal

Fundación Galería de Arte Nacional

Caracas - Venezuela

Bibliograf fa

CALZADILLA, Juan. Obra. singularen del Arte en Venesuela.

P.20

517 Batalla de Carabobo

Entre 1884 y 1888

Oleo sobre tela

Colocada en el salón Elíptico del Palacio Federal

Caracas - Venezuela

Bibí iograf fa

Catálogo

FUNDACIÓNGALERíA DE ARTE NACIONAL. Ducenas épica. en el Arte

Venezolano del Siglo Xix: julio-septiembre 1991. Caracas

(autor) 199.<CatáJ.ogo 127), pp. 51 :r 52

1am. 120

519 Batalla de Carabobo (Detalle).

Entrada de la legion Brtániaa, la carga de ¡báez y

sus llaneros, muerte de 5arriarey Negro PriaeroO

Entre 1884 1898

Oleo sobre tela

Salón Elíptico del Palacio Federal

Caracas - Venezuela

Bibí iogratia
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CALZADILLA, Juan. Tarar y Tovar. Caracas: Siderúrgica del

Orinoco. 1977. p. 74 y 75.

Lam. 121

512 Batalla de Carabobo <Detall.>.

Carga final contra el ejército espaAol •n fuga

Entre 1884 - 1888

Oleo sobre tela

Salón Elíptico del Palacio Federal

Caracas - Venezuela

Bibí iograf fa

CALZADILLA, Juan. Xartin ?ovar y Toirar. Caracas: EDIME, 1968,

(Pintores Venezolanos, N11). p 297.

BOULTON, Alfredo. Historia de la Pintura en Venezuela.? II p.

172

Dice. “Detalle de la Gran Nube’

Lam. 122.

520 Batalla de B.yaaá.

Entre 1884 - 1868

Oleo sobre tela

Salón Elíptico del Palacio Federal

Caracas - Venezuela

Bibí iograf fa

CALZADILLA, Juan. Op.cit. p. 298

Lam. 123

52t Batalla de Junín
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Entre 1884 - 1868

Oleo sobre tela

Salón Elíptico del Palacio Federal

Caracas - Venezuela

Bibí iograf fa

CALZAnILLA, Juan. Op.cit. p. 301.

Lam. 124

521 Macuto

1~885

Oleo sobre tela

33 x 70 cm

}1
Inscripción: abajo a la izquierda T,var/ Macuto! &iero 1885

Colección Fundación Jobn Boulton

Caracas - Venezuela

1am. 125

523 Torre de Catedral

186’7

Acuarela

Colección señor Adalberto Róhí

Caracas - Venezuela

Participó en la Exposición del Paisaje venezolano realizada

en el Museo de Bellas Artes de Caracas en el año 1942. No se

indicaban las dimensiónes de la obra.

524 XL PlaySn. Macuto

1890
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Oleo sobre tela

49 x 118,7 cm

Colección señor Germán Vegas

Caracas - Venezuela

Bibí iograf la

Lam. 124

CALZADILLA, Juan. Tovar y Tarar. p.E~9

Lam. 126

525 Paisaje de Caracas

1892.

Oleo sobre tela

57 x 37,5 cm

Colección señor Luis Oromas

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Ibidem,p. 96

526 Macuto

1892.

Oleo sobre tela

33 x 70 cm

Inscripción: abajo a la izquierda “Recuerdo de Macuto!

Febrero! 1891 - Tova’.

Colección señor doctor Germán Vegas

Caracas - Venezuela

Bibliografía

CALZADILLA, Juan. Mart(n Tovar y Tarar. p.304
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527 Paisaje de Macuto

1892

Oleo sobre tela

Inscripción: abajo a la izquierda “ilegible M.Tovar y

Tovar!Macuto/’Marzo!1 892’.

Colección señoras Elvira Carballo y Margarita Sileri

Caracas - Venezuela

Bibí iograf fa

Ibidem, p. 303

528 Xaiquetfa

1893

Oleo sobre madera

14,2 x 24,1 cm

Inscripcíón: abajo a la izquierda rovar/’1 883

Colección señora Elisa E. Zuluoga

Caracas - Venezuela

Bibliografía

CALZAE>ILLA, Juan. Tovar y Tovar. p. 88

CALZADILLA, Juan. Martfn Tovar y ?cvrar. p.303

‘4 , —
rndica Paisaje de Maiquetia

1am. 127

529 Paisaje de Macuto

1993

Oleo sobre madera

14,3 x 24cm
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Inscripción: abajo a la derecha ‘Feb/ 1893” en el centro

• Tovar”

Colección señor Ricardo Romero Zuloaga

Caracas - Venezuela

Bibí iograf fa

CALZADILLA, Juan. ?onr y Tovar.p.92

530 Xl Avila desde Gamboa

1896

Oleo sobre tela

46,5 x 83,5 cm

Inscripción: abajo a la derecha “Tovar ilegible de 1696”

Colección Concejo Municipal del Distrito Federal

Caracas - Venezuela

Bibliografía

Ibidem, pag 91

CALZAnILLA, Juan. y ~AZ LEGORBtmU,Raúl. El Palacio Municipal

de Caracau.p.154. Dice: “Paisaje del Avila desde Gamboa y

‘Hacia 1898’

Lam 128

531 Paisaje de Caracas

1896

Oleo sobre tela

Inscripción: abajo a la izquierda: ‘1896 /ilegible’

Colección señor Roberto Delfino

Caracas - Venezuela

Bibliografía
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CALZAnILLA, Juan. Martfn Tovar y Tcvar. p.307

1am 129

532 Recuerdo de Macuto

1897

Oleo sobre tela

37,5 x 57,2 cm

Inscripcidn: abajo a la izquierda ‘Tarar!

Macuto! Febrero! 189 7/tovar’

Colección German Vegas

Caracas - Venezuela

Bibí iograf fa

CALZADILLA, Juan. Tovar y Torar.p.90

Recuerdo de

533 Cabo Blanco

1893

Oleo sobre tabla

Colección doctor Nicomedes Zuloaga

Fundación John Soulton

Caracas - Venezuela

Partieipt5 en la Exposición del Paisaje venezolano realizada

en el Museo de Bellas Artes de Caracas en el año 1942. No se

indicaban las dimensiónes de la obra.

534 krboles junto al zar

1893

Oleo sobre tabla

Colección señor Marcelo Vidal



Caracas - Venezuela

Particípó en la Exposición del Paisaje venezolano realizada

en el Museo de Bellas Artes de Caracas en el año 1942. No se

indicaban las dimensiónes de la obri.

535 Macuto

1893

Oleo sobre tabla

Colección señor Adalberto Róhí

Caracas - Venezuela

Participó en la Exposición del Pa:Lsaje venezolano realizada

en el Museo de Bellas Artes de Caracas en el año 1942. No se

indicaban las dimensiónes de la obra.

536 Día nublado

1897

Oleo sobre tabla

Colección señor José Ramón Gutierrez

Participó en la Exposición de). Paisaje venezolano realizada

en el Museo de Bellas Artes de Ca:acas en el año 1942. No se

indicaban las dimensiónes de la obza.

537 Pico de Sal±paa

1898

Oleo sobre tabla

Colección señor doctor Jacinto Fonbona Pachano

Nocomedes Zuloaga

Caracas - Venezuela
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Participó en la Wxposición del Paisaje venezolano realizada

en el Museo de Bellas Artes de Caracas en el año 1942. No se

indicaban las dimensiónes de la obra.

538 Paisaje

1896

Oleo sobre madera

21 x 42. cm

Oleo sobre madera

Colección Fundación Galería de Arte Nacional

Caracas - Venezuela

Procedencia: adquisición 1960

Coleccion señora Julieta Fombona de Sucre

539 Paisaje del Litoral

1900

Oleo sobre tela

26 x 36,5 cm

Inscripición: abajo a la derecha A anata! Tovar-Macuto!

1920”

Colección Ana Zuluoga de Gallegos

Caracas - Venezuela

Bibí iogratia.

CALZALILLA, Juan. Tovar y Tovar ¡<93

1am. 130

Participó en la Exposición del Paisaje venezolano realizada

en el Museo de Bellas Artes de Caracas en el año 1942. No se

indicaban las dimensiónes de la obra.
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540 Macuto

1900

Oleo sobre tela

Inscripición: abajo a la izquierda “Tovar y Tovar 1900”

Colección señor Martín Tovar Zuluoga

Caracas - Venezuela

Bibí iograf ~a.

Ibidem, p. .94

541 Paisaje de Caracas

1891

Oleo sobre tela

57 x 37,5 cm

Colección señor Luis Aramas

Caracas - Venezuela

Bibl iograf <a.

Ibidem,p. 96

542 Escena llanera

Sin fecha

170 x 102 cm

Colección Banco Caracas

Caracas - Venezuela

Bibliograf fa.

Ibidem,p. 83

543 Paisaje de Caracas desde San Agustín
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Sin fecha

Oleo sobre tela

51 ix 117 cm

Colección señor Guillermo Zuluoga

Caracas - Venezuela

Bibliograf fa.

Ibidem,p. 84

544 Paisaje de Petan

Sin fecha

Oleo sobre tela

38,5 x ‘78,5 cm

Colección descendientes de la señora Leonor Romero de

Quiroba

Caracas - Venezuela

Bibí iograf~a.

Ibidem, p. 85

CALZADILLA, Juan. Martin Tarar y rovar.p.301

Dice ‘Paisaje’ y “Col .Leonor Romero de Quiro.ba”

Lam. 131

545 Miraflores desde Hl Calvario

Sin fecha

Oleo sobre tela

59 x 51,7 cm.

Colección señora Miriam Pérez de ;érez

Caracas - Venezuela

Bibliografía
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CALZADILLA, Juan Tovar y Tovar p. 97

Lam. 132

546 Patio de la cama del pintor

Sin fecha

Oleo sobre tela

31,3 x 40,5 cm.

Colección Fundación Galería de Arte Nacional

Caracas - Venezuela

Procedencia: Adquisición 1.989

Comprado a la señora Mariana de Mor¿izzan2.

Bibliografía

CALZADILLA, Juan Martín Tarar y Torar. p. 302

Indica “ Patio de BUS casa’ y “Colección Leonor Romero de

Quiroga’.

1am. 133

547 Paisaje de Macuto

Sin fecha

Oleo sobre tela

49 ix 69 cm.

Colección Fundación Galería de Arte Nacional

Caracas - Venezuela

Procedencia: Adquisición 1.989

Procede de la colección del señor José Antonio Calcaño

quien era familiar de los Tovar y Tcvar

548 Paisaje de Macuto
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Sin fecha

Oleo sobre tela

34 x 58 cm.

Colección Fundación Galería de Arte Nacional

Caracas - Venezuela

Procedencia: Adquisición 1.983

Coleccción Galería Aquuavella

549 El Avila

Sin fecha

Oleo sobre tela

Colección señora María Isabel de Parpacén

Caracas - Venezuela

Participó en la exposición de Paisaje Venezolano

realizada en el Museo de Bellas Ar:es en el año 1942. No se

indican las dimensiones

550 Vista de Caracas

Sin fecha

Oleo sobre tela

Colección señora Elisa de Calcaño Horrera

Caracas - Venezuela

Participó en la exposición de Paisa:Ie Venezolano

realizada en el Museo de Bellas Artes en el año 1942. No se

indican las dimensiones

551 Vista de Caracas

Sin fecha
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Oleo sobre tabla

Colección señor Bartolomé López de Ceballos

Caracas - Venezuela

Participó en la exposición de paisane Venezolano

realizada en el Museo de Bellas Artes en el año 1942. No se

indican las dimensiones

552 Vista de Caracas

Sin fecha

Oleo sobre tabla

Colección señor Bartolomé López de Ceballos

Caracas - Venezuela

Participó en la exposición de paisa:je Venezolano

realizada en el Museo de Bellas Arl:es en el año 1942. No se

indican las dimensiones

553 Iglesia de Santa

Sin fecha

Oleo sobre tela

Inscripción: abajo a la derecha Torar’

Colección señor Doctor Germán Vegas

Caracas - Venezuela

Bibliografía

CALZADILLA,Juan Xart~n Tarar y Tarar. p. 305

554 Paisaje

Sin fecha

Oleo sobre tela
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Colección señor Ricardo Romero Zuluoga

Caracas - Venezuela

Bibí iograf fa

Ibidem, p. 306

Autor

FRANCISCOVALDEZ

555 Paisaje

1.914

Oleo sobre tela

44,7 x 82,2 cm.

Inscripción : abajo a la derecha: F’.J. Valdez”

Colección Fundación Galería de Arte Nacional

Caracas - Venezuela

Procedencia: Reubicación Museo de Bellas Artes, 1977.

Adquirida por el Ministerio de Educación Nacional en 1.932

a la señora Edelmira de Egea.

Bibí iograf fa

CALZADILLA, JuanObras singulares del Arte en Venezuela.p. 48

Indica ‘Francisco Valdez” y 45 ix 81 cm.

556 Paisaje

Sin fecha

Oleo sobre tela

25,7 ix 1477 cm.

Inscripción : abajo a la derecha “2’. Valdez”
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Colección señor Luis Alfredo López Méndez

Caracas - Venezuela

Bibí iograf fa

LOPEZ ~ENDEZ, Luis Alfredo. Op. cit p. 26

Lani. 134

557 Camino

1.914

Oleo sobre tela

Colección Museo de Bellas Artes

Caracas - Venezuela

Participó en la exposición de Paisa:~e Venezolano

realizada en el Museo de Bellas Artes en el año 1942. No se

indican las dimensiones

558 Una Ceiba del Calvario

Sin fecha

Oleo sobre tela

Colección señor Marcos Castillo

Caracas - Venezuela

Participé en la exposición de Paisa:e Venezolano

realizada en el Museo de Bellas Artes en el año 1942. No se

indican las dimensiones

559 Desde el Calvario

Sin fecha

Oleo sobre tela

Colección señor Marcos Castillo

635



Caracas - Venezuela

Participó en la exposición de Paisaje Venezolano

realizada en el Museo de Bellas Artes en el año 1942. No se

indican las dimensiones

Autor

MARCELOVIDAL OROZCO

560 Paisaje

1908

Oleo sobre tela

47 ix 77 cm.

Inscripción abajo a la derecha M. Vidal Orozco”

Colección Fundación Galería de Arte Nacional

Caracas - Venezuela

LOPEZ L~NDEZ, Luis Alfredo. Op. cit. p. 16

Lam. 135

561 Paisaje <Capilla de Catia)

1908

Oleo sobre tela

Inscripción abajo a la derecha M. Vidal Orozco”

Colección Fundación Galería de Arte Nacional

Caracas - Venezuela

Procedencia: Reubicación Museo ie Bellas Artes, 1977.

Ministerio de Educación Nacional, 1.951

Bibliografía

CALZADILLA,Juan. Obras Singulares dm1 Arte en Venezuela p 86
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Indica: “Paisaje de Catia” y 47 x 74 cm.

562 Carretera de Catia

1.909

Oleo sobre tela

Participó en la exposición de Paisa:ie Venezolano

realizada en el Museo de Bellas Arl:es en el año 1942. No se

indican las dimensiones

563 Paisaje

1910

Oleo sobre madera

16 ix 27,8 cm.

Colección Fundación Galería de Arte Nacional

Caracas - Venezuela

Procedencia: Adquisición 1.980

Comprado al señor José Peragine

564 Carretera del Calvario

1.916

Oleo sobre tela

Colección señor Julio Planchart

Participó en la exposición de Paisaje Venezolano

realizada en el Museo de Bellas Art~s en el año 1942. No se

indican las dimensiones

565 Marina

1918
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Oleo sobro tela

24,5 ix 34,5 cm.

Colección privada

Inscripción: abajo a la derecha “1.918/JI. Vida.! O”

Caracas - Venezuela

Bibliograf fa

CALZADILLA,Juan Obras Singulares del Arte en Venezuela p. 85

CALZADILLA, Juan Compendio visual da las Artes Plásticas en

Venezuela. p. 164

SSS Paisaje de Catia

1920

Oleo sobre tela encolado a madera

26,7 x 34,8 cm.

Colección Fundación Galería de Arte Nacional

Caracas - Venezuela

Procedencia: Donación del señor Migad Otero silva, 1982.

567 Paisaje de Catia

1.920

Oleo sobre tela

Colección señor Luis Planchart

Caracas - Venezuela

Participó en la exposición de Paisaje Venezolano

realizada en el Museo de Bellas .Ar:es en el año 1942. No se

indican las dimensiones

Autor
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PEDRO ZERPA

568 Paisaje

1.899

Oleo sobre tela

34,8 ix 31,9 cm.

Colección Fundación Galería de Arte Nacional

Caracas - Venezuela

Procedencia: Reubicación Museo de Bellas Artes, 1.577

569 Paisaje Arilefio

1.903

Oleo sobre tela

Colección señor Carlos Lugo

Caracas - Venezuela

Participó en la exposición de Paisa:e Venezolano

realizada en el Museo de Bellas Artes en el año 1942. No se

indican las dimensiones

570 Prado

1.903

Oleo sobre tela

Colección señor Carlos. Lugo

Caracas - Venezuela

Participó en la exposición de Paisa:pe Venezolano

realizada en el Museo de Bellas Artes en el año 1942. No se

indican las dimensiones
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571 Paisaje de San Juan de Los Morros

Hacia 1905

Oleo sobre tela

23,8 x 34 cm.

Colección del Concejo Municipal del Distrito Federal

Caracas - Venezuela

Bibí iograf la

CALZADILLA,Juan y ~AZ LEGORBU~U, Raúl. Op.cit. p. 151

1am. 136

572 Paisaje del Avila

1.909

Oleo sobre tela

19 x 284 cm.

Colección Fundación Galería de Arte Nacional

Caracas - Venezuela

Procedencia: Adquisición 1.979

Colección Baptistini Rinaldi

573 Ocaso

1.910

Oleo sobre tela

Inscripción: abajo a la izquierda: “PEDRO ZERPA/iSlO”

Colección señor Manuel Diaz Rodríguez

Caracas - Venezuela

Bibliografía

BOULTON, Alfredo. Op. cit. p. 256
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574 Sueño del Avila

1. 920

Oleo sobre tela

Colección señor Carlos Siso

Caracas - Venezuela

Participó en la exposición de Paisaje Venezolano realizada en

ej. Museo de Bellas Artes en el añc> 1942. No se indican las

dimensiones

575 Crepúsculo

Sin fecha

Oleo sobre tela

Colección señor Martin Tovar

Caracas - Venezuela

Participó en la exposición de Paisaje Venezolana realizada en

el Museo de Bellas Artes en el aSo 1942. No se indican las

dimensiones

576 Patio

Sin fecha

Oleo sobre tela

Colección Agencia Wallis

Caracas - Venezuela

Participó en la exposición de Paisaje Venezolano realizada en

el Museo de Bellas Artes en el aSo 1942. No se indican las

dimensiones
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577 Bucare en flor

Sin fecha

Oleo sobre tela

Colección señor Doctor Carlos Siso

Caracas - Venezuela

Participé en la exposición de Paisaje Venezolano realizada en

el Museo de Bellas Artes en el año 1942. No se indican las

dimensiones

578 Paisaje de La Puerta

Sin fecha

Oleo sobre tela

24,5 x 33,9 cm.

Colección Fundación Galería de Arte Nacional

Caracas - Venezuela

Procedencia: Adquisición, 1.980

Colección José Peragine

579 Bueyes arando

Sin fecha

Oleo sobre tela

50,2 ix 92,1 cm.

Colección Fundación Galería de Arte Nacional

Caracas - Venezuela
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Procedencia: Adquisición, 1.977

Colección señor Manuel Barroso Alfaro

Bibliografía

CALZADILLA, Juan. Obras antológicas de la Qalerf a de Arte

Nacional. p. 68

Indica 50,5 x 92,3 cm.

CALZADILLA, Juan. Compendio visual de las Artes Plásticas

en Venezuela. Op. oit p. 172

Indica 50,5 ix 92,3 cm.

Lan. 137

580 Paisaje

Sin fecha

Oleo sobre tela

16,5 ix 29 cm.

Inscripción: abajo a la izquierda ‘Qlegible~

Colección señor Asdrúbal Fuenmayor

Caracas - Venezuela

Bibliografía

CALZADILLA, Juan. Obras singulares del Arte en Venezuela

op. oit. p. 46

Lan. 138

581 Paisaje

Sin fecha

Oleo sobre tela

92,5 x 75,5 cm.

Colección señor Jorge Bezara
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Colección señor Jorge Bezara

Caracas - Venezuela

Bibí iograf fa

Ibidem,p. 47

Autor

I~ESTRO WLUDGA

582 Jos¡ Miguel Alfonso Villasana (Atribuido>

1.850

Oleo sobre tela

70 ix 83 cm.

Colección Fundación Galería de Arte Nacional

Caracas - Venezuela

Bibí iograf fa

CALZAflILLA,Juan. Obras singulares del Arte en Venezuela.p.11

Lam. 139
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