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PRELIMINARES

Ahora, en sus manos, el lector tiene un Almanaque. No le brin-
daré éste informacioén sobre los dias del afno, ni sobre el ciclo
lunar, tampoco sobre el santoral cristiano, tal y como fue cos-
tumbre por siglos para las publicaciones con este nombre.
Brindar4, en cambio, un espacio para la diversidad de las Hu-
manidades y las Ciencias de la Educacién, para las visiones
tradicionales y las de vanguardia, para la melancolia y el gozo,
para el estudio del pasado y la necesaria proyeccién hacia el
futuro, para el presente eterno.

El amplisimo abanico de posibilidades que implica el campo
involucrado nos estimul6 a buscar un nombre que pudiera
contemplar con facilidad y sin mezquindades toda la gama
posible de tonalidades resultantes. Nuestra busqueda nos lle-
v6 hasta el vocablo que hoy bautiza esta revista. Su historia
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"Feaulomzal oy ab.€.Bera,
No existe un acuerdo acerca de la real etimologia del término e : m”"""‘:‘;_"é '
almanaque. Por un lado, se dice que deriva del vocablo drabe o %m; g ‘5"_‘-"?‘;..?.? '
al-manakh que se emplea para hacer referencias al clima y que _f&; CTE %% ; : : E iE
seria parte de la herencia cultural mozarabe en la Peninsula E..%":—..ﬁ? %_ﬁ:-ﬁ:, i ;§: E
ibérica. Por el otro, se cree que el término griego almenichiakon, = : o ' = “rgfivaly
empleado para sefialar un cierto tipo de calendario, seria el ori- :ﬁ E :
gen del término. Lo cierto es que la documentacién mas anti- :‘ J b
gua del uso de la palabra almanaque nos remite a Roger Bacon, et
quien la emple6 en 1267 en el contexto de la astronomia. Soimae v
=t
Los antiguos griegos y los babilonios habian desarrollado lo que o
podriamos considerar almanaques, siempre en el escenario de ::.."_:'
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la observacién de los astros y su influencia en la vida del hom-
bre, lo que les ubicaria en esa suerte de moneda de doble cara
que hermana a la astronomia y la astrologia. Pero serd en el si-
glo XI, de la mano de Arzachel (astrénomo musulman radica-
do en Toledo y luego en Sevilla) que el primer almanaque en
sentido moderno se concrete. En esta obra, el autor brinda uti-
les datos sobre la posicién del sol, la luna y las estrellas durante
4 anos (1088-1092), a través de unas tablas sencillas de leer por
aquellos que no tenian mayores conocimientos astronémicos.

A L M A N A C H Arriba: Pliego de/ Almanaque de

Para el siglo siguiente ya podia hallarse almanaques con mas . Caspar Hochfeder (Nuremberg, 1493)
Fnurl Al 1565,

frecuencia. Hoy se sabe del creado por el astrénomo judio

. . . Crompofe par M. Michel Noftradinus Izquierda: Frontispicio del Almanagque
Salomén Jarchi en 1150, por ejemplo, previo al de Roger Ba- dodteur en Medecine, de Salon (uierc: TIOnsp i
iondb lificad I de Crauxen Prouence. publicado por Michel de Nostradamus
con que mencionabamos antes, pero no calificado como al- ;vm,;_,:?w,r;,‘ S plfinr pples en 1565,
. : _ 1 aamibie feront ler payfans,
managque por su autor. Ya en el siglo XIII, Petrus de Dacia pu Zeters cerots fo b s i
blicara un almanaque con los datos del movimiento lunar por o meintlicks tn foroot fnffant.

T o

varios afios. Al parecer, en la Inglaterra del siglo XIV, elaborar
almanaques era un asunto bastante comun, a juzgar por todos
los que han sido conservados (el de Walter de Elvendence, el
de John Somers, el de Nicholas de Lynne, entre otros).

Estos almanaques tenfan informacion sobre los planetas y sus

propiedades sobre los hombres, los signos del zodiaco, fiestas re- A PARIS

o : PSR Pour Thibault Befiuit, & 1
ligiosas y sus fechas en el calendario. Ademds incluian incluso oS, ,,,‘luﬂ,“;E’:u};‘é;,j“:{f;i:;ﬂh‘ 22
algunos consejos médicos y crénicas histdricas que, en algunos AVEC 18 RMISSION

casos, se remontaban tan lejos como hasta la propia Creacién.
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Frontispicio del Poor Richard's
Almanack de Benjamin Franklin en su
edicion de 1733.

Frontispicio del Almanach Agricole
de 1872 (Francia)

Humanidades y Ciencias de la Educacién

Pero el primer almanaque impreso con técnicas modernas fue
publicado en 1457, en Mainz, por Johann Gutenberg, antes
incluso de que el lector europeo tuviera en sus manos su fa-
mosa Biblia. El autor era el celebrado astrénomo Georg von
Peuerbach. Para 1472, Regiomontano publicara el conocido
Kalendarium Novum, publicado en Buda (Hungria), pero ven-
dido con enorme éxito en Alemania, Italia, Francia e Inglate-
rra. Para el siglo XVI los almanaques eran tan populares que
el mismo Frangois Rabelais publicaria el suyo en 1533 (y lue-
go otros en 1535, 1548 y 1550).

Tanto fue el favor popular alrededor de los almanaques que en
1579, el rey Enrique III de Francia, prohibi6 incluir en estas pu-
blicaciones cualquier tipo de profecia, bien relativas a los indi-
viduos o al Estado. ;La razén? Michel de Nostradamus habia
predicho en uno de sus almanagques (los public6 anualmente des-
de 1550 hasta su muerte en 1566) la muerte del rey Enrique II.
Mientras que, en Inglaterra, el rey Jacobo I otorg6 el monopolio
de la publicacién de almanaques a las universidades, lo que no
puede sino hablarnos de la alta estima en que se les tenia.

El mismisimo Benjamin Franklin tendria su propio almana-
que, publicado religiosamente desde 1732 hasta 1758 con el seu-
dénimo de Richard Saunders. Era conocido como Almanaque
del Pobre Richard (Poor Richard’s Almanack) y su acogida fue
tan amplia que convirtié a Franklin en un hombre acaudalado.
En realidad, los almanaques eran bastante populares en las co-
lonias del Norte de América y el de Franklin brindaba no s6lo
la usual informacién astronémica y climdtica, sino también
poemas, dichos y proverbios, ejercicios matemdticos y datos
demograficos, juegos de palabras y consejos de cortesia.

En el siglo XIX se acentu6 la amplia aceptacién de estas pu-
blicaciones. Destacan el British Almanac, publicado por la So-
ciedad para la Difusién del Conocimiento Util (Society for de
Diffusion of Useful Knowledge) desde 1828, mismo afio de la
publicacion del primer nimero de The American Almanac and
Repository of Useful Knowledge, en Boston. Los almanaques
ganaron ademds en especializacién y fueron dedicados a te-
mas diversos, como los femeninos, infantiles, comerciales,
médicos, geogréficos, etc.
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La lista de almanaques publicados desde entonces es larga e
incluye el archifamoso Almanaque Mundial, repleto de datos
acerca de los paises del orbe, records deportivos, maravillas y
desastres naturales, economia global, relacién sobre los avan-
ces tecnoldgicos relevantes, efemérides, premiaciones, etc. Pero
uno en particular resulta distintivamente curioso. Publicado
en su primer y nico ntimero en 1912 por Piper Verlag, en Mii-
nich (Alemania), El Almanaque del Jinete Azul (Der Almanach
Der Blaue Reiter) fue concebido por la unién singular del ta-
lento de Vassily Kandinsky y Franz Marc, quienes esperaban
convertirle en una publicacién anual que sirviera de platafor-
ma al nuevo pensamiento y lenguaje del arte que ellos prefi-
guraban; una guia para todos los artistas del mundo.

Con un tiraje de 1100 ejemplares, El Almanaque del Jinete Azul
cambiaria para siempre la visién acerca de los caminos reflexi-
vos del artista sobre su obra, su experiencia y su oficio. Los
adjetivos de “salvaje” y “primitivo” (constantes en sus pagi-
nas) tomarian un nuevo significado y, lejos de asumirse peyo-
rativamente, estos se vincularian al hombre espiritual que se
alejaba de la infame civilizacién materialista que la Revolu-
cién Industrial habia generado.

Lamentablemente, la irrupcién de la llamada Gran Guerra, en ju-
lio de 1914, ech¢ por tierra los anhelos de Der Blaue Reiter como
grupo artistico. Franz Marc, alistado en el ejército aleman, mori-
ria en las trincheras de la Batalla de Verdun, el 4 de marzo de 1916.
Vassily Kandinsky, por su parte, se vio forzado a retornar a Rusia
al estallar el conflicto. Los dos amigos jamds volvieron a encon-
trarse. Pero su esfuerzo, el fruto de su extraordinaria vision artis-
tica, ha pervivido en las paginas de El Almanaque del Jinete Azul.
El préximo ano 2012, el 11 de Mayo para ser exactos, se cumpli-
rdn 100 anos de la aparicién de esta maravillosa publicacion.

Es asi que el resultado de la prodigiosa amistad entre los pin-
tores Kandinsky y Marc nos ha instado a apropiarnos del ane-
jo vocablo, que da cabida a todas aquellas voces que, en el seno
de las disciplinas que estudian al hombre, se expresan en co-
lores distintos, pero cercanos, dispuestos a dialogar, retar, en-
tusiasmar, embriagar y transportar al lector al mundo curio-
so de sus paginas.

Humanidades y Ciencias de la Educacién

Boceto en acuarela realizado
por Vassily Kandinsky para la portada
de Der Almanach der Blaue Reiter (1912)

Podr4 el lector, en este primer nimero de nuestro Almana-
que, empaparse de la discusion en torno al personalismo y
su consideracién como corriente filoséfica, por un lado y mo-
vimiento cultural, por el otro; recorrer la antigua ciudad de
Caracas en sus limites formativos a través de los testimonios
de su famoso obispo Mariano Marti; reconocer los aportes
de la comunidad judia en Venezuela desde tiempos colonia-
les, considerando incluso su papel en la gesta de nuestra In-
dependencia; atreverse a mirar al vestido como una préctica
social y como un simbolo cultural; explorar las innegables
contribuciones de John Cage a la musica y el arte de vanguar-
dia en general en el siglo XX; examinar parte de la obra de
Alfredo Boulton en el campo de la Historia del arte en nues-
tro pais, como pionero y constructor destacado de la histo-
riografia venezolana; para, finalmente, embarcarse en un
detallado reporte acerca de las peripecias de la génesis del
propio El Almanaque del Jinete Azuly las ideas fundamenta-
les expuestas por quienes escribieron en sus paginas, pronto
centenarias.

Qué los ciclos astrales favorezcan esta iniciativa editorial y el
lector resulte complacido ante esta alternativa para la senda
de sus dedos y el danzar de su mirada entre las letras, las pa-
labras y las paginas de este Almanaque.
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EL PERSONALISMO EN LA FILOSOFIA

RAFAEL ACOSTA SANABRIA
Cabimas, 1947. Licenciado en
Ciencias de la Educacién (Roma,
1968), Doctor en Filosofia y
Letras, Seccién Educacion
(Roma y Pamplona, Espafia
1971), Doctor en Derecho
Canénico (Pamplona, Espana
2001). Profesor Titular
contratado de la Universidad
Metropolitana.

rfacosta@unimet.edu.ve

INTRODUCCION

La finalidad de este escrito' es analizar el papel que tiene el
personalismo? en la filosofia contempordnea. Mucho se ha
discutido sobre si el personalismo es una corriente filoséfica
0 mds bien un movimiento cultural de cierta envergadura
(Burgos, 1997). Teniendo en cuenta el desarrollo actual del

1 Conferencia impartida en la Universidad Metropolitana, el 13 de Enero de 2010.

2 Eltérmino «personalismo», difundido por Charles Renouvier a partir de 1903 (Le
personnalisme, suivi d’une étude sur la perception externe et sur la force), fue utilizado
por primera vez por P. Janet en su obra Historie de la philosophie. Les problemes et les
écoles. Algunos autores (Barrio Gutiérrez, por ejemplo) incluyen dentro del persona-
lismo a diversos autores norteamericanos: Borden Parker Borne, George Holmes
Howison y Edgar Sheffield Brightman; nosotros, siguiendo la opinién de Abbagnano
(1997) consideramos que el llamado personalismo norteamericano no es méds que un
espiritualismo relacionado con las doctrinas de Leibniz y Lotz; por esta razén no ha-
cemos alusion a este grupo de autores.
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personalismo, no dudamos en afirmar que representa una
nueva filosofia; a lo largo de este escrito iremos mostrando
que esta afirmacién tiene un fundamento real.

Para comenzar, nos parece oportuno acudir a tres de los mas
connotados representantes del personalismo francés (Jacques
Maritain, Emmanuel Mounier y Jean Lacroix) para conocer cémo
es considerado el personalismo en boca de sus iniciadores.

Jacques Maritain, en su libro La persona y el bien comiin
(1968, 11), afirma que el personalismo no debe considerarse
una escuela o una doctrina: “trdtase mas bien de un fené-
meno de reaccién contra las corrientes opuestas, y es un fe-
némeno inevitable muy complejo”. Para este autor, “No es que
exista una doctrina personalista, sino mds bien aspiraciones
personalistas que con harta frecuencia nada tienen de comin
sino el nombre o la palabra persona, y aun algunas de ellas es-
tdn desviadas en mayor o menor grado hacia uno de los con-
trarios errores entre los cuales se situaron en principio. Hay
personalismos de tendencia nietzschiana, asi como persona-
lismos de tinte proudhoniano; personalismos que se inclinan
a la dictadura, y otros que tienden a la anarquia”. Maritain
aboga por un personalismo fundado en la doctrina de Tomads
de Aquino, que se fundamenta sobre la dignidad de la persona
humana y que se diferencia de aquellas doctrinas que estable-
cen la primacia del individuo o del bien privado. Hay que no-
tar, sin embargo, como establece Burgos (2000, 158), que Ma-
ritain se expresa de esa manera porque no es un personalista
neto, porque fue mds bien un precursor que introdujo temasy
nociones personalistas, pero permaneci6 en el tomismo como
estructura filoséfica de fondo.

Jean Lacroix, en su obra Le personnalisme comme anti-idéolo-
gie (1972), afirma que el personalismo no es una propia y au-
téntica filosofia como desean sus principales representantes,
ni un tipo de ideologia como establecen sus criticos, sino una
“anti-ideologia”, es decir, un fenémeno de reaccién frente al
individualismo y el totalitarismo del siglo XX. Sin embargo,
como sefala Burgos (2000, 157) el personalismo, efectivamen-
te, “es un fenémeno de reaccién. Surgié para responder a una
crisis y, en concreto, para intentar mediar entre las presiones

Humanidades y Ciencias de la Educacién
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del comunismo y del capitalismo. Ahora bien eso no quiere
decir que no puedallegar a constituir una corriente filoséfica.
Esa reaccién intelectual contenia en si un nicleo propositivo
lo suficientemente fuerte y definido como para dar lugar a una
auténtica filosofia”.

El principal representante del personalismo, Emmanuel
Mounier, sostiene en su obra El personalismo (1965, 5-6), que
“el personalismo es una filosofia, no solamente una actitud.
Es una filosofia, no un sistema”. Que no sea un sistema no sig-
nifica que no determine estructuras. Teniendo en cuenta la
afirmacion central del personalismo, la existencia de personas
libres y creadoras, esta corriente “introduce en el corazén de
esas estructuras un principio de imprevisibilidad que disloca
toda voluntad de sistematizacién definitiva”. Mounier entien-
de por «un sistema» “una filosofia que trate de comprender
todos los eventos, incluidas las acciones humanas, como im-
plicaciones necesarias de ciertos primeros principios, 0 como
efectos necesarios de unas causas ultimas”. Por tanto, “decir
que el personalismo no es un sistema no es lo mismo que de-
cir que no es una filosofia y que no pueda ser expresado en
términos de ideas, o que es sencillamente una actitud del es-
piritu” (Copleston, 2000, 301). Mounier, en vez de hablar del
personalismo, prefiere usar la palabra en plural (personalis-
mos), porque de ese modo se respeta las diversas modalidades
en las que se manifiesta (cristiano, agndstico, etc.), ya que los
diversos personalismos difieren hasta en sus estructuras inti-
mas. Sin embargo, existen planteamientos comunes (esferas
de pensamiento, afirmaciones fundamentales, conductas prac-
ticas individuales o colectivas) que justifican usar el nombre
de personalismo en colectivo.

Como podemos apreciar, no todos coinciden a la hora de de-
finir el personalismo como filosofia. Sin embargo, para clari-
ficar nuestra postura, senalamos algunos puntos que conside-
ramos importantes para entender el personalismo (Burgos,
2000, 261). Antes que nada, es necesario establecer que el per-
sonalismo es una corriente que tiene un horizonte histérico y
geografico muy amplio; no puede reducirse al émbito del per-
sonalismo francés porque existen variados personalismos de-
sarrollados en otras dreas geograficas: Polonia, Italia, Alemania
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y Espana, principalmente. Por otra parte, como ensefia el mis-
mo autor, es imprescindible distinguir dos cosas: 1°) que una
filosofia valore a la persona y 2°) que una filosofia se estructu-
re en torno a la nocién de persona. En el primer caso se puede
incluir todas las filosofias de inspiracién cristiana que valoran
a la persona humana redimida por Cristo. Sin embargo, esto
no significa que esas filosofias estructuren su tesis en torno a
la categoria de persona como punto central de referencia, por-
que acuden también a otras categorias. Es el caso, por ejemplo,
de Tomds de Aquino, que aunque asume el concepto de perso-
na como subsistencia individual de naturaleza racional, no
utiliza esta categoria como eje central de su filosofia.

Copleston (2000) al estudiar el personalismo, explica que las
ideas personalistas estdn incluidas también en pensadores que
forman parte de otras corrientes filos6ficas, como son la filo-
soffa del espiritu, la fenomenologia, el existencialismo y el to-
mismo, principalmente. Sin embargo, del analisis especulati-
vo del personalismo se puede descubrir la existencia de un
entramado conceptual relativamente claro, preciso y fuerte.

Nosotros consideramos que el personalismo es una filosofia
que se caracteriza por colocar el concepto de persona como
elemento central de su reflexion, es decir, que esa nocién de-
termina toda la estructura de la filosofia, especialmente en
referencia con la consideracion sobre el ser humano; el per-
sonalismo, “no sélo da importancia a la persona en su re-
flexién, sino que se construye técnicamente alrededor de este
concepto. La persona no constituye simplemente una realidad
relevante, sino el elemento de experiencia y la nocién de la
que depende y alrededor de la cual se construye el andamia-
je conceptual de este tipo particular de filosofia” (Burgos,
2000). El personalismo, en definitiva, busca dar a la persona
el lugar central que le corresponde, la primacia de la persona
sobre cualquier otra realidad a excepcién de Dios (Repetto
Talavera, 1976, 305) °.

3 Dominguez Prieto (2009, 97) al hablar del personalismo comunitario (especial-
mente de Mounier) afirma que es “una propuesta filos6fica, pluriforme en sus propues-
tas pero con elementos comunes bien delimitados, articulada siempre en torno al la
categoria de «persona»”.

Humanidades y Ciencias de la Educacién
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Como hemos indicado antes, el personalismo es una filosofia
que procede de variadas fuentes, que surge en un momento
histérico determinado, el siglo XX como reaccion ante ciertas
doctrinas que negaban de algin modo la dignidad del ser hu-
mano. El personalismo reconoce al ser humano con un valor
especial, una dignidad singular y un papel relevante en varia-
dos dmbitos: en lo social, en lo politico, en lo econémico, en
lo historico, etc.

El personalismo se presenta opuesto al impersonalismo, es
decir, a toda doctrina que pretenda “derivar los seres de la rea-
lizacién de las ideas abstractas y que no descubra en el sujeto
su carécter relacional. Asimismo se presenta en oposiciéon a
toda filosofia de la cosa, y al individualismo, ya que sostiene
el valor superior de la persona frente al individuo, la cosa o lo
impersonal” (Repetto Talavera, 1976, 306).

Diaz (2002, 43-47), al describir el personalismo comunitario,
cuyo principal representante es Emmanuel Mounier, afirma
que una filosofia personalista es aquella que: 1°) estima a la
persona como ser mdximamente valioso en si mismo y es-
tructura su reflexién en torno a la persona en todos los 4m-
bitos, considerando a la persona como clave y que da signifi-
cado a la realidad. El personalismo considera a la persona de
modo integral, como un todo compuesto de diversas dimen-
siones: corporal, afectiva, volitiva, intelectiva, subsistente, re-
lacional y abierto a quien es su fundamento. A partir de allj,
desarrolla una ética, una politica, una metafisica, una econo-
mia, una teoria de la historia, etc. 2°) Teniendo como punto
de referencia lo anterior, el personalismo propone una praxis
transformadora de la realidad para hacer posible el desarrollo
de una sociedad de personas y la realizacién plena de cada ser
humano. 3°) Todo ello implica y reclama un modo de vida en
el cual la persona sea el valor supremo, teniendo como fun-
damento el ordo amoris que dimana del ser personal y que
exige un compromiso para actuar libremente en los distintos
ambitos humanos.
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1. CONTEXTO, PRECURSORES Y PRINCIPALES
AUTORES DEL PERSONALISMO

Para entender mejor la afirmacién anterior, vamos a describir
el contexto (intelectual, politico, social, cultural e histérico)
en el que nace esta filosofia. El personalismo se desarrolla para
dar respuesta a la compleja situacion cultural, politica y social
en la primera mitad del siglo XX. Ante el predominio de las
dos corrientes de pensamiento mds influyentes, el individua-
lismo y el colectivismo, el personalismo ofreci6 una tercera
alternativa, en la que la persona humana jugaria el papel pri-
mordial.

Para comprender mejor el origen de esta nueva filosofia, ana-
licemos a continuacién,* la postura del personalismo frente a
aquellas doctrinas que influyeron de un modo considerable en
el mundo occidental, especialmente en los siglos XIX y XX.

El personalismo reacciona frente a la antinomia individualis-
mo-colectivismo, aclarando que ninguna de las dos posturas
abarca la integridad de la persona, procurando salvar el dia-
logo entre el individuo y la comunidad (Repetto Talavera, 1976,
314). Segun los autores personalistas, el individualismo ter-
mina por encerrar al hombre en si mismo, desvinculado de
los otros; esta actitud lleva a la soledad, al vacio, a perder el
sentido de pertenencia a la comunidad; en definitiva, el indi-
vidualismo reniega el cardcter relacional del ser humano. La
idea central del individualismo, en palabras de Messmer (ci-
tado por Repetto Talavera, 1976, 315), es “la libertad y no el
complemento reciproco y la cooperacién de todos. Por esta
razon, se inclina a reducir la naturaleza de la sociedad al «con-
trato social» y a acentuar en todas las formas sociales lo que
es producto de la voluntad, es decir, a contemplarlas sin rela-
cién alguna con los fines existenciales y con los valores huma-
nos esenciales fundados en ellos”.

El colectivismo, por otro lado, nace como resultado de una
busqueda de seguridad y refugio para evitar la angustia de la

4 En esta exposicién tendremos en cuenta las ideas de Burgos (2000), Dominguez
Prieto (2009) y Repetto Talavera (1976).
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soledad; el ser humano, aunque parezca paraddjico, se irres-
ponsabiliza en el colectivo; “el hombre en la sociedad colecti-
vista no es una existencia, sino un mero producto, una reali-
dad cuantitativa, mds o menos prescindible” (Repetto
Talavera, 1976, 316). Aunque los autores personalistas recono-
cen diversos tipos de colectivismo, sin embargo, sefialan que
todos ellos se caracterizan por silenciar lo singular y tnico,
desvalorizando el auténtico sentido del “nosotros”. Como in-
dica Messmer, citado anteriormente, en todo colectivismo el
ser humano y sus fines existenciales no son decisivos para el
proceso social; el hombre se encuentra al servicio de ese pro-
ceso social de un modo pleno; s6lo puede reclamar una cierta
autonomia y libertad en aquello que la sociedad establezca.

El personalismo reacciona con decisién planteando que toda
persona tiene una significacion tal, que no puede ser sustituida
en el puesto que le corresponde en este universo de personas
(Mounier, 1965). Para el personalismo es erréneo oponer la
persona al individuo o a lo colectivo; mas bien ensefa que son
dos dimensiones de la persona humana perfectamente unidas
e inseparables. “Al establecer al hombre en las perspectivas
abiertas de la persona supera tanto el centrar al individuo so-
bre si mismo, como el someterle al todo masificador” (Repetto
Talavera, 1976, 318). Asi, pues, no cabe plantear el individua-
lismo v el colectivismo como alternativas excluyentes; el ser
humano es persona porque es individual y social al mismo
tiempo. En definitiva, el personalismo no es contrario al indi-
vidualismo ni al colectivismo, sino que intenta superar ambas
posturas aparentemente contrarias, en la medida en que pos-
tula el cardcter bipolar del ser humano: sus dimensiones indi-
vidual y social. Esta postura llevard a los autores personalistas
a considerar a la sociedad como sociedad de personas, en la
que los otros no la limitan sino que la hacen desarrollarse para
asi alcanzar su plenitud humana (Maritain, 1968, 53).

Por todos son conocidos los numerosos logros obtenidos por
la ciencia en los siglos XIX y XX, especialmente en dreas como
la fisica, la medicina, la biologia, etc. que han llevado a valorar
de un modo quizé exagerado el método experimental referido
al conocimiento cientifico. La ciencia experimental se desa-
rroll6 como un modo de saber seguro y preciso, con repercu-
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siones précticas importantes: descubrimiento de la electrici-
dad, el teléfono, los avances en la locomocién (automdviles,
aviones, etc.), etc., frente a las dudas y constantes disputas que
presentaban las ciencias humanas en los temas mds importan-
tes referidos al ser humano. Por influencia del empirismo, que
reduce al ser humano a su materialidad y a su capacidad reci-
piente, y del positivismo, que afirma que el saber ha de limi-
tarse a registrar y ordenar los hechos verificables por medio
de la experiencia sensible, sin que sea posible en ningin caso
trascender el plano por ella determinado, se consideraba que
las dimensiones verdaderamente reales y decisivas de la reali-
dad y, por tanto, del hombre, eran las fisicas y materiales; es
decir, las dimensiones que pueden ser conocidas y controladas
mediante el método cientifico.

Esto llevé a que se desarrollara, de un modo especialmente in-
tenso, la creencia de que aquellos aspectos que no pueden ser
objeto de experimentacion directa y sensible, no son reales sino
aparentes, producto de una mera abstraccién o imaginacién.
De este modo los saberes que adquirieron mayor prestigio fue-
ron los desarrollados a través de las ciencias exactas y las cien-
cias experimentales, dejando a un lado las ciencias filoséficas,
en concreto los de la antropologia filoséfica y la metafisica.

Como consecuencia, fueron descuidadas, en la reflexién y en
la busqueda de soluciones de los problemas humanos, las di-
mensiones trascendentales de la persona y, por tanto, de los
valores superiores. El ser humano quedé reducido al dmbito
sensible, material y las ciencias no experimentales pasaron a
ocupar un lugar inferior en el 4rbol del conocimiento. Frente
a ello, los autores personalistas reaccionaron concediéndole a
la ciencia el puesto que le corresponde; es decir, negdndole el
caracter de exclusividad y sefialando otros caminos para en-
tender al hombre y a la mujer del siglo XX.

El personalismo representa, junto con el existencialismo, “una
reaccion frente a la abstraccion del pensamiento occidental que
lellevé a desentenderse de las condiciones concretas del ser per-
sonal” (Dominguez Prieto, 2009). Con Descartes, Malebran-
che, Leibniz, y Spinoza, en la reflexion sobre el ser personal,
retomo fuerza el substancialismo griego. El racionalismo lleva-
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rd a definir al ser humano como pensamiento, es decir, como
sujeto de conocimiento, sin relacién directa con otras realida-
des que no sean sus ideas claras y distintas, es decir, un sujeto
carente de relaciones. Kant, con su doctrina idealista, cerré al
sujeto en si mismo, proclamando la autonomia de la voluntad
como un absoluto. Y Hegel, con su idealismo extremo, someti6
al sujeto humano al espiritu absoluto. Los individuos no son
mas que uno de los momentos o manifestaciones concretas que
adopta el espiritu absoluto y, por eso, su entidad es débil y efi-
mera (Burgos, 2000, 21). El espiritu permanece, mientras que
el individuo pasa: es el espiritu el que tiene valor; en cambio, el
individuo existe para sélo para servir al espiritu.

Frente a todo esto, el personalismo analiza la existencia huma-
na de modo concreto, especialmente todo aquello que es obje-
to de la experiencia inmediata del ser humano: la libertad, la
decisién, el compromiso, la responsabilidad, el proyecto de
vida, la angustia, la soledad, la muerte... y centra la atencién
en las experiencias del encuentro interpersonal, en la experien-
cia comunitaria, en la vocacion, y en el hecho de la encarnacién
corporea. El personalismo rechaza los métodos filoséficos que
procuran captar al ser humano mediante conceptos y abstrac-
ciones, porque éstos impiden captar la individualidad y la irre-
petibilidad de cada persona. S6lo a partir de la descripcién de
las experiencias existenciales se podrd conocer al ser humano.
Esto no significa, sin embargo, que el personalismo asuma el
actualismo existencialista como doctrina filoséfica, pues ésta
niega que exista la identidad personal, y que exista alguna con-
sistencia metafisica en la persona, reduciendo al ser humano a
un mero fluir de actos. Ademds, el personalismo reacciona ante
la falta de compromiso con la persona, cuando se elude cual-
quier forma de praxis (Dominguez Prieto, 2009).

Tomando prestadas las palabras de Repetto Talavera (1976,
304), con el planteamiento personalista “Se trata de dar a la
persona su sentido mds pleno, tanto en su concepto, como en
su proceso de accion, y siempre en la doble vertiente de la mis-
midad y de la relacionalidad. Es preciso estimular el esfuerzo
que el hombre ha de hacer para lograr una mayor interioriza-
cién de su ser; luchar por la singularidad de lo humano sin
que se extinga ante la masificacién. Se exige la unién con la

Almanaque # 1/ Enero 2012 / Por una cultura de paz }@



18

comunidad, su insercién en ella, pero una integracién que sea
auténticamente personalizante y no que erradique lo més esen-
cial de la persona”.

Con el desarrollo cientifico y técnico, los medios de produc-
cién adquirieron mayor eficacia y una influencia extraordina-
ria promoviendo lo que conocemos como la revolucién indus-
trial. Como todas las realidades humanas, este cambio
produjo consecuencias positivas y negativas. En este contexto
se desarroll6 el capitalismo industrial con sus aciertos y sus
errores. Entre las cosas negativas, que los personalistas criti-
caron y procuraron superar, se encontraban: el crecimiento
de la clase burguesa dominadora y celosa de sus privilegios (la
explotacién y alienacién humana en el lenguaje marxista); la
reduccién de las funciones del Estado en los asuntos econé-
micos; la lucha por el poder econémico y, como consecuencia
directa, del poder politico; el desconocimiento o desvaloriza-
cién de los derechos de los trabajadores y empleados; el exce-
so de libertad econdémica; la competencia individualista; y el
desinterés por la persona humana, entre otros.

La reaccién de los personalistas fue clara. Mounier, por ejem-
plo, consider6 que el capitalismo o liberalismo burgués se en-
contraba enraizado en una civilizacién burguesa e individua-
lista; no negaba los aportes de esta doctrina, pero rechazaba
la mentalidad cerraday egoista que se daba en la préctica, fren-
te a las necesidades de la comunidad. Criticé también el pri-
mado de la economia sobre la persona: en el capitalismo, se-
gun Mounier, lo que predomina es el afin por aumentar la
propiariquezay el capital, aun a costa de los trabajadores, con
el consiguiente trato inhumano que se les concedia. Frente al
liberalismo, aunque los autores personalistas coinciden con
este movimiento al considerar la libertad como un valor cen-
tral del individuo, critican los errores practicos que llevaron
a que lalibertad de los mds fuertes se impusiera sobre la liber-
tad de los mas débiles.

De todos es conocido que en el siglo XX se desarrollaron di-
versos movimientos que han sido catalogados como totalita-
rios: el nazismo (Alemania), el fascismo (Italia) y el comunis-
mo (Unién Soviética, China, Corea del Norte, Vietnam, etc.).
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Tanto el nazismo como el fascismo consideraban como valo-
res supremos la nacion y la raza. El individuo es considerado
una simple pieza y su tinica funcioén es servir y entregarse a la
nacioén. Es decir, el individuo no es sino una entidad pasajera
que debe ponerse al servicio de algo mds importante para al-
canzar su sentido y su justificacion: el Estado, la raza, el espi-
ritu del pueblo, etc. En el comunismo sucede algo parecido: el
individuo tiene valor en la medida en que sirva al Partido y a
los intereses de la revolucién proletaria.

Los personalistas ante la presion del liberalismo y del marxis-
mo especialmente, trataron de dar respuesta a los problemas
planteados y no resueltos: “la sociedad necesitaba una teoria
con una estructura interna tal que permitiese la elaboracién
de un proyecto social alternativo” (Burgos, 2000, 25). Habia
que superar el falso dilema entre liberalismo y marxismo. Los
personalistas vieron en la nocién de persona la clave para de-
sarrollar la respuesta que la sociedad exigia. La persona, en-
tendida como ser subsistente y auténomo, pero esencialmen-
te social, se presenta como el punto de rompimiento de la
céscara creada por el liberalismo y el marxismo. Para los per-
sonalistas, no es el hombre quien estd al servicio y a disposi-
cién plena de la sociedad, sino la sociedad quien debe poner-
se al servicio de la persona, porque es ésta el valor principal y
primero por encima de cualquier organizacién. Pero la per-
sona no es una entidad aislada, egoista, que debe pensar sélo
en su propio beneficio, sino que es un ser social, un ser de re-
lacién, que se debe a la comunidad aunque ontolégicamente
esté por encima de ella. Esta postura se concreté particular-
mente en Jacques Maritain y en Emmanuel Mounier en el lla-
mado personalismo comunitario.

El personalismo tiene una tradicién comun tanto en el dmbito
tedrico como en el practico. Tiene también una propuesta con-
creta de actitudes y valores, aquellos que dimanan de la persona
como ser mdximamente valioso (Dominguez Prieto, 2009).

Esta corriente filoséfica tiene sus raices en la tradicion cristia-
na, de un modo particular, en la patristica de los primeros si-
glos y en los filésofos cristianos de la Edad Media; esos autores
elaboraron el concepto teoldgico y metafisico de persona; ade-
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mds, el personalismo considera las reflexiones hechas por au-
tores del renacimiento, del modernismo y de corrientes filo-
sOficas contempordneas, especialmente de la axiologia, la
fenomenologia, el existencialismo, el neotomismo, la filosofia
de la accién, etc. (Dominguez Prieto, 2009, 98). De un modo
particular, el personalismo se ha enriquecido con las reflexio-
nes de variados autores del siglo XX: Emmanuel Mounier, Jean
Lacroix, Nikolai Berdidev, Charles Péguy, Jaques Maritain,
Maurice Nédoncelle, Gabriel Marcel y Paul Ricoeur (Francia);
Max Scheler, Edith Stein, Martin Buber, Emmanuel Lévinas,
Dietrich Von Hildebrand, Romano Guardini, Paul-Louis
Landsberg, Emil Brunner y Ferndinand Ebner (Alemania);
Karol Wojtyla (Polonia), Xavier Zubiri, Julidn Marias, Pedro
Lain, José Luis Aranguren (Espafa); Luigi Stefanini y Luigi
Pareyson (Italia), y otros que no mencionamos para no alar-
gar la lista en exceso.

2. IDEAS CENTRALES DE LA FILOSOFIA PERSONALISTA®

Como senala Dominguez Prieto (2009, 99) “seria una osadia
pretender establecer en unas pocas lineas puntos de conver-
gencia de todos estos filgsofos. Pero podemos ensayar una
aproximacion sefialando que todos ellos consideran a la per-
sona como ser maximamente valioso, digno, contrapuesto a
la realidad de las cosas, llamada a plenitud y orientada en su
accién por un horizonte de sentido, con capacidad para rea-
lizar su vida libremente y abierta a otras personas con las que
puede establecer vinculos comunitarios. Desde la realidad
personal, elaboran un pensamiento filos6fico y establecen las
bases para una cultura humanista”.

El personalismo parte de una concepcién del mundo como
realidad externa al ser humano (Burgos, 2000, 170); no es, por
tanto, una construccién de la mente humana, ni se constituye
por una serie de fenémenos inconexos a los que el ser humano
daria forma en su interior. El mundo tiene una consistencia

5 En este apartado seguiremos la exposicién de Burgos: El personalismo. Autores y
temas de una filosofia nueva (2000), de Dominguez Prieto: Nuevos caminos para el per-
sonalismo comunitario (2009) y de Barrio Gutiérrez: El personalismo (1991).
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propia; esta estructurado por leyes internas y objetivas y en él
encontramos realidades con diversos grados de perfeccién en-
tre los que destaca la persona humana. A partir de allj, el per-
sonalismo centra su atencion en el ser humano como persona,
aunque esto no signifique que se desentienda de las otras rea-
lidades y del mundo natural. Como recuerda Maritain (1968),
citando a Tomds de Aquino (S. Th. 1, 29, 3), “La persona es lo
mds noble y lo més perfecto en toda la naturaleza”.

El ser humano posee una facultad espiritual (la inteligencia), que
le permite acceder a la realidad de un modo tal que hace suyo el
mundo sin dejar por eso de ser él mismo diferente del mundo.
Los personalistas entienden que el conocimiento es objetivo en
el sentido de que con él se llega a una realidad independiente-
mente de quien la conoce, pero también admiten que hay una
parte subjetiva de la realidad a la que se accede. El ser humano,
sin embargo, no es capaz de conocer toda la realidad porque ésta
le trasciende, es decir, existen aspectos que escapan a la mente
humana debido a la limitacién que ésta posee. Bajo esta perspec-
tiva, el personalismo considera que el ser humano estd abierto al
misterio y a la trascendencia (Burgos, 2000, 173).

Pero el ser humano no sélo es capaz de conocer la realidad,
sino que también puede interactuar con esa realidad. Esto es
posible porque, ademds de la inteligencia, la persona posee
otra capacidad espiritual que es la libertad; mediante la inte-
ligencia el hombre descubre el mundo; mediante la libertad
interacciona con él, actuando de un modo u otro, eligiendo
entre diversas opciones e incluso modificando el mundo ex-
terior. La libertad no se sitta sélo en el nivel de las acciones,
sino que se entiende como un principio constitutivo de la per-
sona. La libertad hace a la persona duena de si, por lo que al
modificar el mundo, se modifica a si misma, se autodetermi-
na y orienta su destino en un sentido entre muchos otros po-
sibles. Ademas, por la libertad, la persona es capaz de proyec-
tar su vida y orientar sus acciones, toda su existencia, a la
consecucién de esa proyecto que sélo ella conoce (Burgos,
2000, 173-174).

El personalismo afirma que la persona humana no es un mero
sucederse de vivencias sin un soporte ontol6gico, o un puro
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flujo de conciencia sin la presencia de una realidad que dé uni-
dad y sentido a este proceso. Aunque la persona cambia a lo
largo de su existencia (evoluciona), existe en ella algo que per-
manece invariable, que hace posible establecer la identidad y
continuidad de las personas. Ese algo no es otra cosa que la
sustancia, en el sentido de permanencia ante los cambios, el
ser en si y no en otro. Aunque algunos autores han criticado
la nocién de sustancia por considerar que privilegia los aspec-
tos estéticos e impersonales de la realidad material frente a los
personales y espirituales, sin embargo, otros han desarrollado
este concepto bajo la nueva 6ptica personalista, como por
ejemplo, Zubiri (1998) que incorpora a la nocién de sustancia
otros conceptos mds actuales en su teoria de la sustancialidad
y la sustantividad.

El personalismo se opone radicalmente al materialismo y a la
reduccioén del ser humano a un mero objeto material. También
se opone a cualquier forma de idealismo que reduzca la mate-
ria (y el cuerpo humano) a una mera reflexion del espiritu o a
una apariencia. Esto significa que el hombre no es un mero ob-
jeto material, ni tampoco es un espiritu puro; y, en consecuen-
cia, tampoco puede pensarse que sea un agregado de dos sus-
tancias o esté compuesto de dos series de experiencias: “El
hombre, asi como es espiritu, es también un cuerpo. Totalmen-
te cuerpo y totalmente espiritu (...) El hombre es un ser natu-
ral; por su cuerpo, forma parte de la naturaleza, y alli donde
él esté estd también su cuerpo” (Mounier, 1965, 12-13).

La persona humana es esencialmente distinta de los animales
y las cosas, inclusive en las dimensiones mds similares, como
son las fisicas o sensibles. El ser humano tiene una naturaleza
determinada y especifica, un modo de ser y unas cualidades
peculiares. Sin embargo, cuando los personalistas hablan de
naturaleza evitan que pueda confundirse con el enfoque ra-
cionalista de la misma, es decir, como algo definido y conclui-
do, esencial, inalterable; ellos entienden la naturaleza en otro
sentido: como el nicleo genérico comtin a todos los hombres:
“El hombre es un ser natural; por su cuerpo, forma parte de
la naturaleza, y alli donde él esté estd también su cuerpo”
(Mounier, 1965, 13).
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La existencia del hombre, por tanto, es una existencia corpo-
reizada; el hombre pertenece a la naturaleza, en el sentido de
que puede someterla y transformarla progresivamente, pero
no simplemente mediante un proceso de explotacién, sino que
la naturaleza le brinda al hombre la oportunidad de realizar
plenamente su propia vocacion y, ademads, de humanizar o per-
sonalizar el mundo: “La relacién de la persona con la natura-
leza no es, pues, una relacién de pura exterioridad, sino una
dialéctica de intercambio y ascensién” (Mounier, 1965, 17).

“El personalismo es, asi, interpretable como una reafirmacién
que el hombre hace de si mismo contra la tirania de la natu-
raleza, representada ésta en el plano intelectual por el mate-
rialismo. Y se le puede también entender como una reafirma-
cién que la persona hace de su propia libertad creativa contra
cualquier totalitarismo que quiera reducir al ser humano a
una mera célula en el organismo social o pretenda identificar-
le exclusivamente con su funcién econémica” (Copleston,
2000, 302).

Para el personalismo, la afectividad es esencial en la persona
humana, tanto como la inteligencia y la libertad. Un hombre
0 una mujer sin sentimientos, sin afectividad, no son un hom-
bre o una mujer reales. Pero las experiencias afectivas se sitdan
a nivel espiritual, es decir, superan el orden sensible y se ele-
van al plano espiritual, al coraz6n humano. El tema del amor
es considerado central en el planteamiento gnoseoldgico y 16-
gico. Como consecuencia de su consideracién global de la per-
sona, el personalismo le da especial importancia a la realidad
corporal (corporeidad) y a la sexualidad.

Como expresién prictica en el dmbito politico y social, el per-
sonalismo considera que no es el hombre quien estd al servi-
cio y a disposicién plena de la sociedad, como afirman los
diversos totalitarismos, sino que es la sociedad quien debe
ponerse al servicio de la persona humana, porque es ésta su
valor principal y primero, por encima de cualquier organiza-
cidén o institucion. Esto no significa, sin embargo, que la per-
sona sea una realidad egoista que s6lo busca su propio bien-
estar, como se expresa en el individualismo, sino que es un
ser social, un ser de relacion, que se debe a la comunidad, aun
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sabiendo que estd por encima de ella desde un punto de vista
ontoldgico (Maritain, 1968).

Para el personalismo el ser humano es un ser relacional, que en
el encuentro con el otro (con Dios y con las demds personas)
descubre su vocacién y se constituye como tal. No es, por tan-
to, un ser clausurado, cerrado en si mismo, en su propio pen-
samiento, sino que estd llamado y exigido a abrirse y a comu-
nicarse con los demds. La relacién pasa a ser un elemento
constitutivo del ser humano. Es mds, el personalismo plantea
que no es concebible el ser humano fuera de su relacién comu-
nitaria con otros. Esto significa que la persona humana estd
esencialmente orientada a la relacidn, sea interpersonal, fami-
liar o social. La relacién, por tanto es esencial para cada perso-
na, no sélo cuando ya se ha constituido como un ser auténomo,
sino desde su mismo nacimiento y a lo largo de todo su proce-
so formativo. A ello se afiade que la persona humana est4 1la-
mada al amor: “Esto significa que el conocimiento de un ser
individual no es separable del acto de amor o de caridad por el
cual ese ser es puesto en lo que lo constituye como criatura Gni-
ca, 0, si se quiere, como imagen de Dios” (Marcel, 1954: 26).

Teniendo en cuenta lo anterior, el personalismo afirmaréd que
la persona humana es un sujeto social que solamente como
miembro de una comunidad de personas descubre y desarro-
lla su vocacién moral. Todo ser humano tiene una vocacién
en la vida y ésta se expresa en la respuesta que da a los valores
conocidos; pero esta vocacién presupone el mundo de las per-
sonasy de las relaciones interpersonales. Como consecuencia,
la responsabilidad y el compromiso caracterizan de un modo
particular al ser humano: El ser humano se afirma como per-
sona en la medida en que asume la responsabilidad de lo que
hace o delo que dice ante si mismo y ante el préjimo; esta con-
juncién es caracteristica del compromiso personal que es el
sello propio de la persona (Marcel, 1954:24).

Entre las diversas dimensiones del ser humano, sobresale su di-
mension ética. Elhombre se encuentra de modo inevitable ante
la cuestion del bien y del mal, de la felicidad, de la conciencia y
del compromiso moral que aparece cuando debe decidir a la
hora de actuar (Burgos, 2000, 178). Toda decisiéon humana afec-
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ta a la persona de manera global, porque al obrar bien se hace
bueno, mientras que cuando obra mal se hace malo. Por enci-
ma del conocimiento estdn los valores morales y religiosos. Esto
significa que las decisiones morales y la capacidad de amar de-
penden de la libertad y del corazén. Fruto de este planteamien-
to es el tratamiento que el personalismo da a temas como el
trabajo, la relacion del ser humano con la naturaleza, la activi-
dad creadora en el dmbito estético, la filosofia social y la filoso-
fia politica. De un modo particular, cabe destacar la caracte-
ristica principal que Marcel sefiala a la persona humana: su
disponibilidad. La disponibilidad es una aptitud que tiene la
persona para darse a lo que se presenta y para comprometerse
y transformar las circunstancias en ocasiones o en momentos
para elaborar y realizar la propia vocacién (1954: 25).

Otra de las dimensiones que pertenece a la persona es la reli-
giosa. El personalismo afirma que el ser humano, por ser es-
piritual, es un ser esencialmente religioso (Burgos, 2000, 179).
La persona humana estd llamada a fundamentar la realidad
exterior y su propia realidad en un ser superior que lo ha pues-
to en la existencia. La persona humana descubre que no se
basta a si misma, es criatura de Dios. Y Dios, para el persona-
lismo, también es persona, persona creadora de otras personas
y que, por esa razén, mantiene con ellas, a través de la realidad
creada por El, una relacién personal. La relacién del hombre
con Dios es, por tanto, una relacion entre personas.

Para los autores personalistas, la filosofia no es considerada
como una mera actividad especulativa, sino que, sobre todo,
es también un medio de interaccién intelectual con la reali-
dad. La filosofia no es una mera actividad de la mente, sino
una actividad de la persona. Se hace filosofia para intentar re-
solver, desde la perspectiva propia del pensamiento, los pro-
blemas que afectan a la sociedad.

En el plano pedagdgico, el personalismo centra toda la activi-
dad educativa en el arménico desenvolvimiento de la persona-
lidad; el fin de la actividad educativa no radica en el mero per-
feccionamiento de la inteligencia o en la estricta capacitacién
técnica, sino en actualizar el proceso de personalizacion, en
hacer del individuo una persona. El personalismo plantea que
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la educacién ha de ser integral, debe abarcar todas las dimen-
siones humanas: individual, social, corporal, espiritual, afec-
tiva, racional, histérica... De ahila oposicién del personalismo
ala «escuela de masas» y ala nocién de «escolar medio», en las
que la persona queda reducida a pura unidad numérica y abs-
tracta con pérdida de las particularidades concretas y contin-
gentes que constituyen el nicleo fundamental de la propia per-
sonalidad. Para el personalismo, “la persona nunca se asimila
alindividuo o alo colectivo. Subsiste, como paradoja, el hecho
central de que aparezcan sus expresiones siempre dobles, mien-
tras la persona se mantiene una ensi (...) En el personalismo,
el individualismo y el colectivismo no se presentan como con-
trarios, sino que aquél es superador de ambos, en la medida en
que postula un sentido bipolar en la persona: la vertiente in-
dividual y la social ” (Repetto Talavera, 1976: 318).

3. APORTES DEL PERSONALISMO

El personalismo como filosofia ha realizado aportaciones
importantes desde su inicio. Sefalamos aquellas que consi-
deramos mds sobresalientes, lo cual no significa que sean las
dnicas:

1. La distincién entre cosas y personas que implica que las
personas deben ser analizadas con categorias filosoficas
especificas y no con categorias elaboradas para las cosas;
concretamente, hay que superar la nocién aristotélica de
sustancia, aplicada por el filésofo griego a todas las cosas
existentes. Sustancia, referida al ser humano es equiva-
lente a ser en si y no en otro, es decir, es subsistencia.

2. Lacualidad mds excelsa de la persona no es la inteligencia
sino los valores morales y religiosos (la libertad y el cora-
z6n), de quien dependen las decisiones morales y la capa-
cidad de amar, lo que implica una primacia de la accién
y permite dar una relevancia filoséfica al amor.

3. Considerar lalibertad como un elemento constitutivo del
ser humano y no como un simple valor o derecho que
debe respetarse.
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4. La exigencia del compromiso y la responsabilidad de la

persona en la realizacién de su proyecto de vida, ante si
mismo, ante la sociedad y ante Dios.

5. Como consecuencia de entender la corporeidad como una

dimensioén esencial de la persona que, mas alld del aspec-
to somdtico, posee también rasgos subjetivos y personales,
considerar la afectividad como una dimensién central,
auténoma y originaria que incluye un centro espiritual
que se identifica con el coraz6n. Esta premisa lleva a cla-
rificar los dos modos de ser persona: hombre y mujer: La
persona es una realidad dual y el caracter sexuado afecta
al nivel corporal, afectivo y espiritual.

6. Entender que la persona es un sujeto social y comunita-

rio, y su primacia ontolégica estd contrapesada por su
deber de solidaridad. Dentro de este contexto, la consi-
deracién de la importancia decisiva de la relacién inter-
personal, familiar y social en la configuracién de la iden-
tidad personal.

7. La consideracién de que es equivocado contraponer la

persona al individuo o a lo colectivo, ya que lo individual
y lo social son dos dimensiones personales; si ambas di-
mensiones son consideradas como excluyentes destruyen
de hecho a la persona.

8. La consideracidn de la vision trascendente de la vida hu-

mana, que se inspira culturalmente en la tradicién judeo-
cristiana pero siempre dentro del marco filoséfico.

9. Considerar que la reflexién filoséfica es un medio de in-

teraccion con la realidad cultural y social que debe favo-
recer la transformacién de la sociedad. Consecuentemen-
te, pensamiento y accién son dos realidades inseparables.
En el plano practico, esto supone incentivar la participa-
cién activa de las personas en la vida publica.

10. Considerar la educacién como un proceso integral que
abarca tanto la personalizacién como la socializaciéon del
ser humano.
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INTRODUCCION

En el transcurrir cotidiano de pueblos y ciudades se nos reve-
lan los modos de “ser” de sus habitantes, sus hébitos y sus cos-
tumbres; las creencias y los ritos que los aglutinan; las activi-
dades econémicas, sociales y culturales practicadas. Esa
cotidianidad también nos habla de espacios, territorios, fron-
teras que con el tiempo se van modificando. Hay lugares, otro-
ra présperos, que terminan convertidos en pueblos “fantas-
mas” borrados de los mapas y de las memorias; otros, con
mejor suerte, crecen; a veces, paulatinamente; otras veces, de
forma vertiginosa. Pero siempre crecen.

En su devenir histérico, Santiago de Leén de Caracas no ha sido
la excepcién. Creci6 en importancia, poblamiento, activida-
des econémicas, devociones religiosas y, a la par, se extendie-
ron sus fronteras.
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En el presente estudio, haremos un recorrido por los cambios
espaciales mds relevantes desde su fundacién, en 1567, hasta
finales del siglo XVIII. Para ello, nos serviremos de tres gru-
pos de fuentes que consideramos complementarias.

En primer lugar, contaremos con dos planos de la ciudad. Uno,
el primer plano del que se tenga noticia, es el Mapa-plano de la
Provincia de Caracas y de la ciudad de Santiago de Leén de Ca-
racas. Seguin el croquis trazado por Don Juan de Pimentel, en el
afio 1578 (Fig. 1); el otro es el Plano de la Ciudad de Santiago
de Leén de Caracas en el afio 1810 (Fig. 2) .

En segundo lugar, recurriremos a los datos recogidos en el Li-
bro de Inventarios®* del Obispo Mariano Marti, formalmente
encargado de la Didcesis de Caracas desde 1770 hasta su muer-
te en 1792. En éste, el obispo hace una minuciosa relacién de
cada iglesia parroquial, cofradia, ermita, capilla, oratorio, con-
vento y hospital visitado. A cada una de estas construcciones
dedica una exhaustiva descripcién (tamano, cantidad de na-
ves, materiales empleados y estado de la misma; también, or-
namentos, mobiliarios, imédgenes, utensilios...). En ocasiones,
comenta la ubicacién espacial de las mismas.

En tercer lugar, utilizaremos fuentes bibliograficas. Recurri-
remos especialmente a las crénicas de Caracas realizadas por
Oviedo y Bafios, Aristides Rojas, Enrique Bernardo Nufez,
Graciano Gasparini, Armas Chitty...cuyas valiosas explica-

1 Aunque su elaboracién es posterior a la fecha del presente estudio, éste se realizo
“Segiin apuntaciones del Illmo. Sefior Don Mariano Marti y planos de F. de Pons; A.]. Je-
serum y otros historiadores é ingenieros; desde 1771 hasta 1843”. Parte de esos apuntes,
los recogi6 el obispo Marti durante su visita pastoral a la ciudad durante el afo 1772.

2 En la Seccién Libros del Archivo Arquidiocesano de Caracas (AAC) se encuentra
ocho libros que retinen todo lo concerniente a la visita pastoral realizada por Marti a
la Di6cesis de Caracas (1771-1784). Estdn organizados segin los siguientes asuntos:
Inventario —cinco numeros—; Compendio y Libro personal -ntimero tnico—, y Libro de
decretos —dos nimeros—. No obstante, ha sido imposible completar la presente inves-
tigacion con esta fuente primaria, pues el AAC permanece cerrado al ptiblico hace va-
rios afios. En su defecto, aunque de altisima calidad, contamos con una edicién publi-
cada por la Biblioteca de la Academia Nacional de la Historia, titulada Mariano Marti.
Documentos relativos a su Visita pastoral a la didcesis de Caracas (1771-1784). En este
estudio, trabajamos el tomo I, vol.95, correspondiente al Inventario de las construc-
ciones religiosas existentes en Caracas y sus alrededores.
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ciones nos servirdn para contextualizar los datos proporcio-
nados por planos e Inventarios.

La naturaleza de estas fuentes nos permitird vincular el cre-
cimiento de la ciudad con la proliferacién de construcciones
religiosas que tuvo lugar en esos dos siglos.

A propésito de esto, valga la siguiente consideracién. Enrique
Bernardo Nufiez, el célebre “Cronista de Caracas”, afirmé: “La
historia de la formacién de la ciudad puede leerse en los nom-
bres de sus calles y esquinas” (1973, p.17). Parafraseando al
autor, podriamos decir que la historia de su expansién y limites
puede apreciarse en sus construcciones religiosas. Toda vez que

durante el periodo hispano “Caracas fue un convento™.

Los INICIOS DE “SANTIAGO DE LEON DE CARACAS”

Si revisamos los primeros tiempos de conquista y poblamien-
to del Nuevo Mundo, no cabe duda que la ocupacién insular
fue muy rapida y efectiva, aunque no siempre prolongada. Bas-
te recordar con qué frenesi los espafoles dirigieron la explota-
cién de ostrales en las islas de Cubagua, Coche, Margarita, por
mencionar s6lo algunas. No es casual que esta zona fuese bau-
tizada con el alegérico toponimico «Golfo de las Perlas». Pre-
cisamente, en el ano 1528 se fundoé la primera ciudad insular
de nuestro territorio: Nueva Cadiz de Cubagua, en la isla del
mismo nombre. Sin embargo, ésta tuvo una vida efimera; y
para 1541 —asediada por piratas, extinguidas sus cuencas per-
liferas y, finalmente, devastada por huracanes y maremotos—se
convirtié en la primera ciudad “fantasma” de Venezuela.

En Tierra Firme, este impetu conquistador y poblacional en-
frentard nuevos y mayores obstaculos. De hecho, “la conquis-
ta de la Tierra Firme nor-central [refiriéndose a la actual Ve-
nezuela] se vio obstaculizada durante varias décadas por las
dificultades de la penetraciéon de la Cordillera de la Costa”
(Cunill Grau citado por Pedro Grases, 1991, p.70).

3 Utilizamos la frase, titulo de un elocuente ensayo de Aristides Rojas, sin el matiz
irénico que caracteriza el texto original.
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La fundacion de villas y ciudades en esta regién tendrd nuevo
impulso con Francisco Fajardo. El trabajo de reconocimiento
territorial lo iniciard desde la isla de Margarita en 1555, pero
los asientos mds importantes los llevara a cabo cinco afios des-
pués. De hecho, a él se atribuye la primera fundacién de Ca-
racas en 1560. En aquel momento, Fajardo concedi6 terrenos,
de lo que hoy es El Valle, a su compaiiero conquistador mds
destacado, el portugués Cortés Richo o Cortez Rico, y en su
honor nombrara a esta rancheria el “Valle de Cortez Rico”
(Armas Chitty, 1966). También, erigié una pequeia villa cos-
tera bautizada “El Collado”. Pronto, los incesantes ataques in-
digenas los obligaron a abandonar el lugar. Al poco tiempo,
Juan Rodriguez Sudrez tratara de reconquistar el Valle de San
Francisco, sin éxito.

Finalmente, “La conformacién definitiva en estas tierras ca-
raquenas del poblamiento hispdnico se efectué por la expe-
dicién de Diego de Losada que salié desde El Tocuyo, fun-
dando la ciudad de Santiago de Leén de Caracas en 1567...”
(Cunill Grau citado por Pedro Grases, op. cit., p.74). Losada,
acompanado de ciento treinta y seis hombres, se dirigi6 al
Valle de San Francisco “y, en vez de seguir por la ribera del
rio Guayre, temeroso de emboscadas, se dirige por el abra de
Caricuao. Es asi como llega a El Valle los primeros dias de
abril de 1567. Le llama “Valle de la Pascua” porque su arribo
se realiza en los dias de Pascua de Resurreccién” (Enrique
Bernardo Nunez, 1955, p.31). Este Valle, nombrado de tan
distintas formas*, se encontraba aproximadamente a una le-
gua del Valle de San Francisco®, al que posteriormente arrib6
el conquistador.

4 Ademis de “Valle de Cortez Rico” y “Valle de la Pascua”, en el siglo XVII serd re-
bautizado con el nombre de “Valle de San Roque”, en honor a la primera iglesia parro-
quial erigida en ese lugar. Con el tiempo serd llamado simplemente El Valle. A este se
refiere John Willianson, consul y luego Encargado de Negocios de los Estados Unidos
en Venezuela (1826-1840), con las siguientes palabras: “El tiempo es delicioso; el ano-
checer fue el mas agradable de cuantos haya visto en mucho tiempo. Fui a El Valle, un
pueblito enlos bancos de un pequefio rio tributario del Guayre, a una distancia de dos
millas y media de Caracas” (citado por Morella Barreto, 1986, p.22).

5 Probablemente llamado asi en honor a la orden de los franciscanos, quienes acom-
pafiardn varias de las expediciones previas a esta region, asi como la fundacién defi-
nitiva de la ciudad.
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Tradicionalmente, no documentalmente, se ha establecido como
fecha fundacional de Santiago de Le6n de Caracas el 25 de julio
de aquel afio. Ahora bien, sen qué sentido debemos entender la
fundacién de Caracas o de cualquier otra ciudad del Nuevo
Mundo? Al respecto, el historiador Guillermo Morén aclara
que “Fundar una ciudad, de acuerdo con los criterios de los
fundadores y pobladores del siglo XV1, era establecer de hecho
y juridicamente una poblacién. Es decir, un capitdn poblador
acompafiado de sus gentes (...) conquistaba un territorio y se
establecia, tomando posesion legal y dando nombre y apellido a
la ciudad, que asi queda fundada. El respaldo de la autoridad
legitima era indispensable™ (1998, p.10. Cursiva nuestra).

Sumado a lo anterior, debemos considerar que el “sistema de po-
blamiento hispano no concebia la vida civil sin estar ligada a la
religiosa. En virtud del Patronato Real la constitucion civil de un
pueblo no podia pensarse sin la ereccién eclesidstica de su iglesia
o templo y la asignacién de un cura (en las ciudades o villas) ...”
(Hermann Gonzélez Oropeza, S.J. citado por Pedro Grases, op.
cit, p.248). Generalmente, este templo se alzaba en honor de un
santo patrén bajo cuya proteccion se colocaban sus habitantes.

Caracas no fue la excepcién. Como el mismo toponimico indi-
ca, la ciudad se erigira bajo la proteccién del apdstol Santiago,
e inmediatamente se iniciara la construccién de su templo.

En el primer plano que se conserva de la ciudad, realizado en
1578 durante el gobierno de Francisco Pimentel, evidenciamos
la organizacion territorial tipo “ajedrez” o “damero” caracte-
ristica de las ciudades espafiolas’.

El propio gobernador Pimentel redacta una exhaustiva descrip-
ci6n de la ciudad de Caracas a pocos afios de su fundacion: “El

6 Con la fundacion de la ciudad, vino el repartimiento de tierras e indios en enco-
mienda. Es asi como el espafol encomendero se convirti6 en el primer propietario de
estas tierras. Armas Chitty (1966), siguiendo las Actas del Cabildo de Caracas (1573-
1574), hace una relacién pormenorizada de los terrenos y hatos repartidos hasta ese
momento, tanto en el “Valle de la Pascua” como en el “Valle de San Francisco”.

7 LaCorona insistird en esta estructura urbana a través de las Ordenanzas de Descu-
brimiento y Poblacién de Felipe II (Segovia, 13 de julio de 1573).
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sitio e valle desta ciudad de Santiago de Ledn se tiene por mas
enfermo que sano, por los vientos contrarios que en €l corren,...;
las enfermedades mds jenerales son rromadizo y carro (sic) con-
tinos, que suelen dar dos vezes en el afo, a la entrada y a la sali-
dadel invierno”. En relacion con la calidad de las construcciones,
agrega: “El edificio de las casas de esta ciudad ha sido y es de ma-
dera, palos hincados y cubiertas de paja; las mas que hay agora
en esta ciudad de Santiago son de tapias, sin alto ninguno y cu-
biertas de cogollos de canas; de dos o tres afos a esta parte se ha
comenzado a labrar tres o cuatro casas de piedra y ladrillo y cal
y pajeria, con sus altos, cubiertas de reja...”; y sobre las pocas
edificaciones religiosas®, comenta: “...son razonables y estdn aca-
badas la iglesia [ver Fig. 1, “Iglesia”, ubicada enfrente de la Plaza
Mayor] y tres casas de esta manera (...) todas son casas pajizas
con palos hincados, no hay taperia (...) hay una iglesia parro-
quial [ver Fig. 1,“San Sebastidn”, ubicada detras del Cabildo, muy
cerca de la Plaza], ay dos curas en ella y el uno es vicario (...) [y,
por ultimo] ay un monasterio de San Francisco, de tapias no du-
rables [ver Fig.1,“San Francisco”, se indica en este primer plano
todo el espacio adjudicado a los franciscanos para la construc-
cién de su amplio convento que se inicié en 1576 bajo la direc-
ci6n de Alonso Vidal ]. (Ediciones del Circulo Musical, p.6)

Como vemos, la pequena ciudad, comenz6 como un cuadrado
de cuatro calles (direccién norte-sur) y otras cuatro (direccién
este-oeste); lo que sumaria un total de veinticuatro “manza-
nas”; que a su vez se dividian en cuatro solares iguales desti-
nados a las casas de morada, tiendas y pequefos huertos de los
soldados mds destacados. Serdn estos mismos hombres los que
ejerzan el poder civil desde la “Casa del Cabildo” (ver Fig. 1).

8 Mais adelante detallaremos la historia de estas construcciones.

9 Desdelos primeros tiempos de la conquista, la empresa evangelizadora se confi6 a frai-
les de 6rdenes mendicantes, especialmente dominicos y franciscanos. Como ya explicamos,
éstos ultimos acompafiaron varias de las expediciones previas, asi como la fundacion de-
cisiva de Caracas. En consecuencia, no es de extrafiar que contaran con un amplio espacio
para sus edificaciones religiosas y que fuese la orden mendicante de mayor alcance en nues-
tra ciudad. Como representantes de la Iglesia misionera, su preocupacién principal fue el
cuidado y salvacion de las almas de los “naturales”. Tanto que, en tiempos del obispo Mar-
ti, “los vecinos de la ciudad alzan sus quejas por la poca atencion religiosa que ellos recibian
de la parroquia” (Morella Barreto, op. cit., p. 18).
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Fig. 1. Mapa-plano de la Provincia de
(aracas y de la ciudad de Santiago de
Ledn de Caracas. Segun el croquis
trazado por Don Juan de Pimentel, en el
afo 1578.
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Asi, entre la quebrada de Catuche al este'® y la de Caruata al
oeste, limitada por la Cordillera de la Costa al norte y el rio
Guaire al sur, se situaba la pequena ciudad de Santiago de Ledn
de Caracas, en el antiguo Valle de San Francisco y muy cerca
del Valle de la Pascua.

CORREN LOS SIGLOS XV Y XVII

Para el afo de 1580, la ciudad contaba aproximadamente con
2.000 habitantes. Entre las epidemias, los maltratos a la po-
blacién indigena y las incursiones de piratas como el inglés

10  Segun Alejandro de Humboldt el comtn de la poblacion bebia de las aguas de este
rio “pero las personas acomodadas se la hacen traer de El Valle, aldea situada a una le-
gua al sur. Se cree que esta agua...es muy saludable...no contiene cal...” (1941, p.86).

Almanaque # 1/ Enero 2012 / Por una cultura de paz }@



38

Amias Preston'!, ésta tuvo pocas oportunidades de crecer.
Sin duda, una visién desoladora que Manuel Arcaya resume
muy bien:

Todavia para mediados de 1596 se notaban los
estragos de la incursion de Preston a Caracas, pues el
Cabildo en sesién de 18 de julio del afio referido,
suspende la ejecucion de unas Reales Cédulas con
comisiones para un Pedro de Liafio...alegando los
capitulares la extensa pobreza de la tierra y los
enormes gastos incurridos por los vecinos en la
reconstruccion de las casas y templos incendiados por
los piratas (1965, p.46).

Tampoco se contaba con los recursos necesarios para realizar
mejoras urbanas como el empedrado de las calles y la canali-
zacién de las aguas. Pese a las propias disposiciones del Cabil-
do, muchas de estas mejoras esperaban su ejecucion, y los po-
bladores debian conformarse con calles de tierra y lodo.
Paradéjicamente, en 1591 Felipe II otorgé a la ciudad el titulo
de “Muy Noble y Leal Ciudad” con tratamiento de “Seforia”.

Durante las primeras décadas del siglo XVII la ciudad ser4 es-
cenario de un nuevo impulso econémico. En sus inicios, la
actividad agricola se circunscribié a cultivos como el platano,
la cebada, el arroz, la cana de azicar, la cebolla, los garbanzos,
entre otros. “De esa produccién agricola de huertas y frutos
menores, se fue pasando a la ampliacién de algunos cultivos,
donde despunta el trigo. En el valle de Caracas y en zonas in-

11 Enelmesdejunio de 1594, Amias Preston desembarcé con sus hombres en el puer-
to de Guaicamacuto —luego, Macuto—. Oviedo y Bafios nos relata la manera como estos
“lobos de mar” se las arreglaron para trasladarse del litoral hasta la ciudad capital de
Provincia: guiado por un traidor, el pirata busca una ruta alternativa al camino real fi-
jado por los espanoles (conocido como “Camino de los Espafioles”) para atacar a la des-
prevenida ciudad que, organizada por el Cabildo, espera por el camino real; entonces,
por una “vereda oculta, o, por mejor decir, una trocha mal formada que subia desde la
misma poblacién de Guaicamacuto hasta encumbrar la serrania y de alli bajaba por la
montana al Valle de San Francisco [llegaron los asaltantes]” (1885, p. 25). A la defensa
de la ciudad sali6 un hombre mayor llamado Alonso Andrea de Ledesma que, apertre-
chado como pudo, se enfrenté a los invasores. Por su espiritu valeroso y su singular ves-
timenta, este personaje ha pasado a la posteridad como “El Quijote caraquefio”.
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mediatas, los vecinos hallaron tierras adecuadas, obteniéndo-
se abundantes cosechas a partir de 1580 hasta las primeras
décadas del siglo XVII” (Vivas Ramirez citado por Pedro Gra-
ses, op. cit., p.392).

En este clima de incipiente prosperidad, se inici otra activi-
dad indispensable para el desarrollo de cualquier ciudad: el
poblamiento. Las primeras décadas del siglo XVII sefialan para
Caracas, y en general para toda la Provincia de Venezuela,
cierto crecimiento poblacional.

El éxito de este proceso fue el resultado del trabajo conjunto
de Francisco Hoz Berrio, gobernador de la Provincia de Vene-
zuela, y el Obispo de Caracas Fray Gonzalo de Angulo. A tra-
vés del establecimiento de pueblos de doctrina'?, las autorida-
des lograron rescatar a muchos indigenas del abandono y del
abuso en que los tenian sumergidos sus encomenderos, lo que
sin duda colaboré con el crecimiento poblacional. Fue pues,
un proceso de “reorientacién de la conversién de los indios al
cristianismo” (Donis Rios, 1996, p.50).

No obstante, este impulso inicial se vio frenado por nuevas
dificultades. Entre los acontecimientos decisivos podemos se-
nalar el terremoto del 11 de junio de 1641, conocido también
como el “Terremoto de San Bernabé”. Sus consecuencias fue-
ron tan devastadoras que se plante6 la posibilidad de mudar
la ciudad a otro sitio. Segin la relacién que del suceso hiciera
el obispo Fray Mauro de Tovar, los destrozos fueron tales que
no quedé ninguna casa en pie. La Iglesia Mayor se resquebra-
j6 en distintos puntos y vinieron a dar al suelo la torre y el
campanario. Otra construccion religiosa que sufrié gran dafio
fue el convento de San Francisco. La reconstruccién de la ciu-
dad serd lenta, pues los pobladores no contaban con los recur-
sos econémicos necesarios (Oviedo y Bafios, op. cit.).

12 “Una “doctrina”...vino a ser el término con que se designaba en otra forma a un
poblado indigena; desde el punto de vista canénico las doctrinas eran parroquias para
indigenas” (Hermann Gonzélez Oropeza, S.J., citado por Pedro Grases, op. cit., p 248);
estos contaban con cura “doctrinero” encargado de ensefiar la Doctrina Cristiana, su-
ministrar los sacramentos y velar y proteger a los indigenas de los abusos de otros po-
bladores.
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A este desastre natural, se sumardn numerosas epidemias" y
plagas™. Como veremos mds adelante, los pobladores implo-
raran la interseccién divina, y en consecuencia, edificardn
nuevas ermitas e iglesias. Asi, poco a poco, ird cambiando el
rostro de la ciudad y sus nuevos contornos seran trazados de
la mano de la fe.

“SANTIAGO DE LEON DE CARACAS”
EN LA VISITA PASTORAL DEL OBISPO MARIANO MARTI

Segtin Aristides Rojas, en una ciudad “donde no existian ca-
rreras de la industria, que no comenzaron sino en 1778; don-
de no figur6 el teatro, que no surgié sino en 1784; donde no
habia alumbrado publico, el cual apareci6 casi al rematar el
siglo, 1797 (...) las tinicas diversiones consistian en los juegos de
toro y caias y en el de pelota, en los templos y procesiones, en los
entierros y bautizos...” (op. cit, p.17. Cursiva nuestra).

Sin duda, la ereccién de ermitas e iglesias, y la consecuente asis-
tencia a éstas respondia a varias razones. Algunos pobladores
sentirian verdadera devocién, a otros los moveria la vanidad y el
afdn de protagonismo, a otros la costumbre, a otros el temor a
Dios... Revisemos la historia de algunas de estas edificaciones.

13 Conrespecto a éstas, cabe seialar la recurrencia de la viruela. Desde el siglo XVI
Caracas sufrird de este mal. “Entre los [episodios] mas dramadticos estdn los de 1580,1667
y 1693” (Aguiar, 2002, p.86). Otro tanto lo constituird la fiebre amarilla o “vomito ne-
gro” que azolard fuertemente a la poblacion durante los afios 1694 a 1696. En relacién
con esta tltima epidemia, Mike Aguiar destaca el peligro que represent6 el comercio
mercantil de la época hispédnica y la vulnerabilidad de las costas caribefas; pues, con
esta practica econémica, “ademds de la navegacion y penetracion de los nuevos terri-
torios...también se incorpor6 una variedad de enfermedades desconocidas para los
habitantes del “Nuevo Mundo”, convirtiéndose en causantes de altos indices de mor-
talidad entre los aborigenes, quienes se vieron indefensos ante las grandes epidemias
que azotaron el nuevo continente a partir del siglo XVI (...) podemos decir que la pri-
mera sefial de esta epidemia [refiriéndose a la fiebre amarilla] en el continente ameri-
cano, se remonta a la segunda expedicién, que salié directamente desde Espana a las
Antillas, la cual llegé a Santo Domingo en abril de 1502” (op. cit., p. 82).

14 Relata Aristides Rojas que en 1574 una plaga de langosta dafi6 los primeros cam-
pos cultivados, y poco después “las sementeras de trigo aparecen, en cierta mafnana,
cubiertas de gusanos que en pocas horas devoran las espigas y despojan a los drboles
de sus hojas”; y durante el siglo XVII, “por los afios de 1636 a 1637, los agricultores de
cacao vieron desaparecer sus arboledas, devoradas por un parésito llamado entonces
candelilla, el cual destruia la corteza de los drboles” (1994, p. 24).
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A la ereccién de la Iglesia Mayor en honor al santo patrén, se-
ran levantados otros templos. En la mayoria de los casos, estas
construcciones estardn vinculadas a verdaderas desgracias co-
lectivas: ataques de piratas, rebeliones indigenas, terremotos
y toda suerte de plagas y pestes. Estas ultimas, explica Mike
Aguiar, podian ser consideradas como castigos divinos debi-
do al mal comportamiento de los individuos. “Asimismo, la
sanacion se buscard mediante el perdén de los pecados... [a
través de] los rezos, rogativas, penitencias y procesiones para
calmar la Ira de Dios” (op. cit., p.81). Por ello, no es de extra-
far que a cada nueva epidemia se solicitara los auxilios de al-
gun santo (a) protector (a); y si la enfermedad era efectiva-
mente controlada, se erigia un templo en honor a éste (a). Otro
tanto se hard a causa de las plagas.

Asi, en 1574 los vecinos imploran los auxilios de San Mauricio
“nombrado al efecto abogado de la langosta” (Aristides Rojas,
op. cit., p. 23) y se erige una ermita en su honor al norte de la
de San Sebastidn'®; en 1580 se recurre a Pablo El Ermitafo para
aplacar la peste de viruela que azota la ciudad; y rematando el
siglo XVI, en la capilla Metropolitana se venerara a San Jorge
por acabar con la plaga de gusanos. Otro tanto se edificard en
el siglo XVII: en 1696, los pobladores acudirdn a Santa Rosalia
de Palermo para conjurar la fiebre amarilla que azolaba la ciu-
dad; y a San Lazaro por la proliferacién de leprosos...

La ciudad también serd mariana. Una de las primeras advo-
caciones que movera la devocion serd la Virgen de Copacaba-
na. Desde 1596 se estableci6 su culto en una capilla ubicada
detrés de la iglesia San Pablo. Su imagen era llevada en proce-
sién “para que lloviera, cuando a causa de estio caluroso y
prolongado se agotaba la hierba de los campos y morian los
animales por ausencia completa de agua...”" (Aristides Rojas,
op. cit., p.43).

15 De esta ermita hablaremos mas adelante.

16  Segun el mismo autor, esta advocacion estd asociada con précticas indigenas an-
cestrales. Por ejemplo, los Cuibas (tribu caquetia “moradores del actual Estado Fal-
c6n”) inmolaban a la méds hermosa doncella —suponiendo que la virgen era una de las
esposas del Sol- para alejar la inclemente sequia. El propio nombre apunta a este ori-
gen: “A orillas del lago Titicaca, el mas elevado lago de la Tierra, en la region de los
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Durante el siglo XVII serdn erigidos nuevos templos maria-
nos: uno en honor a la Virgen de La Concepcién (1636), otro
ala Virgen de Las Mercedes (1638) 7 y otro en honor a la Vir-
gen de Altagracia (1656).

Para mediados del siglo XVIII, las iglesias marianas y los con-
ventos habian aumentado. No obstante, en tiempos del obispo
Diez Madronero (1757-1769) *, la ciudad seguia siendo muy
reducida. “Acababan de concluir el templo de Candelaria, que
dio vida a la parroquia de este nombre, centro entonces de los
acomodados hijos de las islas Canarias, y el nuevo convento
de Las Mercedes en el sitio donde figura hoy la Iglesia de este
nombre y la Plaza Falcén...El templo de La Pastora podria
considerarse como una ermita, asi como el de Santa Rosalia

Andes bolivianos, existe una peninsula que lleva el nombre de Copacabana, voz del
idioma quichua [0 quechua]” (p.44); e igual que en gran parte de la regién andina, la
veneracion de la Virgen de Copacabana estéd asociada al agua: cuentan los cronistas
que a la rebelién del pueblo indigena de Copacabana, sucedié una suerte de infortu-
nios climaticos asociados a castigo divino. Desde ese momento, los indigenas se hicie-
ron devotos de la Virgen.

17 “El primer convento de Mercedes fue una hospederia situada, desde los primeros
afios del siglo décimo séptimo, en tierras de la parroquia actual de San Juan, cuando
en ésta no existian pobladores, sino el camino que comunica a los habitantes de Cara-
cas con el Valle de Aragua. Estaba, por lo tanto, muy distante de la pequenia capital que
constituia limitado nimero de manzanas en derredor de la Iglesia Mayor. Mds tarde,
en 1638, es construido el primer convento de Las Mercedes en la porcion alta de la ciu-
dad cerca de la represa del Catuche [siguiendo el mapa de 1578, estaria ubicado en el
limite este de la ciudad]...“Patrociné el Gobernador Ruy Fernandez Fuenmayor la fa-
brica de Las Mercedes, quedando desde entonces esta Virgen como patrona de la ciu-
dad... [y] desde 1631 como abogada de las arboledas de cacao” (Aristides Rojas, op.
cit., p.37). Luego del terremoto de 1641 su templo qued6 destruido, y como no fue le-
vantado, los mercedarios se trasladaron a otro lugar, pero el nuevo templo volvié a su-
frir los embates de otro terremoto, el de 1812.

18 Durante su gobierno eclesidstico (1757-1769), el obispo Diez Madrofiero realizé
visitas pastorales, construy6 un hospicio en la ciudad de Valencia, fund6 nuevas pa-
rroquias con sus respectivas iglesias, redacté numerosos edictos morales e, inclusive,
intervino en asuntos civiles. Preocupado por su rebafio exhorté a los “nobles y los ricos
y personas de su posicion y los que tienen mando, sean como las guias y ejemplo de los de-
mds en la buena vida y en el exercicio de toda suerte de buenas obras” (citado por José
Angel Rodriguez, 1998, p.15). A este obispo debemos la reedicién de las Constituciones
Sinodales de 1687, producto del tercer Sinodo Diocesano celebrado por la Di6cesis de
Caracas en tiempos del obispo Diego de Bafios y Sotomayor. Este cuerpo normativo se
convirtié en el mds importante de la época para todo el territorio; y se mantuvo vigen-
te hasta 1904, cuando fue sustituido por la Primera Instruccién Pastoral redactada en
tiempos republicanos.
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(...) La Caracas de aquellos dias estaba reducida a un corto
ntmero de manzanas” (Aristides Rojas, op.cit., p.34) “.

A la muerte de Diez Madrofiero, el obispo Mariano Marti lo
sucederd en el cargo. Como parte de su afanosa y dedicada la-
bor, organizard una prolongada visita pastoral a su dilatada
didcesis.

Aunque comienza la visita en 1771, problemas de salud lo obli-
gardn a postergarla. El obispo la reinicia desde el “corazén” de
la ciudad y hacia la periferia. Comenzara por la Iglesia Cate-
dral el 2 de enero de 1772.

Esta fue construida en 1666 sobre la base de la pequena iglesia
que aparece en el plano de 1578 (Fig. 1). A esta construccién
inicial se refiere Enrique Bernardo Nufez como Iglesia Mayor.
Comenta el mismo autor que en “...cabildo de 22 de junio de
1592, presidido por el gobernador Diego de Osorio, se dispo-
ne encargar una imagen de Santiago...” (1973, p. 17); pues para
la fecha la edificacién seguia inconclusa. Los retablos y altares
interiores se fueron construyendo poco a poco. En 1594 se eri-
gi6 el retablo dedicado a San Jorge, por un voto de la ciudad a
causa de la plaga de gusanos que destruia las siembras de tri-
go, tal como comentamos anteriormente.

Es de suponer que el traslado de la sede episcopal de Coro a Ca-
racas (1636), haya promovido el arreglo y ornato interior de la
iglesia; pero es dificil determinarlo porque el terremoto de 1641
la destruyd. Asi, la Iglesia Catedral visitada por el obispo Mar-
tiya no corresponde a la construccién inicial, sino a una nueva
iglesia erigida sobre las ruinas de la primera®.

19 Como el lector podré constatar, si compara el plano de 1578 (Fig. 1) con el plano
de 1810 (Fig.2), el crecimiento de la ciudad fue bastante lento.

20 Recordemos que, desde su fundacion, la ciudad fue planificada siguiendo las or-
denanzas reales. La ubicacion de la Iglesia Catedral no es coincidencia. Las leyes orde-
naban que “de la plaza salgan cuatro calles principales, una para cada medio de cada
costado; y ademds de éstas, dos por cada esquina: las cuatro esquinas miren a los cua-
tro vientos principales, porque saliendo asi las calles de la plaza no estardn expuestas
a los cuatro vientos; que serd de mucho inconveniente” (Recopilacién de las Leyes de
Indias de 1680 citado por Gasparini, p. 25). En frente de la plaza se ubicaba el poder
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Para finales del siglo XVIII, el interior de la Iglesia Catedral
lucia suntuoso: el Altar Mayor contaba con “...el sagrario
principal, que es de plata, de elevacién, guarnecido de cam-
panillas y dngeles...” (Libro de Inventarios, p.12). Sigue a la
descripcién detallada del Altar Mayor, la de cinco altares me-
nores y cuatro capillas. Son numerosas las alhajas de oro, pla-
tay cobre dorado; los ornatos de distintos colores —encarna-
dos, morados, verdes y negros—; las pinturas y mobiliario.
Esta elegancia interior contrasta con “...su arquitectura, di-
mensiones y distribucién, [que] nada tienen de majestuosas,
de imponentes ni de regulares” (Francisco Depons, citado por
Gasparini, op. cit., p.82).

Las capillas y cofradias inventariadas por el Obispo y que
acompanaban a la Iglesia Catedral, ya existian desde princi-
pios del siglo XVIII: una “...dedicada a la Trinidad Santisima
que labro6, y dot6 el proveedor Pedro Jaspe de Montenegro,...
en otra se venera el Portento de los Milagros San Nicolas de
Bari...yla Capilla del Apdstol San Pedro, fabricada a expensas
de su ilustre cofradia,...” (Gasparini, op. cit., pp.46-47).

En segundo lugar, el obispo visit6 la Iglesia de San Mauricio
y sus cofradias. La visita comenzaria el 20 de marzo con la re-
vision de la iglesia y culminaria tres dias después en la cofra-
dia del Santisimo Sacramento.

Esta iglesia es también de vieja data. Al parecer, antes de con-
solidar definitivamente el territorio en cuestién, Diego de Lo-
sada invocd la proteccién de San Sebastidn contra las flechas
envenenadas de los aguerridos Caracas. Vencido el enemigo y
fundada la ciudad se inicio6, a la par de la construccién de la
Iglesia Mayor, la construccién de la ermita en honor al santo
en el lugar que luego ocup¢ Santa Capilla (Aristides Rojas, op.
cit.). Luego, tras la plaga de langostas que daid los cultivos en
1574, la poblacién convoc los auxilios de San Mauricio y en
su honor erigi6 otra ermita. Recordemos que ambas edifica-
ciones aparecen en el mapa de 1578 (ver Fig. 1).

civil en manos de los vecinos, es decir, la Casa de Cabildo y el poder religioso, la Iglesia
patronal.
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Pero, la ermita de San Mauricio se quemo en 1579; y a partir
de ese momento, ambos santos fueron venerados en la ermita
de San Sebastidn. No obstante, San Mauricio prevalecerd en
la devocién popular. En otras palabras, la iglesia visitada por
el obispo Marti en 1772, estaba ubicada donde antes estuviese
la ermita de San Sebastian. Al igual que en el anterior, el obis-
po hace un extenso inventario de los altares, de las alhajas de
oro, plata, cobre y hierro, de ornamentos de madera y de cris-
tal existentes. Como vemos, no sélo cambié el lugar, sino tam-
bién la categoria: de ermita a iglesia.

En cuanto a las cofradias de San Mauricio, el obispo hace una
revision de las “Casas, solares y bienes constantes” registrados
en los libros correspondientes a la cofradia de “Nuestra Sefio-
ra”. En este inventario aparece referido lo siguiente:

Primeramente un solar que se halla en la calle que
baja de San Pablo para el Guaire en ocho varas de
frente...otro en la misma calle mds abajo con nueve
varas de frente...otro solar en la misma calle al
voltear esquina para Carguata, y que hace frente al
norte, con diez y ocho varas largas de frente...otro
solar del otro lado de Carguata que se halla al otro
lado de la carniceria...dos tiendas en la calle abajo
de San Francisco junto a la cuadra de las Monjas de
la Concepcién, ...otras cuatro tiendas en la calle que
va del recto para la sabana de Carguata...otra tienda
en el barrio de la Santisima Trinidad que hace
esquina” (Libro de Inventarios, pp. 80-81)

Comentemos su ubicacién. Las tiendas estan junto a la cuadra
de las Monjas de la Concepcidn, es decir, a dos calles de la igle-
sia de San Mauricio (sentido norte-sur). Los solares que se
hallan en la calle baja de San Pablo para el Guaire, distan por
lo menos seis calles de la iglesia (sentido norte-sur) y estdn
ubicados en el extremo suroccidental de la ciudad. Nétese que
la sabana de Carguata se llama asi por la quebrada que la atra-
viesa (Carguata, Caruata o Coruata); luego, la referencia obli-
gada al rio Guaire que servia, desde la fundacién de la ciudad,
como su limite sur. Por otra parte, el barrio de la Santisima
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Trinidad se encontraba en el extremo nororiental de la ciudad,
en una sabana ubicada del otro lado de la quebrada de Catu-
che; alejado al menos cinco calles (sentido norte-sur) de la
iglesia de San Mauricio.

Si comparamos el plano de 1578 (Fig. 1) con el plano de 1810
(Fig. 2) que presentamos a continuacion, y buscamos en este
altimo algunas de las referencias mencionadas en el parrafo
anterior podremos tener una buena idea de cémo y en qué
direcciones se fue ampliando la ciudad de Caracas durante
esos dos siglos. Recordemos que a sus inicios era un reduci-
do cuadrildtero: cuatro calles (sentido norte-sur) y cuatro
calles (sentido este-oeste), emplazado entre las quebradas
de Catuche y Coruata, extremos oriental y occidental, res-
pectivamente.

Continuemos con la visita pastoral. Del 24 al 26 de marzo,
Marti visita los conventos de las Carmelitas Descalzas y de la
Inmaculada Concepcién. El primero se erige en honor a la
Virgen del Carmelo en 1732?'. La construccién del segundo se
inici6 en el afio de 1617, aunque su fundacién se dilaté veinte
anos. Fue restaurado después del terremoto de 1641; y a prin-
cipios del siglo XVIII era considerado “la joya mds preciosa”
que adornaba la ciudad.

Como vemos, durante estos tres primeros meses, el obispo
ha visitado las construcciones religiosas mas céntricas de la
ciudad, comenzando —en orden de importancia— por la Igle-
sia Catedral, para luego pasar a la Iglesia de San Mauricio
—incluyendo sus capillas y cofradias—y dos conventos. A par-
tir de entonces, Marti ampliard lentamente la espiral de su
ruta pastoral.

A finales de marzo iniciard la visita de las iglesias parroquiales
que funcionaban como ayuda a la feligresia de la Iglesia Cate-
dral: Iglesia Parroquial del Sefior San Pablo, Iglesia Parroquial
de Nuestra Sefnora de Altagracia e Iglesia Parroquial de Nues-
tra Sefora de la Candelaria.

21 Suedificacion estd asociada al nuevo templo en honor a Santa Rosalia, de lo que
hablaremos en su momento.
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Fig. 2. Plano de la Giudad de Santiago de
Ledn de Caracas en el aio 1810. Segtin
apuntaciones del llimo. Sefior Don
Mariano
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E129 de marzo el obispo llegé a la Iglesia Parroquial del Sefior
de San Pablo®?. Como explicamos anteriormente, fue erigida
en 1580 en honor al santo ermitafio por evitar que una epide-
mia de “viruelas” arrasara la ciudad. En los mapas que hemos
presentado, podemos ubicarla a cuatro calles (sentido norte-
sur) de la Plaza Mayor. En la misma cuadra del Real Hospital
y de la Casa de San José para huérfanos. Con esta visita, el
obispo se va “arrimando” hacia el sur de la ciudad.

22 Lamisma Iglesia Parroquial que, un siglo después, Antonio Guzmén Blanco re-
bautizé con el nombre de Santa Ana-Santa Teresa para hacerle honores a su esposa,
Ana Teresa. Sin embargo, en la tradicion popular el pueblo sigue venerando el “Naza-
reno de San Pablo” que sale en procesiéon cada Semana Santa.
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El primero de abril llegara a la Iglesia de la Gloriosa Santa Ro-
salia. Su primera edificacion, en calidad de ermita, se realizé
en 1696 durante el obispado de Diego de Bafios y Sotomayor?®;
y al igual que otras edificaciones, ésta responde al favor de
“Santa Rosalia de Palermo”, Peregrina Ermitana, que libr6 a
la ciudad de una cruel peste de fiebre amarilla.

“El pequenio templo pajizo...estuvo cerca de cien varas mds al
Sur del actual, al comenzar la siguiente manzana. Destruido
por la incuria del tiempo, los moradores de la capital quisie-
ron levantar un templo mds al Norte, y escogieron el sitio ac-
tual” (Aristides Rojas, op. cit., p.80). Fue iniciada su construc-
cién en 1727 y culminé en 1732. Este sera el templo visitado
por Mariano Marti.

Veamos su ubicacion. La iglesia dista seis calles (sentido nor-
te-sur) de la Plaza Mayor. Por su extremo oriental, limita —a
s6lo dos cuadras— con la quebrada Cien Fuegos®™. Es la iglesia
mads cercana al “Camino del Valle” (ver Fig. 2).

Bordeando los limites sur-orientales de la ciudad, el obispo
llega a la Iglesia del Hospital de San Lazaro el 2 de abril. Su
edificacién responde a “...la necesidad de recoger los enfer-
mos del mal de lazaro que andan errantes por las calles y ca-
minos u ocultos en las casas” (Enrique Bernardo Nufez, 1973,
p. 117). La recaudacién de fondos comenzé veinte afios antes
de la visita pastoral del obispo Marti, y fue iniciativa del al-
guacil mayor de la ciudad, Juan Cristébal Vicente Obelmejia.

23 Una vez culminada su visita pastoral a la Diécesis de Caracas, el obispo celebrara
el Tercer Sinodo, acaso el mds importante celebrado en nuestro territorio durante el
periodo hispano y del tnico que ha quedado registro. Del mismo se desprenden las
Constituciones Sinodales a las que hicimos referencia anteriormente.

24 Debido alaalta mortalidad que causé esta epidemia, los caddveres eran enterrados
en los campos. Refiere el viajero Alejandro de Humboldt que “En 1696 un obispo de Ve-
nezuela, Don Diego de Bafios, dedic6 una ermita a Santa Rosalia de Palermo, por haber
librado a la capital, tras dieciséis meses de estragos, del azote de vomito negro. Una misa
celebrada todos los afios en la Catedral a principios de setiembre ha perpetuado la me-
moria de esta epidemia (...) El afio de 1696 fue en efecto muy notable por causa de la
fiebre amarilla” (citado por Aguiar, op. cit., p. 84)

25 Muy cerca del “Camino de El Valle” el lector podra observar la pequena quebra-
da timidamente representada en el plano de 1810 (ver Fig. 2).
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El sitio elegido para su levantamiento es, por seguridad, uno
de los rincones mds alejados de la ciudad. En palabras de En-
rique Bernardo Nufez, “es en los dltimos términos de la ciu-
dad, la parte del sur, en el barrio que llaman del Rosario, en
una peninsula de tierra perteneciente al tejar de los frailes, en
la esquina mds debajo de don Juan Montes de Oca” (1973,
p.117). Finalmente, por Real Cédula del 21 de mayo de 1752
—ratificada en febrero de 1758— se aprueba su edificacién, que
serd iniciada al afio siguiente®.

El empeno de levantarlo en los iiltimos términos de la ciudad se
explica por su naturaleza: en los “lazaretos” u hospitales de ob-
servacion eran mantenidas en cuarentena las personas que po-
dian padecer alguna enfermedad contagiosa, como la lepra.

La siguiente Iglesia Parroquial visitada por el Obispo fue la de
Altagracia, erigida en 1656. El obispo ha abandonado la zona
sureste para volver a la zona central; pues esta iglesia se en-
contraba a dos calles (sentido norte-sur) de la Plaza Mayor,
muy cerca de la Iglesia de Santa Rosalia y el Convento de las
Carmelitas Descalzas, que visité un mes antes. Inici6 el inven-
tario el 26 de abril, pero por razones desconocidas, no reanu-
dard su visita hasta el 11 de mayo. De alli, pasara a visitar las
cofradias de Nuestra Sefiora de los Dolores, de San Juan Evan-
gelista y del Santisimo. De cuyas construcciones, el obispo no
dird mayor cosa.

El 16 de mayo Marti llega a la Iglesia de la Divina Pastora. Edi-
ficada en 1732, entre las Quebradas de Leandro” y de Catuche,
se constituird en la construccién religiosa mas cercana al li-
mite norte de la ciudad. En el Libro de los Inventarios s6lo apa-
recen referidos un altar y escasos ornamentos. Sin duda, serd
una de las iglesias mds sencillas y humildes de la ciudad.

26 Debemos aclarar que la edificacién visitada por el obispo corresponde a “San Lé-
zaro viejo, el primitivo hospital de Lazaros que estuvo en el remate de la Calle Este 6,
en el sitio llamado Hoyada de San Lézaro”; llamado asi para distinguirlo de “San Lé-
zaro nuevo... [construido], al pie del Avila, por los afos de 1780 a 1781 (Aristides Ro-
jas, op. cit. p. 103). Para finalmente retornar a su lugar de origen.

27 Esta pequefia quebrada baja del Avila y conecta con la Quebrada de Catuche (ver
Fig. 2)
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Al dia siguiente, el obispo se traslada hasta la Iglesia Parro-
quial de Nuestra Sefiora de la Candelaria. Esta iglesia, ubicada
a corta distancia de la quebrada de Anauco®, fue edificada por
los islefios de Canarias en 1708 a “extramuros de la Ciudad”.
En el trascurso del siglo XVIII se incorporard a Caracas. Pues,
la ciudad se amplia lentamente hacia el este donde la quebra-
da de Anauco establece un nuevo limite natural, antes demar-
cado por la quebrada de Catuche®.

El Obispo reanudara su labor pastoral el 02 de agosto del mis-
mo afio. La tltima iglesia en visitar serd la Santisima Trinidad,
ubicada en el barrio que lleva su nombre —y cuyos limites ex-
plicamos anteriormente—. Dos dias después, el obispo Maria-
no Marti da por concluida su visita a la ciudad de Caracas,
para visitar sus “alrededores” y el resto de su di6cesis.

CONCLUSIONES

Hemos realizado un breve recorrido por Santiago de Ledn de
Caracas desde su fundacién en 1567 hasta finales del siglo
XVIIL. Su lento crecimiento nos habla de muchos obstaculos
que salvar: enfrentamientos, epidemias, plagas, terremotos...;
pero también nos habla de la devocién de sus habitantes.

Desde sus inicios, un poco por ley, otro tanto por costumbre,
piedad o temor, la ciudad se fue erigiendo como ciudad ma-
riana y santa dentro de cuyos limites los pobladores podian
rezarle al santo de su devocidn.

28 Partiendo del centro y siguiendo en linea recta en direccién este, la encontrare-
mos ubicada en el extremo centro-oriental de la ciudad (ver Fig. 2).

29 Elestablecimiento de nuevos peajes o alcabalas también da cuenta de este modes-
to crecimiento, pues demarca nuevos limites urbanos: al este, el peaje que da paso al
“Camino de Sabana Grande”; al oeste, pasando la quebrada de Caruata o Coruata,
surge el “Camino de Catia”. Al sur, se mantiene el “Camino de El Valle” y al norte, ya
mds cercano a la poblacion citadina, el “Camino de la Guaira” con su respectivo peaje
(ver Fig. 2).

30 Entre los alrededores o cercanias al valle de Caracas, el obispo visit6 la iglesia
Anunciacién de Nuestra Sefiora en el mes de octubre. Esta iglesia, principal de El Va-
lle, probablemente sea la anterior iglesia de San Roque que en el transcurso de los afios
cambi6 de nombre y que finalmente se desplom¢ durante el terremoto de 1812.
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La minuciosa relacion de ermitas, iglesias, conventos, cofra-
dias y de mas que realizamos anteriormente, junto al cuidado
con que el obispo Mariano Marti levantd el inventario de cada
una de estas construcciones, nos ha proporcionado una visién
singular del crecimiento urbano durante estos dos siglos. Cre-
cimiento que hemos podido cotejar a través de los planos de
1578 y 1810 (Figuras 1 y 2, respectivamente).

Sin duda, todos estos datos han sido nuestros ojos al pasado
para avizorar cémo nuestra ciudad fue creciendo lentamente
en sus inicios, entre graves visicitudes que no mermaron, sin
embrago, el teson y el arraigo de sus primeros habitantes que
prevalecieron a las calamidades, y nos legaron el germen —las
primeras cuadriculas— de lo que hoy es Caracas.
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PRESENCIA JUDIA EN VENEZUELA.

Los juDiOS SEFARDIES
DE CURAZAO

Y SU NEXO

CON VENEZUELA

ALFREDO RODRIGUEZ

arodriguez@unimet.edu.ve

RESENA HISTORICA

La presencia de la comunidad judia en Venezuela ha marcado
un hito en la sociedad venezolana por su impronta a partir de
las relaciones desde la época colonial, su apoyo durante la ges-
ta emancipadora y posteriormente en diversas dreas cientifi-
cas, humanisticas, comercio y finanzas, y sobre todo en el vin-
culo familiar y afectivo establecido desde su llegada
provenientes de Curazao y otros lugares del mundo.

Hemos considerado pertinente realizar una resefia histérica que
ilustre este proceso de indudable importancia en la evolucién so-
cial y econémica de nuestro pais, concentrando la investigacion
en el estudio de las corrientes de judios sefardies establecidas en
Coro y otros predios del estado Falcén, procedentes de la vecina
isla de Curazao, donde se concentraron importantes contingen-
tes de judios sefarditas llegados de Holanda.
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Servirdn de orientacién y apoyo para esta investigacion, los
libros Los sefardies, vinculo entre Curazao y Venezuela de Abra-
ham Levy Benshimol' y La Comunidad Judia en Venezuela de
Jacobo Carciente?, de cuyos contenidos se recoge algunos as-
pectos resaltantes de ese encuentro de dos pueblos que ya se
han convertido en uno.

También incluimos como apéndices de esta resefia histérica,
tres materiales que consideramos de gran utilidad para la
comprension del tema objeto de la investigacién. El primero
de ellos: Papiamento, la lengua de Curazao y sus sefardies, de
Charles Gémes Casseres, traducido por Abraham Levy Ben-
shimol. Un segundo trabajo es La estadia de Simén Bolivar
en Curazao. Septiembre 1- octubre 16, 1812 (y pocos dias des-
pués), del critico literario e investigador histérico. R.J. Love-
ra De Sola. Finalmente incluimos un tercer trabajo: Esbozo
Histérico de los Sefarditas corianos, de la investigadora, Dra.
Blanca de Lima.

Se anexard a esta resefia histérica, notas explicativas a pie de
pégina para facilitar la lectura. Las notas biograficas, salvo las
explicitamente citadas, fueron consultadas en el Diccionario
de Historia de Venezuela de la Fundacién Polar editado en
Caracas, 1988.

1 Levy Benshimol, A. Los Sefardies, vinculo entre Curazao y Venezuela. Asociaciéon
Israelita de Venezuela, Museo Sefardi de Caracas. Caracas. 2002. Abraham Benshimol
Levy, cientifico de extensa trayectoria, egresado de la Universidad Central de Venezue-
la, donde posteriormente ejerci6 la docencia durante 30 anos. Doctor en bioquimica
en la Universidad de Pensilvania. Ha publicado 30 trabajos cientificos y extensas in-
vestigaciones sobre la presencia judia en Venezuela. Presidente de la Asociacion Israe-
lita de Venezuela en cuatro ocasiones. Vicepresidente de la Confederacién de Asocia-
ciones Israelitas de Venezuela, vicepresidente del Museo Sefardi de Caracas Morris E.
Curiel y Director del Centro de Estudios Sefardies de Caracas.

2 Carciente, Jacobo. La comunidad Judia en Venezuela. Biblioteca Popular Sefardi.
V. N ° 10. Caracas 1991. Jacobo Carciente. Ingeniero Civil de la Universidad Central
de Venezuela, dicente de mas de 35 afios, primero en la UCV y actualmente de la Uni-
versidad Metropolitana, autor de textos de estudio y consulta obligada en universida-
des del pais y del exterior.
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Los SEFARDIES: VINCULO ENTRE CURAZAO Y VENEZUELA

Esta primera parte de nuestra resena histérica, la desarrolla-
remos apoyados en el libro de Abraham Levy Benshimol Los
sefardies, vinculo entre Curazao y Venezuela.

La frase inicial del texto es contundente: “la saga de los judios
sefardies de Curazao y su nexo con Venezuela comienza mu-
cho antes de su llegada a esa isla a mediados del siglo XVII. La
historia se remonta a la época de los primeros asentamientos
judios en Espafia (en hebreo Safarad) donde se habian esta-
blecido desde tiempos inmemoriales”.

Luego explica que “la expulsion de los judios, tanto de Espana
como de Portugal dispersé a los sefardies por el mundo, sin
embargo mantuvieron su bagaje cultural, religioso y lingiiis-
tico de los nuevos lugares de residencia. La experiencia ma-
rrana —conversion forzada al cristianismo y regreso al judais-
mo- dej6 profunda huella en los sefardies que pasaron por ese
duro proceso”.

“En esa pequena isla del Caribe (Curazao) desarrollaron una
préspera e influyente comunidad judia. Los nexos con la ve-
cina Venezuela fueron muchos, y su participacion en el pro-
ceso independentista de nuestro pais fue grande”.

Coro fue, de acuerdo a Benshimol, “el sitio de mayor vida ju-
dia en Venezuela desde la independencia del pais hasta bien
entrado el siglo XX, cuando la comunidad judia comenzé a
declinar. No obstante, sefardies con raices en Curazao man-
tuvieron su presencia en Venezuela, destacdndose por su la-
boriosidad, ideas progresistas y espiritu emprendedor. Su in-
tegracién a la sociedad venezolana fue total. Hoy los
descendientes de los sefardies curazolefios que pasaron por
Coro’, o que se establecieron directamente en otras ciudades

3 Coro fue fundada con el nombre de Santa Ana de Coro, en 1527 por Juan de Am-
pies hijo, quien actuaba en nombre de su padre, el conquistador del mismo nombre.
Fue el primer asentamiento que perduré en tierra firme.
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venezolanas*, participan activamente de la vida del pais. Ellos
siguen siendo parte de ese vinculo histérico y espiritual con
el que sus antepasados unieron Curazao con Venezuela”.

SEFARAD. LA EspaNa Jubpia

Antes de abordar el tema central, Levy Benshimol se remonta
brevemente muchos siglos atras, presentando una sintesis de las
vivencias de las primeras comunidades judias y los aconteci-
mientos que las han llevado a establecerse en los distintos con-
tinentes, las dificultades que han soportado y también sus logros
individuales y colectivos. Aunque es dificil precisar con exacti-
tud cudndo se inici6 el establecimiento de los judios en Espana,
hay evidencias de su presencia en suelo ibérico ya en tiempos de
la destruccién de Jerusalén por el emperador romano Tito, en
el afio 70 de la era comun, fecha que marca la dispersién del pue-
blo judio por el mundo”.

“A comienzos del siglo IV de la e.c., explica, su ntimero ya era
tan importante que el Concilio de Elvira (300-303 6 309 e.c),
considerd necesario establecer regulaciones especiales para
regir la vida de los judios. Asi, por ejemplo, se limité el trato
entre cristianos y judios, y se prohibi6 el matrimonio con mu-
jeres cristianas, a menos que estos ultimos se convirtieran al
cristianismo. Ese fue el primer conjunto de leyes aprobadas
contra los judios por un concilio de la Iglesia Catdlica”.

“En 1146 los almohades, fanéticos beréberes provenientes
de Marruecos, comenzaron la conquista de Espana. La préic-
tica de la religién judia fue prohibida. De nuevo, como en

4 Uslar Pietri, A. Cuéntame a Venezuela. Editorial Lisbona. Caracas. 1981. Los espa-
foles llamaban ciudad, no a un conjunto de casas con sus servicios, sino a una creacién
juridica, una ficcién de derecho, una cosa que estaba idealmente concebida, como
apunta Arturo Uslar Pietri. Coro, la Capital de la Gobernaciéon de Venezuela, a la lle-
gada de Ambrosio Alfinger, representante de los Welser, casa comercial y financiera de
Alemania, no es mds que un rancherio fundado por Ampies. De manera que el gober-
nador de Venezuela al proclamar a Coro capital, comienza a construir la estructura
juridica de una ciudad y un cabildo entre cuatro chozas indigenas de bahareque y te-
chos de paja. Este método descifra la mentalidad que dirigia a la Corona espaola en
la conquista. “Conquistar es poblar”. Coro, va a estar asociada al extraordinario mito
de El Dorado.
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tiempos de los visigodos, muchos judios que habitaban en
las ciudades del sur de Espafia fueron obligados a renegar
de su fe. Aunque fueron llevados a la fuerza a la pila bau-
tismal, en su mayoria permanecieron secretamente leales
al judaismo. Otros huyeron a los reinos cristianos situados
al norte de pais, donde estaban comunidades judias en for-
ma organizada. Cabe sefialar que aunque habitaran tierras
pertenecientes a nobles o a la iglesia, los judios eran perte-
nencia del rey”.

“El siglo X marca el comienzo de lo que se conoce como la
edad de oro del judaismo. Durante este siglo y los dos si-
guientes surgio en suelo espafnol una pléyade de pensadores,
filésofos, hombres de ciencia, exégetas y codificadores de la
ley judia, gramaticos de la lengua hebrea, misticos, astré-
nomos y cartégrafos, como nunca antes habia ocurrido en
Espafia”.

A continuaciodn, el autor menciona una serie de nombres des-
tacados en diferentes ramas humanisticas y cientificas del
judaismo espaifiol y sus aportes a la civilizacion, entre los cua-
les recuerda a los astronomos “Yehuda Ben Moshé e Isaac Ben
Sid, creadores de las Tablas Alfonsinas, las cuales, en cierta
forma permitieron el viaje pionero de Crist6bal Colén. Tam-
bién es relevante nombrar a Levi Ben Gerson, inventor del
cuadrante”.

Sin embargo las dificultades no faltaron y “Alfonso X el Sa-
bio, al conquistar la ciudad de Murcia (1272) dispuso que los
judios debian vivir en su propio barrio, separados de los cris-
tianos. Las restricciones del Rey sabio contra los judios se
encuentran en su famoso cédigo Siete Partidas (aunque, a
pesar de ellas) los judios alcanzaron preeminencia bajo va-
rios soberanos”.

“En Castilla, bajo el gobierno del Rey Pedro El Cruel (1350-
1369), en la lucha por el trono con su hermano bastardo, En-
rique de Trastamara, los judios tomaron partido con el pri-
mero. En la guerra civil que siguié numerosas juderias fueron
destruidas por las tropas de Enrique. Con el destronamiento
de Pedro, los judios pagaron su lealtad a é1”.
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Es asi como “los sentimientos antijudios en la poblacién fue-
ron en aumento durante el siglo XIV?”, lo que por ejemplo,
provocé la destruccién de la juderia de Sevilla que causé la
muerte de numerosos judios. “Masacres similares ocurrieron
en gran numero de ciudades y pueblos de Andalucia. Como
un reguero de pdlvora se extendieron por Espana los desma-
nes y abusos contra los judios”.

En consecuencia, “la vida judia en Espafa no se repuso de
estos duros golpes, nuevas restricciones fueron establecidas
y se persiguié con dureza a los conversos. En 1478 el Papa
Sixto IV expidi6 la bula fundacional de la inquisicién cas-
tellana®. En 1843 Tomds Torquemada, confesor de la reina
Isabel de Castilla y Aragén, fue designado inquisidor gene-
ral. El temido tribunal actué con inusitado celo en su per-
secucidn a los conversos que continuaban practicando el ju-
daismo en secreto®. Mds de 700 conversos fueron quemados
entre 1481 y 1488”.

Finalmente, “con la caida de Granada en 14927, tiltimo bastién
arabe en Espana, se procedi6 a la expulsién de los judios. El
decreto fue firmado por Fernando e Isabel. Este fue el tragico
fin de la juderfa espafiola. Sin embargo, sus descendientes (los
sefardies) llevaron cultura, religién, costumbres y lenguas a
diferentes confines del planeta, donde establecieron nuevas

5 Morales Padron, Francisco. Historia de América, Tomo V1. Espasa Calpe. Madrid.
1975. P. 462. Resulta curioso no sélo comprobar que para muchos autores el espiritu
de intransigencia demostrado por quienes expulsaron alos judios no hacia sino acusar
una influencia hebrea. Mds curioso resulta observar que muchos conversos figuraron
entre los que defendieron a la Inquisicién o desempefaron altos cargos en ella, como
parece ser el caso de fray Tomds de Torquemada.

6 Ibid. Muchos se hicieron bautizar a tltima hora para escapar del destierro; pero asi
y todo, unos 500.000 tuvieron que abandonar la patria.

7 Ibid. La expulsion de los no conversos y el proceso inquisitorial a los conversos son
hechos ligados. Para los Reyes Catdlicos el problema de los conversos no tendria solu-
cién mientras los judios continuaran practicando su culto. A esa razén fundamental
—nada, pues, de racismo— se aiadi6 el caso de general oposicién a los judios reinante
en la sociedad, yla creencia de que constituian una minoria inadmisible. Asi lo dice el
decreto de expulsion del 31 de marzo de 1492: “el gran dafio que a los cristianos se ha
seguido y sigue de la participacién, conversién y comunicacién que han tenido y tie-
nen con los judios”.
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comunidades®. Entre los puntos de destino de los sefardies es-
taba Holanda”.

Pero la huella dejada en Espafia fue reconocida en 1990 con
el premio “Principe de Asturias de la Concordia”, que fue
otorgado a las comunidades sefardies dispersas por el mundo.
“Este premio, concedido dos afios antes de la conmemoracién
de los 500 anos de la expulsién, demuestra el genuino espiri-
tu de reconciliacién de los reyes y gobierno de Espafia con el

7 »

pueblo judio”.

AMSTERDAM, LA NUEVA JERUSALEM

“A raiz del decreto de expulsién de Espafia en 1492, muchos
judios optaron por la conversién al cristianismo con el fin de
permanecer en suelo ibérico”. Algunos pasaron a Portugal y
también alli fueron victimas de humillaciones y matanzas. Al
implantarse la Inquisicién en 1536 “los conversos vivieron
siempre bajo el temor del implacable tribunal (...) Los con-
versos, también llamados cristianos nuevos o marranos, re-
sistieron durante dos siglos hasta que su judaismo se fue ex-
tinguiendo poco a poco”. En consecuencia se dispersaron
hacia otros paises del norte de Europa, asi como a Turquia,
Grecia, Bulgaria y Yugoslavia.

“Para finales del siglo XVI ya existia una floreciente comuni-
dad sefardi en Amsterdam. En 1616 fueron reconocidos ofi-
cialmente como judios. Para ese momento habian alcanzado
gran importancia en el ambito mercantil. Aunque no sufrie-
ron persecucién por su condicién religiosa, s{ hubo medidas
restrictivas establecidas contra ellos”.

“Ya en 1650 Amsterdam era el centro financiero de Europa,
cabe senialar que el auge holandés se corresponde con la llega-
da de los judios sefardies a ese pais”.

8 Ibid. Pese a estas 6rdenes, muchos entraron en las Indias, como pasaba todo el que
queria, mediante una falsificaciéon de pruebas, comprando permisos falsos, sobornan-
do a los funcionarios de la Casa de Contratacion, enroldndose como marineros para
luego quedarse en América, yéndose como pajes de sefiores...
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“La primera congregacién de la ciudad se llamé Beth Yaacobv
(la casa de Jacob). Con el tiempo, la comunidad sefardi fue
creciendo hasta ser conocida como Nueva Jerusalén”.

A finales del siglo XVIII “vivian en Amsterdam 10 mil judios. A
partir de 1675 se inici6 la publicacién de una gaceta judia llama-
da Gaceta de Amsterdam y la primera imprenta fue fundada en
1637; (la ciudad) se convirti en un importante centro de impre-
si6n de textos judios de diversa indole”.

Pero, “la confrontacién se hizo inevitable entre algunos de los
judios vueltos a la fe de sus antepasados y la rigida ortodoxia
de la comunidad de Amsterdam”.

Curaza0: COMUNIDAD MADRE DEL CARIBE

Laisla de Curazao, ubicada a muy poca distancia de Venezue-
la, y colonia holandesa hasta mediados del siglo pasado, regis-
tra la presencia de judios provenientes de Amsterdam como
colonos desde 1651.

“Entre los privilegios otorgados a los primeros inmigrantes
judios, figura especificamente la libertad religiosa, siendo esta
la primera vez que se concedia este derecho en todo el conti-
nente americano”.

“La mayor prosperidad de la isla y de la comunidad judia, se-
nala Levy Benshimol, fue a comienzos de la década de 1780.
Para mediados del siglo XIX muchos judios alcanzaron hol-
gadas posiciones econémicas”.

Se dedicaron a la agricultura, navegacién y comercio de im-
portacién y exportacion. “Parte de las mercancias que impor-
taban eran destinadas al mercado local y el resto se exportaba
a otras islas del Caribe o a tierra firme, principalmente a lo
que hoy es Colombia y Venezuela”.

Se establece asi vinculos con Tierra Firma que irdn profundi-
zédndose con los siglos. Al respecto, “en 1715 algunos de ellos se
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establecieron en Tucacas’, por lo cual se cre6 una sociedad para
ayudar a varios correligionarios establecidos alla'®. En 1720,
como gratitud por ese apoyo, los judios de Tucacas hicieron un
donativo de 340 pesos para la compra de articulos religiosos
para la sinagoga de Curazao”.

Igualmente “es significativo que en 1844 la comunidad judia cura-
zolena hizo una contribucién para la adquisicién de un lote de tie-
rra para un cementerio judio en Caracas, proyecto que finalmente
no se concretd. De igual manera, en 1875, a solicitud de Salomén
Pereira —presidente de la Sociedad Benéfico Israelita de Barcelona,
Venezuela— tanto la congregacién Mikvé Israel como Templo En-
manuel, enviaron sendas contribuciones para la compra de un te-
rreno para un cementerio judio” en esa ciudad oriental.

En Curazao, “por decreto real de fecha 2 de abril de 1825, se
eliminaron los derechos y privilegios conferidos a los judios
por la Compania Holandesa de las Islas Occidentales y por el
gobierno holandés, de esta manera, los judios pasaron a tener
los mismos derechos de los cristianos”.

Alli fundaron la Comunidad Judia Holandesa Reformada,
construyendo su propia Sinagoga en 1867, gracias a donativos,

entre otros, “los provenientes de La Guaira y Coro, asi como

100 pesos “solidos” del general Juan Cris6stomo Falcén'?”.

Hay otros incidentes que reflejan la relacién entre Curazao y
Venezuela. “Para finales del siglo XIX, la situacién econémica
de Curazao empeoré cuando el gobierno venezolano, presidido

9 Capital del municipio de su denominacién y del distrito Silva en el estado Falcon.
Esta situada en el litoral occidental del golfo Triste y en contacto con la bahia de Tu-
cacas con sus manglares e islas.

10 Carciente, J. La Comunidad Judia de Venezuela. Biblioteca Popular Sefardi. Cara-
cas. 1991. p. 125. Es sabido que en 1693 existi6 en Tucacas, pequefo puerto del Estado
Falcon, una comunidad judiallamada “Santa Irmandale”. A finales del siglo XVIII, un
grupo de présperos comerciantes, provenientes de la vecina Curazao, se establecié en
Coro, y antes de mediar el pasado siglo, Barcelona, la capital del Estado Anzodtegui,
fue asiento de un grupo de judios practicantes que en 1875 fundaron la Sociedad Be-
néfico Israelita de Barcelona.

11  Falcén, Juan Cris6stomo. Hato Tabe (Edo. Falcon) 27.01.1820 — Fort-de-France
(Martinica) 29.04.1870. Militar, politico y Presidente de la Republica.
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por el general Antonio Guzmdn Blanco'? establecié un impues-
to especial del 30% a todas las mercancias provenientes de las
colonias en Las Antillas, incluyendo Curazao. Este impuesto se
conoci6 como impuesto antillano. De acuerdo con el académi-
co venezolano Rafael Martinez Mendoza, citado por Francisco
Betancourt Aristeguieta en su Resefia Histérica, causé la ruina
al comercio minoritario de Coro, Ciudad Bolivar, el Llano y
Oriente, antes prosperos por el trato directo con las Antillas”.

“Durante el siglo XIX muchos sefardies emigraron de Cura-
zao (...) un grupo se dirigi6 a Venezuela y se estableci6 en va-
rias ciudades costeras del pais. El enclave judio mds impor-
tante se radicé en Coro a partir de 1823”.

Los SEFARDIES DE CURAZAO
Y LA INDEPENDENCIA DE VENEZUELA

“Dada la cercania de la isla de Curazao a las costas venezola-
nas, es natural que se establecieran nexos comerciales y de otra
indole desde tiempos de la colonia, a pesar de las restricciones
establecidas por la corona espafola en relacién al comercio en
sus territorios'®”.

En ese sentido, y pese a la prohibicién expresa de la Compaiiia
Guipuzcoana, buena parte de las operaciones se realizaron
a sus espaldas, incluyendo el trdfico con Curazao. De alli que

12 Guzmdn Blanco, Antonio. Caracas, 20.02.1829 — Paris, 28.07.1899. Abogado, po-
litico, estadista, jefe militar de la Guerra Federal, caudillo del Partido Liberal Amari-
llo y Presidente de la Republica en varias ocasiones entre 1870 y 1888.

13 Aizenberg, I. La comunidad Judia de Coro 1824-1900 una pequefia historia. Biblio-
teca Popular Sefardi. Caracas. 1995. p. 15. “Curazao, a s6lo 35 millas de la costa falco-
niana, permite, en un dia claro, que la vista desnuda aviste la protuberancia que den-
tro del Mar Caribe forma la Peninsula de Paraguana”.

14 Laconstitucion de la Compania Guipuzcoana comenz6 a fraguarse desde princi-
pios de la tercera década del siglo XVIII. Sirvié como fundamento econémico para la
promocion de la empresa el informe presentado por Pedro José de Olavarriaga, quien
estuvo en Caracas en los afios de 1720 y 1721 en el ejercicio de sus funciones como juez
de comisos, documento en el cual hizo una descripcién del estado de la gobernacion,
su produccién y comercio con Espafia y México, y con otros dominios espafoles y ex-
tranjeros en América. Arcila Farias, E. Economia Colonial de Venezuela. 2 vols. Cara-
cas. 1973. p. 241-3. “La misién de la Compania que mds interesaba a Espafia era la que
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“tres afios después de su cierre, al establecerse el libre comer-
cio de Indias los contactos mercantiles entre Venezuela y Cu-
razao se incrementaron”.

Pero los vinculos van mds alld de lo meramente comercial.
Posteriormente, “cuando se inicia la guerra de la independen-
cia en Venezuela, las simpatias de los judios curazolefios es-
taban con la causa de los patriotas venezolanos'. Siendo en
su mayoria comerciantes, se oponian a las politicas monop6-
licas de la corona espafiola. Por otra parte, ellos eran descen-
dientes de los judios expulsados de Espaia, lo cual hace muy
probable que sus sentimientos fueran contrarios a los intere-
ses del imperio Espafiol en América”.

Los acontecimientos en la entonces Capitania General van to-
mando fuerza y a raiz de la pérdida de la Primera Republica y
la Capitulacién de Miranda'®, Simén Bolivar? se fue a la isla
donde recibe el apoyo de destacados curazolenos, entre ellos
Mordechay Ricardo, quien no solo le brindé alojamiento y co-
labor6 con el posterior traslado a Cartagena, sino que dos afos
mads tarde recibié a las hermanas del Libertador que huian de
los crimenes y atropellos del barbaro realista Boves®, alojan-
dolas en una casa donde actualmente funciona la sede de la
Sociedad Bolivariana de Curazao.

se referia a la vigilancia del litoral...patrullar las dilatadas costas y defenderlas contra
los intrusos mercaderes extranjeros”.

15 Aizenberg, 1. La comunidad Judia de Coro 1824-1900, una pequefia historia. Biblio-
teca Popular Sefardi. Caracas1995. p. 168. Cuando Bolivar hace lo que seria su tltima
entrada a Caracas el 10 de enero de 1827, Elias Mocatta, montado sobre un caballo, es
uno de los extranjeros residentes que recibe al Libertador. Carga una vadera en repre-
sentacion “alegérica” dela Europay ha de ser el orador que daréd la bienvenida en nom-
bre de los residentes oriundos del viejo continente.

16 Miranda, Francisco. Caracas, 28.03.1750-Cadiz (Espana) 14.07.1816. Precursor de
la Independencia de Venezuela e Hispanoamérica.

17 Bolivar, Simén. Caracas, 24.07.1783-Santa Marta (Colombia) 17.12.1830. Figura
cimera e incomparable en la historia americana, tuvo el privilegio de poseer en el més
alto grado los dones del hombre de accién y del pensador.

18 Boves, José Tomds. Oviedo (Espafia) 18.09.1782-Urica (Edo. Monagas) 05.12.1814.
Caudillo espafiol de la rebelién de 1813-1814 contra el gobierno de la Segunda Repu-
blica de Venezuela.
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Levy Benshimol refiere estos sucesos, y sefiala que “durante
toda la guerra independentista, los comerciantes de Curazao,
incluyendo alos judios, jugaron un papel importante en el su-
ministro de armas y pertrechos a fuerzas patriéticas”.

Igualmente destaca que “varios sefardies de Curazao, atraidos
por la gesta emancipadora venezolana se alistaron en las filas
de los ejércitos patriotas”, mientras que otros cumplieron una
interesante labor en las gacetas y otras publicaciones republi-
canas, como editores de la Gacetas de Carabobo y del perié-
dico El Patriota, o publicando sus trabajos en el Correo del
Orinoco”.

Coro. UNA RAMA DE LA NACION HEBREA EN VENEZUELA

“Durante la presidencia del general José Antonio Pdez?,
primer presidente de Venezuela luego de la desintegracién
de la Gran Colombia, se promulgd, en 1834, el decreto de
libertad de culto”, recuerda Levy Benshimol, lo cual, uni-
do a las dificultades econdémicas en la isla, sin duda sirvié
de atractivo para que los judios sefardies “fueran llegando
tanto a Caracas como a otras ciudades de la costa venezo-
lana como Puerto Cabello y Barcelona?, pero fue Coro,

19 Bisbal, Marcelino. Los Medios de Comunicacién de Venezuela, Historia Minima.
Funtrapet. Caracas.2004. El Correo de Orinoco duré 4 anos. Fueron publicados 128
numeros que circularon desde el 27 de junio de 1818 hasta el 23 de marzo de 1822. Pero
El Correo del Orinoco no so6lo fue expresién de nuestra lucha por alcanzar y hacer rea-
lidad la idea de nacion, sino que también se hizo eco de las inquietudes, dificultades y
logros de las nacientes reptiblicas latinoamericanas.

20 Péez, José Antonio. Curpa (Edo. Portuguesa) 13.06.1790-Nueva York (Estados
Unidos) 06.05.1873. General en Jefe de la Independencia de Venezuela. Presidente de
la Republica en tres ocasiones.

21 Aizenberg,l. La comunidad Judia de Coro 1824-1900, una pequefia historia. Biblio-
teca Popular Sefardi. Caracas, 1995. p. 168. En dos oportunidades por lo menos, Elias
Mocatta se encuentra con el General Pdez y en una de ellas cenando en lo de Mocatta
(Diario de Sir Robert Ker Porter, 1777-11842, p. 353 y 575). Su circulo de amistades en
el dmbito nacional se extendi6 también hacia la persona del (ilustre médico) Dr. José
Maria Vargas con quien es descrito cenando en dos ocasiones, una vez en la misma
casa de los Moscatta.

22 Ibid. p.171. De las anotaciones hechas por Sir Robert Ker Porter con referencia a
los judios, podemos concluir que durante la segunda y tercera década del 1800, muchos
de ellos encontraron en Venezuela campo activo para el desarrollo de sus actividades
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ciudad situada en el occidente del pafis, a sélo 65 kilémetros
de Curazao, donde tuvo lugar el asentamiento judio mds
importante”.

Sin embargo, “en 1831 se produjeron en Coro sucesos de cor-
te xendfobo y antisemita, aparecieron en la ciudad ofensivos
e intimidatorios panfletos contra los holandeses (equivalentes
de judios) y las casas de judios fueron atacadas”*.

No obstante, “una vez superada la crisis, la comunidad se
desarroll6 y prosper6 durante el resto del siglo XIX (...) se
desempenaron principalmente en el comercio, estableciendo
sus firmas comerciales. Eran importadores y exportadores
de diversos productos. Algunos se dedicaron a la navegacion,
y con el tiempo desarrollaron nuevas industrias y nuevas em-
presas comerciales, ampliando su campo de accién en el seno
de la sociedad coriana”.

Por otra parte destaca que “debido a la prosperidad (comen-
zaron) la practica de hacer préstamos al gobierno local (aun-
que) en enero de 1855 los comerciantes judios, con vélidas ra-
zones, se negaron a extender un préstamo al general Juan
Cris6stomo Falcon, jefe de la guarnicién militar de la ciudad.

comerciales y mercantiles. Para la época ya se habian residenciado un nimero de ellos
no sélo en Coro, sino también en La Guaira, Puerto Cabello y Maracaibo. Fueron prin-
cipalmente judios sefarditas de las islas antillanas, aunque los hubo también ashkena-
zitas de Alemania e Inglaterra.

Ibid.p.171. Como judios, estas familias no pudieron llevar una vida activa. Relativa-
mente pocos, aislados de los grandes centros de vida judia, su identidad y practica se
iba diluyendo con el transcurrir del tiempo. Sucedi6 con ellos en el 1820-1830 lo que
estd sucediendo hoy en dia con las pequefias comunidades judias en nuestra América.

23 Ibid. p. 147. (Antonio Smith, Carlos Diez del Ciervo, Esteban Smith Monzén. Tres
Escritores Falconianos, Caracas, 1976m p.61) “Comentando con un grupo acerca de
los hebreos locales, siempre tan discutidos en sus modalidades econémicas y sociales”,
relata el intelectual coriano Antonio José Hermoso, “expuse que Renan asevera que se
puede decir de esa raza el bien que se quiere y el mal que se desee y se estard siempre
en lo cierto, porque el buen judio es un ser excelente y el malo es detestable. Que pa-
recia que se hubiesen rezagado en ellos, en grado méximo, los extremos de los senti-
mientos humanos”. Nos informa Hermoso que sus conceptos fueron refutados por el
médico y poeta Carlos Diez del Ciervo. Este afirmé que los judios “que habian arriba-
do a Coro eran sefarditas, las ramas generosas que aun llevan frescas la leccién del exi-
lio y el bondadoso fondo del medio cristiano que abandonaron”.
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La negativa condujo a nuevos sucesos antijudios en Coro, esta
vez de mayor gravedad”.

Se produce entonces un movimiento a la inversa y 186 judios con
88 esclavos se vieron obligados a buscar refugio en Curazao.

Para esa fecha, de acuerdo con el especialista, no contaban con
sinagogas v los rezos se efectuaban en casas particulares. “En
1910 se trajo desde Curazao un rollo de pergamino y silla de
circuncidar que se colocé en la sala de oracién que fue restau-
rada en 1997

Otro dato atractivo que recoge la publicacién de Benshimol,
es que “el camposanto que data de 1832, es el cementerio ju-
dio mas antiguo de América. El terreno fue seleccionado por
Joseph Curiel* en las afueras de la ciudad para el entierro de
su hija de 8 afios”. Es interesante, enfatiza, como “a través de
las tumbas se puede apreciar el proceso de asimilacion de los
judios de Coro: ausencia de inscripciones en letras hebreas y
presencia de figuras (dngeles) sobre todo en las tumbas de ni-
fios. El cementerio fue restaurado por la Asociacién Israelita
de Venezuela en 1970”.

Entre otros aportes a la vida intelectual coriana, se seniala la
creacion de “dos sociedades Alegria y Armonia®, agrupacio-
nes literarias que publicaron su propia revista. Mencién es-
pecial merece el poeta Elias David Curiel®, autor de la letra

24 Ibid. Jospeh Curiel, uno de los primeros inmigrantes y padre de una grande y pro-
minente familia, seleccion6 un terreno de propiedad publica, en las afueras de la ciu-
dad, para enterrar alli a su joven hija, Jochebed Hanna, victima del tifus.

25 Ibid. p.123. El fermento literario tan notorio en la ciudad de Coro de final de siglo,
se destac6 no s6lo por sus poetas y literatos, sino también, y principalmente, por la
creacion casi simultdnea de dos sociedades: “Alegria” y “Armonia”, en las cuales tu-
vieron destacada actuaci6n los hermanos Curiel, Lopez Fonseca y muchos otros judios
corianos y sus descendientes no judios.

26 Curiel, Elias David. Coro (Edo. Falcén) 09.08.1871-Coro (Edo. Falcén) 24.09.1924.
Poeta, periodista y educador. Vivié casi toda la vida en su ciudad natal, de la que salié
s6lo en 1920 para intentar establecerse en Caracas y luego en Los Teques como profe-
sor, regresando al poco tiempo, por no haberse podido adaptar a ninguna de esas ciu-
dades. Cultivo la prosa, aunque fue en la creacién poética donde se destaco, en un es-
tilo que recuerda a Baudelaire y a D’Annuncio. Es el autor del himno del Estado
Falcon.
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del himno del estado Falcén y colaborador de EI Cojo
Hustrado™.

No menos significativo en cuanto al proceso de integracién,
es el hecho de que “ya entrado el siglo XX, la comunidad judia
de Coro se fue extinguiendo por los matrimonios exogdmicos
y el consecuente abandono de la fe judia de los descendientes
de estos enlaces™.

Sin embargo, esta realidad no ha sido obstdculo para que tal
como se sefiala, los sucesores, “en su gran mayoria, conocen
sus origenes y se sienten orgullosos de su pasado judio”.

De alli que no resulte sorprendente que el 15 de mayo de 1999
se creara la Fundacién del Patrimonio Cultural Hebreo Fal-
coniano, cuyo fin, entre otros, es preservar y proteger el acer-
vo cultural sefardi del estado Falcon.

FIN DE UN PERIPLO

En este dltimo capitulo del libro de Abraham Levy Benshimol
Los sefardies, vinculo entre Curazao y Venezuela, se pone en
evidencia cémo aquellos primeros judios sefardies y sus des-
cendientes se han integrado plenamente al pais y han contri-
buido con su desarrollo desde distintas dreas del conocimien-
to y “en todas las esferas de la vida nacional”.

“En la segunda mitad del siglo XIX, aparte del ntcleo judio
establecido en Coro, los miembros de la Nacion Hebrea se en-
contraban también en otras latitudes venezolanas: los hijos de
los inmigrantes comenzaron a interesarse por las profesiones
liberales”.

27 www.heriqueabril.com/elcojoilustrado.htm) Su primer nimero data del 1 de ene-
ro de 1892 y el ultimo tiene fecha del 1 de abril de 1915.

28 Ibid. p. 117. El progresivo proceso asimilatorio que vivié la comunidad judeo-
coriana se vio acelerado no s6lo como consecuencia del aislamiento de estos judios, o
por la ausencia de rabinos y maestros, sino también debido a que los sefarditas cura-
zolenos compartieron desde el primer momento con el criollo venezolano el idioma,
y a través de éste, una herencia cultural.
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Menciona asi Benshimol, nombres de entre los primeros egresa-
dos de la Universidad Central de Venezuela a mediados del siglo
pasado en materia de Leyes, Farmacia y Ciencias Médicas.

Comenta igualmente, cémo los primeros fotégrafos activos
de Maracaibo (Edo. Zulia) fueron judios sefardies y ademas
se refiere a la labor de quienes se dedicaron al periodismo y la
impresién de distintas publicaciones.

No olvida tampoco las firmas comerciales originarias de Cura-
zao que abrieron sucursales en Coro, Maracaibo y Barcelona®.

Por otra parte, dice que “en la Caracas de principio de siglo
XX, ya existia un pequefno pero importante y cohesionado
grupo de judios sefardies provenientes de Marruecos, que ha-
bian comenzado a llegar a Venezuela en 1870”.

“Como hemos visto, concluye, los vaivenes de la historia y los
avatares sufridos por el pueblo judio a lo largo de su acciden-
taday sorprendente historia, condujeron a estos hombres em-
prendedores a un largo periplo que los trajo a tierras venezo-
lanas donde, efectivamente, han dejado huella. En su mayoria
hoy no profesan la fe judia, pero conocen sus origenes y estin
orgullosos de ello. Actualmente una fuerte y pujante comuni-
dad judia vive en Venezuela; sus antepasados provienen de
diversos puntos del planeta y luego de varias generaciones
mantienen viva la antorcha del judaismo en esta tierra acoge-
dora y de amplitud”.

29 Carciente, J. La comunidad Judia en Venezuela, publicaciones de la Biblioteca Po-
pular Sefardi. Caracas. 1991. P. 113. En la publicacién se puede leer: Es asi como en
Barcelona, capital del Estado Anzodtegui, en el Oriente de Venezuela, encontramos
establecidos en 1844 a Abraham Henriquez Morén y a Isaac Valencia, desempenédndo-
se este Gltimo como vice cénsul holandés en 1855 y en 1862, y asistiendo en oportuni-
dades al cantor Moisés Salas en los oficios religiosos. Como quiera que para la época
no habia un cementerio judio en Barcelona, Isaac Valencia hubo de trasladarse en 1856
a St. Thomas para enterrar alli los restos de su sefiora.

Otros residentes de la época en Barcelona fueron Isaac Baiz y Jacob Jerusum Lindo.
Isaac Baiz tuvo cuatro hijos —Jacob, David, Esther y Rebeca— nacidos en 1845,48,53 y
56, respectivamente. Se sabe que en 1856 Isaac Sass.o viaj6 desde St. Thomas para cir-
cuncidar a los hijos de Baiz y de Jerusum Lindo. Este Jesurun Lindo también actuaba
como cantor durante los oficios religiosos que se mantenian entre el grupo de residen-
tes.
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LOS SEFARDIES, ALBACEAS DEL PENSAMIENTO DE CRISTOBAL COLON
JacoB CARCIENTE

Esta parte de nuestra resena histérica sobre la Presencia judia
en Venezuela, la desarrollaremos apoyados en el texto del pro-
fesor Jacobo Carciente La Comunidad Judia en Venezuela.

Comienza el escrito comentando cémo la historia de los ju-
dios sefardies dispersos por América Latina no ha tenido la
misma investigacién y difusién de aquellos que se ubicaron
en Europa, Africa del Norte y el cercano oriente. “Han pasado
desapercibidas en donde su presencia fue menos notoria. Tal
es el caso de Venezuela”.

En opini6n de Jacobo Carciente, por no tener la misma im-
portancia como en otros paises, “la presencia judia en Vene-
zuela en la época colonial no ha atraido la atencién de los his-
toriadores, y lo que se ha estudiado de ella hasta ahora es poco
conocido”.

Sin embargo, mds adelante agrega que “la significacién e im-
portancia que tuvo en algunos momentos no pueden pasar
inadvertidas, especialmente su contribucioén a la subsistencia
de la vida en la época de la colonia”.

Asegura que “los primeros judios llegan a Venezuela acompa-
nados de los descubridores y conquistadores (...) y las noticias
que sobre ellos se tienen son escasas y ambiguas”, apenas se
conocen algunos nombres de los que vivieron en Caracas y
Maracaibo entre 1642 y 1649.

Acerca de la comunidad establecida en Tucacas, afirma Car-
ciente que “desapareci6 sin dejar documentos ni vestigios de
su presencia, lo que induce a preguntarse si no seria esa la ma-
nera de poder sobrevivir (...) en los dominios espafioles, bo-
rrando tras de si todo rastro para no ser descubiertos ni per-
seguidos por la Inquisicién”.

Con respecto a los judios holandeses sostiene que “en el Ca-
ribe el gran foco de esa actividad (el comercio ilegal) se ubica
en Curazao, isla que habian erigido en depdsitos de mercan-
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cias y pujante emporio de transacciones. Asi, frente a las cos-
tas de Venezuela aparece la figura del contrabandista holandés
que, si bien quebranta las leyes e intereses de la corona, con-
tribuird de manera notoria con el desarrollo de la colonia,
abrird las puertas de la modernidad y con sus navios sera fac-
tor importante en la divulgacién de las ideas que condujeron
a la emancipacién e independencia de los territorios ameri-
canos”.

Luego narra: “En los comienzos del siglo XVIII, las goletas
cargadas de mercaderias llegaban continuamente a las costas
venezolanas”.

“La situacién econémica de Venezuela y la proximidad de la
isla neerlandesa (impulsaban) el comercio entre Tierra Firme
y Curazao y surge una serie de eventos que forman parte sus-
tantiva de la presencia sefardi en Venezuela en este periodo”.
Enumera entre otros: “el intento de nombrar como goberna-
dor de Venezuela a un judio curazolefo en sustitucién del es-
pafiol; la ereccién de una sinagoga en tierra firme; el empefio
de una pequena colonia judia en asentarse en Tucacas, a pesar
de los ataques y la destruccion a la que se vio sometida”.

“El siglo XVIII no fue auspicioso para el establecimiento de
judios en Venezuela, pues la prohibicién contra la penetracién
extranjeray judia dentro de la corona espaifiola era una ley vi-
gente. Sin embargo, los judios holandeses y los pobladores de
esta tierra, mantuvieron una relacién de cardcter mercantil:
los judios, atraidos por el comercio podian realizarlo con el
apoyo que recibian de sus correligionarios de Amsterdam; los
habitantes de esta colonia, acosados por el monopolio comer-
cial y la escasez de productos a que los sometia la metrépoli,
y disgustados por la permanente falta de productos de consu-
mo habitual: vestidos, calzados, y hasta alimentos, tenian en
esta fuente de abastecimiento la dnica alternativa para satis-
facer las necesidades elementales y, en muchos casos, para po-
der subsistir. Incluso las propias autoridades designadas por
la corona veian en ese comercio un medio para enriquecerse,
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y resultaba ser el inico respiro para mejorar la situacién de
penuria y abandono en que se encontraban”.

Seguidamente expone cémo, mediante ese contacto con los
comerciantes holandeses se propagé la informacién de los
acontecimientos en Europa que incidieron en las colonias.

En opinién del profesor Carciente, “sin conectarlos con esas
crisis y con el interés de superar el expansionismo colonialis-
ta de Europa, no es posible entender las luchas de Simén Bo-
livar y otros préceres, por la separacién y la autonomia de las
colonias espafiolas en América”.

Seguidamente plantea que “en Venezuela esa revolucién cons-
t6 de dos proyecciones: la politica y la socio econémica. Espa-
fna habia hecho todo lo posible por aislar a Venezuelay (...)
s6lo el intercambio a través del contrabando permiti6 sobre-
pasar las penurias y abastecer a la poblacién. Y en ese comer-
cio, calificado de ilicito, la participacion de los judios holan-
deses —cuyos vinculos y relaciones con otros centros
comerciales caribenios, norteamericanos y europeos hicieron
posible conducir y diseminar facil y ampliamente los produc-
tos sacados de la provincia— fue destacada”.

“Fueron esos judios sefardies los que, buscando la libertad en el
Nuevo Mundo, la trajeron en sus navios, auspiciando la libertad
de comercio al enfrentarse al monopolio de la época. Fueron
esos judios sefardies, sin lugar a dudas, los que, al propulsar el
comercio entre las tierras del nuevo mundo y los paises euro-
peos, se convirtieron en los mds fieles ejecutores del pensamien-
to de Cristébal Col6n® en su intento de acercar el comercio de
oriente a occidente por una ruta mds corta”, concluye.

30 Ibid. p.112. En Curazao, con una poblaciéon de 1.300 a 1.500 almas a comienzo de
1730, el elemento judio constituia el segundo elemento humano de importancia, de-
dicéndose principalmente al comercio, el seguro maritimo, la posesién de buques, etc.
Barcos que hacian frecuentes escalas en La Guaira, Maracaibo, Coro, Chichiriviche,
Cumand y Margarita, en la costa venezolana, asi como en los puertos de las Antillas
francesas, holandesas, norteamericanos, etc.

31 Ibid., p.111. Desde su nacimiento, la historia del descubrimiento del Nuevo Mun-
do, indica el profesor Carciente, ha estado estrechamente ligada con el pueblo judio:
“la inmortal expedicion de Colén fue una empresa en la cual marranos y judios parti-
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APENDICES

Consideramos oportuno y ttil presentar como valioso com-
plemento de los autores que sirvieron de apoyo a nuestra re-
sefia histdrica, trabajos de Charles Gomes Casseres, sobre el
Papiamento como lengua de Curazao y sus sefardies; R. J. Lo-
vera De Sola, sobre la estadia del Libertador Simén Bolivar
en Curazao y Blanca de Lima sobre la migracién sefardita
desde Curazao hacia Coro.

PAPIAMENTO, LA LENGUA DE CURAZAO Y SUS SEFARDIES
Charles Gémes Casseres,
traduccién Abraham Levy Benshimol

“Durante més de 200 afios los sefardies de Curazao han ha-
blado papiamento, un lenguaje criollo, tnico en su género,
formado de elementos tomados del espanol, portugués, ho-
landés y lenguas africanas. Es mds, los sefardies contribuye-
ron en gran medida a la construccién de este lenguaje, habla-
do hoy por los 220.000 habitantes de Curazao, Aruba y
Bonaire”.

Asi empieza este articulo que permite conocer los origenes y
evolucién del lenguaje que facilita la comunicacién entre los
habitantes de las islas caribefias.

ciparon decisivamente”. El primer judio bautizado que se establecié en el mundo des-
cubierto por Colén fue Luis de Torres. Consolidé su estadia en Cuba donde empez6 a
cultivar una planta conocida por los nativos: el tabaco. Este dato es conocido gracias al
manuscrito conservado del Almirante cuando escribe: “El Almirante decidié enviar a
dos espanoles al interior del pais (Cuba). Uno era Rodrigo de Jerez... y Luis, un judio
bautizado que habia estado al servicio del gobernador de Murcia y que sabia el hebreo,
el caldeo e incluso algo de drabe”. Una multitud de marranos decidieron inmigrar a las
nuevas tierras recién descubiertas a pesar del riguroso control que entonces se ejercia,
incluyendo judios portugueses que se establecieron en la isla de St. Thomas.

Lamentablemente el brazo de la Inquisicion se extendi6 a las colonias espafiolas. No
asi en el Brasil, pues desde su descubrimiento en 1500, judios portugueses pudieron
asentar colonias que fomentaron plantaciones de cafa de aztcar, tabaco, arrozy algo-
doén. Pero en 1570, comienza también en este pais, una ola inquisitorial con sus pro-
cesos y detenciones. Esa relacién cambia en 1624, cuando los Paises Bajos consiguen
lalibertad nacional y religiosa y penetran en Brasil. Posteriormente fueron expulsados
por los portugueses en 1645.
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Como dato curioso, de acuerdo con el autor, “el documento
mds antiguo que se conoce en papiamento que data de 1775,
es una carta de amor escrita por un judio portugués a su aman-
te”.

“El origen del papiamento, asegura, es motivo de candentes
debates en los circulos lingtifsticos. Lo que si estd claro es que
sus origenes estdn ligados intimamente a la historia de las is-
las, en particular de Curazao”.

Gomes Casseres explica cémo la fusion de palabras de distin-
tos idiomas “adquiri6 gradualmente su forma estructural; su
gramadtica y su vocabulario, y comenzé a conocerse como pa-
piamento. Un estudio realizado en 1953 por el mds afamado
lingiiista curazoleno, permitié identificar el vocabulario del
papiamento como derivado, aproximadamente en 33% del es-
panol/gallego, 33% del portugués, 28% del holandés y 6% de
otros idiomas”. Aunque aclara que, “en honor a la verdad, hay
que afirmar que la hipétesis presentada de c6mo se origind el
papiamento, conocido como “enfoque poligénico”, no es com-
partida por todos los lingiiistas”, y refiere cémo algunos con-
sideran que el papiamento surgi6 en las costas de Africay fue
el lenguaje utilizado por los traficantes de esclavos, quienes lo
trajeron a la isla.

LA ESTADIA DE SIMON BOLIVAR EN CURAZAO. SEPTIEMBRE 1-
OCTUBRE 16, 1812 (Y POCOS DiAS DESPUES)
R.]J. Lovera DE SorLa

Complementa con sus conocimientos a los autores fundamen-
tales de esta resefa, R. J. Lovera de Sola, critico literario e in-
vestigador histérico.

El experto comienza explicando que el texto estd estructura-
do en tres secciones: “La primera parte, la etapa desde el re-
greso de Inglaterra hasta la salida a Curazao dos anos mas
tarde. La segunda, su estancia en la isla holandesa por aquel
entonces de dominio britdnico y la tercera, el tiempo que vi-
vieron sus hermanas alld en 1814”.
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Bolivar vivié su primer exilio politico en Curazao, cuando tenia
29 afios. “Alli estuvo desde el 1° de septiembre de 1812, hasta pocos
dias después del 16 de octubre del mismo afio”, sefiala Lovera de
Sola, explicando que la fecha de salida hacia Cartagena, adonde
lleg6 el 2 el noviembre, no se ha podido precisar con exactitud,
pero el 16 de octubre firmé en la isla un documento relativo “al
proceso seguido en los tribunales para gestionar la devolucién de
su equipaje y dinero en efectivo confiscado por el gobernador”.

Acerca de la estadia del Libertador en la isla, dice Lovera De
Sola: “No nos explicamos por qué se sigue pensando que Bo-
livar llegé a Curazao deprimido, sumamente desilusionado y
resuelto a trasladarse a Europa para ponerse al servicio el ejér-
cito de Wellington”.

Argumenta que “hay un prolijo conjunto de afirmaciones en
los propios escritos del Libertador para rebatir la especie de
Yanes”, y refiere una serie de actividades tendientes a conti-
nuar la lucha independentista. En cualquier caso, si es un he-
cho que en laisla “encontr6 la tranquilidad y los buenos con-
sejos de un hombre maduro como Mordechay Ricardo”.

Asi mismo, sefiala que “durante la permanencia de dos meses
en Curazao, Bolivar logré curar, gracias a Merdechay Ricardo
y sus amigos curazolefios, su angustia, su interior enfermo,
recobrar nuevas fuerzas y ponerse de nuevo, con hondos brios,
en aquello a lo cual habia jurado dedicar su vida: la indepen-
dencia de América Latina. De alli que fue en la isleta holan-
desa donde redactd el borrador de su primer documento pu-
blico de significacién, el que seria conocido como el
Manifiesto de Cartagena, ya que fue publicado en esa ciudad
de la Nueva Granada (...) por ello tienen razén quienes han
propuesto denominar aquel papel “Manifiesto de Curazao”.

Finalmente, otra aclaratoria histérica que hace Lovera De Sola,
es acerca de “una persistente tradicién curazolena, que es nece-
sario corregir a la luz de la documentacion histérica, es la relati-
va ala estancia de las hermanas de Simén Bolivar, Maria Antonia
Bolivar Palacios de Clemente y Juana Bolivar Palacios de Palacios.
Erréneamente se ha sefialado que vivieron en Curazao junto con
su hermano el mismo afio 1812. En verdad esto ocurri6 dos afios
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mas tarde. Ellas fueron enviadas alli por Bolivar en 1814, huyen-
do del terror implantado en Venezuela por el militar espaiol José
Tomds Boves”. En Curazao también las protegié Ricardo.

EsBozo HISTORICO DE LOS SEFARDITAS CORIANOS
Branca pE Lima

Se ha decidido incluir este interesante y revelador articulo de
la doctora e investigadora, Blanca de Lima, por sus conoci-
mientos histéricos y capacidad de sintesis.

Asegura la investigadora, que “la migracion sefardita desde
Curazao hacia Coro fue la primera oleada migratoria que vi-
vif la regién coriana durante el siglo XIX”.

“Curazao fue el nticleo desde el cual, en el siglo XVIII, la Com-
pania Holandesa de las Islas Occidentales se encargé de reco-
rrer y comercializar a lo largo de las costas venezolanas”.

Pero De Lima se remonta a otros siglos. Sostiene que los pri-
meros acercamientos quedaron asentados en documentos del
“Coro de los siglos XVII y XVIII”. Nos habla de “un intenso
contacto entre Tierra Firme y sus mds inmediatas islas, que
fue constantemente visitada por naves provenientes de las ve-
cinas Antillas”

Posteriormente, el “14 de septiembre de 1800, la goleta La For-
tuna llega a Puerto Cabello con 47 personas libres y 51 escla-
vos. Huian de la invasién inglesa a Curazao. Diversas familias
dieron alojamiento a los refugiados, a sefarditas que buscaban
proteccién’.

Por otra parte, durante esos anos, los involucrados en la gesta
patridtica recibieron de los curazolenos todo el apoyo logisti-
co y financiero necesario para alcanzar su objetivo.

A partir de 1830 se establece comercio legal y se fortalecen los
vinculos que se reflejan en el Censo de 1831, donde se observa
que en Coro ya se habia consolidado la comunidad judia, en-
tre ellas 60 personas dedicadas al comercio.
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“La tradicién historiografica centra el quehacer econémico
de este grupo en el comercio exportador-importador, legal o
ilegal. Esto es védlido para el periodo colonial. Ya residencia-
dos en tierra firme, la documentaciéon demuestra el interés
de diversos sefarditas por la adquisicién de propiedades, el
préstamo a interés y el comercio al detal. Hacia finales del
siglo XIX aparecerdn las inversiones fabriles e incluso la in-
versién en proyectos de tipo bancario. En el plano politico y
de administracién publica, la participacién fue mucho mas
gradual y contada”.

“La comunidad sefardita coriana vivio, a partir del altimo
cuarto del siglo XIX, un acelerado cambio cultural que cul-
miné en la pérdida del patrén cultural y la asimilacién al ca-
tolicismo”.

Factores de diversa indole influyeron para que gradualmente
se diera “la pérdida del imaginario del grupo, traducida en la
ausencia de una préctica religiosa cotidiana y consistente,
pues no habia rabino, el olvido de las lenguas madres y el len-
guaje y tipo religioso; la desaparicion de usos, costumbres y
culinaria; la hibridacién de la identidad personal al imponer-
se nombres del santoral catélico, entre otros. Todo ello se vi-
sualiza en las ldpidas y estatuaria del cementerio judio de
Coro, que plasman con fuerza, a partir del tltimo cuarto del
siglo XIX, un llamativo sincretismo religioso asociado a la
muerte de nifos”.

“Debe sumarse a lo anterior, la intensa e importante partici-
pacién en la masoneria y el estrecho contacto con masones
catélicos, generando un clima de liberalismo e intelectualidad
que se tradujo en uniones civiles con gentiles”.

Afirma Blanca de Lima, que “finalmente, individuos y familias
—independientemente de su pasado y posicionamiento econd-
mico y social— optaron por soluciones diversas que derivaron
en la atomizacién y dispersion de la comunidad. Los proyectos
de vida resultantes del cambio cultural tuvieron como comun
denominador la conversion a la fe catélica, la mayoria de ellos
sin desconocer sus raices”.
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Se concluye reconociendo que bajo la proteccién de Holanda,
los judios-corianos lograron, a pesar de su reducido ndmero,
consolidarse en su patria de adopcién, Curazao, y su posterior
traslado a Coro, trajo consigo conocimientos progresistas para
Venezuela, pais en formacién para el momento, y en constan-
te inestabilidad politica y socioeconémica. De igual manera,
bajo un régimen tolerante, con escasos altibajos, se les permi-
ti6 practicas religiosas-rituales propias de la herencia espiri-
tual de sus antepasados.
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APROXIMACION A LA INDUMENTARIA
COMO SIMBOLO CULTURAL:
UN RECORRIDO HISTORICO

Maria ELENA DEL VALLE MEJIAS

manedelvalle@gmail.com

“El vestido es el mayor de los reveladores
del funcionamiento social,

el que mds habla porque es a la vez:
bien material, inversién y lenguaje™

Tal como como lo anticipa el titulo, las siguientes lineas estdn
plantedas como un atrevido acercamiento a la indumentaria
o0 el vestido como préctica social, y a la vez como simbolo cul-
tural de un momento histérico. La estructura interna que lle-
vara este trabajo serd la siguiente: primero una breve intro-
duccién; en segundo término pasaré a revisar el concepto de
simbolo cultural y sus implicaciones; en tercer lugar me de-
tendré en los aportes de algunos teéricos estudiosos de la in-

1 Coquery, N. (1998) L'Hétel aristocratique. Le Marché du luxe a Paris du XVIII siécle.
Paris. Publicaciones de la Sorbona.
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dumentaria y las valoraciones que realizan del fenémeno y sus
implicaciones, en cuarto término realizaré un paseo por al-
gunos momentos histéricos en la Edad Antigua y la Edad Me-
dia esbozando algunas de las caracteristicas que la indumen-
taria ha tenido en esos momentos.

Eltraje, considerado por muchos estudiosos como un elemen-
to banal de la sociedad occidental, refleja los procesos politi-
cos, econdémicos y sociales de las diferentes civilizaciones. El
traje no puede desligarse del entorno cultural al cual pertene-
ce, porque sus formas bésicas se atienen a unos cdnones o nor-
mas impuestas por la cultura, en primera instancia y su uso
denota sutiles valoraciones sociales que si se les observa con
detenimiento nos dibuja: raza, religion, nivel social, ocupa-
cién entre otros atributos.

En este sentido Le Goff (1991) sefiala:

El significado social del vestido es atin mayor.
Designa a cada categoria social, es un verdadero
uniforme. Llevar el vestido de una condicién que no
sea la suya equivale a cometer el mayor pecado de
ambicién o de decadencia. Al pannosus, al pordiosero
vestido de harapos se le desprecia p 3212.

De esta manera el vestido, la vestimenta o la indumentaria no
solamente nos dice el status social al que pertenece un indivi-
duo sino ademads puede ser objeto de sanciones si es usado de
manera indebida. En la historia, en consecuencia, no existe
tépico indigno, no hay aspecto de la vida social que no merez-
ca ser historiado. En este caso el vestido, el traje o la indumen-
taria (como me referiré en las préximas lineas al aspecto es-
tudiado) es vivo trasunto de la historia.

Como producto de un tiempo especifico el traje, de esta ma-
nera, no es hijo del capricho sino vivo reflejo de la estructura
de la sociedad.

2 Le Goff, . (1999) La Civilizacién del Occidente Medieval. Paid6s. Barcelona. Espa-
na.
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Al aproximarme a la indumentaria de una época especifica lo
primero que salta a la vista son las diferencias que caracterizan
auna u otras. Nivel de desarrollo, actividades econémicas, ubi-
cacién geografica, jerarquia, filiacién, en fin la indumentaria
es un simbolo cultural. La indumentaria es definida como una
rama de la Arqueologia asociada con elementos artisticos que
acompanan la aproximacién a diferentes periodos histdricos y
en cuanto simbolo cultural, puede ser definido como todo ele-
mento externo que vehicula significados y, a través de la ima-
gen los hace palpables y evidentes.

Como simbolo cultural la indumentaria puede ser evidencia
entonces de rol social® cuando de acuerdo con sus caracteris-
ticas, dibuja funciones y comportamientos socialmente espe-
rados de individualidades y de grupos sociales en colectivo.
Por otra parte, sefiala el status?, entendido como nivel o posi-
cién que ocupa una persona dentro de una sociedad determi-
nada, el cual es expresado a través de diversos indicadores en-
tre los cuales se encuentra la indumentaria.

Un determinado estereotipo® puede ser expresado también a
través de la indumentaria. De la misma manera que una cari-
catura exagera o simplifica un determinado atributo, la indu-
mentaria lo define, lo ubica dentro de un determinado grupo,
sea este: cultural, politico o econémico.

Por lo tanto, cuando vemos a un médico, a un soldado, a un
sacerdote, identificados con una indumentaria especifica en
cada caso, y sin que haya aclaratoria verbal, de manera au-
tomdtica esperamos determinadas conductas y no otras.

En este sentido Descalzo (2000) © sefiala:

3 Chinoy, E. (1983). Introduccién a la sociologia. Paidés. Argentina.
4 Espinosa, C. (1990). Sociologia. Herder. México.
5 Cohen, B. (1992) Introduccién a la sociologia. McGraw-Hill. México.

6 Descalzo, A. (2000) Apuntes de Moda desde la prehistoria hasta la época moderna.
Paidos. Barcelona.
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La historia de la indumentaria se nos ofrece como un
libro abierto en el cual podemos descubrir los mds
variados aspectos de nuestro pasado histérico. Es
dificil precisar en qué momento el ser humano decide
cubrir su cuerpo. Sin embargo, desde la mds remota
antigiiedad, las imdgenes plasmadas en las diversas
manifestaciones artisticas y los restos arqueoldgicos
que han llegado hasta nosotros nos informan que el
vestido ha estado asociado al ser humano casi desde
su aparicién en el planeta. El acto de vestirse
inmediatamente fue acompafiado de la biisqueda de
diferenciacion, y en ella iria implicito el deseo de
novedad y cambio que daria origen a ese fenémeno
social que conocemos como moda p 62.

De esta manera, la indumentaria se nos presenta como un
indicador, un simbolo cultural, una declaracién muda que
describe la evolucién del hombre sobre la tierra. No seria
conveniente ni aportaria ninguna aproximacion a este topi-
co el no revisar previamente algunos tedricos que se han de-
dicado al estudio de este aspecto. En las lineas que siguen
describiré brevemente algunos de los aportes de los investi-
gadores en el drea.

EsTUDIOSOS DE LA INDUMENTARIA.

“La ropa es inevitable,
es nada menos que el mobiliario
de la mente hecho visible™

Ya para 1839, Balzac afirmaba que para una mujer el vestido
es una manifestacion de los pensamientos mds intimos, es su
lenguaje, es un simbolo. En esta aproximacion, la indumen-
taria se presenta no s6lo como la explicacién de una sociedad,
sino que también estd revestida de un caracter fronterizo, ya

7 Laver, J. (1989). Style in costume. London.
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que muestra no sélo lo social, sino que ha de estudiarse en un
terreno intermedio entre el cuerpo y lo exterior que participa
en la construccién del individuo.

Desde la perspectiva de la semiética, la indumentaria es estu-
diada por Barthes® (1978) quien la valora como un sistema de
signos. En su obra La Enfermedad del vestido analiza en concre-
to la indumentaria teatral deconstruyendo el entramado de sig-
nificados que en las representaciones de este género pueden en-
contrarse. Alison Lurie ® (1992) en su obra El lenguaje de la moda
agrega que “si la indumentaria es una lengua debe tener un vo-
cabulario, una gramdtica como el resto de las lenguas.

De la misma manera, como ocurre con el habla humana, no
hay una sola lengua sino muchas: unas muy relacionadas
entre si, y otras casi tinicas. Dentro de cada lengua de la in-
dumentaria hay muchos dialectos y acentos distintos, algu-
nos casi ininteligibles para los miembros de la cultura ofi-
cial”. Y es que con el atuendo cada individuo encuentra su
forma de expresién y emplea variaciones personales de tono
y significado.

Entwistle (2000) senala que el cardcter mestizo de laindumen-
taria es el que interesa aqui, porque permite entender tanto al
que lo lleva como al entorno que lo exige o lo condiciona para
que lo vista. Rios ' (2009) sefala en este sentido, que la ropa,
como tantas otras cosas, pero no en menor medida, constru-
ye, crea imagen, y las imdgenes nunca son inocentes, hasta tal
punto que con ellas se legislan moralidades, por eso los bien-
pensantes alzardn su voz critica cuando la moda pueda agrie-
tar aquellos principios considerados inalterables para definir,
por ejemplo, a la mujer honesta.

8 Barthes, R. (1978) La Enfermedad del vestido. Barcelona. Espana.

9 Alison, L. (1992) El Lenguaje de la Moda. Una interpretacion de las formas de vestir.
Paidos. Barcelona. Espafia.

10 Rios, R. (2009) “Vestidas para Dios, vestidas para el diablo”. Actas del curso:
Folklore, literatura e indumentaria. Valencia. Espana.
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Roche ' (1999) senala que el vestido es un hecho social global
a partir del cual puede comprenderse la realidad social. Plan-
tea ademds que la indumentaria debe verse como un hébito,
concepto que también desarrolla Bordieu > (1994), definien-
do laindumentaria como estructuras mentales determinadas
por las condiciones de existencia, de las cuales resultan prac-
ticas que a su vez dan lugar a estilos de vida.

En este particular agregan los tedricos mencionados que la
indumentaria es formadora de précticas sociales, crea consu-
mo v sensibilidades especificas que incluyen usos, jerarquias
y modas. Puede a su vez poner en evidencia patrones de con-
sumo, nivel social, poder adquisitivo asi como también dife-
renciaciones de género, rol y papeles sociales.

Inclusive, disponibilidad sexual, en este sentido describe el
Libro de Actas de Valencia en 1383:

“alguna hembra pecadora ptiblica no goce en
presumir de andar por la ciudad abrigada con
manto, mantilla o algiin otro abrigo, sino solamente
con una toalla a manera de abrigo, ni tampoco goce o
presumesca andar por la Ciudad sin dicha toalla. Asi
mismo, que ninguna hembra ose vestir o portar
alguna orlada, armifio con perlas, ni seda.

[..]"

Laidea era marcar simbdlicamente a las prostitutas para que
s6lo por su vestimenta quedaran en evidencia. De esta ma-
nera se nos presenta la indumentaria como mecanismo de
marginacion de diferentes practicas sociales, modos de ver y
ser vistos.

11 Roche, D. (1999) “La Cultura material a través de la historia de la indumentaria”.
En Gurtar Hlra. Historiografia francesa, corrientes temdticas y metodologia reciente.
Piados. Barcelona. Espana

12 Bourdieu, P. (1994) Raisons pratiques. Seuil, pag. 164.

13 Consejo de Valencia. Libro de Actas. Num 17 del afio de 1385. En: Carboneres,
M. “Picaronas y Alcahuetas. Apuntes para la historia de la prostitucién”. Valencia.
Espana.
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LA INDUMENTARIA EN LA EDAD ANTIGUA
Michavila " (2007) sefiala:

Las grandes civilizaciones antiguas surgieron
alrededor de los valles fértiles de los rios Eufrates,
Nilo e Indo; todas ellas regiones tropicales, donde la
proteccién contra el frio no pudo haber sido la razén
principal para vestirse. Las necesidades materiales y
el sentimiento moral fueron sin duda unas de las
principales causas que motivaron en el hombre la
obligacién de cubrir su desnudez, pues su desnudez
hacia que se sintiera uno de los seres mds desgracia-
dos de la creacién. Todo lo contrario sucede con la
mayor parte de los animales, cuyos cuerpos estdn
cubiertos por una envoltura protectora (plumas,
conchas, vello, pieles, etc.) que se adapta maravillosa-
mente a las exigencias de su vida. Los coledpteros y
los crustdceos protegidos por sélidas corazas, sobria-
mente articuladas; los peces y los reptiles armados de
escamas defensivas; los pdjaros vestidos de ricos
plumajes y, finalmente, los mamiferos con sus
correspondientes pieles (p 67).

Los primeros testimonios del traje, en el caso de la Peninsula
Ibérica, por ejemplo, se remontan al Paleolitico y se encuentran
en las pinturas rupestres de la cueva de Cogull, en Lérida. En esta
imagen se observa mujeres vestidas con pampanillas' de pieles;
luego aparecen en el Neolitico restos de adornos (collares y bra-
zaletes de piedra, concha o hueso) y los primeros testimonios de
tejidos, tanto en el Neolitico como en la Edad del Bronce.

Todos ellos, pampanillas, collares y brazaletes de piedra de-
notan jerarquia social, roles y papeles desempenados, asi como
también el nivel de desarrollo tecnoldégico. La pampanilla de-

14 Michavila, A. (2007) “El Lenguaje del vestido”. Trabajo de grado. Universitat de
Jaume. Espafia.

15 Taparrabos de tela o de cualquier otra cosa usado por los hombres y mujeres en la
prehistoria.
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nota el perfeccionamiento en la técnica de la caza, el despelle-
jamiento y posterior tratamiento de la piel del animal, asi como
también el uso de la aguja que permitia la unién de diferentes
trozos de piel.

En este sentido agrega Michavila, (2007) que se ha encontrado
gran cantidad de estas agujas hechas con marfil de mamut, hue-
sos de reno y colmillos de focas en las cuevas paleoliticas donde
fueron depositadas hace 40.000 anos. Algunas son muy peque-
nas y de una exquisita artesania. Este invento permitié coser
unas pieles con otras y hacerlas ajustadas al cuerpo, perfeccio-
namiento de técnicas que definen este periodo histérico.

El arte textil es una de las actividades que evidencia el desa-
rrollo tecnolégico de este periodo, ya en el paleolitico, 20.000
anos antes de Cristo, se dejan restos que nos hablan del desa-
rrollo de la vestimenta como préctica y signo cultural. Las
agujas ya mencionadas, los botones y elementos decorativos
dan claro testimonio de que la indumentaria era practica so-
cial establecida. A finales de la Edad de piedra se encuentra
pruebas de telares, constituidos sencillamente por una rama
de drbol horizontal a la que se sujetan fibras, haciendo urdim-
bre que se tensaba con piedras en el otro extremo.
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Mientras mds elaborada es la pieza, menos miembros de la
hordala utilizan, con lo cual se pone de manifiesto que existia
diferenciacién en el uso de la prenda.

En Egipto mds concretamente, los historiadores sefialan que
el lino se cultivaba desde el quinto milenio antes de Cristo y
es sabido también que su uso era casi exclusivo, aunque se co-
noce que la lana también fue desarrollada en el Egipto fara6-
nico. Del oriente antiguo encontramos El Friso de los Arque-
ros, una imagen clara del desarrollo de la indumentaria como
préctica distintiva y signo cultural, procedente del Palacio de
Artajerjes en Susa'®, ano 359 a.c. aproximadamente, donde
puede apreciarse la diferencia en la vestimenta, el detalle en
las telas, los dibujos y grabados, diferencias éstas que senalan
jerarquias y funciones sociales.

Fuente en linea: Enciclopedia libre
Universal en Espafiol.

16 Fundada hacia el afio 4000 a.C., Susa fue en su momento una de las ciudades més
importantes del mundo. Entre el 3300 y el 3000 fue capital del reino de Elam, elegida
por su privilegiada situacién en una llanura bien regada por la cuenca del rio Karun.
Entre 2800y 2375 a.C. fue controlada por los sumerios, lo que permitié a los elamitas
adoptar la escritura cuneiforme. Hacia 2250 fue sometida por los reyes de Akkad y,
hacia 2050, por los gobernantes de la III Dinastia de Ur. El rey elamita Shuruk Najjun-
te (1208-1171 a.C). atacé y saque6 Babilonia, donde robé el Cédigo de Hammurabi,
entre otros trofeos de guerra.
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Los arqueros reales conformaban el componente més pode-
roso del ejército persa, eran llamados “los inmortales” y s6lo
ellos podian vestir adornados de esta manera.

En relacién con Egipto Gonzélez (1996) V7 senala que:

...la desnudez era la apariencia con que los fieles
debian presentarse ante la divinidad. Sin embargo,
con el paso del tiempo, dicha desnudez pasé a
convertirse en signo de baja condicion social. Es muy
posible que este cambio de postura se produjera al
tiempo que en la esfera de las clases pudientes se
generalizaba el uso de las vestiduras y atuendos como
simbolos diferenciadores y de rango personal, elegidos
por gusto y competitividad de realce frente a las clases
trabajadoras e, incluso, frente a los enemigos, propios o
extranjeros, a los que se enfrentaban. Por lo tanto,
durante este periodo ya sélo se representaron desnudos
a los nifios, a los esclavos y a los prisioneros. En virtud
de esta exigida diferenciacién social, una familia de
alcurnia no permitia que las efigies de sus muertos
aparecieran desnudas, por temor a que perdieran los
signos de identidad propios de su casta y pudieran
correr el riesgo de que los dioses los tomaran por gentes
de baja condicién. Debian, por lo tanto, presentarse en
el «nds alld» con sus mejores atavios (p 34).

De esta manera, los atavios inclusive reflejan la debida cor-
tesia y respeto que debe anteceder al encuentro con los dio-
ses. Cleopatra, resenia Plinio el viejo, usaba indumentarias
exclusivas que precisamente dejaban claro a través de un dis-
curso no verbal su jerarquia y la clara brecha que habia entre
ella y el resto de sus coetdneos. Su tela preferida era la seda
de Cos; el mencionado historiador sefala que esta seda era
usada por Cleopatra para realzar su figura y que era de uso

17 Gonzalez, P. (1996) “El vestido y la cosmética en el Antiguo Egipto”. Revista Es-
pacio, tiempo y forma. Serie II. Historia Antigua. Universidad Complutense de Madrid.
Espana.
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exclusivo de las cortesanas de Grecia y Roma, incluyendo en
algunos casos puntuales y costosisimos hilos de oro.

En la dinastia Zhou (1066 a.n.e.-711la.n.e.), China tenia un
completo sistema de vestimentas y atavios. Desde la dinastia
Zhou hasta la eliminacién de la sociedad feudal en China, los
emperadores, las emperatrices, las concubinas imperiales, los
principes, las princesas, los funcionarios y la gente comun fue-
ron identificados por sus diferentes vestidos y atavios. En el
caso de China hablamos de mds de 56 etnias diferentes, lo que
deriva también en una variedad de indumentarias alusivas a
cada grupo social.

La gente solia llevar vestimentas y atavios especiales de acuer-
do con la etnia a la que pertenecia, en las importantes activi-
dades como fiestas, nupcias, actos religiosos y funerales. De
esta manera, en la cultura China, la indumentaria no sélo deja
explicitas las valoraciones ya explicadas en lineas previas, sino
también todas las mencionadas. Los cambios de las vestimen-
tas y atavios reflejan, en consecuencia, la vida econémica, la
creencia religiosa, el concepto del mundo, la ideologia, el va-
lor estético, los hébitos, costumbres y la trayectoria de desa-
rrollo de un grupo humano.

Noétese como afirma Puiggari ' (2003) que el traje es romano con
los romanos, godo con los godos, chinesco con los chinos, por-
que de alguna manera el traje los completa, los reasume, y en
cierta medida encapsula el arte y la cultura que lo ha generado.

En relacién con los egipcios, apunta Puiggari ' (2003), un de-
lantalillo cruzado entre piernas bastaba a las numerosas clases
populares y la vestimenta en general estaba regulada por la
casta e influido por el dogma v el rito.

Las personas mds pudientes usaban esta especie de delantal
que crecia en forma de falda larga, hasta por debajo de la ro-

18 Puiggari, J. (2003) Monografia histérica e iconogrdfica del traje. Biblioteca Virtual
Universal. Espafia.

19 Ibid 67.
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Fuente en linea: ABC Hemeroteca. 1 5 e

dilla, siendo una prenda ostentosa realzada con multiples
adornos. La tnica por su parte era usada de manera indistin-
ta por ambos sexos, constaba de dos piezas amplias amarradas
en los hombros por las puntas. Las mujeres complementaban
su apariencia con un juboncillo®, casi siempre de colores muy
llamativos, y sobre éste otra tinica de lino muy fino sin man-
gas. Las damas de cierto nivel social gastaban muchisimo en
sarcillos, alhajas, diademas, amuletos, siendo la flor de loto la
imagen mads repetida junto con el buitre y el escarabajo.

Los fenicios por su parte hacian gala de estilos mas variados y
prolijos, surtidos por otros paises; su vestimenta era més ex4-
tica debido al constante contacto con viajeros de otras latitu-
des. Los persas, segin Jenofonte vivieron y vistieron con mu-
chisima parsimonia. Usaban, segtn el historiador, el conocido
anaxdrides’. Tanto en esta cultura como en las ya descritas,
cada estrato social estaba definido por la vestimenta. Los gue-
rreros son un caso particular: los cinturones eran el lugar para
la colocacién de las armas, y en algunos casos las largas cabe-
lleras también eran signo distintivo.

20 Diminutivo de “jubén”, un tipo de prenda de vestir parecido a una chaqueta, di-
senado para cubrir la parte superior del cuerpo.

21 Jenofonte, Andbasis. Libro I. Antologia IES. Avempace. Zaragoza. Espafa.

22 Anaxdrides o calza, un sayo cruzado, con cinturén, de manga justa, y un gorro o
pileo algo bombeado, echado adelante, con guarda-papo
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Por ultimo, una breve resefa sobre los griegos:

La ttnica estaba compuesta por dos piezas de tela atadas por
un extremo; en el caso de los hombres dejan al descubierto los
hombros. Larga y cubriendo los brazos en el caso de las mu-
jeres y ala altura de las rodillas en el caso de los hombres. Las
mujeres no podian dejar ver sus senos y en el caso de las mas
osadas se permitia ensefar la entrepierna por una abertura
lateral. En el caso de los griegos, como también en el de los
romanos, las vestimentas buscan destacar la belleza del cuer-
po sin mayores disimulos.

En este particular, Michavilla #* (2007) senala que el traje grie-
go se caracterizé por carecer de forma especifica. Los trajes
consistian en rectingulos de tela de tamano variable que se
enrollaban o colgaban del cuerpo sin cortar la tela. Habia ob-
viamente una gran variedad en la forma de ponérselos pero
las caracteristicas bésicas permanecieron inalterables.

Contintia Michavilla ** (2007) senalando que desde el siglo X1I
hasta el siglo I a. de C. hombres y mujeres llevaron una tiinica
llamada chiton®; la de los hombres llegaba hasta la rodilla y
la de las mujeres hasta los tobillos. En el gimnasium hombres
y mujeres hacian ejercicios totalmente desnudos, precisamen-
te ese es el significado del término gimnasium.

Para los griegos la desnudez no era algo vergonzoso. Los ro-
manos tomaron una prenda de los etruscos: la toga. La toga
era la prenda de las clases altas que requeria una considerable
destreza para enrollarla alrededor del cuerpo y, ademads, hacia
imposible cualquier tipo de actividad fisica. La toga de luto
era de color oscuro y se llevaba a veces sobre la cabeza, al igual
que en ciertas ceremonias religiosas (p. 78).

23 Michavila, A. (2007) “El Lenguaje del vestido”. Trabajo de grado. Universitat de
Jaume. Espafia.

24 Ibid. p 56.

25 El chitén era una especie de blusa larga, sin mangas, recogida en la cintura por
medio de un cinturén, que llegaba sin embargo a la rodilla y muy a menudo a los
pies.
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Michavilla % (2007) resefia que a partir del ano 100 d. de C. la
toga empez6 a hacerse mds pequena hasta convertirse en el pa-
llium* y luego en una simple banda de tela, la estola. El traje
femenino era al principio muy parecido al masculino, excepto
en una prenda, el strophium?, una especie de corsé blando.

En este sentido, acota Descalzo ?° (2006)

A diferencia de los griegos los romanos llevaron
prendas interiores. De forma similar a la tinica, la
prenda interior confeccionada en lino recibié el
nombre de subucula, y licium, una especie de
taparrabos que se anudaba alrededor de la cintura. La

26 Ibid., p. 89.

27  El pallium (dim: palliolum) era el manto romano que fue llevado tanto por hom-
bres como por mujeres (en este caso Palla). Se trataba de una pieza rectangular.

28 Banda de lino de disefio rectangular que se cruzaba sobre el busto para sujetarlo.

29 Descalzo, A. (2000). Apuntes de Moda desde la prehistoria hasta la época moderna.
Paidos. Barcelona.
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prenda tipicamente romana fue la toga, que, de hecho,
solamente la podian utilizar aquellos que tenian la
categoria de ciudadanos romanos. Consistia en una
gran pieza de lana blanca cortada en forma semicircu-
lar. Su gran tamadio dificultaba su colocacién, y habia
que ser muy hdbil para ponérsela, o por el contrario
contar con la ayuda de un sirviente (p. 87).

Fuente en linea:
Izquierda:: De lo urbano a lo mundano.
Derecha: Historia del Vestido.

LA INDUMENTARIA EN LA EDAD MEDIA.

El rasgo mds llamativo y caracteristico de la indumentaria de la
realeza y de la nobleza de la Edad Media es el parecido entre la
masculina y la femenina. Los vestidos eran practicamente idén-
ticos, exceptuando la diferencia del tocado femenino, realizado
con una enorme laboriosidad y que resaltaba la belleza de las
damas. De esta manera la vestimenta de los hombres de alta al-
curnia estaba compuesta por un birrete®, un manto semejante
al utilizado por las mujeres, una soya®, un pellote y las calzas.

30 Birrete es la traduccién de la voz italiana berretto, que a su vez estd emparentada
con la palabra latina birrusy el griego pyrros, ambas con el significado de rojo (pues a
los esbirros se les identificaba por el color rojo de la capa que les servia de uniforme).

31 Camisa de tela fina.
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En la Edad media las mujeres colocaban en sus cabellos cintas
entrelazadas, plumas o flores; sin embargo, prefirieron el alto
bicornio* con velos que colgaban desde la parte superior y lle-
gaban hasta los hombros. El traje medieval masculino incluia
una amplia capucha que caia sobre la espalda, que en el 1300
se sustituyé por una especie de birrete estrecho en la frente y
provisto de una cola que colgaba a derecha o a izquierda, segin
la clase social o el partido a que pertenecia quien lo llevaba.

Fuente en linea: Mucho sobre Roma.

32 Elbicornio o sombrero de dos picos es un sombrero que, en origen, tenia alas an-
chas recogidas hacia arriba.
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La iglesia en este periodo tenfa una gran influencia y, como
abades y abadesas, clérigos y arzobispos, se comportaban como
sefiores feudales, estaban en consejos y ejercian su influencia
en todos los sentidos y casi todas las esferas de la sociedad. De
esta manera, los nobles vestian ropas sencillas, con colores
igualmente pardos, pero con ribetes de seda negra, con estam-
pados muy humildes y poco escandalosos. Los nobles eran los
que llevaban los tejidos més duros y cueros mds trabajados,
pero todos ellos con la austeridad que les caracterizaba.

Las mujeres pertenecientes a la nobleza usaban tocados en sus ca-
bellos constituidos por perlas y oro. Los hombres llevaban jubo-
nes* de largos diferentes, de acuerdo con el oficio, la edad y unas
calzas o mallas en las piernas. En algunos casos la vestimenta se
complementaba con una sobrevesta® que podia ser de terciopelo
o cuero de algin animal, segtin el gusto.

Los vestidos de las mujeres del pueblo imitaban burdamente el
vestido de la clase noble, pero lo diferenciaba el largo; en este caso
s6lo pasaba por una cuarta debajo de la rodilla. La razén por la
cual tenia este largo era que dichas féminas requerian prendas
cémodas que permitieran realizar su faena sin complicaciones.

En este sentido, acota Descalzo *° (2007)

En el siglo XIV se produce un suceso de gran trascen-
dencia: la poblacién europea queda reducida a un
tercio por la peste de 1348. Esto afecté a la sociedad y a
la moda, y, entre las multiples respuestas humanas
ante tan demoledor suceso, se dio mayor importancia
al vestido, especialmente por parte de los mds podero-

33 Eljubdn es una prenda rigida que cubria desde los hombros hasta la cintura y que
estuvo en boga en Espafia en los siglos XV,XVIy XVII hasta que las tiinicas mas largas
o con vuelos de haldas y las casacas de influencia francesa se hicieron mds populares.

34 También llamada Las sobrevestas o cota de armas. Comienzan a surgir a finales
del XITy se popularizan en el XIII. En Espana seria mds correcto hablar de pellote que
sobrevesta (o surcote, en franco). Se ceiian mediante un cinturdén o mediante el tala-
barte, del que pendia la vaina de la espada.

35 Descalzo, A. (2000). Apuntes de Moda desde la prehistoria hasta la época moderna.
Paidos. Barcelona.
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sos. En el siglo XIV el dificil arte de la sastreria estd
prdcticamente conquistado. Personas especializadas
en el corte y la confeccién de los vestidos daban
respuesta a una clientela que demandaba las compli-
cadas hechuras que surgieron en el siglo XIV. Si
durante las primeras décadas del siglo la moda siguié
manteniendo los mismos vestidos, con ligeras variacio-
nes estructurales, que en el siglo anterior, en la
segunda mitad del XIV se produjo un cambio radical.
La aparicién de prendas cortas, como fueron el jubén
y la jaqueta, determinaron la diferenciacién definitiva
entre la indumentaria femenina y la masculina.
Ambas prendas, de dificil ejecucién y corte, estaban
disefiadas con la finalidad de modelar el cuerpo,
siguiendo los dictados estéticos del momento (p. 89).

Como puede apreciarse, la Edad Media no es la excepcién para
la valoracién como signo cultural de la indumentaria. Es cla-
ra en la descripcién del mencionado autor la valoracién cul-
tural, econdmica, sexual, de oficio, que posee el vestido.

La evolucién del traje medieval es compleja, pues, segtin nos
explica Georges Matoré (1985) *, los fenémenos relativos a lo
que se denomina vestimenta evolucionan hasta el siglo XIV
de una forma lenta. El traje de ambos sexos no se diferenciaba
de forma muy radical, aunque existan trajes exclusivamente
femeninos y masculinos. La vestimenta de hombres y mujeres
seguia componiéndose, como en épocas anteriores, de tres
partes: una prenda de debajo, una prenda de encima y un so-
bretodo. Con la particularidad de que ya a partir del afio 1100,
el traje masculino se alargard como el de la mujer. Para com-
pensar esta feminizacién de la moda, los hombres se dejan cre-
cer la barba (p. 89).

36 Matoré, G. (1985): Le vacabulaire et la société médiévale. Paris: PUF.
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Fuente en linea: Museo del traje. Dentro
de Investigacion del Patrimonio
etnoldgico.
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La camisa afirma Lépez (1997%) era una prenda muy comin
usada por todos los estratos sociales sin mayores diferencia-
ciones. Nétese que la chemisse era usada sin distingo, inclu-
sive por los ladrones como lo describe el siguiente texto:

Sa chernise avoir despoillie, Sor son chief la misr
roure blanche. (T. IV, p. IOS, vv. 352-353) Su camisa
toda blanca se habia quitado, y la puso sobre su
cabeza (p. 56).

Al principio su tejido era de lana, pero progresivamente este
vari6 dependiendo de la posicién social. Quedando mds tarde
para el uso exclusivo de monjes y pobres. La chemisse mascu-
lina, era corta, llegaba sélo a la mitad del muslo. La camisa a
usar por la mujer era mucho mds larga, debia por norma so-
cial llegar hasta los tobillos. Las Braies, era una prenda de ex-
clusividad masculina. Estos calzones podian ser de tela y te-
nian la forma del pantalén actual.

REFLEXIONES FINALES

Luego de esta breve aproximacion a la vestimenta como signo
cultural, podemos afirmar con suficientes evidencias que a lo
largo de la historia de la humanidad, el vestido ha servido y
sirve de elemento diferenciador fundamental del hombre den-
tro de su cultura. En este sentido, me parecen fascinantes las
variaciones que, dependiendo del sexo, la geografia, la profe-
sién, la categoria social, puede tener la indumentaria. Luego
de haber realizado esta aproximacién a vuelo de pdjaro por
estos dos grandes momentos de la historia, quedo “engancha-
da” de este objeto de estudio que es a veces banalizado y sub-
estimado.

37 Lépez, J. (1997). Tejidos y prendas mds comunes en los tiempos medievales. Publi-
caciones de la Universidad Complutense de Madrid. Espana.
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JoHN CAGE, EL SONIDO Y EL SILENCIO

Davip DE LOS REYES

INTRODUCCION

“En arte todos los estilos son buenos, menos el fastidioso”
Voltaire

El compositor y artista norteamericano John Milton Cage (1912-
1992) fue uno de los creadores mas originales y relevantes del
arte de vanguardia del siglo XX. Su obra muestra tal consisten-
cia que puede considerarse, con razén, como uno de los maes-
tros del vanguardismo irracionalista de ese siglo. Cuestion¢ la
musica en sus principios méds fundamentales, a través de sus
obras experimentales. En opinién de Enrico Fubini, aun cuan-
do Cage se exprese a veces paraddjicamente, las actitudes que
adopta son siempre bastante esclarecedoras y nos permiten com-
prender fdcilmente cmo el personaje que él encarna, sus escritos
y su miisica son realmente ejemplares (Fubini, 1994, p. 144).

Almanaque # 1/ Enero 2012 / Por una cultura de paz }@



102

Estudi6 con los compositores norteamericanos Henry Cowell,
gran experimentador de sonidos e inventor de instrumentos, y
Adolph Weiss, también con el austriaco Arnold Schoenberg,
ademds de piano con Richard Buhling. Estuvo influenciado en
sujuventud tanto por la musica de Baliy Java como por la obra
del compositor francés Edgar Varese' y por los postulados es-
téticos y obra de su amigo Marcel Duchamp. De la misma ma-
nera fue atraido por la cultura oriental e hizo estudios de filo-
sofia Zen?, con el maestro Daietzu Suzuki, durante tres afios
—entre 1949 y 1951— en la Facultad de Filosofia de la Universi-
dad de Columbia. Asimismo, entre los artistas que lo inspira-
ron para su obra y durante su vida se encuentran: Eric Satie,
James Joyce, Henry Thoreau y Gertrude Stein. Su formacién
estuvo mds encaminada por las ideas que podian despertar
ciertas personalidades que por las instituciones que las alber-
gaban. Si se quisiera encontrar un predecesor norteamericano
habria que mirar al ecléctico radical compositor Charles Ives.

1 Sin embargo se podria advertir lo siguiente: “Se quiere considerar a Cage como
un legitimo heredero de Edgar Varese, es decir, el compositor que ha explorado mas
que ninguno el ruido y el sonido liberado de los esquemas de composicién del pasa-
do, sujeto solamente por un acentuado gusto en la materia, en el elemento acustico
en si”. Cage, a diferencia de Varese, realiza un intento mds irénico y negador; es mu-
cho menos positivamente experimental. Posee una dimensién estética irénico des-
tructiva. (Ver: op. cit. p.96/7). También tenemos, por otro lado, la opinién de Juan
Carlos Paz al respecto: en el terreno de los sonidos no temperados, Edgar Varese en
la integralidad de una vasta labor cumplida, y John Cage en su etapa como experi-
mentador, pueden integrar dignamente el pequefio grupo de extraordinarios valores
que llegaron a cumplir, en una proporcién no superada, el programa de ambicién es-
tilistica y de anulacién de elementos pardsitos que fue la nueva objetividad. Esta po-
sicién de extrema izquierda dentro de la musica, por su actitud de prescindir de va-
lores musicales estrictamente condicionados al sistema temperado, los situ6 al mismo
tiempo en la mds radical vanguardia que puede ser nombrada como purista, pues el
programa de la nueva objetividad musical lo cumplieron a la cabalidad. “La etapa de
le bruitorganisé comienza con el manifiesto futurista, y mas concretamente con la de-
mostracién préctica del entona rumori de Luigi Russ.olo, quien entendia que el soni-
do puro es mondtono y no suscita ninguna emocién, mientras el maquinismo, crea
infinidad de ruidos aprovechables musicalmente. Entre los puristas extremos de este
movimiento actuaron luego, con igual holgura y maestria que desenfado, Henry
Cowell, John Cage, Henry Brant, Johanna M. Beyer, Ray Green y otros que espordadi-
camente se unieron al movimiento purista: Geral Strang, Lou Harrison, Harrison
Kerr, William Russ.ell” y otros compositores como el mexicano José Pomar y el cu-
bano Amadeo Roldan. (Ver: Paz, 1955, p.236).

2 Ademds del estudio del budismo Zen, encontramos en sus composiciones la in-
fluencia del oportunismo técnico chino del libro sagrado I-Ching —del cual se hablara
mas adelante—y del misticismo de Meister Echkardt.
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Cage fue reiteradamente criticado por sus ideas personales
sobre la politica, bien de reaccionario, bien de revolucionario
o de anarquista. Aunque no por ello dej6 frenar su emocién
creadora a cambio de las calificaciones criticas que desplega-
ron respecto a su actitud ante la vida y el arte; para ello tenia
las armas de la ironia y la provocacién artistica. Sus influen-
cias intelectuales mas cercanas, respecto al arte, la tecnologia,
la sociedad y la creacién surgen de sus amigos canadienses
Marshall McLuhan y Buckmister Fuller.

Propuso una actitud anarquista y artistica capaz de ser prac-
ticada y que no se quedara en mera teorfa. La diferencia entre
ese anarquismo factible con el impracticable es que este ulti-
mo siempre suscita la intervencion de la policia. Para Cage, el
sentido de “orden” se centra en la idea de llegar a una socie-
dad en que cada uno pueda hacer cualquier cosa y donde la
organizacion gire en torno a las utilidades posibles para el bien
de esa sociedad: organizar una red de utilidades. Ademas de
contemplar que cada individuo tenga lo necesario para vivir
y crear, sin verse en la situacién en que los demds puedan pri-
varle de algtin elemento vital. Nuestra “ordenada” sociedad
rechazaria esto de plano.

Cage puede ser catalogado como profeta y maestro, enfant te-
rrible de la musica contemporanea. Supo asumir con rigor la
ruptura sistemadtica con el nexo lingiiistico semantico musical
tradicional. Ello gracias al uso de los ruidos, de los sonidos
electrénicos y concretos, de instrumentos tradicionales —usa-
dos fuera del contexto habitual, surgidos del escandalo inten-
cionado, de la accién o del gesto provocador y profanador.
Mantuvo una aspiracién hacia la construccién de un nuevo
mundo sonoro, siendo consecuente con el programa de We-
ber: la serializacion integral de todos los posibles pardmetros
sonoros, la busqueda de una melodia de timbres.

Respecto de su arte musical, reexaming el sonido y sus usos
junto a todos los convencionalismos impuestos sobre la mu-
sica occidental. Igualmente, se preocupé por la musica en re-
lacién con los modos de oirla. Su obra era la creacién de un
cuidadoso desorden 16gico: la no intencionalidad o indeter-
minacién como elemento constitutivo en sus obras, asi como
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John Cage

la utilizacién de la experiencia personal sin importar el tema
concreto. Asimismo, partir de un material intencionalmente
escogido y transformarlo en no intencional; lo que significa
acercarse a la vida como un segmento temporal que interesa,
esencialmente, por su no intencionalidad.

Es la concepcién de un artista como vidente/oyente dentro de
su medioambiente, que contribuye con la vida cultural, mos-
trdndonos conexiones donde ni siquiera habiamos sofiado que
existian. El interés por incrementar e intensificar nuestra ca-
pacidad perceptiva del mundo material real: de las cosas que
vemos y oimos, gustamos y tocamos. Mds que desarrollar jui-
cios de valor destructivos para los intereses particulares, pre-
feria mostrar una intensa curiosidad y conciencia por las obras;
el arte no s6lo como disfrute sino como uso: la significacién
no esté s6lo en la comprensién sino, sobre todo, en el uso que
le damos a las cosas.

Su interés se concentré en abrir la atencién estética de nuestros
oidos al sonido en general, en ensefiarnos a escuchar el tiempo
no estructurado en el que cada evento obtiene su propia pauta
individual, dnica e irrepetible dentro del segmento temporal
que no es perceptible de una manera inmediata. Consciente
de que todo compositor esculpe el tiempo ddndole forma y
peso, sus elementos seleccionados nos dan una audicién de un
fluir mds aprisa o pausado de su combinatoria sonora que se
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impone en tanto escuchamos. La musica nos habita con su
propio tiempo como un espiritu independiente al nuestro.

Por ello se puede decir que el uso particular del tiempo serd
uno de los elementos determinantes de su musica. Su peculiar
utilizacién lo lleva a constituir la medida radical de su con-
cepcién musical. Como se ha expuesto, sus obras estdn deses-
tructuradas intencionalmente para darle mayor libertad al
sentido temporal. Una liberacién del tiempo por medio del
uso del azar. Cage entendia el tiempo como la dimensién esen-
cial de la musica. Es la dimensién cinética que imprime en el
sonido el que hace concentrar su atencién en ese elemento
musical imprescindible’.

METODOS, DEL TIEMPO Y DEL RUIDO

Cage fue alumno de Schoénberg, por lo que el serialismo lo
acompané como método durante algin tiempo en tanto re-
curso técnico compositivo. Antes de entrar en contacto con el
musico austriaco ya habfa inventado una especie de método
basado en 25 semitonos, en el cual se vigilaba muy cenidamen-
te la no repeticién, consideraba que la octava de cierto sonido
“x” era otro sonido, “y”, y no la octava de ese sonido “x”.

Siendo alumno de Schéenberg sinti la necesidad de escribir
con los doce sonidos pero interesindose en no poner en evi-
dencia la serie, de enmascararla, por lo que se podia entender
esa musica fuera de la serie misma, en tanto fundamento de
método dodecafénico. Para ello llevé a cabo un procedimien-
to, dividi6 los doce sonidos en pequenos grupos ritmico-tim-
brico-melddicos, los cuales debian permanecer estdticos y no
variar. Tales fragmentos eran encadenados y utilizados co-
menzando: 1) con cualquiera de los grupos restantes a partir
del grado siguiente o, 2) precedente de la serie, en el mismo

3 Esasique el lenguaje musical tiene un desarrollo esencialmente temporal, de que
procede y se desarrolla en una dimensién cinética, que s6lo puede hacerse consciente
sumando los diferentes tempiisculos relacionados con determinado acontecimiento
sonoro (nota, acorde, cadencia), para construir luego en nuestra mente una totalidad
perceptiva o gestalt auditiva que constituye la caracteristica del hecho musical. (Ver:
Dorfles, 1984:52).
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sentido o inverso de la serie, 0 3) de manera retrégrada o re-
trégrada invertida. Cada grupo tenia las mismas posibilida-
des, dando una gran gama de variedad a partir de la fragmen-
tacién de la serie.

Entre sus obras conservadas de esta época estd su Metamor-
fosis, escrita bajo el signo del método pero sin estructuracion.
Del método serial de Schéenberg s6lo vino a liberarse cuando
comenz6 a trabajar para obras con instrumento de percusion,
donde la obra pasé a ser estructurada no desde los tonos uti-
lizados sino a partir de las secuencias ritmicas de las mismas.
Dejé de estructurar las obras tonalmente y se dedicé a estruc-
turarlas ritmicamente, dando espacio, en este nuevo periodo
de su obra, a la posibilidad de articular todos los ruidos posi-
bles en la creacion.

Arnold Schdenberg
(Foto: Man Ray, 1926).
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John Cage (Foto: William Gedney,
1967).

La tonalidad fue vista como una cerradura. Cambi6 comple-
tamente la idea que tenia de la naturaleza del sonido, es decir,
su altura, intensidad, timbre y duracién. En esta nueva con-
cepcion, al estructurar la obra a partir del ritmo, encontré que
podia dar cabida tanto a los ruidos como a los sonidos con-
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ceptuados como musicales por la tradicién®. Es todo un mo-
vimiento musical que se caracterizé por hacer miisica por el
sonido’. El sentido de la vanguardia en Cage estriba en hacer
musica como audicién de sonidos en vez de produccién de so-
nidos (Fubini, 1994:142).

DE LA CREACION

Una de las caracteristicas creadoras de Cage, a la que nos he-
mos referido anteriormente, fue que nunca acepté ni tuvo in-
terés por estructurar la obra segiin tonalidad y cadencias
—como se lo senalé distintas veces su maestro Schoenberg—
sino segun el criterio del tiempo musical y sus usos.

Incorporar el mundo de los ruidos en la obra musical y es-
tructurar las obras por el recurso del tiempo hacia ampliar el
espectro sonoro; se abordaba un material musical olvidado,
pero que siempre ha estado ahi, a nuestro alrededor. En cam-
bio, en la tonalidad no hay espacio para los ruidos, no forman
parte de las cadencias y en la musica convencional pueden
sentirse como un “estorbo”. Esto significé independizar, por

4 Uno delos conceptos mas discutidos dentro de las posturas vanguardistas del arte
es el concepto de estructura, al cual cuestiona y asume con una postura diferente. En
su sentido tradicional la estructura es la arquitectura formal por la que se originan
relaciones significantes en el interior de la obra y, por tanto, son vistas como un estor-
bo, un freno a la libertad. Pero al afadirle a esta discusién el concepto de lenguaje,
como nos lo muestra el musicélogo Fubini, no podemos engafiarnos cuando Boulez,
Brelet y el mismo Cage nos hablan acerca de dicho concepto. La estructura es cuestio-
nada en tanto proyeccion exterior a la obra que surge de una tradicién o una conven-
ci6n. Ella debe brotar del mismo material sonoro que rechaza cualquier organizacién
externa, lo que lleva a negar el principio en si de todo concepto de estructura en tanto
lenguaje, es decir, como principio de mediacion. Al negar la estructura el sonido se
vuelve disponible en tanto sonido y ruido, que vendria a ser una ampliacién del signi-
ficante sonoro disponible para una obra. (Fubini, 1993:139/40).

5 El compositor y musicélogo argentino Juan Carlos Paz afirmé que fue el comien-
z0 estético para aceptar componer musica a base de sonidos indeterminados. Esa ac-
titud contribuy¢ al esfuerzo de mitad de siglo para fijar el plano estable de una nueva
realidad musical sobre bases cientificas, esfuerzo al que se aplicaron en primer térmi-
no el franco-estadounidense Edgar Varese, y luego Ray Green, Geral Strang, John Cage,
Johanna M. Beyer y otros cultivadores de la musica por el sonido. (Paz, 1955:86). Toda
una estilistica que cultivé una especie de sobreentendida iconoclastia; todos ellos per-
tenecen a una generacion no conformista, todos ellos aportaron elementos renovado-
res y enriquecedores al hacer musica contemporénea.
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otra parte, a la musica de los instrumentos y del concepto de
altura sonora.

El método se entendia como una estructuracién del movimien-
to de los sonidos uno después de otro, aunque la eleccién del
material podian ser dados de manera libre. La forma, el mate-
rial sonoro y el método podia ser improvisado. Si admitia orga-
nizar la estructura, el método y el material sonoro, de igual ma-
nera tanto el método, la estructura, como el material sonoro
podian estar organizados o improvisados dentro de la obra.

En esta proposicion artistica se puede encontrar ciertas inde-
terminaciones formales relativas, pues lo que se va a observar
es un modelo creador Gnico: el modelo y método individual que
cada compositor origina por la necesidad de resolver el vacio
causado por la falta de forma. Cage supo comprender con luci-
dezlas posibilidades de la indeterminaci6n dentro de la creacién
musical y muchos compositores se han alejado de él por consi-
derarlo un faro inalcanzable, un compositor que consigui lle-
gar a un reencuentro auténtico con la inocencia original.

En él encontramos una diversidad de métodos usados para
componer. A partir de 1951 se distingue una serie de compo-
siciones que pueden caracterizarse del siguiente modo:

+  Obras con elementos del azar.

+  Obras construidas segiin un patrén preestablecido.

+  Obras basadas en imperfecciones en el papel manuscrito.

+  Obras en las que las voces no tienen notacién fija.

+  Obras de ejecuciéon indeterminada (Stuchenschmidt,
1960:217).

A partir de esto se puede destacar que, en relacién con la fun-
cién del compositor en tanto creador, se halla dos actitudes
determinantes en Cage. Primero, que su trabajo estético con-
sistia en preparar los elementos que permitian impartir com-
plejidad a una situacién de cualidades sonoras. Y, segundo,
que siempre tuvo como referencias, al momento de componer,
determinadas individualidades o grupos (ejemplo: para su
amigo el pianista David Tudor); pocas veces se dirige a una
orquesta sinfonica. Siempre pens6 mds en solistas que en gran-
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des conjuntos de ejecutantes. Su eleccién cayé en grupos es-
pecificos, pequefios, de cdmara, como lo fue su orquesta de
percusion de los afios treinta del siglo pasado. Componia para
musicos que trabajaban junto con él o estudiaban o ensaya-
ban en conjunto.

FILOSOFIA ZEN Y EL SILENCIO

Sus intereses estéticos musicales fueron muy variados y pre-
sentan una identidad indefinida por no ajustarse a las formas
conocidas del arte convencional en general. Exploré las po-
tencialidades psicofisicas del sonido, la particular retérica de
las maquinas pero, de forma intensa, fue influenciado por el
pensamiento y estética del Zen®.

Respecto de esta concepcién de vida se puede decir que prac-
tic6 durante toda su existencia las ensefianzas budistas: lo im-
portante es que el individuo se sittie en la corriente, en el flu-
jo de todo lo que sucede; ello sélo lo concebia debilitando los
gustos, la memoria y las emociones: jdemoler esos baluartes!
eralo importante para penetrar en el flujo del presente. De ahi
que dijera que hemos perdido el sentido del heroismo, el cual
no consistié para él en combatir brillantemente, aniquilando
a un posible enemigo o dominando las fuerzas adversas del
destino y aceptando el mandato de los dioses, al estilo del hé-
roe tragico helénico. Heroismo entendido en el aceptar la si-
tuacion en que se estd y realizar sus potencialidades humanas.
Es el sentido oriental del término.

De esta relacion orientalista también surge la idea de tomar las
peculiaridades del silencio como un elemento musical que otor-
ga a los sonidos una entidad dependiente del y en el tiempo. Su
admirado pensador, Henry Thoreau (1976:97), dijo que los soni-

6  Suvision de la filosofia oriental se puede consignar en la frase: “Imita las arenas
del Ganges que no se complacen con los perfumes ni se disgustan por la suciedad”.
Esta frase condensa lo fundamental de esa filosofia como la base de una ética practica
que se estructura para un mundo globalizado. Esla superacion de los gustos y las aver-
siones particulares y regionales. Ver: Kostelanetz, 1973:58.
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dos son burbujas en la superficie del silencio. Estallan. La cuestion,
para Cage, era saber cudntas burbujas hay sobre el silencio’.

De esta manera se puede notar que su obra tiene una necesi-
dad de intercambiar y oponer sonidos con silencios. El silen-
cio representado y sentido como sonido: el elemento que re-
presenta la complementariedad y posibilidad de todo sonido.
3Qué quiere decir todo esto?

Cage estd seguro que el silencio, en su sentido absoluto, no
existe, siempre lo que se tiene es sonido®. El sonido no es vis-
to como un obstdculo para el silencio; no es pensado como
una pantalla acustica de fondo para los sonidos. Si sélo se
piensa en el silencio como una nada de sonidos, en realidad
no se est perdiendo algo, sino ganando una realidad mds den-
tro del juego, donde se exhibe y se crea el material sonoro. En
su obra los silencios hablan de por si, demostrando que el com-
positor dejo6 de estar presente, de ahi su atencion al atorgarle
mas sitio a los silencios en su obra, pues aspira a la menor pre-
sencia del yo del compositor dentro de ella.

Todo esto hace que incluya el sentido de la filosofia oriental
dentro de su concepcion estética de la creacién musical. Caos
y orden, silencio y sonido, no son pensados como opuestos

7 Cage ha hecho uso del silencio y ello da pauta para acercar lo observado por el cri-
tico italiano Dorfles respecto de lo abigarrado del mundo de hoy y su relacién en cuan-
to a la percepcion de la obra de arte. Es lo que ha llamado este esteta italiano como la
pausa intervdlica, es decir, en el caso de la musica, del elemento del silencio, que en mu-
chas de sus composiciones hace que todo acontecimiento estético proyectado por sus
obras adquiera y conserve un significado en la medida en que existe una demarcacién
que diferencia a los elementos entre si, impidiéndoles que se deslicen hacia el magma
indiferenciado de lo informe. Es la necesidad de equilibrio entre lo lleno y lo vacio, es
decir, de la relacién diastémica senalada por Dorfles, y no s6lo en la trama horizontal
de la obra musical, sino también en la vertical, la relacionada con los usos de los inter-
valos sonoros en la obra y las voces superpuestas, la introduccion de ciertos acordes (el
de séptima disminuida en determinada etapa de la musica europea, de novena, de de-
cimotercera, etc.), ruidos y hasta la aparicion del cluster. (Dorfless., 1984:40).

8 Eslo queafirmé cuando experimento el silencio al entrar a una cimara anecoica,
la cual permite cerrar toda vibracién sonora externa. Escuchar el silencio lo llevé a
saber que el silencio no existia pues entonces se comienza a escuchar los sonidos pro-
venientes del propio cuerpo, los latidos del corazén, nuestra circulacion, la intensidad
sonora de nuestros timpanos, etc. “Cuando entré en la cdmara anecoica pude escu-
charme a mi mismo”, Cage, 1983:276.

Almanaque # 1/ Enero 2012 / Por una cultura de paz }@



112

sino complementarios. Se llega asi a una rarefaccion de la tra-
ma sonora, presencia de largos intervalos silenciosos, pausas,
emergencias de sonoridades exquisitas, aisladas, constelacio-
nes sonoras inmersas en vastas galaxias estaticas.

Todo ello lleva a comprender la presencia de la atemporalidad
budista, entendida como toma de conciencia de un deseo de
transformacién de la percepcién consciente del tiempo®. Y,
por otra parte, como se ha indicado, su concepcién de la crea-
cién estd dirigida mas a individualidades o grupos de trabajo
que a grandes masas de instrumentistas. Esta seleccion, en
donde entra tanto el ruido como la ausencia de ruido, de so-
nidos e imagenes, conlleva a la idea de vacio que es propia del
arte zen japonés; se escoge materiales pobres, no fastuosos,
humildes, cotidianos. Esto da una diferencia determinante
entre el modo de ser oriental y el occidental. En el Zen, bien
se sabe, el vacio no se entiende como ausencia sino como el
inicio de algo positivo, como sustancia efectiva, de eficacia
comparable a la de lo lleno, e incluso mayor que éste tltimo.
El vacio, junto con la asimetria, es el elemento desde el que se
tiende hacia una plenitud y una simetria ultraterrena, desde
el cual hay que partir para llegar a estos dltimos; también
como condicién necesaria para poder valorar la plenitud re-
lativa. No es el sentido, claro estd, de vacio como en Occiden-
te, donde lo comprendemos mds bien en tanto significado de
negacion o ausencia'’.

Un ejemplo de ello es su obra Sonatas e interludios, con la que
expresa ciertas ideas filoséficas de ShriRamakrishna y los prin-

9 Comolo daaentender el haiku japonés, creado por el poeta Basho en el siglo XVII,
que dice asi: El ruido de una rana que se zambulle en el estanque permite saborear la
presencia previa de la calma, al ser consciente de la continuidad temporal que, por
contraste, nos sitda fuera del tiempo. Cit. en Dorfles, 1984:154.

10  Esta condicién del concepto de vacio en el Zen puede tomarse como una defensa
al exceso de informaciones, al exceso de lecturas, de imagenes, etc., que acaba obstru-
yendo nuestras posibilidades de almacenamiento imaginativo. “Saturados de elemen-
tos que se superponen en nuestra mente —a menudo de forma subliminal—, acabamos
confundiéndolos y sumergiéndolos en una amalgamalechosay amorfa”. (Ver: Dorfles,
1984:31).
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cipios estéticos de la india''. Sonatas e Interludios fue por pri-
mera vez ejecutada en la Universidad de Columbia en 1949.
En ella, el sonido del piano estd transformado en una gran
variedad de ruidos y silencios, ofreciendo una pureza integral
respecto del estilo, donde se puede invocar en su favor una
absoluta objetividad sonora.

Sin embargo, es bueno recordar que Boulez en su ensayo
Alea,publicado en los DarmstadterBeitrage de 1958, critic6
esas posturas orientalistas en musica. Aludiendo claramente
a Cage, dice que la adopcién de una filosofia de matiz orienta-
lista, (s6lo) sirve para encubrir debilidades fundamentales de la
técnica de la composicién. Juicio que olvida la condicién pro-
pia de Cage, la de ser un inventor de sonidos mds que la de un
compositor en los términos académicos, propios de la condi-
cién artistica del francés.

De esa afirmacién de Boulez, se puede pensar que es coherente
en él y propia de un buen periodo de la evolucién de su obra,
debido a su estrecha relacion con cierto cartesianismo moder-
nista musical que estuvo —y estd— presente en el medio musical
francés contemporaneo. En su caso particularmente, terminé
siendo un formalismo intelectualista y controlador, gracias a
los usos de la serializacion de todos los elementos que son se-
leccionados para estructurar y crear una obra.

Aungque no por ello dejé de esclarecer su posicién al atacar, no
menos dsperamente, a todo serialismo del tipo que habia prac-
ticado; acusdndolo de numerosos fetichismos y de ser pura
mecanizacién y automatismo. Denuncié ambos métodos como
negativos ante la eleccién: la nueva musica de azar es igual-
mente fetichista, con la diferencia de que la responsabilidad

11  Estos principios estéticos hindues ensenan que s6lo hay emocion estética, es de-
cir, rasa, en la medida que la obra evoque uno de los momentos permanentes de la
emocién —bhava- al cual deben estar subordinadas todas las restantes emociones. En
esta teoria hindd hay ocho emociones involuntarias: lasattavabhanva. Ellas son: cua-
tro modos blancos: lo erético, la alegria, lo heroico, lo maravilloso, en el centro de ellas
estd la tranquilidad, que constituye la propensién normal de todas las emociones y
luego siguen los otros cuatro modos negros: lo patético, lo odioso, lo furioso y lo temi-
ble. La tranquilidad es la que debe expresarse antes que ninguna y es la emocién mds
importante. Es el inmdvil interior al que ya Satie se refirié también. (Cage,
1981:119/120).
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de la eleccidn recae sobre el que la interpreta en vez de sobre
los ntimeros o los signos. Lleg6 a distinguir entre un “azar
previsible y azar por automatismo” y sostuvo que, segin su
experiencia, era imposible prever todos los meandros y vir-
tualidades que estdn implicitos en la materia original de una
obra (Stuchenschmidt, 1960:218).

UNA MUSICA NO INTENCIONAL

Cage indujo a escuchar de manera sutil el evento sonoro,
llevando a la interrogante de si la musica que se escucha o
hace —junto al resto de las actividades— no es, en realidad,
elemento componente de un universo fortuito (Menuhin,
1981:276). Esta musica no intencional muestra que por cual-
quier medio (hasta arquitecténico, teatral o de cualquier
otro género) el oyente debe comprender y sentir que la au-
dicién de una obra es una accién suya mds que del compo-
sitor, pues este ultimo estd en una posicién distinta que el
primero respecto de la obra. Sea por el hecho de que hay
una pluralidad de fuentes de sonidos distribuidos en un es-
pacio, lo que se oye es algo distinto a lo que cualquier otro
puede oir. La atencidn, al escuchar, siempre es una expe-
riencia dnica, subjetiva y particular. Cage estaba a favor de
la multiplicidad estética, de la atencién descentrada e in-
mersa en los sonidos del ambiente.

La influencia de su obra estuvo —y estd— presente en los gru-
pos de vanguardia del arte. Sus experimentos con el azar y su
culto a lo absurdo y a lo grotesco han inspirado una especie
de espectdculos musicales vanguardistas que han llegado has-
ta las salas de conciertos y los teatros. Algunas de estas aven-
turas musicales han repercutido en las creaciones de musica
popular como es el caso del rock’n’roll (Stuchenschmidt,
1960:218).

Ha quedado claro que quienes se pronuncian y se han pronun-
ciado a favor del final de las vanguardias e, incluso, como ha
dicho Dorfles, de un rappel a ordre (de un llamado al orden),
de una recuperacion de formas estéticas tenidas por superadas,
no han comprendido que lo que hoy estd planteado es la nece-
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saria coexistencia de las distintas tendencias (desde revivals
—renacimientos— pasando por las tradiciones cristalizadas, has-
talos fendmenos de nihilismo expresivo). La creacién requiere,
por un lado, la recuperacion del pasado para trastocarlo, mo-
dificarlo —a veces, destruirlo—, y por otro, la continuacién de
una investigacion alejada de las formas institucionalizadas, pero
libre del prejuicio que consiste en buscar la novedad cueste lo
que cueste (Dorfles, 1984:77).

También se puede hacer una operacién inversa a la pretendi-
da por la vanguardia, es decir, insertarse en la historia y asig-
nar un significado a cuanto se habria querido erradicar de la
historia y negarle, por principio, todo tipo de comunicacién
y de significado (Fubini, 1994:144). Pero llevada a sus tltimas
consecuencias, la poética de la vanguardia musical no puede
conducir mds que al silencio o al sonido indiferenciado, o —lo
que es lo mismo-— al sonido, de por si, disfrutado individual-
mente; esto se deduce de la postura de Cage, esgrimida en su
libro Silence (Cage, 1961:14).

Pero si bien Cage admiti6 su influencia en muchos contenidos
artisticos generales de la vanguardia, tampoco pensé que fue-
se asi del todo, pues crefa que los cambios que se habian ope-
rado en las artes eran inevitables para la época, debido a las
nuevas tecnologias'? que, junto a los medios de comunicacién,
habfan sido sus causas. Sin embargo, advirtié que hay que se-
pararse de todo lo que nos distancia de lo que es, es decir, de
la l6gica, de la organizacién y del gobierno, pues con ello se
empieza a olvidar lo esencial de la vida.

Es por eso que su musica siempre tuvo una aspiracién: mos-
trar su propia vida, una vida libre y sin propdsitos, es decir,
una vida sin objetos determinados, fijos. Sus posiciones artis-

12 “El mismo advenimiento de los medios tecnoldgicos, parcial o deliberadamente
utilizados con fines estéticos (como la television, la fotografia, el cine, hoy los recursos
informéticos, como software, hartwares, internet, digitalizacion, etc), ha creado en
los individuos una hiperdisposicion para la atencion, la recepcion de esos mensajes.
Esto ha conducido a una necesaria degradacion, no sélo de estos tltimos, sino también
de los mensajes artisticos a los que antes estaba reservado un tratamiento especial. En
este sentido, el caso de la musica es, sin duda, el mas evidente e ilustrativo”. (Ver Dor-
fles, 1984:31).
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ticas conducian a una redefinicién permanente del arte. Los
significados de la obra estaban en su uso, es decir, en las for-
mas de vida y en la aplicacién de la musica; la utilizacién de
determinadas proporciones artisticas llevaban, de una u otra
forma, a legitimarlas, no hay mayor significado que el que sur-
ge de las situaciones de hecho.

Por musica experimental se puede entender aquella en que
nadie, y menos aun el compositor, consigue prever lo que su-
cederd; significa lo que ocurre antes de que haya oportunidad
de medirlo. Cage no disponia las cosas en un orden inaltera-
ble, lo cual es la funcién propia de las utilidades, de las venta-
jas. Se limit6 a facilitar los procesos para que se produjera un
resultado fuera el que fuera. Lo importante no era el orden
preestablecido sino los modos, cémo se va dibujando el pro-
ceso de la obra experimental. El término experimental no tie-
ne la significacién de un acto que haya de juzgarse después en
expresiones de éxito o de fracaso, sino simplemente como des-
cripcién de un acto cuya forma de manifestarse se desconoce
realmente (Cage, 1961:14).

La musica experimental tuvo y tiene la condicién de ser una
especie de investigacion de las posibilidades del sonido; es una
musica utilizada para buscar pero sin llegar a conocer el resul-
tado, es un acercamiento del arte a la vida. Ademas, el arte para
este compositor marchaba en multiples direcciones y nadie
podria predecir cuéles serian esas direcciones hasta no haber
empezado a marchar en/con ellas. Desde una concepcién del
arte no lineal no se puede pronosticar nada, es navegar entre
una superabundacia de posibilidades a seleccionar. De lo cau-
sal a lo indeterminado, de lo conocido a lo desconocido.

Schoenberg dijo de Cage que no era un compositor sino un
inventor de sonidos, pero genial. Y ello ha quedado realmente
mostrado. Gentilucci, afirmé que Cage representaba, en el
campo de la masica, lo ofro de la musica misma, es decir, lo
que el sonido o el ruido (o mejor todavia, el acto de sonar) con-
tiene en si, pero no mantiene. La Gnica importancia que el
quehacer del compositor americano ha adquirido estuvo en
haber planteado problemas que otros compositores rechazaron
o retomaron, obteniendo resultados distintos pero de igual
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Suidea de musica experimental.

significacién para la expansion de la experiencia musical (Gen-
tilucci, 1977:98).

Su ambigiiedad en la notacién, por ejemplo, tuvo la intencién
consciente de abrir la personalidad tanto del creador, del eje-
cutante, como del oyente. Era una necesidad de apertura de
la obra a distintas formas de ser interpretada. Crear, ejecutar
y escuchar mtusica son tres cosas distintas: lo que se escucha, y
que proviene de lo que se escribid, es por completo distinto del
hecho de que yo haya podido escribirlo (Cage, 1981:62).
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John Cage en colaboracién con Merce
Cunningham, StanVan Der Beek y Nam
June Paik, Variations V (Foto: Arne
Arnbom, 1966).

LA ESPACIALIDAD DE LOS SONIDOS

Para Cage fue una constante la preocupacion por la calidad
sonora de la audicién de sus obras (por ejemplo, Musicircus,
HPSCHD). Pues eran obras que requerian de espacios abier-
tos, sin divisiones y que permitieran una libertad total para el
desplazamiento del publico y de los intérpretes. Un espacio
con tanta libertad como el tiempo. Una difusién espacial que,
fisicamente, ampliara las fuentes sonoras, sobre todo si inter-
venian medios electroactsticos de emision. Igualmente, ex-
puso a los ejecutantes a grandes separaciones dentro del espa-
cio, con lo cual mantuvo la intencién de evitar el retorno a la
obra tnica, por exceso de proximidad de los musicos. Para
Cage los musicos apretados entre si, sélo pueden ejecutar una
cosa a la vez; o sea, finalmente, y aun dentro de la polifonia mds
compleja, la misma cosa (idem:160).
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Las obras debian invadir el espacio; el espacio viene de vuelta
en las obras, se infiltra en el interior de ellas mismas. Surge
un espacio, en determinadas obras, por consecuencia de la
superposicién de distintas creaciones, por ejemplo, pues cada
una se acumula en un lugar expuesto —y opuesto— a los otros
en que estd sucediendo otro evento sonoro al mismo tiempo.
Un espacio tinico pero que tiende a multiplicarse uno al lado
del/y —por— el otro gracias a la espacialidad del material so-
noro emitido.

Se contraponen espacios cerrados a espacios abiertos, lo cual
da una ampliacién de la percepcién hacia un espacio en-
volvente. Para Cage cada obra permite apreciar el espacio
particular y especifico que remite a ella; es una bisqueda
de combinar espacios a partir de obras distintas. Es lo que
se intent6 en sus Variaciones IV, obra que aspird a mostrar
una impresién de tranquilidad, gracias a que la ejecucién
debia trasladarse de una regién del espacio a otra, en fun-
ci6én de las estructuras sonoras que los intérpretes se hu-
bieran dado a si mismos, configurando un mapa de reco-
rrido musical.

Cage exigi6 respetar la solicitud de las coordenadas espaciales
en que se creaban sus obras. Los sonidos pedian ser escucha-
dos siendo emitidos a ciertas distancias, fuera o dentro del
lugar en donde se hallaba el auditorio. Se creaba una sensacién
de lejania y cercania requerida para la experiencia de la cua-
lidad sonora de la obra. Ello le otorgaba una profundidad y
diversificacién espacial cambiante a la partitura.

DEL AZAR Y SU IMPORTANCIA ESTETICA EN LAS OBRAS

Si se ha expuesto que el silencio, la no intencionalidad y lo ex-
perimental fueron recursos importantes para la exploracién
de las cualidades del sonido en la constitucién de las obras de
Cage,no menos importante va ser el azar como método artis-
tico a ultranza, despojando a la musica de los dltimos vesti-
gios del control de su creador. Para ello Cage se basé muy a
menudo en el antiguo libro I Ching o de los cambios, al cual
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preguntaba, por medio de consultas al azar" la agrupacién de
distintos pardmetros constitutivos de sus obras. Asi, determi-
naba cudles eran las preguntas que deberian estructurar la
obra en cuestién y buscaba su posible respuesta por medio del
azar de las monedas y los contenidos e interpretacién de los
hexagramas de dicho texto™.

Su disciplina artistica se centrd no en negar lo aprendido de los
elementos académicos y técnicos que todo arte exige; para él la
verdadera disciplina estuvo no en aprender con el fin de dejar-
lo de lado, sino con el fin de dejar de lado a uno mismo, de ahi
que afirmara que la mayoria de las personas no aprenden lo que
es la verdadera disciplina. Esto estriba en dejar los gustos y aver-
siones propias, soslayar eso y hacer lo que se tiene que hacer, es
decir, no plantearse la pregunta spor qué? Se trata, mas que in-
terrogarnos ante nuestra experiencia de las obras, en identifi-
carse con ellas.

Es aceptar el principio de “indeterminacién” que defiende,
apoyandose en Bach, al sefialar que la instrumentacién de E/
arte de la Fuga puede variar segun el instrumentista que la in-
terprete, y de una interpretacién a otra. Su disciplina era, ante
todo, una disciplina del yo, una apertura tanto a lo exterior
como a lo interior; una ascesis que procurara, mas que crear
muchas obras, desarrollar la facultad de invencién y la nove-
dad humana. La diferencia entre una obra determinada y una

13 “Las obras y procedimientos de Cage, que inauguraron un periodo histérico
fructifero de la musica moderna, han acabado mas de una vez por resultar absurdos,
precisamente por el exceso de aleatoriedad en que llegaron a incurrir. Sin embargo,
revelan la importancia que ha tenido —no s6lo en la musica sino también en el resto de
las artes—la aceptacién de una nueva manera de concebir la creacién (y la interpreta-
ci6én), no partiendo ya solamente de unas leyes establecidas, sino también de circuns-
tancias determinadas por el azar y por la presencia momentdanea de elementos percep-
tivos o de estimulos imprevisibles”. (Ver: Dorfles, 1984:68).

14 Cage (1977:97) ha explicado en una ocasién la relacién entre materias casuales y
las leyes del sistema chino: “las sesenta y cuatro posibilidades del I-Ching estdn sub-
divididas en tres grupos segtin las decisiones del caso, grupos que corresponden a di-
versas categorias: normal, es decir ejecutar mediante las teclas; apagado, es decir, apa-
gar con el dedo la cuerda del piano que debe ser golpeada o pellizcada; pizzicato (los
altimos grupos son ejecutados en las cuerdas). Ejemplo: se obtiene los nimeros 6 y 44;
entonces los numeros del 1 al 5 valen como sonidos normales del piano, desde 6 a 43
apagados y desde 44 a 64 pizzicati”, cit. en Gentilucci,.
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indeterminada estd en que en ésta tltima el compositor no
pone la Idgica en la partitura.

Es una estética en contra y en reaccion a una civilizacién don-
de todo estd estandarizado, donde todo se repite. Su intencién
estrib¢ en olvidarse del trdnsito del objeto a su duplicado y
masificacion; el arte, para Cage, debia incitar a desarrollar esa
capacidad de olvido para facilitar el no quedar ahogados den-
tro de la avalancha de objetos rigurosamente idénticos y mu-
dos. Se trata de admitir la inestabilidad de los procesos al lado
de la estabilidad. Es experimentar “lo que es” sin encerrarse
en ver s6lo un mundo estable o inmutable, sino en un perpe-
tuo devenir creativo.

Perseguia protegerse de todo reduccionismo logico, al que se
estd siempre tentado a aplicar, a cada instante, al fluir de los
acontecimientos (Cage, 1981:91). La intencién de su musica
era no imponer restriccién alguna. Se trataba de sustraer de
la obligacion de ensayar lo que conviene a un concierto, a un
publico, a un lugar. Una musica que apunt6 a una ausencia de
propdsito; encontrar en todo acto temporal sonoro su condi-
cién musical fortuita.

El recurso del azar como un elemento compositivo aparecié
por primera vez en su obra Sixteen Dances, compuesta para el
grupo de danza de su amigo Merce Cunninghan. Era una ma-
sica que buscaba expresar emociones, para lo cual busc6 crear
una musica “expresiva” pero a través del recurso del azar. Tam-
bién utiliz6 de manera constante el I Ching o Libro de los cam-
bios. El azar fue un supremo 4rbitro para su composicion, no
una postura interpretativa o una amplitud de posibilidades
simples; seria de donde surgiera la estructura misma, una no-
estructura prescrita y real.

En su libro Silence afirma:

sCon qué fin, pues, se escribe la miisica? Obviamen-
te, con un tinico fin: el de no tener fines, o sea, que
hay que hacer algo, pero exclusivamente con los
sonidos. La respuesta debe asumir la forma caracte-
ristica de la paradoja: el fin de no tener un fin, o bien
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un juego sin fin. Pese a todo, este juego es una
afirmacion vital; no se trata de un intento por
aportar al caos o por alcanzar progresos en el terreno
creativo, sino de algo mds sencillo. Se trata de una
manera de despertar a la verdadera vida que estamos
viviendo... (Cage, 1961:12).

Por otra parte, desarrollé una técnica de composicién basada
en las imperfecciones del papel, la cual dio una gran facilidad
para componer musica muy rapidamente. Este método se basé
en superponer papeles transparentes, revestidos de lineas o de
puntos que se podian combinar con las imperfecciones de la
hoja y multiplicarlas entre si. Una hoja en blanco puede com-
pararse con el silencio pero basta en una de ellas la menor
mancha o rasgufo, un pequefio agujero o defecto, un punto
negro insignificante para que ya no haya silencio.

Todo accidente de la superficie le daba la posibilidad de rom-
per el silencio que emanaba de su blanquedad. Para ello usaba
lo que llamé template (plantilla), que se bas6 en una hoja de
papel al que se le hacian tres agujeros. Se superponia a una
hoja y se dibujaba a través de los agujeros. Los agujeros per-
mitian encontrar las alturas de los sonidos. Tales plantillas
podian ser utilizadas las veces que se quisiera. También utili-
z6 amodo de template las cartas astronémicas, donde las po-
siciones de las estrellas se convertian en templates estelares. Asi
se evitaba repeticiones de alturas aunque la evolucién de su
uso podia llevar a obtener la posibilidad de repeticién hasta
la improbabilidad de toda repeticién.

Repeticién-variacion fue un recurso utilizado en sus obras
agregdndole un algo, un otro distinto a la repeticién y a la va-
riacion. Algo que se separa y distingue de estas dos modali-
dades de un trozo musical. Ese algo era el elemento del azar,
lo cual evitaba toda identidad exacta con lo precedente en la
ejecucién de la obra. El azar permitia que surgieran varios
acontecimientos sonoros, que se desarrollaban al mismo tiem-
po o sucesivamente, pero sin ninguna relacién y con ello se
salia de la repeticién o variacién de la obra. Azar en tanto in-
terpenetracién y no obstruccién de una accién sonora en la
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John Cage (Foto: Betty Freeman, s/f).

sucesion de la misma. Con ello su intencién creadora se diri-
gia a una poética del vértigo y del instante: nada hay de esta-
ble: todo, tan pronto llega, se estd yendo, se esfuma.

Para Cage usar el azar era asumir cierto grado de irresponsa-
bilidad creativa, desaparecer los prejuicios, las ideas precon-
cebidas, las ideas previas al orden y a la organizacion estatica®.
Exigia que los oidos estuvieran abiertos a todos los sonidos,
todo podia estar presente de manera musical. Ademds de las

15  “Las obras y procedimientos de Cage, que inauguraron un periodo histérico
fructifero de la musica moderna, han acabado mds de una vez por resultar absurdos,
precisamente por el exceso de aleatoriedad en que llegaron a incurrir. Sin embargo,
revelan la importancia que ha tenido —no s6lo en la musica sino también en el resto de
las artes— la aceptacion de una nueva manera de concebir la creacién (y la interpreta-
ci6n), no partiendo ya solamente de unas leyes establecidas, sino también de circuns-
tancias determinadas por el azar y por la presencia momentédnea de elementos percep-
tivos o de estimulos imprevisibles”, (Ver: Dorfles, 1984:68).
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musicas elaboradas como tales, dejar entrar la musica reali-
zada por la vida misma. La vida se transformaba en musica;
la vida misma como una de las formas de la musica.

DE LA CORRESPONDENCIA, DE LA ECOLOGIA
Y LAS REGLAS EN EL ARTE MUSICAL

Tampoco creyé en una correspondencia cerrada entre las artes.
En la actualidad la distincién entre las diferentes artes se en-
cuentra muy difuminada y las fronteras se han vuelto impre-
cisas y cambiantes, complementarias e interactivas, situacion
que se ha agudizado atin mds con la constelacién digital del
cibermundo. Cage, visionario, prefirié hablar mas de didlogo
entre ellas; mds que querer comunicarlas preferia que conver-
saran entre si; cuanto m4s distantes estén unas de otras resul-
tard mas extrano el didlogo y por tanto se obtendria resultados
inesperados. La extrafieza de cada una vuelve ain més util ese
didlogo.

Sin embargo, la idea de juego, de un arte lddico estuvo fuera
de las intenciones de este autor. Mantuvo el principio que todo
juego se estructura en funcién de unas reglas preestablecidas
que terminan separando el mundo de los participantes del
resto del mundo circundante. Su interés no era construir re-
glas, crear obras que impusieran una reglamentacién estricta,
pues su deseo fue que las normas cambiasen continuamente.
Si se quiere un cambio de reglas no puede entenderse la obra
de Cage, centrandola en la idea de juego. No se pretende repe-
tir la aplicacion de unos lineamientos sino alterarlos, interve-
nirlos, modificarlos, cambiarlos con cada interpretacién. Lo
que buscaba era picar el gusanillo de su invencién. Mi muisica,
en el fondo, consiste en hacer aparecer lo que es musical cuando
no hay todavia miisica. Lo que me interesa, es el hecho de que
las cosas sean (idem:279). A Cage se le tom6 como el padre de
la corriente musical vitalista, donde el acto de componer estd
extendido a la totalidad del espacio actstico visual, pero tam-
bién ala actitud biolégica y psiquica del intérprete y del oyen-
te (Gentilucci, 1977:97).
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Esto se debi6 a que su concepcién de los sonidos cambi6 a
partir de 1934, por su amistad con el cineasta abstracto Oscar
von Fischinger. Con él sostuvo una serie de conversaciones y
en ellas se hablé del espiritu y de la vida encerrada en cada
uno de los objetos del mundo (Cage, 1981:81). Para liberar ese
espiritu, le dijo, era suficiente rozar el objeto, extraer de él un
sonido. De esa idea pasé a la experimentacion abierta con la
percusion. Palpé todas las cosas en la busqueda de hacerlas
sonar y resonar, en descubrir los sonidos que contenian. Don-
dequiera que fuese, cualquiera que fuese el sitio en que me en-
contrara, auscultaba los objetos (idem:82).

Luego trabajé la percusion con un grupo de amigos. Compu-
so una serie de piezas que estaban escritas sin la indicacién de
los instrumentos a tocar. Estuvieron hechas con el fin de lo-
grar un inventario de sonidos no realizado hasta entonces. La
infinidad de fuentes sonoras posibles de un terreno vago o un de-
pdsito de basura, de una cocina o de una sala... {Hicimos ensayos
con todos los muebles imaginables! (idem) Le interesaban todos
los ruidos posibles para llegar a una libertad de eleccién de
timbres. En la medida en que descubramos que los ruidos del
mundo pueden ser musicales, mas amplio es el espectro de la
musica. Era jugar con la idea de un universo sonoro ilimita-
do: una bisqueda de sonidos puros y simples, donde cualquier
ruido podia tomarse musicalmente, sonoridades vehiculiza-
das a través de una estructura ritmica.

Fueron los anos de preguerra mundial, de 1935 al 40. El soni-
do tiene su propia vida y por tanto es una pretension creer que
se puede repetir. Una idea que es también valida para la vida
de los hombres; quizds ésta sea una propuesta pretecnoldgica
en él, en relacién con nuestra época de la reproductibilidad
técnica de la obra de arte. Hoy existe la posibilidad casi ilimi-
tada de reproducir el mismo sonido digital, aunque claro est4,
no en un mismo tiempo y tampoco en un mismo estado de
dnimo del oyente, que es hacia donde se dirige, pensamos, el
sefialamiento de Cage.

Se puede encontrar que una de las causas por las que Cage co-
menz06 a utilizar el ruido dentro de sus obras fue por el hecho
de escapar a las jerarquias o a los poderes que establecian las
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John Cage preparando un piano.

reglas de la armonia y del contrapunto, junto a la estandari-
zacién de los sonidos y las formas. Asi como nunca aspir6 a
tener ningun tipo de poder, —es mas, siempre tuvo, como prin-
cipio, la necesidad de destruirlo—, igualmente pasé lo mismo
con el uso de los ruidos en su musica, por escapar el ruido a
las leyes de la armonia y del contrapunto.

Su musica muestra una situacién ecoldgica al presentar cada
sonoridad en su sitio, donde cada una es lo que es; deja a cada
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sonido ser lo que es; esto, de todas maneras, siempre lo ha
portado en su seno toda mdsica, aunque pase muchas veces
de forma inconsciente. Es por ello que la definié como ecold-
gica, por considerar que todos los elementos que entraban en
ella mantenian un trabajo-en-conjunto inseparable, donde cada
elemento sonoro, cada instrumentista vendr4 a ser un com-
ponente de una cadena tréfica sonora'e.

Una expresion de esta idea ecolédgica, entre musica y obra ad-
heridos al entorno, se dio cuando el mismo Cage ofreci6 una
presentacién que denominé Harvard Square, en Cambridge,
Massachussets. Para ello hizo colocar un piano en la zona cir-
cular para peatones que se ubicaba en el centro de la plaza,
donde pronto se congreg6 una multitud. Cage puso a funcio-
nar un cronémetro, cerro la tapa del piano y entrelazé sus
manos. La muchedumbre esperaba. Al cabo de un tiempo, que
fue determinado consultando el I-Ching —su ideario chino,
que relaciona la sabiduria y la filosofia practica con los nume-
ros y el arcano—, abrié la tapa y se puso de pie. El ptiblico
aplaudi6 y Cage agradeci6 con reverencias. ;Qué cudl fue la
interpretacion?, se preguntaba Menuhin. No fue otra cosa que
el sonido ambiental del trdfico de vehiculos en Harvard Square,
conversaciones casuales, y pisadas y otros ruidos"”.

EL PIANO PREPARADO

Entre las colaboraciones y correspondencias mds exitosas de
Cage como compositor respecto a otras artes, estuvo su inte-
resante y estrecha relacién con diferentes grupos de danza con-

16  Esta preocupacion por lo ecoldgico y las redes ambientales de la obra se la puede
comprender con la semejanza de postura entre Duchamp y Cage a la que alude Lépez:
“...Jlamusica y el arte, para Duchamp como para John Cage, estdn ya en la naturaleza,
basta reconocerlos y nombrarlos; esa es la nueva contextura del tejido artistico y mu-
sical contemporaneos; esa es la nueva facticidad, la nueva deontologia del artista,..., la
obra del artista., superpuesta sobre la obra natural.”. (L6pez, 1988:94).

17 El insigne violinista da una observacién muy certera sobre la actitud de Cage.
Dice: “En otra época y lugar, tal comportamiento lo habria hecho acreedor a trata-
miento médico, a arresto policial 0 a una oracion colectiva por la salvaciéon de su alma.
Sin embargo, John Cage no se desanima ante las controversias que a veces provoca, y
su alma se mantiene llena de alegria”. (Menuhin/Davis, 1981:276).
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tempordnea a partir de la década de los treinta. Colabor6 con
Martha Graham y, sobre todo, durante mucho tiempo, con el
ballet de su amigo Merce Cunningham, entre otros. Fue de
esta manera que su relacion con el ballet dio origen a su con-
cepcidn del piano preparado y las primeras obras que mostra-
ban esa intervencion en el vientre del instrumento.

Cage trabajaba, en 1938, para la escuela de Cornish, Settle, como
acompanante en la clase de danza que tenia alli Bonnie Bird".
Fue en esa época cuando inventd el procedimiento del piano
preparado para componer la musica del ballet Bacchanale, de
Silvia Fort. Bacchanale seria el inicio de una serie de obras para
piano, y la primera donde intervino el piano. El piano prepara-
do surgié como un recurso que apareceria de manera fortuita
y necesaria a la vez. Se debié a un momento particular, cuando
estaba contratado, como se dijo arriba, como musico acompa-
nante para el Ballet de Syvilla Fort, en Seattle, y en cuyo teatro
sede, por lo pequeno del espacio, era practicamente imposible
introducir una (su) orquesta de percusion.

La solucion se le presenté unos dias antes de la presentacion.
Dio con la idea de usar el piano como instrumento de percu-
sién, dejando la responsabilidad a un solo pianista de toda la
orquesta de percusion. Un solo miisico puede hacer verdadera-
mente una infinidad de cosas dentro de los limites de un teclado,
con la condicion de que sea un teclado “estallado” (idem:35). Es
la consecuencia estética de la idea del sonido que toma Cage de
Thoreau, para quien los sonidos son burbujas en la superficie del
silencio. Estallan. La obra se ajust6 al tiempo de la coreografia,
utilizando un metrénomo y un crondgrafo para obtener asi las
medidas de la danza y asi proceder a escribir la musica.

El prepared piano (o piano acondicionado) (Paz, 1955:338),
convirtié a ese instrumento —gracias a su alteracién timbri-
ca— en una especie de orquesta balinesa, a modo de teclado
organico de orquesta de percusion. Su invencion se debié a
una necesidad de cambiar el sonido del instrumento por una

18  En esa escuela de Cornish también pasé dos anos al frente de una orquesta de
percusion con la cual experimentaria con los instrumentos una diversidad enorme de
posibilidades de creacién musical atn por inventar.
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intencién de conseguir un acompanamiento ritmico sin em-
plear instrumentos de percusion.

Fue un recurso que remedio cierta pobreza original del piano
en materia de diversidad de timbres, transformédndolo en una
orquesta completamente desconocida. Modificaba las vibra-
ciones de las cuerdas del piano, trabdndolas en ciertos puntos
cuidadosamente elegidos, por medio de objetos fabricados a
tal efecto. Recuérdese ademds, que en el centro del teclado
cada sonido se obtiene por el choque de un pequefio martillo
contra tres cuerdas idénticas, y que en el sistema de Cage era
posible trabar solamente una o dos de esas cuerdas. Con ello
gand el instrumento una riqueza y multiplicidad de efectos
que no podia obtenerse sino de esta forma, cuya sucesién y
concomitancia polifénica lo llevaron a la creacién de obras
inauditas, en el sentido propio del término.

La diversidad dentro de la gama de sonidos nuevos produci-
dos, —en rigor, una escala de alturas—, puede ser amplia o re-
ducida, segtin lo disponga el compositor; y el hecho positivo,
innegable, es que John Cage lleg6 a transformar un instru-
mento de teclado y de timbre uniforme, en un recurso consi-
derable desde el punto de vista de la aplicacién a la polifonia
timbrica. Tal intervencién instrumental, convenientemente
preparada —o acondicionada— para cada caso particular, in-
tentaba producir, practicamente y de manera irracional, el tipo
de melodia de timbres concebida racionalmente, y por prime-
ra vez, por Anton Weber.

En el piano preparado hizo intervenir pedazos de cartén o
plastico, gomas, varillas de madera, tenedores, estilogréficas,
tuercas, tornillos, trozos de papel, fieltro, tachuelas, clips para
papel de distinto grosor, metras y cualquier otra cosa servible
a sus fines. Todos esos objetos transformaban el timbre del
piano haciéndolo capaz de retumbar, zumbar o amortiguar
su sonido “natural”. Asi, por ejemplo, los pedazos de cauchos
colocados entre las tres cuerdas que corresponden a cada so-
nido en casi toda la extensién del piano comin, daban por
resultado una sonoridad sorda, equivalente al sonido con sor-
dina, mientras los trozos de metal —tornillos, tuercas— situa-
dos a su vez entre la primera y la segunda cuerda que corres-
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ponde a una nota, y entre la segunda y la tercera de la misma,
producian un sonido metalizado y vibrante.

Ademds, independientemente de ser ejecutado segtin las nor-
mas habituales previstas en la técnica tradicional romdntico-
germana, también experimenté hacerlo pellizcando directa-
mente las cuerdas (aspecto éste que ya se encuentra integrado
en la escritura pianistica tradicional contempordnea normal,
siendo décadas atras considerado motivo de escdndalo). Asi-
mismo agregé a la ejecucion pianistica el dar golpes vigorosos
a la tapa o en general sobre el exterior del piano, y asi por el
estilo. Pero el aspecto mds relevante y desconcertante para un
musico ejecutante tradicional era que las piezas para piano
preparado posefan una estructura interna totalmente distin-
ta o, mejor, tenfan una absoluta falta de estructura del hecho
$Onoro.

Otra de las obras relevantes para piano fue su Concierto para
piano y orquesta (1958). Esta obra tiene la siguiente instruc-
cién: Puede ejecutarse en su totalidad o parcialmente, durante
el tiempo que se desee, por cualquier cantidad de intérpretes,
como solo, como agrupacién de cdmara, como sinfonia, como
concierto para piano y orquesta o como aria. En esta partitura,
en la cual se presenta una reunion de diferencias extremas, don-
de racimos densisimos de sonidos estan separados por largas
pausas, se puede observar una serie de lineas paralelas que imi-
tan una especie de pentagrama. Se encuentra en ellas, o a su
alrededor, una serie de circulos mal dibujados, cruzados por
rectas donde en su interseccion estan inscritos los nombres de
las notas en sistema anglosajon (D:re, A:La, etc). Aparte de
ello, posee una buena cantidad de elementos aleatorios que
pueden ser combinados sin que la escritura los prefigure.

Es un workprogress, una “obra en desarrollo”, con lo cual se le
quita todo elemento fijo, estético, objetivo, que atente contra
el caracter efimero de la musica, elemento que en todas las
obras de Cage se hace una constante a resaltar. El desarrollo
de la obra estd en expresar largos silencios interrumpidos por
bloques o clusters de una complicada densidad sonora. En con-
junto esta obra establece un drama entre el piano, que man-
tiene un papel romdntico y expresivo, y la orquesta, la cual se
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ajusta a los principios estéticos de la filosofia oriental; en el
tercer movimiento se puede notar un interés por llegar a un
acuerdo entre los elementos que se habian visto contrapuestos
en los primeros movimientos.

Este Concierto para piano se estrené el 15 de mayo de 1958
en el Town Hall de Nueva York, cuando un grupo de ami-
gos organizaba el evento para celebrar sus 25 afos en la
composicién musical. Su ejecucién, no era para menos, pro-
vocé un escdndalo comparable al causado por La consagra-
cién de la Primavera, de Stravinsky en 1913 en Paris. (Cage,
1983:312/13).

Se considera interesante, en este particular, transcribir la ex-
periencia que tuvo el critico aleman Stuckenschmidt' al asis-
tir a uno de los conciertos de Cage con David Tudor, que die-
ron en 1954 en el marco del Festival de Donaueschingen:

El resultado de su actuacion y de algunas cintas
magnetofénicas que tocaron, fue la presentacion de
una serie de elementos sonoros en su mayoria muy
extrafios. Una de las obras estrenadas fue la llamada
12 minutos 55.677 para dos pianos. Duré aproxima-
damente trece minutos de chirridos y sonidos de
tambores, en su mayor parte lanzados en explosivos
staccatos. De vez en cuando Tudor cogia un silbato o
una trompeta de juguete, y los hacia sonar; después
empezaba a golpear un trozo de metal con un
martillo hasta que se arrastraba debajo de su piano
para hacer unas composturas sobre la marcha
dejando que Cage, impasible, siguiese tocando”
(Stuckenschmindt, 1960:217/8).

19 “Susactuaciones con David Tudor en dos pianos (generalmente prepared pianos),
eran realmente unas exhibiciones muy extrafias que también se remontan hasta las
burlas antisociales llevadas a cabo por los dadaistas en el cabaret Volteaire de Zurich
durante la Primera Guerra Mundial. La diferencia radica en que lo que antafio era una
forma de protesta sarcédstica contra la autodestruccién del mundo, se ha convertido
ahora en poco mds que un arte por el arte negativo”, (Stuckenschmindt,
1960:217/8).
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Como se puede notar, no s6lo era interpretar un piano prepa-
rado para la busqueda de diferencias sonoras y otras posibili-
dades cercanas a una melodia timbrica. Es una obra que va
mas alld de la mera reproduccién y producciéon de sonidos.
Por las palabras de este critico vidente/oyente alemdn, la tras-
gresion y la gestualidad, el ambiente irénico e histriénico, el
impulso creativo/destructivo y un nihilismo estético radical
formaron parte del arte y de la filosofia vital de Cage.

David Tudor y John Cage.

MUSICA ELECTRONICA EN VIVO

Toda obra construida en un estudio es un objeto-sonoro, como
ocurre con muchas de las obras compuestas con/por compu-
tadora. Para Cage sélo la musica electrénica viva, interpreta-
da en un devenir presente, era la que seguia manteniendo cier-
ta fascinacion, gracias a que tenia la espontaneidad de ser
manipulada ante el piblico, por suceder en un ahora impre-
visible pero posible.

Los sonidos vivos tienen una cualidad diferente, alcanzan (un)
punto mucho mds extremo de dulzura fuerza (idem:167). En
cambio los sonidos electrénicos convencionales, los usados en
la década de los cincuenta en las musicas experimentales de
estudio, estdn necesariamente cortados. Para Cage no dan sino
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un tipo de Muzak?. Los sonidos emitidos en vivo tienen cier-
ta pureza que no se da de otro modo; esto significa asumir
cierto poder sobre el mundo de los sonidos. La musica en vivo
permite al menos esperar el sentido de sorpresa y asombro que
de otra manera queda reducido. Cage afirma que si mezcla-
mos sonidos instrumentales vivos a sonidos electrénicos muertos,
como he hecho a veces, puede perderse ese concepto sorpresa
(idem:168).

Por otra parte, gracias a las cualidades de la computadora, pudo
introducir todos los hexagramas del I Ching obteniendo asi
nuevas posibilidades de hacer musica. Cage componia utilizan-
do este libro sagrado oriental para efectuar cdlculos y seleccio-
nes de una manera completamente impersonal y de manera
azarosa, aunque un tanto neutralizado por los mismos paré-
metros del programa utilizado; tal procedimiento se le facilité
al pasar por la computadora todos los hexagramas de ese libro.
Ademds, con la computadora pudo elaborar sonoridades nue-
vas para el momento e imposibles de reproducir por otros me-
dios. Fueron los primeros intentos de sintetizar sonidos.

20 Eltérmino Muzack se refiere a la musica funcional que se coloca para los obreros
en las fébricas, en los centros comerciales, los supermercados, en los lugares de traba-
jo o para que los animales se sientan estimulados a una mayor produccién de leche o
huevos. Es también la musica convencional de cualquier programacién radiofénica
que emite durante todo un dia, como la retransmitida por la musica de cable o llama-
da también “ambiente musical” que induce a un mayor impulso de compra incons-
ciente del consumidor-cliente de un establecimiento comercial. Ademads de eso, la
muzak o musiquillas, como ha visto Dorfless., son un artificio mecénico inventado
para ensordecer nuestra sensibilidad, no para estimularla y, sobre todo, para adorme-
cer nuestra atencién vigilante, para anestesiar a la persona que realiza un trabajo ge-
nerador de tensién, para rellenar el vacio de quien ya se encuentra totalmente vacio de
sentimientos y pensamientos. Se puede pasar todo el dia pegado el oido “rodeados de
ese limbo sonoro”. Con un tipo de musica que casi siempre es vulgar, trivial y tonal. Y
el resultado mas grave para el arte y provechoso, irénicamente, para el mercado: “Asi
nuestro oido resulta total e inevitablemente condicionado por esos sonidos”. Eso hace
atn mads dificil la aceptacién por parte del publico de cualquier otro tipo de musica
seria: “la musica atonal, modal o de alguna manera apartada de las rancias melodias
tradicionales que se emiten en chorro continuo”, (Dorfles, 1984:39). Y, ademads, bien
se sabe que la concentracién de factores tecnolégicos y el uso desmedido de las dife-
rentes artes en sectores de consumo (publicidad, mass. media, musica de consumo
[muzak]) han conducido a la aniquilacién de las demarcaciones tradicionales que en
otras épocas colocaban a los lenguajes artisticos en una posicion privilegiada. Por tan-
to, en el estado de avance de todo ese mundo no sé hasta donde se pueda reintroducir
esas demarcaciones para aislarlos y, de ese modo, recuperar una fruicion especializa-
da que hoy, por lo general, estd ausente completamente. Ider:78.
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También utilizé ruidos ambientales pero grabados y reprodu-
cidos electrénicamente. Se les puede encontrar en la banda
sonora para un film sobre Calder, para lo cual recogi6 los so-
nidos del taller del artista y los utiliz6 para darles una conti-
nuidad musical. En esa cinta se hallan sonidos de méviles al
golpearse entre si o ruidos de frotamiento de un mévil aisla-
do, ademds de otros sonidos provenientes de una composicién
para ese fin con piano preparado.

Fue Cage quien primero compuso una obra de musica elec-
trénica. Esta se titulé Imaginary Landscape N° 1y data del 9
de septiembre 1939, cuando estaba residiendo en Seattle (Edo.
de Washington). Construida para dos electr6fonos de veloci-
dad variable, registro de sonidos, sinuosidades de frecuencia
distintas, piano y cimbalo.

Otra referencia importante es la obra Imaginary Landscape N°
4, de 1951, que utiliza la retrasmisién de diferentes emisoras
radiales que emitieran musicas distintas entre si. Ello, junto
alos gestos de los ejecutantes y a las diferencias de sonidos de
cada uno de los doce radios utilizados, buscaba obtener en-
cuentros sonoros totalmente imprevistos. Se tuvo el propdsi-
to de borrar toda voluntad personal e incluso la idea misma
de realizacién individual.

Entre sus obras electronicas estd también Rozart Mix (1965)
para trece grabadoras y seis intérpretes; compuesta para el
Rose Art Museum. Es interesante destacar también su frag-
mento mds conocido, Aria para mezo soprano con Fontana mix,
que se basa en el canto de un non-sense en varias lenguas, que
emerge sobre el fondo de una recitacién en la cual se alternan
o confunden ruidos de fébricas, instrumentos, voces y soni-
dos electrénicos.

Para el afio de 1969, afio en que es elegido como miembro del
Instituto Nacional de Artes y Letras, también crea una de las
mas significativas obras musicales en relacién con el uso de la
computadora para su construccién. Se trata de HPSCHD, obra
compuesta en colaboraciéon con Lejaren Hiller y en la que se
emplea, a la vez, 7 clavecines y 7 grabadoras. Es una obra fun-
damental en su produccién por haber sido construida bajo el

Humanidades y Ciencias de la Educacién

135

uso del computador. El uso de ellos se debi6 a la gran canti-
dad de cdlculos requeridos para su elaboracién. Se concibié
en la Universidad de Illinois, en el laboratorio de musica elec-
trénica que dirigia Lejaren Hiller.

Se estructura a partir de 52 sonidos de una octava y la divisién
de la misma en intervalos de cinco a 56 divisiones; para ello
requeria del computador. Tal uso, emisién y divisién de la oc-
tava en 52 sonidos, nunca habia sido utilizado en ninguna otra
obra. Tenia también siete solos de clavecin, donde sus partes
estaban compuestas basindose la octava en una division de
doce tonos y en ejecuciones rapidas de los sonidos. Su elabo-
racién se llevé dos anos; el primero se pasé en programar la
computadora, esto llev) a tener que estudiar los programas
de musica de computadora ideados por Max Matthews, de la
Bell Telephone Company.

Paralos solos de los clavecines fueron utilizados fragmentos de
obras de toda la historia de la musica que iban desde el periodo
de Mozart hasta el de Hiller y Cage. Se usé partes de obras de
Mozart, Beethoven, Schumann, Chopin, Gottschalk, Busoni,
Shoenberg, Hiller y del mismo Cage, tanto para dos manos
como para manos separadas.
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Performance de Marcel Duchampy
John Cage, Reunion (Juego de Ajedrez
sobre un tablero sonoro), 1968

(Foto: Shiseko Kubota).

JoHN CAGE Y EL HAPPENING

El arte de este musico norteamericano se basé en presentar el
cambio y el azar como los elementos claves de sus creaciones,
siendo cualidades que se pueden ver reafirmadas constante-
mente en sus obras, donde se le afiade a la sonoridad la ges-
tualidad como un elemento conformador del acto artistico.

Esta gestualidad teatral la mostr6Cage al unir su creacién mu-
sical con la forma teatral del happening. Esta concepcién fue
inspirada al leer el texto de El teatro y su doble, de Antonin
Artaud, donde se pretende poder llegar a desarrollar un teatro
sin literatura, sin texto. Lo principal era que una cosa no die-
ra demasiado apoyo directo a otra; por ejemplo, que el texto
no sostuviera totalmente el gesto del actor o a la obra.
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Para él fue una forma de teatro mds, pero con la diferencia
de que se desarrolla independientemente del texto; tal liber-
tad de la palabra no significé que en los happenings no tuvie-
se cabida la misma. Se podia introducirla pero no era la guia
que determinaba los gestos y acciones realizados. La impor-
tancia que le dio Cage a los happenings era que tenian la cua-
lidad de no partir de un texto preestablecido, con lo que se
salvaba de reducirse a un evento artistico teatral para expre-
sar sélo las cualidades estéticas de aquél.

Mids que pensar al individuo en funcién de las emociones que
experimenta, lo que proponia era considerar mds cercana la
ecologia estética’y su relacion entre los distintos elementos que
confluyen en el habitat, dando una presencia dindmica del
conjunto; fluir y cambio, entramado y tejido, muerte y vida,
son las secuencias perennes en su visién del arte. No se puede
dar una idea real si inicamente se observa al individuo; para
ello habia que devolver al individuo a la naturaleza, abrirlo al
mundo, mostrarlo integrado a un fondo.

Su arte pareciera incitar a no tratar de apartarnos mds de lo
que estamos unos de otros, saboreando el pobre orgullo de
nuestras emociones y falibles juicios, reduciéndonos a nuestra
cerrada individualidad; lo necesario es abrirnos al mundo,
expandirse en emocion al estar conscientes de vivir la expe-
riencia de que estamos junto a los demds. Despertar a todas
las experiencias estéticas imaginables; un eclecticismo abier-
to es la condicién de ese sentido individual propuesto. Volver
a pensar lo ecolégico comprendiendo que el 6ptimo estado
del hombre y los recursos del mundo es convertir a estos en
un estado fluido, con el fin de que no exista nada de lo cual
no tengamos que deshacernos. El ejemplo opuesto estd en la
contaminacién reinante del modelo universalmente aceptado
de vida y desarrollo.

Para Cage su musica era teatro y teatro fue sélo otra palabra
para designar la vida. Desde los afios cincuenta sus indagacio-
nes sobre esta eleccidn estética fueron continuas y prolificas.
Los happenings surgieron en el afio de 1952, en un espectécu-
lo al que hoy bien pudiera darse el nombre de “multimedia” al
conjugar poesia, pldstica, musica, danza y conferencia en un
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solo espacio, ensamblados e integrados en un limite de tiem-
po. Fue en el Black Mountain College donde se dieron cita ar-
tistas como Merce Cunninghan, Rauschenberg, David Tudor
y el mismo Cage para presentar su propuesta escénica. Es un
trompe-I’oeil (trampantojo), donde se yuxtaponen elementos
heterdclitos que crean una totalidad auténoma y que consti-
tuyen, a la vez, una nueva unidad semdantica y perceptiva.

Su principio organizador estd en comprender que el mundo
cambia en funcién del sitio donde fijamos nuestra atencién. En
esta primera propuesta estética experimental, inspirada en las
visiones teatrales de Artaud, distribuy6 al ptblico alrededor del
espacio donde uno no se podia localizar en un escenario en es-
pecial; ausencia de escenario, permitiendo a todas las personas
participantes verse y ver, como en el teatro circular, todas las
cosas orientadas a un centro. De esta forma ordenaron los asien-
tos de los espectadores en cuatro grandes tridngulos que apun-
taban a ese centro. Entre el centro y los tridngulos se podia cir-
cular libremente; dando la posibilidad de trasladar la accién al
publico. Todo con la intencién de tener a los espectadores con
una relacién visual directa entre ellos.

Su idea era tratar de interactuar con los objetos del ambiente
e incluso entre las distintas actividades artisticas, como con
los sonidos. La escenografia se conformé con escaleras colo-
cadas en distintos lugares; desde ellas se leian poemas o tex-
tos; el mismo Cage subi6 a una y dio una conferencia.

Poemas, musica ejecutada al piano por su amigo David Tudor,
proyeccion de filmes en el techo y en las extremidades de la
sala, telas en blanco del pintor Rauschenberg, mientras que
éste hacia sonar viejos discos en un graméfono y Merce Cun-
ninghan improvisaba una danza en medio de todo ello. El
evento durd 45 minutos. Las acciones fueron realizadas en los
puntos cardinales de la sala.

La organizacién de los happenings, como se dijo, se debe siem-
pre a un centro hacia el cual deben atender tanto los partici-
pantes actores como los espectadores y donde la importancia
mayor recae sobre la misma reunion, la convivencia: ello es lo
esencial.
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Mis tarde, a principio de los afos sesenta, Cage escribi6 su
Theatre Piece, donde se presenta una serie de acciones que es-
tan relacionadas a distintas cosas que los ejecutantes, silo de-
sean, podian representar en forma teatral. De lo escrito se po-
dia hacer o bien un trozo de musica, un espectdculo
audiovisual, o una “obra de teatro”, etc. Hacer lo que se hace,
fue el principio organizativo, con la inica exigencia de no de-
jar de producir sonidos.

Gentilucci (1977:98) refiere otras experiencias parateatrales
incorporadas a un evento musical. Fueron las provocaciones
destructivas que ciertos seguidores de Cage han nombrado
como neodada; en ellos la relacion intérprete-obra-piiblico, es
vista como impulso de una representacion visual y musical;
se extrae la totalidad de su contenido del gesto como resorte
del espectédculo, haciendo surgir de ese gesto vital comun, casi
ordinario, y en contacto con generadores casuales de sonido,
un sentido estético fortuito combindndolo con un presente
siempre cambiable.

Una de estas obras que posee una irresistible comicidad es
34°46.776 en version para violin y piano. Lo que en esta obra se
desprende de lo requerido a los dos ejecutantes es, precisamente,
una serie de efectos sonoros que no son habituales, que no perte-
necen a la tradicién instrumental (idem). El pianista debe in-
troducirse dentro de su instrumento, pasar por debajo, jugar
de diferentes maneras con los pedales y otras partes mecdni-
cas, para dedicarse finalmente a producir sonidos con corne-
tas, silbatos, instrumentos de percusién y asi por el estilo.

Es un efecto de desnivel enorme entre dos tipos distintos de
ejecucion (ademas del carécter ir6nico-infantil de los medios
empleados); introduce ya de por si un esquema de comedia del
arte que subraya ademds el hecho de que la sospecha de burla
en el oyente desprevenido estd en parte descontada, o forma
parte de la pieza.

Para Cage el gesto valia no menos que el sonido v, en este sen-
tido, indudablemente se anticip6 a dar soluciones teatrales
provenientes desde el seno mismo del evento sonoro, evento
que llegaba a convertirse en vehiculo de cualquier otra cosa,
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de inscribirse tanto como un hecho de naturaleza cognosci-
tiva como de determinar un contexto formal y semanticamen-
te definido.

Segtn Cage, Artaud en su El Teatro y su doble lleg6 a aportar
el concepto de un teatro de multiples dimensiones. Los ha-
ppenings fueron una posibilidad més de esa multiplicidad
abierta a los caminos a recorrer por el arte de la escena con-
tempordnea. Cage llamo a los happenings también “eventos”,
configuraciones, reuniones. Su incursion en este tipo de tea-
tralidad, tratdndose de un musico, se debié a la idea de que la
musica no basta para introducirnos en la vida. En la vida se
siente, se ve, se palpa, y nuestro cuerpo estd en constante ejer-
cicio de reacomodo al ambiente por donde transita.

En sus happenings posteriores practic el hecho de mantener
al publico de pie, con lo que se buscaba que los asientos no in-
terfirieran el libre movimiento de los asistentes, pudiéndose
mover el publico tanto adentro como afuera de la sala. Nadie
estaba obligado a quedarse en un mismo lugar todo el espec-
tculo.

Un happening debe estar libre de una determinada intencio-
nalidad, debe ser una puerta abierta para que pueda suceder
cualquier cosa, un espacio escénico donde se puede aceptar
todo lo que ocurra en esa reunién.

El sentido del arte debe acercarnos a la vida. Para Cage, en los
happenings se presenta un sentido de armonia que no dismi-
nuye sino que confirma ese mismo sentido cuando las cosas
son dejadas en libertad para ser lo que son. Su intencién fue
que las cosas fueran lo que son en si y en relaciéon con la vida.
Con ello se entiende que este compositor nunca quiso impo-
ner a otros sus preferencias. Pretendi6 s6lo mostrar sus elec-
ciones respecto de los elementos que consideré necesarios para
sus obras; ellas son un golpe al determinismo en el arte. Un
ajuste de nuestra sensibilidad a lo imprevisible.

Al final no sabemos si pudo realizarse su mayor deseo, como
lo cuentan sus palabras:
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El deseo mds profundo que tengo respecto de la
miisica actual es el de escucharla toda; pero no
ejecutada sucesivamente, sino toda a la vez, al mismo
tiempo. [Todas las obras juntas! Tal vez sea un deseo
perverso...pero, slo parecerd cuando contemos con la
técnica que nos permita realizarlo? ;No existe atin
esa tecnologia? Bien, jviva la tecnologia futura!
(idem:302).

En palabras de Menuhin:

Un compositor como Cage no se contenta con
incitarnos a escuchar sélo con mds cuidado: su obra
nos reta a formular la interrogante de si nosotros, la
miisica que hacemos y, en realidad, si todos los logros
humanos no son mds que sucesos accidentales en un
universo fortuito (Menuhin/Davis, 1981:276).
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UNA VISITA A ALFREDO BOULTON,
HISTORIADOR DEL ARTE VENEZOLANO

MARIA MAGDALENA ZIEGLER D.

buzonziegler@gmail.com

“La primera historia del arte en Venezuela,

estudiada, razonada, es la mia.”

Retrato de Alfredo Boulton
(Foto: Ricardo Armas).

1 Alfredo Boulton entrevistado por Ariel Jiménez, en op.cit., pag. 20.
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En 1993, pudimos asistir a una visita guiada ofrecida por don
Alfredo Boulton (1908-1995) sobre una exposicién de Arman-
do Reverén en la Galeria de Arte Nacional. En ese momento,
su figura era una suerte de {dolo incontestable en el escenario
de la historia del arte en Venezuela. Muchos eran, sin embar-
go, detractores de su labor como historiador, pero pocos se
atrevian a expresarlo publicamente. A nosotros nos resultaba
imposible cuestionarle o contradecir sus opiniones, aunque
las tenfamos y algo opuestas, ademds. Nuestra incapacidad
estaba justificada entonces, sobre todo, por nuestra juventud,
pero los afos nos han brindado la suficiente templanza para
mirar cara a cara a quien irrumpiera, promediando el siglo
XX, con un aldabonazo certero acerca de nuestra historia del
arte y de la pobre labor realizada sobre ésta, hasta el momen-
to, en nuestro pais.

Aproximarnos a su obra en el campo de la historia del arte, nos
ha permitido la oportunidad invalorable de retar a esa incues-
tionable figura, sin dejar de brindarle el justo respeto y reve-
rencia a su trabajo. Presentamos aqui un primer acercamiento
ala obra cimera de Boulton en el émbito mencionado y lo ha-
cemos como nuestro propio homenaje en los recién cumplidos
primeros 100 afios de su nacimiento. A través de una revisién
general de su obra fundamental, Historia de la pintura en Ve-
nezuela. Epoca colonial, publicada por primera vez en 1964,
buscaremos exponer algunos de los principios fundamentales
asumidos por Boulton en su oficio de historiador del arte.

Esta obra, capital para la historiografia del arte en Venezuela,
es un reto en si misma para el historiador de hoy. Es todo un
puzzle que se despliega y desparrama sobre una mesa a la es-
pera de pacientes analisis que le reensamblen. Las paginas que
siguen se proponen juntar esas piezas en un todo coherente,
que permita comprender la real dimensién de la obra, la labor,
la informacién y la visién que engloba. Sin pretensiones de
agotar las posibilidades teéricas de esta obra, presentamos una
interpretacién inicial de lo que esperamos pueda ser, en el fu-
turo, la expresion detallada de la obra de Boulton como his-
toriador del arte.
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Portada de la primera edicion de la obra
Historia de la pintura en Venezuela.
Epoca colonial (1963) de Alfredo
Boulton.

TEMO | - EPOCA COLOMIAL

Seguidamente, en una primera visita, abordaremos la obra en
sus precedentes mas inmediatos, el camino hacia su concep-
cién y elaboracion, su estructura y, por supuesto, su impacto
y trascendencia. Luego, nos adentraremos en el cuerpo sus-
tancial de la obra para examinarla en el marco de la historia
del arte como disciplina, procurar su ubicacién en el seno de
las distintas escuelas historiogréficas y analizar el modo cémo
las fuentes sirvieron de alimento para su investigacién.

II
LA OBRA

Todo estudiante, historiador o aficionado al arte colonial ve-
nezolano debe, necesariamente, comenzar su recorrido, no
importa a qué profundidad desee llegar, por la Historia de la
pintura en Venezuela. Epoca colonial. En verdad, no existe otra
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opcién. Treinta y cinco afios después de su publicacién no ha
sido editada una obra que pueda llegar a competir con sus lo-
gros tangibles en un sentido global. Esto, en modo alguno,
pretende ser un juicio de valor sobre la calidad de la obra de
Boulton, m4s bien pretende llamar la atencién sobre el esfuer-
zo que implicé su realizacién y sobre lo poco que se ha reali-
zado en el pais para el avance de una disciplina que, aparen-
temente, ha sido muy poco apreciada.

La historiografia del arte en Venezuela, antes y después de
Boulton, ha hecho méritos por aportar datos e informacioén
novedosa sobre algunos artistas y, en algunos casos, sobre pe-
riodos especificos. Sin embargo, en ningtin caso se ha procu-
rado una vision integral como la que Boulton persigui6 con
la obra que aqui nos concentra. Debe aceptarse, sin mezquin-
dades, la ambicién de la misma y su monolitica presencia en
el camino de la historiografia del arte en el pais.

Antes de Boulton, otros se habian adentrado en los caminos
de la historia del arte y se habian producido obras con un va-
lor singular, las cuales deben ser valoradas en su justa medida,
contexto, propdsitos e intenciones. En el siglo XIX, Ramén
Lorenzo de la Plaza, primer director del Instituto Nacional de
Bellas Artes, creado por su amigo el Gral. Antonio Guzman
Blanco (1877), publicaria una obra singular, Ensayos sobre el
arte en Venezuela (1883).2 En ella buscaba demostrar la vali-
dez del arte llamado cldsico por encima de cualquier otro, le-
gitimando asi las realizaciones de pintores como Martin Tovar
y Tovar, a quien elogia notablemente.

Después de De la Plaza, podriamos mencionar los esfuerzos
de José Nucete Sardiy Enrique Planchart, entre otros. No obs-
tante, sus obras nunca pretendieron profundizar en un tema
que, a simple vista, parecia agotarse rdpidamente. No demos-
traron interés en indagar mds alld de las propias obras, hur-
gando en archivos o en fuentes de otro tipo, que pudieran
brindarles informacién valiosa para escribir la historia de las
expresiones artisticas en el pais.

2 Laobra fue escrita por encargo del gobierno del Ilustre Americano en conmemo-
racion del Primer Centenario del Nacimiento del Libertador.
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Nucete Sardi publicard en 1940 sus Notas sobre la pintura y la
escultura en Venezuela, y apenas dedica unos pocos parrafos
iniciales al periodo colonial para afirmar que la mayor parte
de las manifestaciones plésticas del arte colonial venezolano
provino de Espafa. Insiste ademds que la poca produccion
local habia sido, fundamentalmente, producto de la mano es-
clava, aunque acota que esto no estaba entonces histéricamen-
te comprobado.?

Planchart, por su parte, en 1956, brinda al publico La pintura
en Venezuela. En esta obra reconoce que los inicios de la pin-
tura en nuestro pais han de ubicarse

“al cesar las largas luchas de la Conquista. Cuando
se inicid el desarrollo de las principales ciudades se
puede dar por cierto, aunque falten datos para
comprobar esta afirmacion, que nuestros primeros
pintores, quienesquiera que hayan sido tuvieron por
tinica actividad en su arte, la produccién de cuadros
religiosos. Mds sélo a mediados del siglo X VI,
habiendo crecido en poblacién y en prosperidad la
Colonia, se extendid suficientemente el gusto por la
pintura.™

Asi pues, la necesidad de un estudio consistente, profundo y
acucioso sobre el arte colonial venezolano era imperativo en
un momento en el cual Venezuela despertaba a su conciencia
histérica mas alld de las fechas fundacionales del 19 de Abril
de 1810y el 5 de Julio de 1811. Los esfuerzos de hombres como
Mariano Picén Salas y Mario Briceno-Iragorry, Eduardo Ar-
cila Farias, Enrique Bernardo Nufez, Carraciolo Parra Ledn,
por mencionar tan s6lo una brevisima lista, habian removido

3 Enestaobra Nucete Sardi advertird: “Estas notas sobre el arte venezolano no tie-
nen afén critico, pues esa es labor que corresponde a los peritos. Son solamente un
ensayo de contribucién a la historia de la pintura y la escultura venezolanas que po-
dria servir para trabajos méds amplios de nuestros historiadores o de indice para estu-
dios que toca realizar a nuestros criticos de arte.” (Notas sobre la pintura y la escultura
en Venezuela, pag. 7)

4 Enrique Planchart, La pintura en Venezuela, pag. 84.
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algo del moho del tiempo colonial y habian atraido, paulati-
namente, la atencién de la academia sobre un periodo poco
apreciado de nuestra historia.

Desde finales de la década de 1930, las viejas casonas colonia-
les estaban de moda y los arquitectos debieron adecuarse a los
gustos de una élite que procuraba, tal vez, vincular su prosa-
pia familiar con las formas coloniales. En agosto de 1945, gra-
cias alos esfuerzos de Briceno-Iragorry, el Congreso Nacional
sanciona la Ley de Proteccién y Conservacién de Antigiieda-
des y Obras Artisticas de la Nacion, la cual colocaba en el ta-
pete la valorizacién de los objetos provenientes del pasado. La
Colonia adquiria ahora valor para el Estado.

No obstante, ante la situacién historiogréfica sobre el arte en
el pais, no es de extraiar que para un hombre de notable sen-
sibilidad artistica, que habia estimulado desde nifio su curio-
sidad por los objetos del pasado y que habia sido educado en-
tre la tradicién cultural y artistica europea, resultase
llamativo que la tierra natal del Libertador no poseyera un es-
tudio sistematico de su imagen, altamente estimada y reve-
renciada.

En 1987, entrevistado por Ariel Jiménez, Boulton indicaria que

“una vez que tuve el paisaje de Venezuela mds o
menos dominado, visto por mi a través de la fotogra-
fia, me puse a buscar el venezolano, el hombre.
sQuién es el hombre prototipo que ha vivido en estas
tierras? Entonces busqué el mds sobresaliente de
todos nosotros: Bolivar. Asi comienzo a hacer una
investigacion iconogrdfica de Bolivar.™

Sea cual fuere la razén o motivacién que llev6 a Boulton a
ocupar su tiempo libre en la indagacién sobre esa faz primi-
genia del hombre nacional (Simén Bolivar), ésta le introdujo
en el estudio del pasado. De alli que, al trabajar con obras de

5  Alfredo Boulton entrevistado por Ariel Jiménez en Homenaje a Alfredo Boulton,
pag. 17
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arte —de mayor o menor calidad— andando primero tras la
apariencia de Bolivar, tal vez Boulton sintiese la necesidad de
explorar un campo précticamente virgen en el pais: el de la
historia del quehacer de esas imdgenes que, circunstancial-
mente, representaban al padre de la patria.

Desde una visién actual, Los retratos de Bolivar (1956) cons-
tituye una obra de extraordinaria utilidad, sobre todo, por
la minuciosa clasificacion de la iconografia que logra ras-
trear y estudiar. Lo mds valioso, quizds, seria el catdlogo
iconogréfico, que, a pesar de presentarlo a modo de apéndi-
ce, constituye la sustancia fundamental del trabajo realiza-
do. Boulton divide este catdlogo en siete grupos, conforma-
dos a partir de lo que él denomina los creadores de la
iconografia bolivariana. Cada grupo es subdividido en filia-
ciones de acuerdo con el parentesco entre las imdgenes, pro-
curando brindar la mayor cantidad de datos posibles sobre
cada una de ellas.

Agregaremos, frente a la comprensién del proceso generador
de la obra que aqui nos ocupa, que en Los retratos de Bolivar,
Boulton no ejerce abiertamente una labor de historiador del
arte. Mds bien su posicidn se acerca a la del conocedor de ob-
jetos antiguos, de notable sensibilidad artistica. No hay en la
obra de 1956 un esfuerzo de comprension estilistica de los re-
tratos mds alla de la intencién de vincularles entre si, gracias
a estas caracteristicas formales, que, al final, resultan mds fi-
sondémicas que estéticas o artisticas.

Reiteramos que el valor histérico de este libro es enorme. No
existe, que conozcamos, un estudio iconografico del Liberta-
dor que le supere. Pero no es un estudio artistico, ni una his-
toria de las representaciones artisticas de Bolivar. Es mds un
catdlogo razonado de las imédgenes que le representan y que se
han convertido, a lo largo del tiempo, en el imaginario boli-
variano. Su valor reside en la recopilacién “genealdgica” de las
imdgenes y en su clasificacion.

Con todo, Los retratos de Bolivar llevaria a Boulton a la Aca-
demia Nacional de la Historia en 1959, cuando serd invitado
a ocupar el sillén “B”, como individuo de ndmero, en la Aca-
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demia Nacional de la Historia (ANH) de Venezuela. Los retra-
tos de Bolivar le habia brindado el titulo de “historiador” y le
habia dado entrada a un circulo exclusivo. Su discurso de in-
corporacioén, fundamentado en su mds reciente investigacion
sobre la iconografia de Francisco de Miranda, seria respondi-
do por Ramén Diaz Sdnchez en los términos siguientes:

“Don Alfredo Boulton, hombre de moderna mentali-
dad que llega a las disciplinas histéricas a través de
un gozoso ejercicio del arte y como culminacion de
una trayectoria que yo no vacilo en calificar de
notable. Experto en variadas modalidades estéticas,
depurado conocedor y critico de pintura, fino y sobrio
escritor...”®

Boulton habia llegado a la ANH a ocupar el sillén que antes
recibia a Mario Briceno-Iragorry (1897-1958). La investiga-
cién realizada sobre el verdadero rostro del Libertador en las
imégenes artisticas le habia abierto nuevos caminos para su
desempefio como investigador, pero una vez en la ANH debia
desplegar mayores herramientas y habilidades que pudieran
sostener el titulo otorgado. Desde finales de 1959 se hallara
enfrascado en la investigacion que le consagrara ante la opi-
nién publica nacional como el mayor historiador del arte en
nuestro pais: La historia de la pintura en Venezuela. Epoca co-
lonial. Viajara a Pert, Ecuador, México, Colombia y Espana
en busca de datos e informacién para el mencionado trabajo
y, entretanto, seguird hurgando material de interés que re-
fuerce y complemente sus investigaciones sobre los rostros de
Bolivar, Sucre y Miranda.

La obra mencionada sobre la faz bolivariana, no debemos ol-
vidarlo, seria, ademds, su primera aproximacién formal al
trabajo con piezas de arte del pasado. Esta experiencia debe
considerarse parte del camino que le llevaria a la génesis de
sus obras posteriores. Otros elementos, sin embargo, deben
también considerarse paralelamente, como el nexo con circu-

6 Ramén Diaz Sdnchez en su Discurso de contestacion al Discurso de incorporacién
de Alfredo Boulton a la ANH, Discursos de incorporacién, (Tomo 4) pag. 29.
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los interesados en el arte del pasado colonial y que, segura-
mente, introducirian a Boulton en ese inexplorado territorio
de la historia del arte venezolano.

Su cercania a hombres como Carlos Manuel Moller (1896-
1966) e instituciones como la Asociacién Venezolana de Ami-
gos del Arte Colonial,” debieron brindarle no pocos estimulos
para trabajar con aquellos “oscuros siglos” de nuestra histo-
ria, los cuales apenas estaban siendo considerados con serie-
dad, como parte de la historia de Venezuela, por hombres
como Mario Bricefio-Iragorry, entre otros.

La Historia de la pintura en Venezuela. Epoca colonial, es un
libro hermoso a la vista. Todas sus ediciones han sido impre-
sas en el mismo papel y encuadernadas con la misma tapa
dura, forrada en tela blanca. Le ilustran fotografias en blanco
y negro v, algunas, especialmente destacadas, a color. Todas
de obras de arte.

Al abrir el libro, nos recibe una ADVERTENCIA PRELIMINAR
que le permite a Boulton expresar algunas opiniones intere-
santes sobre la labor de quienes le precedieron, la terrible pre-
servacién del legado artistico de la Colonia y no pocos con-
ceptos sobre el arte y la historia del arte que comentaremos
mds adelante.

Sigue a este breve apartado inicial el cuerpo del libro, el cual
estd dividido en dos partes debidamente sefialadas: la prime-
ra de ellas, se indica, versa sobre los siglos XVIy XVII, mien-
tras que, la segunda, queda reservada para el siglo XVIII. La
primera parte contiene doce capitulos que examinan tépicos
muy variados. A continuacién sus titulos: LOS ELEMENTOS
FORMATIVOS, EL ABORIGEN, EL DESCUBRIMIENTO Y CUBAGUA;
LA CONQUISTA; LA RELIGION; LA NUEVA TIERRA; LOS ENVIOS
DE SEVILLA, CADIZ Y MEXICO; LOS MATERIALES PLASTICOS;

7 En 1942, junto con Enrique Planchart y Alfredo Machado Herndndez, Moller fue
uno de los artifices de la creacion del Museo de Arte Colonial de Caracas, que luego
devendria, ese mismo afio, en la Asociacién Venezolana de Amigos del Arte Colonial.
En 1962 publicaria su conocida obra Pdginas coloniales. Alfredo Boulton se haria miem-
bro de ella en 1946.
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LOS TESTAMENTOS; LA CATEDRAL DE CARACAS, LAS PRUEBAS
MATERIALES y, finalmente, EL SIGNIFICADO HISTORICO Y AR-
TISTICO DE LA PINTURA DEL SIGLO XVII.

La segunda parte, concentrada en un solo siglo, presenta: EL
HOMBRE COLONIAL Y LA PINTURA; LAS PRUEBAS MATERIALES
DE LA PRIMERA MITAD DEL SIGLO XVIII; LAS PRUEBAS MATE-
RIALES DE LA SEGUNDA MITAD DEL SIGLO XVIII (JUAN PEDRO
LOPEZ ¥ LA ESCUELA DE LOS LANDAETA); LAS ETNIAS, LOS GRE-
MIOS Y LA ARTESANIA Y, CONCLUSIONES. Vale acotar que ambas
partes presentan un cuadro estadistico de revisién de testa-
mentarias en referencia a la mencién de objetos artisticos.

Como ultimo apartado, la obra incluye una suerte de apéndi-
ce titulado INFORMACION DOCUMENTAL, FUENTES E INDICES.
En él, Boulton brinda un CATALOGO BIOGRAFICO DE PINTORES;
una lista de LAS FUENTES PICTORICAS: ALGUNAS COLECCIONES
CONsULTADAS; una detallada exposicién descriptiva sobre las
FUENTES INEDITAS; la BIBLIOGRAFIA: FUENTES IMMPRESAS;
ademds de los INDICES DE PERSONAS, LUGARES, TEMAS Y OBRAS
€ INDICE DE ILUSTRACIONES.

Todo el libro estd escrito impecablemente, aunque se observa
alguna diferencia en el estilo entre las secciones que tratan
asuntos histdricos propiamente dichos y las que tratan asun-
tos artisticos. En el primer caso, se aborda los asuntos con
pulcritud y sin mayores florituras retdricas, con excepcién de
algunos puntos conclusivos o introductorios. En el segundo
caso, observamos una elegancia incuestionable, que busca una
expresion suave y llena de similes literarios.

De cualquier modo, el libro no parece escrito para un lego
en la materia, porque no es pedagdgico in stricto senso. Pare-
ce mas bien dirigirse a un publico que vendria a reafirmar
su pensamiento sobre el tema central, agraddndose por al-
gunos nuevos datos y la presentacién de informacién esta-
distica. Incluso, podriamos llegar a comulgar con la idea de
que es un texto que tiende a legitimar el valor de la pintura
colonial, confirmando la importancia de su posesién y de su
participacién en diversas colecciones, particularmente las
privadas.
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I1I
LA OBRA Y LA HISTORIA DEL ARTE

“Sus estudios sobre la pintura en nuestro pais
parecieron en un momento anecdéticos y eruditos.
Ya significan amplisimo trabajo que explica bastante
mejor que en textos y documentos el sentido de la
vida venezolana. Esa obra de Boulton es de las que
implican el vivo conocimiento del pueblo, que es lo
que significa la historia apartdndola del fatigante
sentido de catdlogo...”

Es Guillermo Meneses, intimo amigo de Boulton, quien se
expresaria asi sobre la Historia de la pintura en Venezuela. Epo-
ca colonial, en 1968. Reconoce Meneses en el trabajo de nues-
tro autor un cierto “conocimiento del pueblo” que, inferimos,
demuestra a través del estudio del arte, mds especificamente,
de la pintura colonial. Pero, ;qué es lo que Boulton manifesté
através de su libro sobre las posibilidades epistemoldgicas del
arte, sobre la historia del arte en si misma? Veamos algunas
cosas interesantes.

Para Boulton, “la historiografia y las investigaciones artisticas
constituyen hoy campos del conocimiento cientifico muy bien
definidos.”® Asi, para él, serd capital la aplicacién de los me-
dios de que dispone la “moderna metodologia” para presentar
un trabajo con alguna “base cierta”.

No es posible eludir la concepcién positivista de Boulton en
torno al trabajo del historiador y a la historia en si misma. Si
para él, el arte era susceptible de ser comprendido cientifica-
mente en su devenir historico, entonces las obras de arte de-
bian ser la prueba viviente, el vestigio cierto de un momento
pasado que permanece vivo, a través del tiempo, en la obra
misma. De hecho, en las CONCLUSIONES, expresa que, con su
trabajo, se ha restituido la verdadera fisonomia a un periodo

8  Guillermo Meneses en Homenaje a Alfredo Boulton, pag. 6.

9 Alfredo Boulton, Historia de la pintura en Venezuela. Epoca colonial, pag. 3.
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histérico completo, al menos en lo que a la pintura se refiere.
“Se ha restablecido, por consiguiente, la verdad histérica, al
reubicar a la Pintura Colonial Venezolana en el lugar que le
correspondia, y del cual se hallaba ausente.”®

Boulton consideré que su esfuerzo plasmado en esta obra, es-
taba imbuido de una “estricta objetividad cientifica”," la cual
fue ejercida empleando “datos de carécter politico, étnico, ar-
queoldgico, demogrifico, econémico y social, aparentemente
desligados de la temdtica pictérica™? que era el propdsito fun-
damental de su investigacién. En principio, constituiria una
loable intencién tomar en consideracién una gama de los més
variados elementos para procurar una mayor objetividad en
el estudio del arte. Sin embargo, estos elementos no llegan a
ser considerados por Boulton como realmente incidentes en
el desarrollo de las actividades artisticas. Por el contrario, des-
pliega amplia informacién sobre la situacién social y politica
del periodo colonial, pero lo hace a modo de predmbulo o de
introduccién para presentar las obras que considera represen-
tativas de un momento determinado.

No hay en él, atisbos de lo que podria ser, por ejemplo, una
historia social del arte ni al estilo marxista del hingaro Arnold
Hauser (1892-1978), ni al estilo durkheimiano del francés Pie-
rre Francastel (1900-1970). Ambos autores ya tenian una obra
consolidada y de gran influencia para 1960, publicada en in-
glés y francés, respectivamente, que Boulton habria podido
conocer, sobre todo, en atencién a sus continuos viajes a Eu-

ropa y su asiduo visitar de circulos artisticos de avanzada." Anton Raphael Mengs, Retrato de
Johann J. Winckelmann, 1774.

Boulton, al hablar de la situacién contextual del siglo X VI,

llega a afirmar que
“la precaria y agitada existencia de aquellos inci-
pientes grupos humanos, en lucha con la naturaleza y
con el aborigen, excluia toda posibilidad, en el orden

10  Alfredo Boulton, op. cit., pdg. 273 (cursivas nuestras). ClVll, delfecundo ocio creador quefavorece la

) ) delectacion estética, y el florecimiento de la obra de
11 Ibidem., pag. 273. »

arte.”™

12 Ibid., pag. 4.
13 Arnold Hauser publicé en inglés su obra capital Historia social de la literatura y
el arte en 1951; Pierre Francastel, por su parte, publicé en francés Arte y sociologia en —_
1948 y Pintura y sociedad en 1952, sus dos obras més influyentes. 14  Alfredo Boulton, op. cit., pag. 19.
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Frontispicio de la primera edicién de la obra de J.J.
Winckelmann, Historia del arte de la antigiiedad
(Geschichte der Kunst des Altertums, 1764).

Esto nos lleva, por una parte, a inferir que, desde su vision y
de manera regular, las condiciones sociales referidas justifi-
carfan situaciones de escasa o ninguna produccién artistica.
Dejaria esto en un limbo incomprensible las expresiones pre-
sentes en las cuevas de Altamira (Espafa), por ejemplo. A me-
nos que Boulton conciba la “delectacién estética” y la obra de
arte, en si misma, como elementos puramente conscientes en
la mentalidad de una sociedad. Es decir, que no podria ha-
blarse de placer estético en una sociedad que no conozca el
concepto de “obra de arte” (o de “arte”), lo cual dejaria fuera
de circulacién al antiguo Egipto o a toda la produccién me-
dieval europea nunca considerada “arte” en su tiempo. Siendo
as{, para Boulton, tan sélo la manifestacién artistica conscien-
te de los individuos, puede ser considerada tal y tendria un
lugar en la historia del arte.

Cuando Boulton expresa que “tan s6lo como reflejo de las
creencias muy hondamente arraigadas en el conquistador
hispano, o como instrumento de proselitismo religioso hacia
el indigena, asoman en pequefio grado y de manera indirec-
ta los valores de la pintura”,’”® indicaria que inicamente cuan-
do una manifestacién estética es validada por el cumplimien-
to de alguna funcién legitimadora en el seno de una sociedad,
pasaria a adquirir estatus artistico. Esto, obviamente, sefia-

15  Ibidem., pag. 19.
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laria la aplicacion de nociones universales y atemporales a las
artes. Lo cual, ya en 1960, era un escollo superado por las mas
importantes escuelas historiograficas de Occidente. El mismo
Hauser, tan apegado a la formula marxista de comprensioén
de la sociedad, brind6 siempre un lugar esencial al entendi-
miento de la dindmica social de un momento histérico y de
los valores culturales dominantes, para examinar las mani-
festaciones artisticas.

La propuesta de Johann J. Winckelmann (1717-1768) parece
mds cercana a la de Boulton, en cuanto que aquél otorga a los
principios estéticos y artisticos de la antigua Grecia la potes-
tad de regir el gusto de la humanidad entera y de servir de
medida unilateral para comprender la calidad de una obra de
arte. Ademds, en su obra Historia del arte de la antigiiedad
(1764), el historiador alemédn apunta: “La causa de la superio-
ridad de los griegos en el arte debe ser atribuida al concurso
de diversas circunstancias como, por ejemplo, la influencia
del clima, la constitucién politica y la manera de pensar de
este pueblo...”®

Al hablar de EL HOMBRE Y LA PINTURA COLONIAL, Boulton ex-
pone ideas mucho mds relacionadas con el pensar winckel-
manniano y explica que al llegar a conocer el “sometimiento
aun ambiente, a un clima, a un hébitat, se llegaria a penetrar
de manera mds cabal en las reacciones, en los gustos y el ca-
rcter de aquel ser [el artista].”"’

Francastel y Hauser, cada uno a su manera, buscaron relacionar
los elementos del contexto con la produccién artistica explican-
do el cdmo. Esta tendencia era bastante comun para 1960 en el
quehacer de la historia del arte. Hauser, por ejemplo, al abordar
el paso al estilo barroco en la Europa catélica expresé:

“Hacia finales del siglo XVI aparece en la historia del
arte italiano un cambio sorprendente. El manierismo
frio, complicado e intelectualista cede el paso a un

16  Johann J. Winckelmann, Historia del arte de la antigiiedad, pag. 105-106.

17 Alfredo Boulton, op. cit., pag. 109.
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estilo sensual, sentimental, accesible a la compren-
sion de todos: el Barroco. Es la reaccion, por un lado,
de una concepcion artistica esencialmente popular,
que a su vez mantenia igualmente la clase culta
dominante, pero tomando mds en consideracién las
grandes masas populares, a diferencia del exclusivis-
mo aristocrdtico del periodo precedente.”®

Hauser justifica el cambio en el estilo con un cambio en la so-
ciedad que, a su vez, estimularia un natural cambio en el pro-
posito e intencidn artistica. La Contrarreforma, explicara lue-
g0, hara que la Iglesia Catolica se preocupe mds por las masas
y exija un arte adecuado al bajo nivel intelectual de la mayoria
de la feligresia. Brindar4, este historiador, no sélo los argu-
mentos que justificarfan el cambio estilistico, sino que, ade-
mads, explicard el cémo sucede este cambio. Es esto justamen-
te lo que extrafiamos en Boulton. Este nos dice que “las artes
plasticas pueden servirnos para conocer mejor al colonizador
del siglo XVII”¥, pero no nos explica cémo.

Esta situacidn se presenta una y otra vez en la obra. Le vere-
mos afirmar que

“las condiciones ambientales y étnicas que prevale-
cieron en el siglo que aqui resefiamos [siglo XVII], al
reflejarse sobre nuestra incipiente pintura colonial,
presentan problemas que no deben entrar en la
generalizacién de conceptos estéticos y ser englobados
sin la debida distincién en el mapa de la geografia
estilistica de América.”

Nunca indicard Boulton cuéles son esos problemas a los que se
refiere, tampoco cudles son los conceptos estéticos afectados v,
mucho menos, de qué manera afectarian a la pintura del siglo

18  Arnold Hauser, Historia social de la literatura y el arte, (tomo I), pag. 508.
19 Alfredo Boulton, op. cit., pag. 47.

20 Ibidem, pag. 69.
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XVII en Venezuela. Sin embargo, vuelve a la misma idea cuan-
do, sin més explicaciones, expresa que “la expresion plastica
de entonces fue, en realidad, el reflejo general de la formacién
social de unos hombres mas dados a la guerra y a la aventura
que al trabajo, pero a quienes la adversidad convirti6é en
agricultores.” ;De qué modo se manifiesta ese reflejo en el
arte? ;Qué implicaciones tuvo la actividad de esos hombres en
el desarrollo del arte? Son preguntas que no responde.

Incluso, ante un personaje tan singular en la historia del arte
venezolano y teniendo Boulton gran mérito al desempolvar
sunombre del anonimato,? explica la presencia de Juan Pedro
Lépez en la dltima centuria de nuestro periodo colonial como
una respuesta “a un estado ambiental” que “complementaba
y reafirmaba el auge cultural que se advertia en la Provincia
de Venezuela al promediar el siglo XVIIL.”* La demostracién
del impacto del auge cultural en el desarrollo artistico diecio-
chesco no es abordada por Boulton.

Extrafamos, entre otras cosas, la carencia de enfoques mds
actuales en sus planteamientos, sobre todo cuando, como ya
vimos, él mismo afirma que el historiador debe hacer uso de
la aplicacién de los medios de la méds moderna metodologiay,
ademds, porque advierte que

“El historiador moderno y el comentador de arte
tienen la obligacién de encaminar esos trabajos en
sentido paralelo a los que se han realizado en otras
naciones sobre temas similares. Grave error seria
mantener un espiritu localista y limitado, cuando el
hombre a diario va buscando siempre mds alld de sus

21 Idem.

22 En 1963, en una exposicion en el MBA, presenta al publico lo que, tal vez, cons-
tituya unos de los mas grandes aportes al escenario de las historia del arte en Venezue-
la, el descubrimiento de la identidad de quien fuera el mayor de los pintores del siglo
XVIII venezolano: Juan Pedro Lépez. Boulton devel6 la identidad de este magnifico
artista y agrup6 su obra, antes dispersa, en términos de su atribuci6n. El catdlogo de
exposicién del MBA en torno a la figura de Lopez estaria acompanado de un texto de
Boulton.

23 Alfredo Boulton, op. cit., pdg. 167-168.
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contornos geogrdficos y solicitando afinidades y
contacto con sus semejantes extranjeros.”*

Con lo anterior, nuestro autor expone también la necesidad
de no mirar el arte venezolano del periodo colonial como una
produccién local, sino como parte de un conglomerado cul-
tural mayor. Esto lo repetird varias veces a lo largo del libro,
desde la ADVERTENCIA PRELIMINAR, en la cual expone que

“la moderna orientacién de la investigacion histérica
obliga a revisar muchos de los conceptos tenidos por
valederos... Es criterio asentado actualmente que la
expresion artistica que florecié en Venezuela durante
las tres centurias transcurridas entre el Descubrimien-
to y la Independencia, forma parte por su dmbito
geogrdfico y por su significado artistico y socioldgico,
de lo que entonces fue el Imperio Espafiol; debe, por lo
tanto, ser integrada al mismo, y explicada en relacién
con la estructura social y cultural de ese Imperio.”

En las cONCLUSIONES volvera sobre el mismo asunto y, hacien-
do un simil con el arte del antiguo imperio romano, el cual se
denomina “romano” aun cuando haya sido producido en Pal-
mira o en Palermo, explica que “ese mismo concepto deberia
adoptarse respecto a la pintura que hubo en América durante
aquellos tres siglos, aunque sin perder nunca de vista que en

24  Ibidem., pag. 4.

25 Ibid., pag. VIIL

Cuando se refiere a la obra de Juan Pedro Lépez, ya en el siglo XVIII, Boulton indica-
ra: “La huella de los grandes maestros espafioles, Murillo, Antolinez, Roelas, Palomi-
no y Pacheco, también se percibe en la obra de Lopez... El caraqueno se inspir6 en ellos
para sus interpretaciones.” (Ibidem, pag. 202).

Aunque esto no es del todo falso, resulta, dicho asi, una media verdad histérica. Es lo
mismo que presentar tan sélo una versién de la historia, porque pareciera que Murillo
y Antolinez no tuvieron modelos iconograficos ni plésticos a los cuales seguir. Boul-
ton emplea el sentido moderno de originalidad para entender una practica de oficio
que no reprochaba el seguimiento de modelos.
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cada lugar hubo matizaciones propias del ambiente a causa de
multiples factores econdmicos, sociales y artisticos.”?® Obser-
vamos aqui un giro interesante, porque reconoce atisbos de
aportes propios al arte del Nuevo Mundo.

Esto, sin embargo, contradice su insistencia en que el arte co-
lonial americano sea visto bajo la égida del arte imperial es-
pafiol. Estas contradicciones estardn también por todas partes.
Leeremos, entre otras cosas, que “la expresion artistica que
caracteriza ese momento venezolano [siglo XVII] fue induda-
blemente distinta a la de otros paises.””” Un poco mds adelan-
te y en el mismo contexto, nos toparemos con que las obras
del siglo XVII deben ser consideradas como “manifestacién
de un lenguaje plastico que por su propia condicién formaba
parte de la expresion cultural del imperio espafol.”?

Es evidente que Boulton se debatié entre dos tendencias: la
primera, guiada desde la Espana franquista que buscé resaltar
las glorias del antiguo imperio espafiol (incluyendo sus gran-
des nombres en el campo artistico: Veldzquez, Murillo, Zur-
bardn, Goya, etc) *y, la segunda, la tendencia nacionalista que
buscaba la definicién de rasgos propios de nuestra cultura y
que exigian aplicar esa misma busqueda a las manifestaciones
artisticas. Al expresar que

“Debe tomarse muy en cuenta al analizar los
verdaderos origenes de nuestras artes pldsticas, que
éstas se formaron fundamentalmente de la imitacion
de obras de Sevilla, de Nueva Espafia, asi como del
Nuevo Reino de Granada, pero, también con el
aporte de factores que se encontraban en nuestro
propio medio.”™’

26  Alfredo Boulton, op. cit., pag. 192.
27  Ibidem, pag. 105.
28 Ibid., pag. 106.

29  Alrespecto puede verse Angel Llorente Herndndez, Arte e ideologia en el franquis-
mo (1995).

30  Alfredo Boulton, op. cit., pag. 35.
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Boulton procuraba conciliar estas dos tendencias, que se plan-
teaban como contradictorias, aunque, en la realidad, eran to-
talmente complementarias.

Su concepcién global y, a la vez, local, de la produccion artis-
tica colonial venezolana, llevé a Boulton a considerar algunos
aspectos mas complejos sobre el devenir de la historia del arte
y del arte en si mismo. Al referirse al siglo XVII, expone que

“...el verdadero origen de nuestra imagineria se
encontraba fermentdndose ya en esos precisos
instantes en que se conjugaban pequefios o grandes
actos de orden espiritual, étnico, ambiental y politico
dentro de la circunstancia que iba tomando cuerpo y
dentro del proceso evolutivo europeo en el nuevo
ambiente americano.”

Nos preguntamos, ;a qué podrd referirse Boulton con lo an-
terior? La respuesta viene rapidamente, de la pluma del propio
autor, algunas lineas mas adelante. “El lenguaje plastico de ese
periodo es como un libro abierto donde se encuentran las in-
quietudes, los contrastes y la configuraciéon social de sus
moradores.”*? ;Acaso esto indicaria una concepcién del arte
similar a aquella empleada por Francastel y que reconoceria
que las obras de arte son una suerte de manifestacién de la es-
tructura de valores sociales?® No lo creemos.

Al seguir leyendo, en el mismo parrafo, Boulton nos aclara
algo mds su punto de vista: “Estas imdgenes son como un
magnifico friso que relata el contenido intelectual de un tiem-
po. Son el idioma de una cultura. Son la expresion grafica de

31 Ibidem, pég. 103.
32 Ibid, pag. 104.
33 Sobre los planteamientos de Pierre Francastel, puede verse Pintura y Sociedad

(1990) .

Mis adelante volveremos sobre el modo de lectura de las obras de arte que emplea
Boulton, lo cual, creemos, aclarard mucho mads la visién sobre el informacién que el
autor obtiene de cada una.
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un espiritu comuin.”** Pareciera mds bien que nuestro autor
buscara acercarse a los conceptos del Volkgeist y el Zeitgeist,
sin desarrollarlos completamente, estableciendo con ellos un
coqueteo que no termina de concretar un criterio claro. In-
siste Boulton en que “todas esas pinturas tienen el gran valor
de representar el grado de la calidad intelectual de ese mo-
mento; de una conciencia de 4nimo precisa y cierta.”® Para
él, las obras de arte serian una muestra de “la conciencia ar-
tistica de aquellos hombres”, “la medida del clima humano de

7 » o« 2236
€se per10d0 Y Ssuexpresion .

Es imposible afirmar que Boulton sostuviera una concepcién
hegeliana de la historia del arte in stricto senso. Puesto que de
ser asi, los individuos, los artistas, tendrian escasa (o ningu-
na) importancia, como sucede con la obra del suizo Heinrich
Wolfflin (1864-1945),” quien llega a hablar incluso de una
historia del arte sin nombres, o, quizds, como el austriaco Alois
Riegl (1858-1905), uno de los primeros en aplicar las ideas
de Hegel a la historia del arte, considerando que ésta era la
historia de la manifestacién de la Kunstwollen® en un proceso
evolutivo del Geist en su particular Zeitgeist.

Boulton da en su obra una gran importancia a las personali-
dades, alos artistas. Se esfuerza por descubrir sus identidades
y por brindar nombres que recordar y vincular con las obras.
Para él, la historia del arte ha sido escrita por los artistas. De

34  Alfredo Boulton, op. cit., pag. 105.
35 Ibidem, pag. 106.
36 Idem.

37 Laobrafundamental de Wolfflin es Kunstgeschichtliche Grundbegriffe (Conceptos
fundamentales de la historia del arte), publicada en 1915.

38 La obra fundamental de Riegl es Stilfragen: Grundlegungen zu einer Geschichte
der Ornamentik (Problemas de la forma: fundamentos para una historia de la ornamen-
tacién), publicada en 1893.

39  El concepto de kunstwollen es dificil de definir. De hecho, Riegl —su creador—
nunca proporcioné una definicién clara del mismo. Literalmente significaria voluntad
artistica. Para Riegl, la kustwollen era una especie de fuerza del espiritu humano, con-
dicionada por la Weltanschauung, que haria que las formas artisticas se manifestasen
a partir de ciertos rasgos afines en un momento dado. Esto otorgaria al arte una sen-
sible independencia de lo material para vincularle a lo espiritual.
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Juan Pedro Lopez, La Virgen del Rosario
con Santo Domingo, h.1784.
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ellos, en el siglo XVI, cuando no hay nombres disponibles,
expresa su concepcion del artista sencillo y humilde, asi como
las no pocas dificultades que, infiere, ha debido enfrentar. Pero
en el estudio del siglo XVIII es cuando expone su concepcioén
del artista con mds amplitud.

Es, al principio, cauto y presenta a figuras como Francisco José
de Lerma y Villegas como artistas naturales, ocupados de su
oficio como cualquier otro individuo. No obstante, destaca el
espacio que dedica a la figura de este pintor, activo en la pri-
mera mitad del siglo XVIII. Analiza, obra a obra, la técnica 'y
el estilo de Lerma y Villegas; se detiene a comentar lo que le
luce como la “definida religiosidad” de sus lienzos, que logra
plasmar a través del trabajo en “el contenido espiritual de las
figuras.™®

La introduccién a Juan Pedro Lépez de parte de Boulton es
un asunto curioso, porque sabemos que lo que pudiera decir
de este pintor caraqueno estaba precedido por el texto del ca-
télogo de la exposicion del Museo de Bellas Artes que, en 1963,
contribuyé a organizar. Seria de esperar un despliegue piro-
técnico en su presentacion en el libro, pero esto no es lo que
sucede. El texto firmado por Boulton y que acompaii6 el ca-
tédlogo de la citada exposicidn, constituye integramente el tex-
to que presentard, en la obra que aqui estudiamos, al momen-
to de hacer referencia a Lépez y su obra.

Aunque le dedica un capitulo completo a Lépez, Boulton le
trae a escena calificindole como la consecuencia natural del
desarrollo de la actividad pictérica en Caracas desde la apari-
cién de una figura como Lerma y Villegas. “La aparicién de
un Juan Pedro Lépez estaba al borde de suceder... las magni-
ficas pinacotecas de las gentes principales dejaban entrever
que la pintura habia logrado ser una de las expresiones favo-
ritas del complejo artistico de entonces.™

40  Alfredo Boulton, op. cit., pag. 134.

Vale aclarar que deja al entender del lector lo que podria ser ese contenido espiritual,
asi como la definida religiosidad.

41  Ibidem, pag. 167.
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Para nuestro autor, el ambiente de la segunda mitad del siglo
XVIII en Caracas debia forjar tarde o temprano un Lépez. Asi,
el artista responderia a su tiempo (;Zeitgeist?), lo que lo con-
vertiria, indefectiblemente, en una figura destacada de mane-
ra natural (;debido a la manifestacién de la Kunstwollen?);
“...no serd ya motivo de asombro hallar en nuestro ambiente
una obra tan agradable y atrayente como la del caraquefo Juan
Pedro Lopez.™?

Ciertamente, para Boulton la sociedad incide en el arte, pero
pareciera que incide de modos abstractos, no materiales. Esto
nos lleva a una concepcién hegeliana de la historia del arte, pero
sentida a través de individualidades que poco deberian, sin em-
bargo, a sus genios creadores. Asi, aunque reconoce a Juan Pedro
Lépez una irrefutable originalidad e insiste en que artistas como
él debieron brindarle a Caracas “un indiscutible brillo
pictérico”,* nunca lo presenta como el genio de su tiempo.

No cabe duda, no obstante, que el objeto de estudio de Boul-
ton en este libro es la obra de arte. Aunque el artista es impor-
tante, lo es porque es hacedor de obras, porque es pintor y no
por su valor individual. Obras de carécter religioso y la retra-
tistica son foco de atencién para nuestro autor, sin hacer dis-
tincién entre ellas ni especificar que la labor del artista ante
una imagen mariana y ante el retrato de un obispo o un prin-
cipal, por ejemplo, no podria ser la misma por razones de ofi-
cio, de mentalidad y de contexto.

Como puede inferirse de la estructura de la obra que presen-
tamos pdginas atrds, Boulton concibe el tiempo de la historia
con la rigidez del annalis. Para él, el periodo colonial venezo-
lano tiene exactamente tres siglos: XVI, XVII y XVIII. Asi una
cosa es lo que ocurre en el siglo XVI y otra muy distinta al
cambiar el siglo siguiente; es como si cada centuria tuviera
unas caracteristicas histdricas y artisticas particulares, que
pueden comprenderse en estancos debidamente demarcados
por el tiempo. De este modo, cada 100 afios habria un cambio

42 Ibid., pag. 168.

43 Idem.
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perfectamente identificable en el devenir del desarrollo del
arte en nuestro pais.

Resta apuntar que la visién de Boulton sobre el discurrir de la
historia del arte carece de problemas, coyunturas o dificulta-
des propias del 4mbito artistico. No hace avanzar su examen
sobre la historia de la pintura en el periodo colonial venezo-
lano a partir de elementos problematicos como la representa-
cién de lo divino o la manifestacion del poder en la retratistica,
que le obligarian a analizar en profundidad los factores que
estarian determinando la necesidad de cambios o permanen-
cias a partir de exigencias del contexto. Para Boulton, la his-
toria corre fluida con los tnicos accidentes que pueda presen-
tar un clima adverso, por ejemplo.

No hay en este libro cuestionamientos sobre los modos de re-
presentacién ni sobre la pervivencia o modificacién de ciertos
significados simbolicos en las obras de cualidad religiosa. No
hay siquiera un interés por mirar el impacto en el arte del fluc-
tuar de la economia local o de los cambios institucionales en
un momento particular. No se observa tampoco un interés
por demostrar que la dindmica social y/o politica de la Colo-
nia pudiera verse reflejada en las manifestaciones artisticas.
Para Boulton la historia del arte es una historia que se descri-
be, que, en algunos casos, se narra, pero que, en ningin mo-
mento se analiza y se interpreta.

De lo expuesto hasta el momento, puede inferirse que la cla-
sificacion de la obra de Boulton dentro del abanico de escue-
las o tendencias historiogréficas no es labor sencilla. Como
los historiadores venezolanos de la primera mitad del siglo
XX, nuestro autor no escapa al eclecticismo inevitable. Deci-
mos inevitable, porque no vemos otra posibilidad para un
contexto intelectual en el cual no existia una fuente de forma-
cién académica que ofreciera las herramientas bésicas para
decantar enfoques histéricos.*

44  Esto, por supuesto, hasta la conformacion de la Escuela de Historia de la UCV,
en 1958, con la reorganizacion posterior ala caida del régimen perezjimenista, siendo
J. M. Siso Martinez su primer director. Sin embargo, ya en 1953, gracias a la Ley de
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El mismo Boulton no tuvo nunca formacién de historiador y
podemos decir que su aproximacién a la historia del arte es
accidental, aunque no azarosa. Su familia le brind6 el ambien-
te apropiado para educarse sensible a las expresiones artisti-
cas; la historia a través de objetos diversos, siempre le desper-
t6 curiosidad; la fotografia le introdujo en la practica artistica
y le permiti6 conocer la geografia nacional. Su llegada a la his-
toria como disciplina fue una grata mezcla de todos esos in-
gredientes.

Ahora bien, su ejercicio como historiador ha debido servirse
de ciertos principios o elementos esenciales. Hemos comen-
tado su concepcién cobre la historia del arte, la obra de arte,
el artista y la relacion arte-sociedad. De ello es posible obtener
algunos rasgos de su labor en el seno de la historiografia del
arte. Sin embargo, debemos resaltar que la historia del arte no
debe pensarse de la misma manera que la historia (a secas).

La historia del arte tiene como objeto de estudio la obra de
arte, no existe otro posible. Obviamente, la obra de arte es pro-
ducto de la accién humana, por lo tanto, indirectamente, el
hombre, en su labor artistica, es también objeto de la historia
del arte. No obstante, ésta sirve, no al hombre en un sentido
independiente, sino en términos de los objetos artisticos que
ha producido. Ahora bien, los objetivos de la historia del arte
pueden ser muchos y muy variados. Es justo alli donde reside
el punto de diferenciacion de las escuelas y tendencias.

No debe olvidarse, asi, que la obra de arte es tanto un hecho
histérico como también un hecho estético. Las obras de arte son
un mundo en si mismas, pero son también un hecho histéri-
co innegable porque pertenecen al pasado, aunque también
estdn presentes en nuestra vida hoy. Esto permite abordarlas,
apreciarlas y examinarlas también como un hecho estético.
Considerar tan sélo una de estas dos cualidades o preferir una
mads que otra o, incluso, el modo de considerar cualquiera de
estas cualidades, genera una vision histérica distinta.

Universidades Nacionales, se habia creado una seccién de Historia dentro de la Facul-
tad de Humanidades y Educacion, creada por esa misma Ley.
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No es labor de este trabajo revisar todas y cada una de las ten-
dencias y/o escuelas de la historiografia del arte. Sin embargo,
colocaremos nuestra atencién sobre algunas de ellas, con las cua-
les Boulton podria compartir afinidades. Ya habiamos mencio-
nado antes a Johann J. Winckelmann, quien es considerado el
padre de la moderna historia del arte.** Seria este historiador
el primero en considerar la historicidad de las obras de arte.
Pensaba Winckelmann, en el siglo XVIII, que la belleza era el
principal objeto del arte; el hecho estético era, por tanto, capi-
tal. No obstante, considerd que éste estaba arraigado a la his-
toria, asi como a las condiciones de los pueblos. Esto le llevaria
a enfrentar las causas histdricas responsables por la aparicién
o evolucion de un estilo artistico: normalmente el clima, asun-
tos politicos, condiciones sociales e, incluso, bioldgicas.

Winckelmann creyé que podria aplicar principios universales
a todas las obras de arte, de todos los tiempos, para compren-
derlas y apreciarlas. Lo cual debe llevarnos a separar lo que él
proponia como causas histéricas de aquello que proponia como
principios estéticos. Es decir, sin importar las causas que gene-
ren un estilo, éste debe ser comprendido a partir de ciertos
principios universales. Estos principios estaban, para Winckel-
mann, basados en la estética griega cldsica.

Boulton no es totalmente winckelmanniano, pero comparte
con este historiador algunos rasgos. Para nuestro autor es im-
portante presentar un contexto, finamente descrito en sus as-
pectos politicos, sociales, climdaticos y religiosos. Despliega
estadisticas, presenta documentos y procura una panoramica
institucional de cada momento histérico. Sin embargo, al con-
cluir la presentacién del contexto, se detiene y da un giro ro-
tundo para abordar las obras a partir de principios estéticos,
en su mayoria, preconcebidos y no derivados de la situacién
contextual que presenta. En este sentido, Boulton compartiria
con el historiador alemdn un contingente importante de su
vision de la historia del arte.

45 Sus nexos con los circulos ilustrados alemanes fueron notables, pero més impor-
tante adin es su notable inclinacion a la sobreestimacion de las manifestaciones artis-
ticas de la Grecia clasica. El neoclacisismo artistico le debe a Winckelmann buena
parte de sus principios criticos.
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Adicionalmente, Boulton deberia a una tendencia winckel-
maniana, su gusto por la divisién de la historia en periodos
perfectamente diferenciables unos de otros y, constrenidos
en el tiempo por hitos temporales importantes (como los
cambios de siglo). Esta, vale decir, es una costumbre que sélo
el curso de las dltimas cuatro décadas del siglo XX logré erra-
dicar del &mbito de la historia del arte, aunque pervive como
método de ensefianza que pervierte el sentido del fluir artis-
tico y estético.

Podria pensarse, ademads, a partir del gusto por las fuentes
como certificacién del dato histérico, que Boulton tendria
cierta inclinacién hacia el positivismo de hombres como
Hippolyte Taine (1828-1893). Este filésofo e historiador
francés concebia como esencial buscar las explicaciones a
los fenémenos histéricos; el por qué y el cémo siempre fue-
ron esenciales para él. Taine esboza, de alguna forma, lo que
seria el método sociolégico de historiadores como Hauser,
considerando que comprender el contexto en el que estaria
inserta una obra de arte, seria igual a comprenderla a ella
misma.

Boulton buscard el dato en la fuente primaria, pero este dato
no serd relacionado con la obra a fin de comprenderla en su
contexto. Del mismo modo, ya lo hemos comentado, no pa-
rece interesarse por el por qué o el cémo de los fenémenos
artisticos, es decir, de las obras. Aunque, ciertamente, nues-
tro autor se preocupe por brindar un estado de cosas en re-
ferencia al contexto abordado, este estado de cosas no en-
cuentra la solucién de continuidad con las obras que en el
contexto surgen.

Pero no es s6lo con Winckelmann que observamos afinida-
des en el trabajo realizado por Boulton. Ya hemos expuesto
su concepcion sobre el papel del artista en la historia del arte
y hemos mencionado su aparente relacién con una nocién
hegeliana de la misma. Es necesario, empero, ampliar algu-
nas cosas. Por un lado, Boulton no puede considerarse tam-
poco un historiador hegeliano, mds especificamente rieglia-
no, porque tan sélo pellizca algunas de las inquietudes de
esta corriente.
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Alois Riegl,*® a quien también menciondbamos anteriormente,
consideraba la obra de arte como el resultado de una Kunstwo-
llen (voluntad artistica) determinada y no de la unién entre la
finalidad, la materia prima y la técnica. Para él, la Kunstwollen
superaba los limites del individuo y descifrar la Kunstwollen de
un momento histérico equivaldria a conocer los principios ar-
tisticos y estéticos del mismo. La Kunstwollen era, pues, la ma-
nifestacién de la evolucién del espiritu, protagonista esencial de
la corriente hegeliana.

Boulton no aduce la presencia de una Kunstwollen, pero si
menciona, como vimos paginas atrds, un espiritu intelectual
que caracterizaria un momento histérico, responsabilizando
a aquel del tipo de produccidn artistica que se genera en éste.
No podriamos decir que nuestro autor asumiera la idea rie-
gliana para emplearla en su estudio de la historia de la pintu-
ra en Venezuela. Sin embargo, nos parece mds bien un recur-
so ad hoc que emplea para suplir la evidente fisura entre el
contexto y la produccion artistica, en términos de la compren-
sién del influjo necesario entre ellas.

Boulton no hace una historia social del arte, ya lo demostra-
mos antes, pero la sociedad para él es importante. Ante tal si-
tuacién apelar por una gran causa abstracta de los estilos, las
obras y los artistas, parece haber sido una solucién de conti-
nuidad légica, coherente y aceptable. Recordemos que para
1964 no hay en Venezuela una tradicién historiografica del
arte que pudiera haber notado la fractura entre el arte y la so-
ciedad que hoy evidenciamos en la obra de Boulton. La expli-
cacion brindada por el autor a la presencia de ciertas caracte-
risticas estilisticas, por ejemplo, podria lucir incluso algo
providencialista al leer que configuraban “la expresién artis-
tica de un pueblo y de una época.””

46  La propuesta de Riegl fue contraria a la de Winckelmann. Insistié en que los
principios estéticos debian ser estudiados y entendidos en funcién de su contexto y no
fuera de él, por lo que se opuso rotundamente a la aplicacién de principios universales
del arte.

47  Alfredo Boulton, op. cit., pag. 36.
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La gran diferencia con Riegl radica en que éste nunca dio im-
portancia a los artistas, mientras que Boulton si. Para el his-
toriador austriaco la decisién o voluntad individual no tenia
nada que ver con la manifestacion de la Kunstwollen. Nuestro
autor, ya pudimos evidenciarlo, buscé siempre resaltar las in-
dividualidades, aunque éstas fueran medidas siempre con la
misma vara, los mismos principios, independientes del con-
texto en el cual eran ubicadas.

Conviene, en este punto, resaltar que, aunque Boulton brinda
importancia a una suerte de espiritu intelectual que seria el
responsable fundamental del devenir de la pintura en los si-
glos coloniales, otorga un peso vital a la herencia hispénica.
Herencia que seria mds bien la fuente de toda inspiracién de
los artistas locales. Nunca lo indica Boulton como un asunto
degradante ni peyorativo, pero si contribuye a anular la posi-
bilidad de que, ante una realidad distinta a la hispanica pe-
ninsular, nuestros artistas se vieran obligados a reinterpretar
los principios artisticos y estéticos heredados.

Esta herencia que era para €l “la semilla, potente y fecunda,
de la cultura occidental”,*® probablemente le impidié mirar
sin prejuicios el impacto del contexto venezolano sobre quie-
nes aqui creaban. La colosal obra Historia del arte hispdnico
(1931-34) de Juan de Contreras y Lépez de Ayala, Marqués de
Lozoya (1893-1978), parece haber constituido uno de sus mas
importantes nortes historiogréficos, especificamente en lo re-
ferente a contextualizar las manifestaciones artisticas colo-
niales americanas en el seno del imperio espafiol.

Boulton le cita ampliamente en su obra y siempre lo hace para
referirse a la deuda enorme que el arte colonial tendria con el
hispdnico peninsular. Del Marqués de Lozoya emplea argu-
mentos para alegar que “no habia apenas en la pinturayen la
escultura tradicion alguna que viniese a modificar con fortu-
na los tipos europeos que, en general, se repiten en América
perdiendo su fuerza en imitaciones provincianas.™

48  Ibidem, pag. 57.

49  Marqués de Lozoya citado por Alfredo Boulton, op. cit., pag. 35.
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Creemos que este apego a ciertas consideraciones, hoy a todas
luces no sélo injustas sino inadecuadas, se deba a las estrechas
relaciones que Boulton estableci6 con el antiguo Instituto Ve-
lazquez de Madrid. La Espafia franquista procurd, en cuanto
al ejercicio de la historia, patinarse con la legitimidad hist6-
rica que pudiera brindarle el pasado imperial. América estaba
incluida en él y ello le hacia parte de los puertos a los cuales la
academia espafiola procuraba atar amarras.

Finalmente, podria esperarse que Boulton presentase alguna
reminiscencia de la corriente de la historia cultural inaugu-
rada por Jacob Burckhardt (1818-1897). No obstante, ha sido
vana la busqueda de algin nexo del enfoque de Boulton con
la tradicién iniciada por quien concebia a la obra de arte como
algo vivo y cuyo valor estaria ligado directamente con los dis-
tintos aspectos culturales de un pueblo. Si para Burckhardt la
historia del arte era una experiencia a través de la cual el or-
den dominante de una época podria ser comprendido, para
Boulton ésta era mas una sucesion de manifestaciones plésti-
cas que identificaban un momento del pasado, pero sin llegar
a abordarlas en funcién de una cualidad representativa.

III

Para la década de 1950, el uso de fuentes primarias era un
asunto ineludible para todo historiador. Aunque empleadas
ya por nuestros historiadores en el siglo XIX, la presentacién
sistematizada de las mismas a través de su referencia y men-
cién organizada en los textos sobre historia, no habia sido co-
mun. Para el comienzo de la segunda mitad del siglo XX era
ya parte integral de la llamada carpinteria del historiador.

Boulton alimentara su Historia de la pintura en Venezuela.
Epoca colonial con un despliegue de fuentes nunca antes visto
en una obra sobre la historia del arte en nuestro pais. Eviden-
temente, esto debi6 darle, al momento de su publicacién, una
carta de presentacién que hablaba de rigidez académica, de
seriedad investigativa, de solidez féctica, etc. Al ser inquirido
por Ariel Jiménez, en 1987, sobre el proceso de la investigacién
ligada a esta obra, Boulton respondié:
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“...tuve que hacer una investigacion bastante
profunda dentro de los archivos eclesidsticos, los
archivos civicos, etc., algo que nunca se habia hecho
en Venezuela... Ahora, en cuanto a la metodologia
que yo utilicé es la que se utiliza en todo pais
civilizado para hacer una investigacién; lo que pasa
es que aqui por razones del trépico o qué sé yo, no lo
hicieron, pero yo hice lo que habia visto que se hacia
en otros paises: irse a las fuentes, a los archivos y
comenzar a ver las viejas actas tanto eclesidsticas
como civiles, donde me encontré con una serie de
nombres de pintores que eran desconocidos.””

Algunos anos antes, en 1972, en una entrevista concedida a
Teresa Alvarenga para la revista Iimagen, Boulton aborda de
nuevo el punto y explica:

“He debido improvisar un poco mi sistema; la parte
técnica ha sido hecha de manera empirica. Desde
hace pocos afios es que el historiador se ha vuelto
también un investigador a fondo de la materia. Para
dar una ejemplo: en la Historia Constitucional de
Venezuela de Gil Fortoul, que sigue siendo nuestro
libro cldsico de historia patria, me encontré cuando
estuve en el Archivo de Indias sevillano, que Gil
Fortoul nunca estuvo en Sevilla para documentarse
sobre la parte espafiola de nuestro periodo colonial.
Mis investigaciones las hice a partir de los documen-
tos donde se encontraban los datos que buscaba, no
quise confiar en referencias ni en apreciaciones
temperamentales.”™"

De los dos comentarios anteriores realizados por nuestro au-
tor, se desprenden varias cosas. Boulton estaba mds que con-

50 Alfredo Boulton entrevistado por Ariel Jiménez, Homenaje a Alfredo Boulton,
pag. 18.

51  Alfredo Boulton entrevistado por Teresa Alvarenga en Revista Imagen, Febrero
de 1972 (citado en Homenaje a Alfredo Boulton, pag. 116).
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vencido del caricter pionero de su obra, sobre todo en lo re-
ferente a la apelacion a las fuentes primarias y en la realizacién
de un arqueo que, segun refiere, no habia sido realizado antes
en la historiografia nacional. Sabemos que esto no es cierto
pues ya Rafael Maria Baralt, por mencionar tan sélo el nom-
bre mds paradigmatico de la historiografia venezolana del si-
glo XIX, habia acudido a los archivos y las fuentes primarias
le nutrieron notablemente.*” El haberlo realizado a los efectos
de una investigacién en el 4mbito de la historia del arte, si
constituyd un significativo paso hacia delante y a Boulton debe
agradecérsele.

De cualquier modo, el arqueo extraordinario de las fuentes
primarias que es presentado por Boulton en este libro, no debe
confundirse con el manejo de las mismas. Desde las primeras
péginas, el lector es advertido sobre el uso de fuentes prima-
rias y se expresa que “ha sido necesario revisar depésitos do-
cumentales de muy variada indole, y realizar largas investiga-
ciones en viejos y poco accesibles fondos nacionales y
extranjeros: archivos eclesidsticos, civiles y particulares.”

Debemos resaltar, sin embargo, el modo cémo estas fuentes
son empleadas y el modo cémo el autor las interpreta. Inser-
tos en la obra, a modo de pliego doble, hallamos, por ejemplo,
dos cuadros estadisticos que nos presentan, entre otras cosas,
el numero de imdgenes (consideradas por ¢él artisticas) que
son mencionadas en los testamentos de diversos afios, en los
siglos XVII y XVIII. A partir de estos nimeros, Boulton ge-

52 Lucia Raynero nos ha apuntado que, segtin el propio Baralt, el Archivo de Indias
era un desorden para el siglo XIX. Adicionalmente, nos ha senalado que Baralt acudié
al Archivo de Indias para investigar sobre los limites del territorio correspondiente a
Venezuela y no para la redaccién del Resumen de la Historia de Venezuela.

53  Alfredo Boulton, op. cit., pag. 3.

Indica también que debié efectuar un enorme trabajo de “investigacién de documen-
tos en archivos, museos, bibliotecas y colecciones particulares en Sevilla, Simancas,
Madrid, Bogotd, Londres...” (pag. 4).

Destacamos, ademds, que es bastante comun hallar noticias desde ciertas fuentes que
no son referidas correctamente, por lo que resultaria imposible corroborar la exacti-
tud de la cita que, incluso, es presentada en comillas.
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neraliza una situacién social que incluiria tan sé6lo a los prin-
cipales o las familias mds linajudas de la sociedad colonial.
Obvia el resto de las capas sociales y atribuye a todas el nivel
que percibe para los blancos criollos.

Al hablar de EL HOMBRE COLONIAL Y LA PINTURA, Boulton ex-
pone que fue para él necesario lograr una visién en conjunto
del contexto social de la Colonia y que, para ello, acudié a

“ciertos testamentos que reflejaran [la situacion] con
absoluta fidelidad... Para obtenerlo de manera
fidedigna, se acudié a los documentos que encerrasen
el consenso de la vida fisica de esas gentes. Se apelé a
la documentacion que comprobara la condicién
econémica, intelectual y espiritual de la mayor parte
de ellos... Se consultaron sus testamentos... De
aquella lectura ha salido una mds justa semblanza
del hombre que habité Venezuela durante el siglo
XVIII, que aparece asi un ser culto, apreciador de las
Bellas Artes, en bastante mayor grado de lo que

anteriormente los investigadores habian juzgado.™*

Boulton presenta asi una serie de inferencias sobre una situa-
cién social que considera tinicamente un sector de la pobla-
cién que no superaba el 15% de los habitantes de la ciudad de
Caracas. Esto es un error de interpretacion de las fuentes que
no puede ocultarse, pero es, ademds, una muestra de desco-
nocimiento de la realidad histérica de la Colonia. Una reali-
dad que era facilmente interpretable a partir del hecho cierto
de que sélo un porcentaje menor de la poblacién dejaba un
testamento en las condiciones en las cuales él pudo hallarlos
en los archivos.

Lo mismo sucede cuando, al no hallar restos fisicos de mani-
festaciones artisticas del siglo XVIy presumiendo que la agres-
te situacién de la Conquista pudo imponer ciertas costumbres
y/o habitos entre los primeros habitantes espanoles de estas tie-

54  Ibidem, pag. 109-110.
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rras, Boulton concluye que “la pintura fue la primera expresion
de contenido artistico que se manifestd y extendi6 en nuestro
medio.”” Ante la escasez de fuentes, pareciera valida la presun-
cién de una situacién que seria tan cierta como falsa.

Lo mismo ante la afirmacién de que “sintoma de la escasez de
buenos artesanos locales son los varios encargos, hechos a Es-
paiia, de imdgenes y objetos religiosos, a lo largo de las prime-
ras décadas de vida del Cabildo secular.” La falta de habiles
manos artesanales podria haber provocado los encargos, pero
también —y sobre todo- las disposiciones del Concilio de Tren-
to que buscaban regular todo detalle en torno a las imagenes
religiosas, evitando colocar su hechura en manos no califica-
das e indebidamente supervisadas. La citada afirmacién de
Boulton nos preocupa en virtud de su conocimiento de los
decretos trentinos que referimos, aludiendo a ellos, de hecho,
algunas pdginas antes, cuando explica que la rigidez de estos
decretos contribuyé a la destruccién de no pocas imdgenes,
por considerarse “que no estuviesen decentemente hechas y
conservadas.”

Debemos hacer mencién separada de la bibliografia referida
por el autor, no sé6lo en el apartado creado para tal fin, sino a
lo largo del libro. Ademads de historiadores venezolanos como
Eduardo Arcila Farias, Mario Briceno-Iragorry, Federico Bri-
to Figueroa, Ildefonso Leal, Carlos Manuel Moller, Guillermo
Morén, Mons. Nicolds E. Navarro, Hno. Nectario Maria, En-
rique Bernardo Nuiiez y Enrique Planchart, entre otros, Boul-
ton incluye autores extranjeros como el mexicano Abelardo
Carrillo y Gabriel, pero, fundamentalmente hispanicos como
el ya citado Marqués de Lozoya y Diego Angulo Ifiguez con
quien sostuviera una relacién directa.™

55  Ibidem, pag. 21.
56 Ibid., pag. 25.
57 Ibid., pag. 5.

58  Angulo Iiiguez fue catedréitico de la Universidad de Sevilla, en el drea de Arte
Hispanoamericano; director del Museo del Prado entre 1968-1970 y desde 1976 direc-
tor de la Real Academia de la Historia, de la cual era miembro desde 1942. Fue alumno
de Heinrich Wolfflin en la Universidad de Miinich a comienzo de la década de 1920.
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En lineas generales y luego de evaluar la bibliografia disponi-
ble en espaifiol, inglés y/o francés, idiomas dominados por
Boulton, no puede sino resultar incomprensible que nuestro
autor no apelase a ella, prefiriendo una mucho més conserva-
dora, por no calificarla como superada. Al tratar sobre el arte
religioso cristiano, por ejemplo, Boulton acude a autores como
Luois Réau, y su obra Iconographie de 'art Chretien, publicada
entre 1955-59 o Manuel Trens y su libro Iconografia de la Vir-
gen en el arte espaiiol, de 1946. Estas dos obras, que estarian
cercanas al momento de la investigacién y redaccién de la obra
que aqui estudiamos, recogen el legado tradicional de una vi-
sién del arte muy apegada a la winckelmaniana que habiamos
comentado. Es una visién historicista en el mejor de los casos,
pero nunca tefiida de ninguno de los grandes avances de la
historiografia del arte de la primera mitad del siglo XX.

La mejor prueba estd en que Boulton no apela a autores como
el alemédn Erwin Panosfky, quien para 1934 ya se encuentra
en la Universidad de Princeton huyendo de los nazis y para
1939 ha publicado Studies in Iconology: Humanist Themes in
the Art of the Renaissance, obra que implic6 una especie de
giro copernicano en el modo de comprension de las obras
de arte y su significado simbdlico. Su impacto en los circu-
los de los historiadores del arte, en el mundo occidental, fue
innegable. Obvia también Boulton, la obra singular del his-
toriador francés Emile Méle, quien desde finales del siglo
XIXy comienzos del XX publica una serie de obras relativas
al arte religioso cristiano que cambian la percepcién del in-
flujo del contexto sobre la naturaleza de las manifestaciones
plésticas religiosas en la Europa occidental. Su ausencia de
la bibliografia de Boulton es aun mds grave considerando
que, en 1948, el Fondo de Cultura Econémica de México,
edité en espafiol una antologia de los textos de Male bajo el

A partir de algunas indagaciones en los archivos del antiguo Instituto Veldsquez (en
Madrid), hemoslogrado constatar que la relacién entre Boulton y Angulo Ifiguez data,
al menos, de 1959. Segtin la informacién obtenida, Boulton era un asiduo visitante del
Instituto y de su biblioteca. Adicionalmente, pudimos tener acceso a algunas cartas
intercambiadas entre ambos personajes. En ellas, conocimos que seria Carlos Manuel
Moller quien pondria en contacto a Boulton con Angulo Ifiguez, quien, de acuerdo
conla correspondencia entre ambos, brindé no pocas orientaciones a Boulton en cuan-
to a su trabajo de investigacion.
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titulo de Historia del arte religioso cristiano, obra que aun
hoy dia tiene significativa validez.

Apela Boulton, sin embargo, a autores que estarian mds que
superados en predios de la historia del arte y que serfan en-
tonces considerados s6lo como documentos clasicos o, inclu-
so, como fuentes primarias para ciertos estudios. Entre ellos
se encuentran el inglés Michael Bryan (1757-1821) y el francés
Emmanuel Benezit (1854-1920), cuyas obras, imaginamos,
podrian haber formado parte de la biblioteca familiar de los
Boulton, desde siempre aficionados a las artes.

Debemos hacer mencién, por otra parte, al empleo de las pro-
pias obras de arte como fuentes primarias. Esto es importan-
te, porque, como ya hemos podido observar, Boulton se acer-
ca a las obras con cierta deferencia. No redundaremos sobre
la escasez de vinculaciones entre lo que las obras mostrarian
y lo que mostraria el contexto histérico-cultural. Miraremos
a continuacién el modo como Boulton lee las obras de arte
incluidas en su libro.

En primer lugar, retomemos la informacién estadistica que
Boulton brinda en sendos cuadros insertos en la publicacién.
Infiere nuestro autor que esas cifras estadisticas indican dos
factores dignos de destacar: “El primero es la consolidacién de
un bienestar econémico. El segundo se refiere a la importancia
que tuvo la pintura como expresién e idioma de un deseo de
orden intelectual en relacidn a la estética.” Erréneamente, no
s6lo generaliza una situacién social que corresponde a una
parcialidad de la poblacién, sino que emplea las obras para leer
un orden intelectual y una estética que no explica a pesar de sus
intentos:

“El hombre de entonces se valié de ese medio expresi-
vo [la pintura] para hacer constar aquellos factores
que siempre le habian acomparniado en su afin de
perfeccion y en su biisqueda consciente o no, de la
belleza como satisfaccion sensorial. Prueba de ese

59  Alfredo Boulton, op. cit., pdg.110.
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sentimiento fue, como se ha dicho en otro lugar, el
abundante niimero de lienzos que poseian. Prueba
indudable que satisfacia sus inquietudes espirituales,
a su alcance econémico y también a sus deseos de
orden estético.”’

Boulton divaga y gira alrededor de una idea poderosa, pero
que no consigue en él la argumentacién y comprobacién de-
bida. La habria hallado a partir de un estudio del contexto
adaptado a las necesidades de la historia del arte que, poste-
riormente, abriera paso a una interpretacion de las obras que
ofreciera la posibilidad de demostrar cémo eran satisfechas
esas inquietudes espirituales que refiere y que nunca indica
cuiles son. Esto, sin mencionar que hablar de la belleza como
satisfaccién sensorial resulta demasiado abstracto en un con-
texto histérico-cultural que no ha sido expuesto criticamente.
Insistimos en que una obra como la referida de Emile Méle le
habria brindado la clave para comprender y exponer la rela-
cién intima entre la pintura colonial y su contexto, al menos,
de forma panordmica.

Boulton empleard las obras para hacer, a través de ellas, afir-
maciones propias del trabajo del historiador del arte, como las
referentes a estilos y tendencias formales. No obstante, sus
afirmaciones no son ofrecidas con la debida demostracién que
debe acompaiiarlas. Al abordar el siglo XVII, por ejemplo, in-
dica que las pinturas que muestra en su estudio se distinguen
por su “heterogeneidad de estilo”. Esto, para él, es compren-
sible, pues “si se analiza el medio social en que tuvo lugar y se
considera la falta de ensefianza académica, que facilité la di-
versidad de tendencias y estilos,” se podrd comprender que
“las Bellas Artes careciesen de las bases firmes y normas sos-
tenidas para su desarrollo.”" Esto constituye un abordaje in-
troductorio que demandaria la correspondiente demostracién
historica, por un lado, y artistica, por el otro.

60  Ibidem, pag. 110.

61  Ibid., pag. 67.
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La demostracion histérica termina siendo un cimulo de in-
ferencias, sin la debida sustentacion a través de fuentes. La
demostracién artistica es, a la vez, una presentaciéon contra-
dictoria e insuficiente. Veamos este tiltimo asunto mds de cer-
ca. Insiste Boulton en que de aporte local no puede hallarse
nada, mds bien, para él “seria tarea de majadero querer deshi-
lar aquellas imagenes para descubrir en cada una de ellas sus
fibras nativas.”*? Sin embargo, admite que “la mestizacion de
las grandes culturas es un hecho cientifico indiscutible.”®

Cuando Boulton insiste en que “no es factible encontrar en
nuestro medio venezolano un lenguaje pldstico uniforme”,** lo
hace a partir de una visién, lamentamos expresarlo, prejuicia-
da de las obras. Una muestra podrd ilustrar lo que afirmamos.
Se refiere Boulton a una imagen del Cristo crucificado, de au-
tor anénimo proveniente del siglo XVII, cuya imagen incluye
en blanco y negro, de la siguiente manera: “Se reproduce no
tanto por su valor artistico, que es poco, como por ser una ex-
presion de cardcter documental donde se revela el ambiente
religioso y social de aquellos tiempos.”® ;Cudl es su valor ar-
tistico para calificarlo de poco? ;Cudl es el cardcter documental
de la obra que revelaria asuntos del contexto? Boulton nos nie-
ga la posibilidad de saberlo, pues de esta imagen nos brinda tan
s6lo una descripcién pre-iconogriéfica, es decir, de la evidencia
figurativa. Ni siquiera intenta un analisis formal al estilo de
Wolfflin, que le ocuparia del color, la composicién, etc.

Cuando intenta un analisis propiamente formal, incurre en
el error de comentar aspectos que resultan imposibles de mi-
rar para el lector, como el color en una imagen reproducida
en blanco y negro.®® Adicionalmente, apunta en algunas obras
del siglo XVII que sus rasgos les darfan “un definido sentido
anecdoético que presagia nuevas corrientes plasticas que esta-

62 Idem.

63 Idem. (cursivas nuestras).

64  Alfredo Boulton, op. cit., pag. 69 (cursivas nuestras).
65 Ibidem, pag. 72-73.

66  Vale recordar que el libro incluye tanto imédgenes en blanco y negro como imé-
genes a color.
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ban a las puertas de la centuria siguiente.” No nos permite
saber de qué modo se evidencia ese presagio ni cudles son las
corrientes presagiadas.

En este mismo sentido, al comentar una obra de este mismo
siglo, una imagen anénima de santo Domingo, nuestro autor
expresa que “el lenguaje pldstico de esta obra revela la existen-
cia de una conciencia cultural, en proceso de muy avanzada
germinacion...”® ;Cudles serian las caracteristicas de ese len-
guaje pldstico? “La bien elaborada composicidn, su estilizacién
y suagudo sentido dramatico...”,*” son las que menciona Boul-
ton, pero no explica al lector por qué la composicién estd bien
elaborada o en funcién de qué pardmetros la juzga asi, por qué
percibe estilizacién en las figuras ni cémo se manifiesta ese
referido sentido dramdtico.

La obra de Juan Pedro Lépez tampoco escapa de esta lamen-
table situaciéon. Al comentar las imdgenes de los arcangeles
San Miguel, San Rafael, San Gabriel y el Angel Custodio, Boul-
ton considera que

“la elegancia de las formas, la de los gestos y del
espiritu de los personajes llega muy cerca de ciertas fi-
guras de Watteau, Lancret y Nattier. De estas
imdgenes se desprende una espiritualidad de tal
grado que son, a nuestro modo de ver, uno de los
mejores ejemplos del arte rocallesco que tuvo nuestra
pintura.””

No nos permite el autor que conozcamos los argumentos plds-
tico-formales que le habrian llevado a calificar la obra de L6-

67  Ibidem, pag. 76.

68  Ibid., pag. 81.

69  Ibid., pag. 79.

70  Alfredo Boulton, op. cit., pag. 194.

Se refiere Boulton a los pintores franceses del Rococd, Antoine Watteau (1684-1721),
Nicolds Lancret (1690-1743) y Jean-Marc Nattier (1685-1766).
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pez como elegante y, a la vez, cercana al estilo de tres pintores
que, en apariencia, nada tendrian que ver con nuestro criollo
artista. Tampoco se esfuerza Boulton por ofrecer una inter-
pretacién iconografica (mucho menos iconoldgica) de las ima-
genes, aspectos que resultan de vital importancia al manejar
en su libro, de modo especial, una abrumadora mayoria de
obras de caracter religioso. Esto dltimo es coherente con la
ausencia de bibliografia que avale tal actividad, como pudi-
mos sefialar anteriormente.

En resumen, las obras de arte, las pinturas de nuestro perio-
do colonial no son, ni mucho menos, fuentes primarias. Son
objetos antiguos observados con la sensibilidad del connois-
seur mas que con la agudeza del historiador de arte. En defi-
nitiva, las herramientas propias de la historia del arte en cuan-
to a la lectura de las obras, como fuentes primarias de
informacién histérica y artistica, no son empleadas por Boul-
ton aqui.

v

Mirar hacia atrds, al pasado, es siempre una labor complica-
da. Quienes lo hacemos como costumbre de oficio, nos vemos
obligados, entre otras cosas, a luchar contra el reflejo involun-
tario de proyectar nuestros deseos para el futuro en las accio-
nes del pasado. La historia del arte no ha sido una disciplina
de musculatura fuerte en nuestro pais. Ha carecido de falta
de guiatura académica consistente, de tradicién de ejecucién
y de circulos verdaderamente especializados agrupados en es-
cuelas o tendencias.

Esfuerzos aislados han asomado la posibilidad de convertir a
la historia del arte en una disciplina de cierto prestigio en Ve-
nezuela. Ninguno lo ha logrado como Alfredo Boulton. Con
las virtudes de su obra, asi como con sus defectos, el joven que,
como aficionado fotografo, se divertia realizando experimen-
tales imdgenes de vanguardia con sus amigos, sirvié la mesa
para dejar claro que, ya siendo adulto, la historia del arte no
era para él un apéndice de la historia (a secas) y que deman-
daba un profesional especializado y dedicado.
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Al examinar la Historia de la pintura en Venezuela. Epoca co-
lonial, debemos resaltar no sélo aquello que la obra muestra
en s{ misma, sino aquello que, desde y hacia ella, queda evi-
denciado. En esta aproximacién no hemos sino quitado el pol-
vo que recubria la labor de un hombre singular para el siglo
XX en Venezuela. Hemos intentado exponer el proceso de gé-
nesis de la obra, su estructura y la visién que de la historia del
arte ha quedado plasmada en sus péginas. Esto, creemos, es
s6lo un arbol en medio de un tupido bosque.

La aparente falta de modestia de Boulton al proferir lo citado
en el epigrafe de este apartado final, termina siendo la confesién
nostalgica de un hombre que nunca hallé a su alrededor una
critica seria, académicamente formada y fundamentada a su
obra histérica. Podria leerse incluso como la laconica expresién
de quien se encuentra solo y escucha lejano su propio eco.

No pretendemos, como negacién de lo dicho en las paginas
que preceden, justificar las debilidades de la obra de Boulton
que hemos estudiado. Pero es nuestro deseo que éstas sean
asumidas en el escenario correcto, entendiendo que si bien
Boulton no tuvo preparacién académica como historiador,
tampoco tuvo ninguna figura nacional que seguir. Los ejem-
plos de Nucete Sardi y Planchart no eran los méds adecuados
y, evidentemente, Boulton lo intuy6, desprendiéndose pronto
de la tradicion que ellos representaban.

Muy por el contrario, después de la publicacién de la Historia
de la pintura en Venezuela. Epoca colonial, la historia del arte
en Venezuela habia sentado sus primeras bases ciertas, habia
delineado los objetivos de una disciplina hasta entonces huér-
fana en el pais. Boulton demostré que el recurso de las fuentes
primarias tenfa enorme valor para el historiador del arte, que
los archivos que las contenian albergaban informacién casi
infinita sobre el desarrollo del arte en Venezuela a la espera de
ser organizada, catalogada y examinada. Demostr6 nuestro
autor que la obra de arte puede ser considerada una ventana
de comprensién de un momento histérico, aunque no haya
llegado a explotar verdaderamente esta posibilidad. También
demostr6 que los siglos coloniales no pueden ser resumidos
en dos pdginas en cuanto a su produccidn artistica y que me-
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recian una atencién y un respeto mucho mayores de los que
se les habia prodigado hasta el momento.

Demostr6, en suma, que el pasado venezolano también debe
contarse en lenguaje artistico y no sélo politico. Esto es un
logro indiscutible. Boulton estaba consciente de ello y, es pro-
bable, que desde la altura que le encumbr6 su obra, observara
atento la ausencia de nuevas visiones y de retos sustantivos a
su trabajo. Tan escasos, difusos y epilépticos resultaron los
esfuerzos posteriores a la obra de Boulton por superarla que,
su gran trilogia” sobre la historia de la pintura en nuestro pafs,
le llevé a ser, ni mds ni menos, el pontifex maximus de la his-
toria del arte en Venezuela.

Sus debilidades resultan, en esta perspectiva, comprensibles,
aunque algunas nos luzcan imperdonables. Ya lo hemos ex-
puesto en este estudio y, consideramos que, en estos parrafos
finales, debemos manifestar las razones por las cuales, a pesar
de sus fallas, aun hay reverencia que brindarle. Este asunto
nos ha provocado no pocos cuestionamientos ante el ejercicio
de nuestro oficio. Resulta propicio compartirlos aqui con la
venia del lector.

En 1973, Ernst H. Gombrich, en un articulo titulado “Inves-
tigacién en humanidades: ideales e {dolos”, reflexionaba sobre
el papel de las disciplinas humanisticas en un ambiente cada
vez mas plegado a los métodos y pareceres de las ciencias na-
turales. A las ciencias, decia, siempre se les obliga a avanzar.
A las humanidades, en cambio, no se les exige lo mismo, aun-
que, desde luego, para él, no debian permanecer estancadas.
Evidenciaba Gombrich que, en las humanidades, no habia ne-
cesidad de descubrimiento de “nuevos elementos” para hacer-
las avanzar.”

71  Boulton no sélo publicaria un estudio sobre la historia de la pintura en la época
colonial, sino que a éste afiadiria luego un tomo para la Historia de la pintura en Vene-
zuela. Epoca Nacional (1968) y un tomo para la Historia de la pintura en Venezuela.
Epoca contempordnea (1972).

72 Aducia el ejemplo magistral de Burckhardt, cuyo valor radica en su extraordina-
ria capacidad para iluminar e interpretar los textos y las fuentes ya conocidas, méds que
por el descubrimiento de otros nuevos. Queria con ello, Gombrich, alertar sobre la
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La referencia a Gombrich y su articulo podria brindarnos lu-
ces para comprender la naturaleza de la trascendencia de la
obra de Boulton. En este sentido, solicitamos al lector una ul-
tima licencia, la de resumir brevemente la advertencia que el
historiador realiza. Cita Gombrich cuatro grupos de idolos
cuya adoracion desvian a las humanidades de su curso: idola
quantitatis, idola novitatis, idola temporis e idola academica.

Para él, los idola quantitatis se referian a la necesidad de acu-
mular cantidades ingentes de datos a razén de que la verdad
surgiria sélo de las generalizaciones y de que, en consecuen-
cia, toda investigacién debe revisar todos y cada uno de los
datos disponibles para tener validez. Se lamenta al respecto y
expresa que “es este inductivismo el que produce, entre los
jovenes, la sensacién de que nunca ‘sabran bastante’... los des-
via hacia los pequenios nucleos de aquellos especialistas que

saben ‘cada vez mds acerca de menos’.””?

Los idola novitatis estarian referidos a la falsa necesidad de
brindar una nueva lectura de un documento, por ejemplo, co-
locando la necesidad de la originalidad por encima de aquello
que es auténtico. Los idola temporis serian los idolos de la épo-
ca, es decir, ese sefiuelo creado por “las herramientas intelec-
tuales y mecédnicas de nuevo cufio que parecen prometer pres-
tigio a quienes las apliquen a las humanidades.”” Para
Gombrich existe aqui el peligro de las modas intelectuales y
de los dafiinos efectos que producirian particularmente entre
los jévenes.”

Finalmente, habla de los idola academica, referidos a la ado-
racion rendida a las grandes figuras (o primadonnas, como él

mala interpretacién acerca de la labor de las humanidades cuando se les exige inno-
var.

73  Ernst H. Gombrich, “Investigaciéon en humanidades: ideales e idolos”, en Ideales
eidolos. Ensayos sobre los valores en la historia y en el arte, pag. 117.

74  Ernst H. Gombrich, op. cit., pag. 118.

75 Emplea Gombrich un ejemplo ilustrativo como es el hecho cierto que tiene el
historiador del arte hoy de aplicar las técnicas del psicoandlisis en su disciplina: des-
pués de todo, no se puede hacer hablar a la Mona Lisa sentada en un divan y mucho
menos a Leonardo.
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les llama) de la academia que se alzan como tétems incuestio-
nables, a la presion ejercida a través de “publica o perece” o a
la cada vez més notable imposibilidad de mantenerse al dia
sobre el estado de la cuestién en las disciplinas. Estos cuatro
idolos han provocado, de acuerdo con la exposicién de Gom-
brich, que con mayor frecuencia los jévenes investigadores se
refugien en “temas seguros” o asuman la fachada de “agresi-
vos cazadores de novedades.””

Lo anterior nos lleva a pensar en la figura de Alfredo Boulton
en el escenario disciplinar de la historia del arte en Venezuela
y las razones de la no superacién de su trabajo y sus notables
aportes. Visto tras el cristal a través del que mira Gombrich,
la situacién parece légica. Nadie se habria atrevido siquiera a
hacer publica una investigacién que no sobrepasase el nume-
ro de archivos visitados por nuestro autor, pues tan s6lo asi
podria legitimarse una labor que no necesariamente deman-
daria la recopilacién de todos los datos existentes, en un es-
fuerzo que se plantea imposible. Recurrir a las fuentes es un
deber, pero no puede ser el fin en si mismo.

En esa misma linea, esos documentos merecerian ser visitados
con la intencién de conocerles auténticamente y no generan-
do nuevas lecturas que no tendrian cabida en ellos. El que
Boulton haya revisado gran nimero de testamentos del siglo
XVIII no quiere decir que éstos no tienen ya nada que decir-
nos, pero tampoco indica que debemos obligarlos a confesar
aquello que no tienen por qué saber.

Asimismo, lo que pudiera ser una incontrolable tendencia de
abordar el estudio y comprensién de la historia a partir de
nuevas especializaciones, con originales técnicas de interpre-
tacion, que no fueron creadas inicialmente para su encuentro
con el pasado, estaria generando un ruido innecesario alre-
dedor de la obra de Boulton, descalificindola tanto como re-
valorizdndola. Al tiempo que impide que las nuevas genera-
ciones de investigadores miren con claridad su misién como
historiadores del arte.

76  Ernst H. Gombrich, op. cit., pag. 121.
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Esto tltimo nos lleva a las constantes presiones a las que es so-
metido el historiador mds joven y que redundan en el impedi-
mento de atreverse. Boulton, como expresamos pérrafos atras,
ha sido erigido como el pontifex maximus de la historia de arte
en Venezuela. Resulta asi, imposible de contradecir, imposible
de superar, imposible de rodear creando nuevos caminos.

Consciente o inconscientemente, voluntaria o involuntaria-
mente, la historia del arte en Venezuela ha colocado a Boulton
como su paradigma fundacional y le ha bafiado con la inmu-
nidad que se otorga solo a esas figuras cuyas equivocaciones
terminan convertidas en aciertos. Aunque otros historiadores
venezolanos han abordado el tema de la pintura colonial, se
nota no pocas veces en ellos ese aire reverencial hacia Boulton
que, en la mayoria de los casos, se reconoce a partir del méto-
do aplicado y de la visién que asumen del arte y su historia.

Boulton murié en 1995. Loables han sido los esfuerzos de no
pocos historiadores por revisar la historia del arte colonial
venezolano a partir del trabajo de este notable caballero. Sin
embargo, no existen logros concretos que puedan competir
con la impronta que la monumental obra de Boulton ha mar-
cado en la historiografia nacional del arte y asi lo revelan los
anaqueles de las librerias y las bibliotecas.”” Muchas han po-
didos ser las razones que han entorpecido la marcha de la his-
toria del arte en nuestro pais. Seguros estamos que las expues-
tas aqui no son las tnicas, pero son las que han venido a
nuestra mente dejando correr nuestros dedos por las lineas de
la Historia de la pintura en Venezuela. Epoca Colonial. Espera-
mos no haber llegado a ellas con retraso, sino a tiempo para
avanzar en la comprensién de la historia de nuestras manifes-
taciones artisticas.

77  Evidentemente, nos referimos a una obra de amplio espectro, no concentrada en
problemas especificos, sino de una ambicién panordmica y de comprensién global de
nuestra historia del arte. Los logros, a partir de la consideracién de problematicas con-
cretas a lo largo de nuestra historia del arte son, no cabe duda, notables, aunque de
escasa o ninguna divulgacion general.
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DER ALMANACH “DER BLAUE REITER”

ANGELICA FIGUERA MARTINEZ

angelicafiguera@gmail.com

“sQué es Schwabing?”

pregunté un dia un berlinés en Munich.
“Es el barrio del norte de la ciudad”,
dijo un muniqués.

“1Quéval’,

dijo otro muniqués,

“es un estado mental”.!

1 Vassily Kandinsky, “El Jinete Azul (Retrospectiva) “en Vassily Kandinsky. Escritos
sobre arte, pag. 124.
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Vassily Kandinsky
(Foto andnima, h. 1911-12).

EL NACIMIENTO

La historia de Der Almanach podria plantearse como el enla-
ce de dos caminos creativos, que coincidieron bajo la justeza
del tiempo y el espacio. Es la historia del encuentro de dos
grandes personalidades: Vassily Kandinsky (1866-1944) y
Franz Marc (1880-1916). Pero la contundencia de tal encuen-
tro estaria dada por la posibilidad de unién de dos soledades
creativas, a través de la cual se concretaria una de las més im-
portantes muestras del pensamiento moderno europeo en tor-
no al arte: Der Blaue Reiter. En el afio 2012, Der Almanach
cumplird 100 anos de su publicacién, y nada mejor para con-
memorar su nacimiento que recordar su historia, sus ideas y
la gran amistad que unié a estos dos invaluables artistas.

“Era un ejemplar de hombre insélito. Su aspecto exterior coin-
cidia a la perfeccion con su interior: era una combinacién ar-
moniosa entre “dureza” y “blandura”.”* Con estas palabras
Kandinsky describe su primera impresién sobre Marc. Lo que
impulsé tal encuentro fue la segunda exposicién organizada
por la Neue Kiinstlervereinigung Miinchen (Nueva Asociacién
de Artista de Munich), en septiembre de 1910.> Marc habia que-
dado cautivado con las novedosas propuestas de la Vereinigung
(Asociacion) y decide escribir una carta a modo de reaccién
contra la aguda critica que entonces atacaba a la exposicién:

2 Vassily Kandinsky, “Franz Marc”, en Vassily Kandinsky, op. cit., pag. 180.

3 Este grupo de artistas se crea en 1909, a manera de contestacion contra aquellos
grupos que en su momento fueron vanguardistas pero que ya estaban anquilosados.
Sus participantes fueron Alexey von Javlensky, Marianne von Werefkin, Gabriele Miin-
ter (1877-1962) que, junto a Kandinsky, ya llevaban algtin tiempo trabajando juntos.
Luego se unieron Alfred Kubin, Adolf von Erdsloh y Alexander Kanoldt. Después, Paul
Baum, Karl Hofer, Vladimir con Bechtejeff, Erna Boss.i, Moss.ey Kogan y el bailarin
Alexander Sajarov, también pasaron a formar parte de la agrupacion.
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Franz Marc
(Foto andnima, h. 1912).

La interioridad completamente espiritualizada,

da la sensacién que nos lleva a ver el “cuadro”...

¥ que nuestros padres ni siquiera intentaron
experimentar. Esta osada empresa de espiritualizar
la “materia”, en la que se ha anquilosado

el impresionismo, es una reaccion necesaria. ..

Lo que nos parece tan prometedor en lo nuevo

que caracteriza a la “nueva asociacion de artistas”
es que sus cuadros, junto a su sentido altamente
espiritualizado, contienen ejemplos valiosisimos

de distribucién del espacio, ritmo y teoria cromdtica.*

Este texto llega a los ojos de los miembros de la Vereinigung.®
Y, he aqui el primer contacto de Marc con este grupo de artis-
tas. Los términos que utiliza Marc para describir la impresién
que habia causado en ¢él tales obras de arte es de singular im-
portancia, sobre todo porque son muestra de que, tanto Kan-

4 Franz Mareg, citado por Susanna Partsch en Marc, pag. 24. (Cursivas nuestras).

5 Los miembros de la Neue Kiinstlervereinigung deciden publicar un folleto que se
repartiria en las siguientes estaciones de la controvertida exposicién, junto con una
critica destructiva que, poco tiempo después del manifiesto de Marc, habia aparecido
en un diario de la regién. (Cfr. Susanna Partsch, op. cit., pdg. 24).
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dinsky como él, estaban marcados por las mismas inquietudes
filosoficas, es decir, por la bisqueda de un arte espiritual.®

En este sentido, es necesario destacar que los miembros de la
Vereinigung no estaban unidos por un estilo artistico particu-
lar, sino que mds bien se reunian en funcién de relacionar las
mas diversas artes, de modo que fuese posible hacer evidente
el vinculo interior que les caracterizaba. Es interesante lo que
redacta Kandinsky en el manifiesto que acompané a la prime-
ra exposicién de este grupo de artistas:

Partimos de la idea de que el artista, aparte de las
impresiones que obtiene del mundo exterior, de la
naturaleza, recoge continuamente vivencias en un
mundo interior: y la biisqueda de formas artisticas,
que deben expresar la compenetracion de todas estas
vivencias; en resutnen, aspirar a conseguir una
sintesis artistica, nos parece una solucién que en la
actualidad, estd uniendo cada vez a mds artistas.”

Asi, no sélo habia pintores, sino que “fueron elegidos como
miembros [de la Vereinigung] también musicos, poetas, bai-
larines y tedricos del arte. Es decir, buscdbamos fenémenos
aislados que hasta entonces estaban separados, no tan sélo ex-
teriormente, sino también interiormente, para unirlos en

“uno”...”®, afirma Kandinsky.

6 Yaenlos primeros anios de la década de 1900, Kandinsky habia comenzado a hacer
anotaciones que mds adelante le servirian para su libro Ubre das Geistige in der Kunst
(1911). (Cfr. Ulrike Becks-Malorny. Kandinsky, pag 7 y ss.). Mientras que Marc, ade-
mds de crecer en un ambiente familiar sumamente religioso, tuvo una fuerte inclina-
cién hacia la teologia: “A pesar de que toda mi vida he sido artista, soy, por mi educa-
ci6n y mi entorno y por mis propios talentos, medio clérigo, medio fil6logo. Como
artista nunca hubiera tenido una auténtica tranquilidad y seguridad, sino hubiera se-
guido estos ideales a su debido tiempo. Pero ahora sé con certeza que he encontrado

lo més adecuado a mi naturaleza...” (Franz Marc, citado por Susanna Partsch., op. cit.,
pég. 8).

7  Vassily Kandinsky citado por Ulrike Becks-Marlorny en Kandinsky, pag. 40.

8 Vassily Kandinsky citado por Klaus Lankheit “La historia del Almanaque”, en Vas-
sily Kandinsky y Franz Marec. El jinete azul, pag. 236.
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A pesar de que “la idea de la sintesis de todas las artes, en la
que se unen todas las fuerzas espirituales, es un pensamiento
muy extendido por aquella época entre la elite intelectual.”?,
no es casual que la empatia de Marc haya sido precisamente
con uno de los miembros de la Vereinigung. Kandinsky, algu-
nos afos después, en una carta donde recuerda la fundacién

de Der Blaue Reiter, comenta sobre Marc lo siguiente:

Basté con una conversacién; nos entendimos perfec-
tamente. Descubri en este hombre inolvidable uno de
esos entonces tan raros ejemplares... de artistas
capaces de ver mds alld de los “partidismos”, que no
se oponia exterior, sino interiormente, a las tradicio-
nes coercitivas y represivas.'’

Para enero de 1911, Marc ya habia conocido a todos los miem-
bros de la Neue Kiinstlervereinigung. Asi, las palabras que el
pintor alemdn escribe a su esposa Maria Frank son elocuen-
tes: “Kandinsky supera a todos... en atractivo personal; me
sentia completamente cautivado... Ah, cudnto me alegro de
poder relacionarme, contigo, con esas personas; td te sentirds
inmediatamente a gusto...”"" Como vemos, el impacto entre
ambos pintores fue mutuo. De hecho, en ese mismo afio Marc
no s6lo fue admitido como parte activa de la Neue Kiinstler-
vereinigung, sino que también ocupaba el puesto de presiden-
te tercero en la junta directiva del grupo.

Lo cierto es que cuando Marc y Kandinsky se conocen, este
ultimo no sélo tenia toda una trayectoria de estudios acadé-
micos y artisticos'?, sino que ya habia terminado su, para en-

9  Ulrike Becks-Malorny. Kandinsky, pag. 20.

10  Vassily Kandinsky, “El Jinete Azul (Retrospectiva) ”, en Vassily Kandinsky,
op. cit., pag. 125.

11 Franz Mareg, citado por Susanna Partsch, op. cit., pag. 24-25.

12 Dice Peter Selz que: “Cuando en 1896 Kandinsky rechaz6 un puesto en la Uni-
versidad de Dorpat para ir a Munich, contaba con un largo periodo de formacién en
jurisprudencia y economia politica, amplios estudios de etnologia y antropologia, con
trabajos de campo en grupos autéctonos primitivos de Rusia, una formacioén en el
campo de la educaciéon musical, y un estudio completo de las ciencias fisicas. Esta for-
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tonces inédito, libro Sobre lo espiritual en el arte. Aunque, es
posible que el peso intelectual de Kandinsky haya deslum-
brado y, en cierta medida, influido al joven pintor alemdn,
no se puede pasar por alto que éste hubiese traido consigo
todo un pensamiento propio en torno al arte. Quizds, Marc
vefa en el contacto con una personalidad como Kandinsky
la posibilidad de concretar y desarrollar sus ideas. La opor-
tunidad llega cuando, para mediados de 1911, comienza a
sentirse algunos contrastes de ideas entre los miembros de la
Vereinigung, lo que permite a Marc y Kandinsky desarrollar
proyectos con independencia de este grupo. En junio de este
ano Kandinsky escribe una carta a Marc donde le hace una
desafiante propuesta:

jBuenol, tengo un nuevo plan. Piper tiene que
cuidarse de la edicién y nosotros dos. .. seremos los
redactores. jUna especie de almanaque (almanaque-
anuario) con reproducciones y articulos y crénicas!
Es decir, relatos sobre exposiciones-critica. ..
solamente producto de artistas. En el libro se debe
reflejar todo el afio, y una cadena hacia el pasado

y un rayo de luz hacia el futuro deberian
proporcionarle a este espejo plena vida. En un
principio no se pagard a los autores. Incluso, de
momento, ellos mismos pagardn sus clichés, etc., etc.
Presentaremos a un egipcio al lado de un pequefio
Zeh [nombre de dos nifios con dotes artisticas],

un chino al lado de un Rousseau, un grabado popular
al lado de un Picasso y cosas similares, [y todavia
mucho mds! Con el tiempo conseguiremos literatos
y misicos. El libro podrd llamarse Die Kette

(la cadena) o de cualquier otra forma...

maci6n variadisima y al mismo tiempo profunda, constituy6 una base firme para su
posterior desarrollo como pintor, esteta y pensador. Era capaz, por ejemplo, de esta-
blecer paralelos entre la ley rural rusa y el arte...” (La pintura expresionista alemana,
pég. 194-195). A esto habria que afadir la experiencia que, para entonces, ya habia te-
nido Kandinsky al presidir el club de artistas la Phalanx (1901-1904), que en tan s6lo
tres afos logré organizar once exposiciones. No estd de més apuntar que fue a partir
de este momento donde, por primera vez, Kandinsky comienza a exponer su obra pu-
blicamente. (Cfr. Ibidem., pdg.197 y ss.).
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No hables de ello. O sélo cuando pueda sernos
directamente 1til. En estos casos la “discrecién”
es muy importante.”

Aunque no hay una carta en la cual Marc de respuesta a la in-
vitacién de Kandinsky —se piensa que este artista prefiri6 ha-
blar directamente con el pintor ruso'—, éste acepta su pro-
puesta con mucho entusiasmo." Pues, de alguna manera, esto
le permitiria llevar a cabo una idea que habia planteado el ano
anterior: fundar su propia revista.'® Asi fue como coincidieron
dos inquietudes similares justo en el momento preciso. Vea-
mos por qué.

Para entonces (1911), se estaba organizando la tercera exposi-
cién de la Neue Kiinstlervereinigung, pautada para el invierno
de ese mismo afo. Las disputas entre los miembros de la Ve-
reinigung continuaban. Marc, en una carta que escribe a su
amigo August Macke' le cuenta la gravedad de la circunstan-
cia: “Preveo claramente, junto con Kandinsky, que durante el
préximo Jurado (a finales de otofo) se producird una espan-
tosa confrontacién y ahora o la préxima vez le seguird la rup-
tura, el abandono de uno u otro partido: y la pregunta serd,
cudl permanece...”"®

13 Vassily Kandinsky, citado por Klaus Lankheit, “La historia del Almanaque”, en
Vassily Kandinsky y Franz Marec. El Jinete Azul, pag. 239. Ver también Magdalena Mo-
ller. Der Blaue Reiter, pag. 11-15.

14  Cfr. Susanna Partsch, op. cit., pag. 53.

15 Marc, al igual que Kandinsky, también se destaco por expresar sus ideas en torno
alarte. “En 1910, a peticién de editor Reinhard Piper, escribi6 un pequefio texto “Uber
das Tier in der Kunst” (Sobre el animal en el Arte). Este ensayo se publicé en el libro
escrito por el propio Piper, “Das Tier in der Kunst” (El animal en el Arte) ...” (Susan-
na Partsch, op. cit., pag. 38).

16  Cfr. Klaus Lankheit, op. cit., pdg. 240. Ver también Magdalena Moller. Der Blaue
Reiter, Dumont Verlarg, Kéln, 2002, pag. 11-15.

17 Larelacion entre ambos pintores fue de profunda amistad, dejando como legado un
extenso epistolario donde cada uno de ellos expone sus ideas sobre el arte de la época.

18  August Macke / Franz Marc. Correspondencia, citado por Klaus Lankheit, op. cit.,
pag. 235. (Cursivas del autor)
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Der Blaus Paiter

Vista de la exposicion

Der Blaue Reiter en Miinich

(Foto: Legado de Gabriele Miinter,
Dic.1911).

Aqui es importante sefialar que, entre 1909 y 1910, el proce-
so creador de Kandinsky lo habia conducido a cierto aleja-
miento de la forma figurativa. El nivel de abstraccién de sus
pinturas es cada vez mayor, y esto causa cierto revuelo en
algunos miembros de la Vereinigung, sobre todo en Alexan-
der Kanoldt (1881-1939) quien “en sus cuadros cubistas bus-
caba la estabilidad de la forma”."® Asi, el jurado de la préxi-
ma exposicion de la Vereinigung rechaza la Komposition V
de Kandinsky, lo que pasaria a ser el punto de quiebre defi-
nitivo que separaria a la Kiinstlervereinigung. E12 de diciem-
bre de 1911 Kandinsky y Marc toman la decisién de romper
los lazos que le ataban al grupo, quedando asi dos bandos
ideoldégicamente distintos: de un lado Kanoldt y Adolf Er-
bsloh (1881-1947) y del otro los futuros jinetes azules. Lo cu-
rioso es que el argumento que sustenta tal rechazo, se fun-
damenta en la violacién del tamafio del formato aceptado
para la exposicién y no propiamente en la naturaleza abs-
tracta de la pintura de Kandinsky, lo que nos podria llevar
a pensar que Kandinsky y Marc tan sélo necesitaban de una
excusa para la ruptura.

Un dia después de la separaciéon, Marc le escribe a su hermano:

Los dados han caido. Kandinsky y yo... nos hemos
salido de la Asociacién... jAhora se trata de seguir
luchando los dos! La “Redaccion del Blaue Reiter”
serd a partir de ahora el punto de arranque de nuevas

19 Ulrike Becks-Malorny. Kandinsky, pag. 47. Esto es una muestra de lo dificil que
era para entonces aceptar el completo desapego de la percepcion sensual de la realidad
y ademas de la gran diversidad de caminos que se abrian para la vanguardia artistica.
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Miembros de Der Blaue Reiter (El Jinete
Azul) en el balcdn de la Ainmillerstrasse
(en Miinich, 1912). De izquierda a
derecha: Marfa y Franz Marc, Bernhard
Koehler, Vasily Kandinsky (sentado),
Heinrich Campendonk y Thomas von
Hartmann. (Foto: Legado de Gabriele
Miinter).

exposiciones. Pienso que estd muy bien de esta
manera. Buscaremos convertirnos en el centro del
nuevo movimiento.?’

20  Franz Marc citado por Klaus Lankheit, op. cit., pag. 238. Sobre el origen del nom-
bre de Der Almanach existen muchas opiniones. Lo cierto es que tanto el caballo como
eljinete fueron elementos recurrentes en la pintura de Kandinsky, mucho antes de que
se concretara Der Blaue Reiter como almanaque. También Marc, desde el inicio de su
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Los amigos trabajaron arduamente, con una velocidad en
verdad asombrosa. Pensaron poner en préctica todos los pla-
nes que, desde hacia unos meses atras, venian desarrollando.
Es asi como el 18 de diciembre de 1911, apenas 16 dias des-
pués de la ruptura con la Vereinigung, inauguran la primera
exposicion de Der Blaue Reiter, que llevé el mismo nombre
que tendria Der Almanach.”' Para tal exposicién se publica
un pequeiio catdlogo donde Kandinsky expresa los objetivos
de tal empresa: “En esta pequefa exposicién no intentamos
propagar una forma precisa y especial, sino que, a través de
la diversidad de las formas representadas, pretendemos mos-
trar con qué variedad toma forma el deseo interior del artista.”*
Vemos entonces, por una parte, cémo Der Blaue Reiter arras-
tra consigo las ideas, trabajadas en la Kiinstlervereinigung, de
vincular diversos estilos artisticos a través de un elemento
comun. Y por otra parte, el énfasis que se coloca en identifi-
car este elemento comun con el deseo interior del artista. Klaus
Lankheit, uno de los mayores estudiosos del tema, expone lo
siguiente:

Se olvida injustamente con frecuencia cudnto le
deben los maestros del Blaue Reiter a los aconteci-
mientos de los afios 1909 y 1910. La irrupcién del arte
moderno en la vispera de la guerra mundial se
produjo justamente en Munich en dos olas, que se
caracterizan precisamente mediante los conceptos de
la “Neue Kiinstlervereinigung” y Der Blaue Reiter. EI
que el segundo paso no se hubiera podido dar sin el

pintura, tenia una afinidad directa con el mundo animal y con el color azul, califican-
do a este tltimo como “...el principio masculino, dspero y espiritual.” (Franz Marc
citado por Susanna Partsch. Marc, pag. 26). Algunos anos después, Kandinsky comen-
ta que: “El nombre El Jinete Azul se nos ocurrié tomando café en el cenador de Sindels-
dorf; los dos amdbamos el azul, Marg, los caballos, y yo, los jinetes. Asi se inventd el
nombre espontdneamente. Y el delicioso café de dofia Maria Marc nos supo mejor to-
davia.” (Vassily Kandinsky, “El Jinete Azul (Retrospectiva) ”, en Vassily Kandinsky,
Escritos sobre arte, pag. 127).

21 “..laexposicion la realiz6 la “redaccién” de un libro que se estaba planeando, y
esta publicacion debia llevar por nombre Der Blaue Reiter. Der Blaue Reiter fue por lo
tanto originalmente sélo el titulo de un libro, y como tal fue adoptado por la exposi-
cién.” (Klaus Lankheit, op. cit., pag. 237).

22 Vassily Kandinsky citado por Ulrike Becks-Malorny, op. cit., pag. 77. (Cursivas
nuestras).
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primero debe tenerse mds en cuenta cuanto que la
decadencia y ruptura de la Asociacién resultaba de
una necesidad histérica.”

Es l6gico que la idea que se propuso en Der Almanach de in-
tegrar artes de diversa naturaleza, tuviese su origen en la di-
versidad de disciplinas artisticas que ocupaba a los miembros
de la Kiinstlervereinigung. Incluso, muchos de los artistas que
formaban parte de este grupo apoyaron el bando de Marc y
Kandinsky, participando de la primera exposicién que orga-
nizaron: Gabriele Miinter, Thomas von Hartmann, Alfred
Kubin, Henri Le Fauconnier, entre otros.* Algunos de ellos
(Hartmann, Kubin), también participarian en la pr6xima pu-
blicacién de Der Almanach.

A través de Der Almanach, Kandinsky y Marc podrian poner
en prictica el pensamiento por el cual apostaban, es decir, ha-
cer evidente que el nexo vital que une las diversas artes, parte
de lainterioridad del artista. El trabajo organizativo que impli-
ca la publicacién de Der Almanach trajo consigo muchos flan-
cos que atender. En primer lugar estdn los contactos con las
personas que colaborarian con el contenido escrito. Mientras
que, en segundo lugar, estaria todo el material visual, compues-
to por reproducciones de imédgenes de diversas culturas y épo-
cas. Dentro de la organizacion también se encuentran los tratos
con la editorial que se encargaria de reproducir el libro.

Esta primera edicién de Der Almanach, tendria principalmen-
te tres focos temdticos: pintura, musica y artes escénicas. Kan-
dinsky se encargé de contactar a los rusos Thomas von Hart-
mann (1885-1956), Leonidas Sabaneiev (1881-1968), Nikolai
Kulmin (1868-1917) y al austriaco Arnold Schonberg (1874-
1951), para que se encargaran de los textos sobre musica. Marc

23 Klaus Lankheit, op. cit., pag. 237.

24 Losartistas rusos Javlensky y Werefkin, grandes amigos de Kandisnky, con quie-
nes compartié durante algunos afios mientras trabajaba en su casa de verano en Mur-
nau, fueron excluidos de la exposicién por no haber tomado una postura definida du-
rante el conflicto que dividi6 a la Vereinigung. Esto demuestra, una vez mds, que la
organizacion de Der Blaue Reiter fue exclusivamente de Marc y Kandinsky.
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le dio participacién a su amigo August Macke, quien no sélo
escribiria un articulo, sino que también haria toda la pesqui-
sa de imdgenes de arte de culturas no occidentales. Roger Allard
(1885-1960), uno de los méds importantes criticos de arte de la
época, particip6 con un extenso escrito sobre pintura contem-
porénea. David Burliuk (1882-1967), con un estudio del con-
texto artistico contemporédneo de Rusia. Erwin V. Busse, quien
escribié un articulo sobre un reconocido pintor francés del
momento, Robert Delaunay. Kandinsky, ademds de los tres
articulos que cierran Der Almanach, también escribi6 una pe-
quefia necrologia del pintor Eugen von Kahler (1882-1911),
quien habia fallecido apenas unos meses antes del nacimiento
de la publicacién.

Marc, quien conocia desde 1909 a Reinhard Piper®, se en-
carg6 de hacer los tramites necesarios para que éste trabaja-
ra en la impresién del libro. La importancia de este editor
radica en el gran apoyo que prest6 para impulsar el arte mo-
derno en Alemania.”® En su estudio, Lankheit expone que,
Piper “tiene el mérito hist6rico de haberle dado al Blaue Rei-
ter, de cualquier manera, la posibilidad de su realizacién.
Principalmente debido a este tomo, se gand la enemistad de
los revolucionarios...”” Por otra parte, habria que tomar en
cuenta que Marc, algunos meses antes de conversar con este
editor sobre Der Almanach, habia puesto es sus manos el es-
crito inédito de Kandinsky Uber das Geistige in der Kunst
(Sobre lo espiritual en el arte), el cual fue publicado para el

25  Piper conoce a Marc en Munich, cuando visita la primera exposicién individual
de este pintor. Para ese entonces escribia su libro Das Tier in der Kunsty, como la mues-
tra de Marc se caracterizaba por una serie de cuadros de animales, decide comprar una
litografia coloreada con dos caballos. Comenta Piper que las ventas eran minimas, asi
que la compra de éste llamé mucho la atencién de Marc. De esta manera el pintor y el
editor entablan una relacion, signada por el interés comtn que tenian sobre el arte.
(Cfr. Klaus Lankheit, op. cit., pag. 248).

26 Dice Lankheit que “...el que pretenda escribir una historia del Blaue Reiter debe-
ra dirigir también su atencién hacia la personalidad y la carrera de Reinhard Piper. No
s6lo encontrard la explicacion de por qué apareci6 este tomo precisamente en esta edi-
torial, sino que encontrard inesperada y simultdneamente una compacta introduccién
al ambiente cultural y especialmente artistico del cual surgié Der Blaue Reiter.” (op.
cit., pag. 247). No esta de mds decir que fue Piper quien publicé por primera vez el li-
bro Abstraktion und Einfiihlung (1908) de Wilhelm Worringer.

27  Klaus Lankheit, op. cit., pag. 248.

Humanidades y Ciencias de la Educacién

203

otono de 1911 —casi al mismo tiempo de la inauguracién de
la primera exposiciéon de Der Blaue Reiter—. Sobre la publi-
cacién que nos ocupa, el editor muniqués comentard en sus
memorias que “era casi natural que Marc me encargara este
libro.”* Fue asi como, a mediados de mayo de 1912, Der Al-
manach sale a la venta.

Sin embargo, los tratos con la editorial Piper no siempre fue-
ron de completa conformidad. En principio, cuando Marc y
Kandinsky trabajaban en la publicacién, recurrian mucho a
la palabra Almanach, de hecho era asi como llamaban al com-
pendio y como querian que saliera en la portada del libro: Der
Almanch Der Blaue Reiter. Pero Piper “...se habia expresado
enérgicamente contra ella.”” Asi que Kandinsky accede y eli-
mina la palabra Almanach de la plancha de madera que uti-
lizaria para la impresién, quedando sélo el titulo Der Blaue
Reiter. Las diferencias no llegan hasta aqui, los amigos pinto-
res se habian tomado toda la libertad de coordinar Der Alma-
nach de acuerdo con sus propias exigencias, sin tomar en
cuenta los requerimientos técnicos de la editorial. Piper, en
una carta que escribe a Marc, después que el libro ya estaba
publicado, le dice que:

En la elaboracién del libro usted y el sefior Kandinsky
han obrado de forma totalmente independiente de
nosotros, en la aceptacion de los articulos y en la
limitacién de su niimero, asi como en el tamafio de
los clichés, y jamds nos consultaron, sino que simple-
mente daban el encargo de imprenta o de elaboracién
del respectivo cliché. También el precio de la venta lo
han fijado ustedes en 10 marcos sin tener en cuenta
los costes de produccion... Pero es que ustedes no han
tenido en cuenta los cdlculos y nosotros no hemos
tenido arte ni parte en sus medidas de redaccién.”

28  Reinhart Piper citado por Klaus Lankheit op. cit., pag. 248.

29  Klaus Lankheit, “La historia del Almanaque”, en Vassily Kandinsky y Franz Marc.
El jinete azul, pag. 250.

30 Reinhard Piper citado por Klaus Lankheit, op. cit., pag. 251.
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En su version definitiva, Der Almanach estuvo constituido por
un total de 19 escritos, en su conjunto, compuestos por los si-
guientes textos largos: trece articulos, una obra de teatro y una
necrologia, intercalados por una serie de textos cortos entre
los que se cuentan: un fragmento de poema de Michail A. Kus-
min (1875-1936), una cita de Eugene Delacroix (1798-1863),
otra de Johann Goethe (1749-1832) y la dltima de Vasili V. Ro-
sanov (1856-1919). Ademas de estos escritos, también fueron
incluidas tres partituras de los siguientes compositores: Ar-
nold Schonberg, Alban Berg (1885-1935) y Anton von Webern
(1883-1945). Cada una de las ideas contenidas en el libro es-
tuvo acompanada por 144 imdgenes de diversa naturaleza.”

Como se puede notar, el talante de la empresa emprendida
por Marc y Kandinsky, no nos habla de una publicacién sen-
cilla, no sélo por la dimensién y variedad de las ideas que ella
contiene, sino también porque el econémico precio estipu-
lado por ambos pintores quedaba muy por debajo del precio
real del libro. Marc y Kandinsky, pensaron que el libro no

31  Kandinsky y Marc dieron una importancia capital a las imagenes que mostraron
en Der Almanach, pues éstas de alguna manera eran la comprobacién de todo el aparato
conceptual que estaban planteando. Trabajaron muy cuidadosamente para contrastar
diversos tipos de imégenes, de modo que fuese posible hacerlas dialogar a través del so-
nido interior que ellas guardaban, aunque sus caracteristicas formales fuesen completa-
mente disimiles. Fue asi como reunieron imédgenes de diversas épocas y contextos cul-
turales, muchas de ellas ajenas al bagaje visual de los estudiosos de entonces. Votivos
rusos, xilografias japonesas, una gran variedad de iconografias de culturas primitivas,
imdgenesy artesanias de Nueva Caledonia, Egipto, Grecia, Africa e, incluso, de culturas
centro y suramericanas como la de México o Brasil. Es muy constante la aparicion de
pinturas bavaras sobre vidrio y de grabados populares rusos, que en especial nos habla
del aporte de Kandinsky, quien era un ferviente coleccionista de este tipo de expresiones
plédsticas. También hay imagenes de escenas religiosas del siglo XIV bordadas, mosaicos
italianos del siglo XIII, dibujos infantiles drabes; en fin, todas ellas intercaladas con una
generosa muestra de imédgenes de artistas contempordneos a Der Blaue Reiter.

El trabajo de compilacién de imédgenes que hicieron Marc y Kandinsky es sumamente
rico y complejo, pues, de alguna manera, hace referencia al ansia que estos pintores
tenian de llegar a aprehender aquellos elementos esencialesy, por tanto, universales del
arte. En el prélogo a la segunda edicion de Der Almanach, pautada para 1914, Franz
Marc comenta que: “Nosotros ibamos con la varita mégica a través del arte de todos
los tiempos y de la actualidad. S6lo mostrébamos lo vivo, lo no influido aun porla pre-
sion de lo convencional. A todo lo que en el arte nace a partir de si mismo, que vive por
sisélo y no anda por las muletas de la costumbre, a todo ello entregamos nuestro afec-
tuoso amor.” (Franz Marc, “Prélogo a la segunda edicién”, en Vassily Kandinsky y
Franz Marc. El Jinete Azul, pag. 289). No estd de mds decir que este aspecto merece un
estudio en profundidad, cosa que se escapa de los alcances de nuestra investigacion.
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debia costar mucho dinero, pues era un documento de di-
vulgacién. Pero debieron costear la mitad del precio de ven-
ta de cada ejemplar para lograr su objetivo. El contrato con
la editorial estipulaba que les correspondia cancelar en total
la cantidad de 3.000 marcos. “En aquel momento los amigos
lo firmaron inicamente con la confianza de la fuerza de con-
viccion de su idea, porque no conocian una posibilidad real
de cobertura...”*

Asi las cosas, tuvieron que conseguir ayuda financiera. Fue
entonces cuando Marc, después de varios intentos con otras
instancias, contact6 a Bernhard Koehler (1849-1927), a quien
habia conocido en 1910 a través de August Macke.” Koehler
acept6 cubrir la cantidad de dinero que se necesitaba, convir-
tiéndose asi en el mecenas oficial de Der Almanach. E1 23 de
diciembre de 1912, en una carta que Marc escribe a Kandins-
ky le dice: “No puedo disimular mi alegria de que al menos
este hombre se distinga de una manera muy especial de todos
los demds con los que he tenido en mi vida relaciones econ6-
micas y mds o menos empresariales.”** Asi, se concreta exito-
samente esta primera edicién de Der Almanach con 1500 ejem-
plares vendidos rdpidamente. Kandinsky, al afio siguiente
escribe un pequeno libro donde recuerda el fin tltimo del tra-
bajo que él y Marc habian emprendido:

32 Klaus Lankheit, op. cit., pag. 251-252.

33 Koehler era el tio de la esposa de Macke. El vinculo con Marc viene porque el hijo de
este adinerado comerciante junto a Macke, en enero de 1910 viajan a Munich para visitar
algunas galerfas de arte. Entre las galerias que visitan, les llama particularmente la aten-
cién los cuadros de Marc y deciden visitarlo en su taller. El hijo de Koehler compra una
litografia y ademds pide que envien unos cuadros a Berlin para la coleccion de su padre.
Este seria el inicio de la mas rica compilacion de cuadros de Marc. Algunos meses después,
Koehler propone a Marc darle, por un afo, una cantidad fija de dinero a cambio de dos
cuadros mensuales. Lo que le daria a Marc la oportunidad de dejar a un lado sus proble-
mas econdmicos, para que se dedicara por completo a la creacion artistica. (Ver Susanna
Partsch. Marc, pag. 19y ss.). Marc y Macke intervinieron para que la coleccion de Koelher
se convirtiera en una de las mas importantes muestras de arte contemporéneo. Asi, el pri-
mer dia de la exposicion de la Redaccion de Der Blaue Reiter, compr6 pinturas de Kandin-
sky, Delaunay, Miinter, entre otros cuadros que, horas antes de la inauguraci6n, él mismo
y su hijo habian ayudado a colgar. (Cfr. Klaus Lankheit, op. cit., pag. 253).

34 Franz Marc citado por Klaus Lankheit op. cit., pag. 252.

Almanaque # 1/ Enero 2012 / Por una cultura de paz }@



206

Franz Marc y Vassily Kandinsky
posan con la portada del Almanaque
Der Blaue Reiter en 1912.

(Foto: Legado de Gabriele Miinter).

Disefio final de la portada

del primer nimero del Almanaque
Der Blaue Reiter, realizado por
Vassily Kandinsky (1912).
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Mi libro Sobre lo espiritual en el arte y también El
Jinete Azul tenian como objetivo principal despertar
esa facultad de sentir lo espiritual en los objetos
materiales y en los abstractos, una facultad absoluta-
mente necesaria en el futuro que facilitaba experien-
cias infinitas. El deseo de provocar esta gratificante
facultad en los hombres que todavia no la poseian,
fue la meta principal de ambas publicaciones.”

Der Almanach fue el resultado del esfuerzo de dos hombres
que se volcaron completamente a que tal proyecto se convir-
tiera en una realidad. También se podria decir que fue pro-
ducto de las amistades y los contactos de Marc y Kandinsky
con el circulo intelectual de la época. De algin modo, Der Al-
manach podria tomarse como una muestra que, no sélo con-
centra en si las ideas mds revolucionarias en torno al arte de
entonces, sino que ademds reflejan la atmosfera que le rodea-
ba. Kandinsky, en una carta escrita en 1930, dibuja las parti-
cularidades del lugar donde nacié Der Blaue Reiter:

...Schwabing [el barrio donde vivia Kandinsky]
ligeramente cémico, bastante excéntrico y seguro de si
mismo, en cuyas calles era raro ver a un hombre o
una mujer... sin paleta, sin lienzo o sin, al menos,
una carpeta; parecia un “intruso” en un “nido”.
Todo el mundo pintaba... o escribia poesia, hacia
miisica o se ponia a bailar. Cada edificio tenia al
menos dos talleres en su dtico, donde a veces no se
pintaba tanto, pero si se discutia, se disputaba y se
filosofaba y se bebia bastante (lo cual dependia mds
del estado del bolsillo que de la moral).’

Las ideas en torno al arte no dejaban de pasear por las calles
de ese epicentro cultural. A cada instante salian nuevas pro-

35  Vassily Kandinsky. Sguardi sul passato, pag. 44. (Traduccién nuestra).

36 Vassily Kandinsky, “El Jinete Azul (Retrospectiva) ” en Vassily Kandinsky. Escri-
tos sobre arte, pag. 124.
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puestas que inmediatamente ponian en caducidad a las ante-
riores. La reaccién contra viejos 6rdenes era constante y veloz,
sacando a laluz los mas profundos pensamientos sobre la exis-
tencia del ser humano en la tierra. Se trataba de un momento
histérico muy particular, pues la industrializacién habia lle-
gado alavida cotidiana del ciudadano comun de Europa, ins-
talando en ¢l la ausencia de lo original, de lo auténtico. Es asi
como nace Der Almanach, es decir, a modo de protesta contra
las “superficialidades” de la vida, para mostrar la verdad espi-
ritual que se esconde tras la materia.

Sin embargo, Der Almanach no se pensé especificamente como
un manifiesto de protesta. La intensién de Marc y Kandisnky
aparece clara: uno de los principales objetivos de Der Alma-
nach seria intentar desviar el curso de la historia, transfor-
mando la conciencia de una sociedad todavia dominada por
el pensamiento positivista. Pero no existe transformacién sin
experiencia, s6lo experimentando los hechos, la vida y el arte
es posible generar un movimiento que conduzca a otro esta-
do deconciencia.

Alcanzar esta conciencia no sélo es tarea del espectador, sino
también del artista. Es el artista quien origina este movi-
miento, haciéndolo llegar al espectador por medio de la obra
de arte, para que éste lo reproduzca y lo contintie en su pro-
pia interioridad. A un siglo de su publicacién, vale el honor
de comprender el significado del arte en Der Almanach a tra-
vés de las ideas fundamentales que le integran: la experiencia
artistico-creadora, la obra de arte'y la experiencia estética. Ex-
ponemos a continuacién un intento por descifrarlas.
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DER ALMANACH.
PENSAMIENTOS EN TORNO AL UNIVERSO ARTISTICO®’

EXPERIENCIA ARTISTICO-CREADORA

Podria decirse que el acto creativo es visto en Der Almanch
como la experiencia donde el espiritu creador o abstracto se
manifiesta. Kandinsky lo expresa de la siguiente manera: “La
fuerza que mueve al espiritu humano en la via libre hacia ade-
lante y arriba es el espiritu abstracto.”*® A lo largo de los textos
que componen Der Almanach se hace notoria la idea de una
fuerza que superaria la voluntad artistica individual y que, en
un periodo preciso, llegaria a trastocar el alma de los artistas,
de modo que éstos se vieran llamados hacia la creacién. Kan-
dinsky, en su articulo “Sobre la cuestién de la forma”, lo co-
menta de la siguiente manera:

En un momento determinado madurardn las
necesidades. Ello quiere decir que el espiritu creador
(al que se lo puede denominar como el espiritu
abstracto) encontrard el acceso hacia el alma, luego
hacia las almas, y despertard un ansia, un impulso
interior [en el artista].”®

37 Del conjunto de textos que componen Der Almanach analizamos aquellos que
tienen vinculacion directa con las artes pldsticas y que aportan sustancialmente ideas
en torno al universo artistico. De esta manera, los textos considerados, en estricto or-
den de aparicién en la publicacién original de Der Almanach, son los siguientes: Geis-
tige Giiter (Bienes espirituales), por Franz Marc; Die “Wilden” Deutschlands (Los “sal-
vajes” de Alemania), por Franz Marc; Zwei Bilder (Dos cuadros), por Franz Marc; Die
“Wilden” Russ.lands (Los “salvajes” de Rusia), por David Burliuk; Die Masken (Las mds-
caras), por August Macke; Die Kennzeichen der Erneuerung in der Malerei (Los sintomas
de la renovacién en la pintura), por Roger Allard; Uber die Formfrage (Sobre la cuestién
de la forma), por Vassily Kandinsky; Uber Bithnenkomposition (Sobre la composicién
escénica), por Vassily Kandinsky.

38 Vassily Kandinsky, “Sobre la cuestion de la forma”, en Vassily Kandinsky y Franz
Marec, El Jinete Azul, pag. 133.

[“Die Kraft, die auf der freien Bahn den menschlichen Geist nach vor- und aufwirts
bewegt, ist der abstrakte Geist.” Vassily Kandinsky, “Uber die Formfrage”, en Vassi-
ly Kandinsky y Franz Marc, Der Blaue Reiter, pag. 136.]

39  Vassily Kandinsky, “Sobre la cuestion de la forma”, en Vassily Kandinsky y Franz
Marec, El Jinete Azul, pag. 131. (Cursivas del autor).
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No obstante, la generacién de creadores de su tiempo atin no
parece estar preparada para comprender el movimiento que
gesta el espiritu creador. Porque, segtin Kandinsky, “El velo que
oculta al espiritu en la materia es tan espeso que, por lo gene-
ral, pocos hombres pueden entrever al espiritu. Incluso exis-
ten muchos hombres que no pueden ver al espiritu de forma
espiritual.”™® Se infiere asi que apenas serian unos pocos los
elegidos que tienen el privilegio de sentir al espiritu que se es-
conde tras la materia. Ademads, continta diciendo este autor
que: “Existen épocas enteras que reniegan del espiritu, ya que
generalmente, en tales épocas los ojos de los hombres no pue-
den verlo. Asi sucedi6 en el siglo XIX y asi sigue en lineas ge-
nerales todavia hoy.”™" Es asi como, en principio, ...el espiri-
tu abstracto se apoderard de un tnico espiritu humano y mas
tarde dominard a un nimero cada vez mayor de hombres.™?

Franz Marc, también hace referencia al tema al sefialar que:

Resulta extrafio que los hombres valoren

los bienes espirituales de una manera tan distinta
de los materiales.

Si, por ejemplo, alguien conquista para su patria
una nueva colonia, es celebrado por todo el pais. ..
Con igual jiibilo se saludan los progresos técnicos.
Pero si a alguien se le ocurre regalarle a su patria
un bien espiritual puro, se lo rechaza casi siempre
con rabia e irritacion, se sospecha de su regalo

y se intenta eliminarlo como sea de este mundo;
si estuviera permitido, ain hoy se quemaria

al dador por su dddiva.

sNo es esto estremecedor? (...) Es extremadamente
dificil hacer regalos espirituales a los contempordneos.”

40  Vassily Kandinsky, op. cit., pdg. 131.

41  Vassily Kandinsky, “Sobre la cuestién de la forma”, en Vassily Kandinsky y Franz
Marec, El Jinete Azul, pags. 132-133.

42 Ibidem., pag. 137.

43 Franz Marc, “Bienes espirituales”, en Vassily Kandinsky y Franz Marc, El Jinete
Azul, pag. 33.
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M4s adelante este mismo autor da cuenta de aquello que les
inspir6 a la creacién de Der Almanach, y que estd sumamente
relacionado con la falta de espiritualidad que caracteriza a sus
contemporaneos:

Esta contemplacién melancélica [es decir, aquella
vinculada con el hecho de no poder hacer regalos
espirituales a sus contempordneos] tiene cabida en
las columnas del Blaue Reiter, porque es un sintoma
que muestra un gran mal, del que quizds morird el
Blaue Reiter: el desinterés generalizado de los
hombres por los nuevos bienes espirituales.**

Entonces, para Der Blaue Reiter, el papel que deberia tener el
artista es fundamental, ya que seria la persona encargada de
recibir cierta informacién que no estd develada para el resto
del mundo. El artista poseeria entonces un don, que consiste
basicamente en su capacidad de conectarse con aquello que
los sentidos no son capaces de percibir en un primer momen-
to, es decir, lo espiritual.

Ahora bien, una vez que el espiritu creador siembre en el alma
del artista el ansia y el impulso interior, vivird dentro de él un
nuevo valor que, en si mismo, intentard adoptar una forma
material expresiva. Son muy interesantes los planteamientos
de Kandinsky en este sentido, pues pareciera que este nuevo
valor posee vida propia, hasta el punto de habitar el interior
del hombre sin necesidad de su previo consentimiento. Al pa-
recer, este espiritu abstracto sobrepasa la voluntad individual
delos artistas, actuando en ellos con completa independencia,
es decir, sin que la conciencia del hombre creador sea un ele-
mento estrictamente necesario para que se genere un cambio.
Veamos lo que continda diciendo Kandinsky al respecto:

Cuando se cumplen las condiciones necesarias para

la maduracién de una forma precisa, el ansia y el
impulso interior adquieren la fuerza de crear en el

44 Ibidem, pag. 34.
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espiritu humano un nuevo valor, que empieza a vivir
dentro del hombre conciente o inconcientemente.
Conciente o inconcientemente el hombre intenta
encontrar desde este instante una forma material
para este nuevo valor que de forma espiritual vive
dentro de él.

Esta es la busqueda por parte del valor espiritual de su mate-
rializacion. Aqui la materia es la despensa de la que el espiritu
elige en este caso lo necesario, como hace el cocinero.”

Pareciera que el artista es un medio a través del cual el espiri-
tu creador se manifiesta, siendo asi movilizado creativamente
hacia la busqueda de formas que se adectien al nuevo valor que
vive en él. El espiritu abstracto actuaria a través del hombre,
haciendo de éste un puente que conecta el mundo material
con el mundo espiritual. Mds adelante Kandinsky afirma lo
siguiente:

El pequefio escarabajo que estd corriendo en todas
direcciones debajo del vaso, cree estar viendo ante si
una ilimitada libertad. Pero a una cierta distancia se
encuentra con el vidrio: puede ver mds alld, pero no
puede ir. Y el desplazamiento del vaso hacia delante
le da la posibilidad de atravesar mds espacid. Y su
movimiento principal es determinado por la mano
que lo guia. De la misma manera también nuestra
época, que se considera absolutamente libre, se
encontrard con determinadas fronteras, pero que
“mafiana” se desplazardn.*

Este mismo autor sigue haciendo referencia a este tema, al co-

mentar que:

45 Kandinsky, op. cit., 137. (Cursivas nuestras).

46  Ibidem., pag. 140.
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En lo que se refiere a la libertad, ésta se expresa en la
tendencia a la liberacion de las formas que ya han
materializado su meta, es decir, de las formas viejas,
en la tendencia hacia la creacién de las nuevas
formas infinitamente variadas. .. Esta libertad
aparentemente desenfrenada y la intervencion del
espiritu surgen del hecho de que nosotros empezamos
a sentir en cada cosa el espiritu, el sonido interno. Y,
simultdneamente, esta naciente capacidad se
convierte en un fruto maduro de la libertad aparen-
temente desenfrenada y del espiritu interferente.””

Se entiende que la libertad formal que determinaria la crea-
cién artistica es dada por la capacidad que tiene el creador de
ver el espiritu que se esconde tras la materia. Es el espiritu abs-
tracto quien impulsaria la libertada creadora. Sin embargo, es
imposible dejar a un lado la importancia que otorga cada uno
de los autores de Der Almanach alos procesos individuales de
los artistas. Asi, en esta publicacidn, la experiencia artistico-
creadora serfa un asunto donde se entremezclan tanto esa fuer-
za que supera la voluntad humana como las particularidades
de los individuos que participan de la experiencia creativa.
Veamos lo que apunta Kandinsky en este sentido:

Asi se refleja en la forma el espiritu de cada artista.
La forma lleva el sello de la personalidad.

Pero naturalmente la personalidad no puede
considerarse como algo fuera del tiempo y el espacio,
sino que, en cierta manera, estd sujeto al tiempo
(época) y al espacio (pueblo).

De la misma manera que cada artista tiene que
proclamar su palabra, también lo hard cada pueblo, y
por lo tanto también el pueblo al que pertenece este
artista. Esta interrelacion se refleja en la forma y se
caracteriza mediante lo nacional de la obra.

Y por fin también cada tiempo posee una mision
especialmente encomendada, y, gracias a ella, una

47  Ibidem., pag. 140. (Cursivas del autor).
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simple revelacién. El reflejo de esta temporalidad es
reconocido como estilo en la obra.*®

Distinguimos cémo la experiencia artistico-creadora estaria
signada por la intervencion de la personalidad, lo nacional y el
estilo. Pero, nos dice este autor que: “En una obra, todos estos
elementos que la caracterizan son inevitables. No es solamen-
te inutil hacerse cargo de su existencia, sino que es perjudicial,
ya que también aqui lo forzado no puede conseguir mds que
un engafo, una estafa temporal.”™ Mds adelante contintia
afirmando que:

Y, por otro lado, es de por si evidente que es intitil y
perjudicial querer destacar especialmente sélo uno de
estos tres elementos. Asi como hoy muchos se preocu-
pan por lo nacional y otros por el estilo, hace poco se
profesaba especialmente culto a la personalidad (a la
individual).

Como se dijo al principio, el espiritu abstracto se
apoderard de un tinico espiritu humano y mds tarde
dominard un niimero cada vez mayor de hombres. En
este momento, artistas aislados estdn sometidos al
espiritu del tiempo, que los obliga a formas aisladas
que estdn emparentadas entre ellas y que por ello
también presentan una semejanza exterior.

A este momento se lo denomina un movimiento.”

Asi, la libertad creadora se fundamentaria en la necesidad que
se genera en el artista individuo, pero que estaria impulsada
por el espiritu abstracto. Es esta necesidad la que le permitiria
elegir los medios plasticos que mas se adecten a lo que debe
expresar. Sin embargo, se trataria entonces de unos medios

48  Vassily Kandinsky, “Sobre la cuestién de la forma”, en Vassily Kandinsky y Franz
Marec, El Jinete Azul, pag. 137. (Cursivas del autor, negritas nuestras).

49  Ibidem, pag. 137.

50 Vassily Kandinsky, “Sobre la cuestion de la forma”, en Vassily Kandinsky y Franz
Marec, El Jinete Azul, pag. 137. (Cursivas del autor).
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expresivos completamente auténticos, ya que son consecuen-
cia de la experiencia insustituible por la que ha pasado el crea-
dor. De alli que, nunca los medios expresivos de un artista
podrian llegar a ser iguales a los de otro artista. Pues, segtin
Kandinsky:

Para cualquier artista (es decir, artistas productivos y
no “imitadores”) su medio de expresion (=forma) es
el mejor, ya que materializa mejor aquello que estd
obligado a divulgar. Pero de ello se saca frecuente y
equivocadamente la conclusién de que este medio de
expresion es también el mejor o deberia serlo para los
otros artistas. ..

La necesidad crea la forma.”

Marc, cuando hace referencia del estado del arte contempo-
rdneo, también da cuenta de ello:

...el estilo artistico, la posesion inalienable de los
viejos tiempos, se derrumbd catastréficamente a
mediados del siglo X[I]X. Desde entonces ya no existe
un estilo; desaparece en todo el mundo como si
estuviera afectado por una epidemia. Lo que ha
habido desde entonces de arte serio son obras de unos
pocos; éstos no tienen nada que ver con el “estilo” en
absoluto, ya que no estdn relacionados con él y la
necesidad de las masas, sino que mds bien han
surgido como despecho hacia su tiempo. Son signos
fogosos y caprichosos de un nuevo tiempo, que hoy
aumenta por doquier. Este libro [Der Almanach Der
Blaue Reiter] pretende ser su foco principal, hasta
que llegue la aurora para que libere con su luz natural
a estas obras de su aspecto fantasmagérico con el que
todavia aparecen ante el mundo actual. Lo que hoy
parece fantasmagorico serd mafiana natural.”

51  Ibidem., pag. 133-136. (Cursivas del autor).

52 Franz Marc, “Dos cuadros”, en Vassily Kandinsky y Franz Marec, El Jinete Azul,
pég. 44. (Cursivas nuestras).
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«

Continua este autor: “...el dotado artisticamente ya no puede
crear como antes desde el instinto del pueblo, que se ha
perdido.”* Lo que nos indicaria que el artista no debe preocu-
parse por aquellos elementos externos a él, sino por cultivar
su mas profunda necesidad, ya que alli estaria la fuente de
donde se nutre su creacién y lo que también promovera el mo-
vimiento del nuevo arte. Es asi como la libertad creadora se
convertiria en uno de los valores mas grandes que pueda tener
el artista. Esta libertad estarfa fundamentada en leyes muy
precisas que, incluso, responden al grado de exigencia que co-
loca el artista en si mismo. Respecto de ello, Kandinsky co-
menta que:

“La anarquia es planificacién y orden, no producido
por un poder externo que finalmente acaba fracasa-
do, sino creado desde el sentimiento de lo bueno. O
sea que también aqui se ponen limites, pero que
deberian denominarse como interiores y que deberian
sustituir a los exteriores. Pero también estos limites
son siempre ampliados, por lo que surge una libertad
siempre en aumento que a la vez crea un camino libre
para posteriores revelaciones.™

Es por esta razon que podria afirmarse que en la experiencia
artistico-creadora no existen reglas fijas en cuanto a la utiliza-
cién de los elementos de expresion visual; estas reglas las con-
sigue el artista acudiendo a su propia interioridad, pues es alli
donde encontrara los indicios que le permitirdn escoger las
formas plésticas correctas para materializar lo que se le ha
presentado en estado espiritual.

Estas supuestas reglas, que pronto conducirdn en la
pintura hacia una “base arménica”, no son mds que
el reconocimiento de la impresion interior de cada
uno de los medios y de sus combinaciones. Pero

53  Ibidem, pag. 46.

54  Vassily Kandinsky, “Sobre la cuestion de la forma”, en Vassily Kandinsky y Franz
Marec, El Jinete Azul, pag.. 142. (Cursivas del autor).
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nunca existirdn reglas mediante las cuales se pueda
conseguir la necesaria aplicacion, precisamente y en
un caso determinado, del efecto formal y de la
combinacién de cada uno de los medios.”

Dentro de esta libertad creadora que se propone en Der Blaue
Reiter, incluso seria licito utilizar formas ajenas a la inventiva
del artista, siempre y cuando este uso responda a la autentici-
dad de su proceso creador. Veamos lo que continda diciendo
Kandinsky:

Aqui tengo que ser preciso. Utilizar una forma ajena
es para la critica, el puiblico y frecuentemente entre
los artistas, un crimen, un engafio. Pero en realidad
este caso sélo se da cuando el “artista” utiliza estas
formas ajenas sin necesidad interior, creando con ello
una pseudoobra inanimada, muerta. Pero cuando el
artista se sirve de una u otra forma “ajena” de
acuerdo con la verdad interior, como expresion de sus
inquietudes y experiencias, entonces, ejerce su
derecho de servirse de las formas que le son interior-
mente necesarias, ya sea un objeto utilitario, un
cuerpo celestial o una forma ya materializada
artisticamente por otro artista.

Toda esta cuestion de la “imitacion” no tiene ni de
lejos la importancia que le es atribuida otra vez por la
critica.*

En este sentido, s6lo en cierto estado de limpieza el artista se-
ria capaz de reinterpretar esas formas ajenas de las que habla
Kandinasky, asumiéndolas, si se quiere, con un nuevo signi-
ficado que en este caso se adectie a su necesidad interior. Pues,
en la medida que logre deslastrarse de las prefiguraciones de
los fenémenos, le serd posible intercambiar aquella visién ex-
terna por otra que se acerque mads a la pureza de la realidad

55  Vassily Kandinsky, op. cit., pag. 155.

56 Ibidem., pag. 158. (Cursivas del autor).
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que estd experimentando. Pureza que, incluso, el mismo Kan-
dinsky encuentra dentro de los postulados del cristianismo:

Cristo decia: dejad que los nifios se acerquen a mi,
pues de ellos es el reino de los cielos. El artista que
durante toda su vida se asemeja en muchos aspectos
al nifio, frecuentemente puede llegar con mds
facilidad que otro a alcanzar el sonido interior de las
cosas.”’

También August Macke, en su articulo Las mdscaras, al ma-
nifestar sus ideas sobre el hecho creador, dice algo parecido al
respecto:

sNo son los nifios creadores que se inspiran directa-
mente en el misterio de sus sensaciones, mds auténti-
cos que el imitador de la forma griega? ;No son los
artistas salvajes, que tienen su propia forma, fuertes
como la forma del trueno?*

Por otra parte, este mismo autor afirma que “La creacién de
formas significa vivir.””, por lo tanto, la inmaterialidad de esta
experiencia, las sensaciones que alli nazcan, el conocimiento
y las ideas que el artista pueda extraer de dicho acto, seria, en
definitiva, lo que posteriormente intentard materializar. Pero,
no debemos olvidar que en Der Almanach la forma en todas
sus variantes “...estd cargada de misterio, porque es la expre-
sién de fuerzas misteriosas, el “Dios invisible™, segtin Macke.
Lo que nos indicaria el misticismo con que Der Blaue Reiter
concibe el acto creativo.

57  Ibid., pag. 161.

58 August Macke, “Las méscaras”, en Vassily Kandinsky y Franz Marec, El Jinete Azul,
pag. 62.

59  August Macke, op. cit., pag. 62.

60 Ibidem., pag. 62.
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Aqui, es importante hacer un alto para senalar el interés que
pudiera estar expuesto en Der Almanach en relacién con el
rescate de todas aquellas tendencias artisticas que conciben
el proceso creativo sumamente vinculado con el hecho de ex-
perimentar, vivir, el fenémeno. Ello, aunado a la promulgada
libertad creativa, desembocaria en la exaltacion de ciertas fi-
guras y corrientes artisticas que, aunque nada tienen que ver
directamente con Der Blaue Reiter como grupo, serian utili-
zadas no s6lo para exaltar el pensamiento que promueven,
sino también para confirmar que el movimiento de ideas que
les compete no es s6lo cosa de ellos; al contrario, es tan au-
téntico y propio de su tiempo que incluso abarca terrenos in-
sospechados por los miembros del grupo.

Roger Allard en su articulo Los sintomas de la renovacién en la
pintura, cuando se refiere a distintas personalidades artisticas
que corresponde con la época de Der Blaue Reiter, de alguna
manera, hace alusién al tema: “;No es esta una sefial inequi-
voca de la fuerza del movimiento que atrae a los mds extrafos
elementos, de un parentesco interior de eleccién, hacia su esfe-
ra de atracciéon?”! En este sentido, Marc, al motivar nuevos
modos de creacién artistica, también senala que: “El actual
aislamiento de los escasos artistas verdaderos es, de momento,
completamente irremediable.”

Asi, es posible encontrar entre las lineas de los articulos de Der
Almanach los nombres de Pablo Picasso (1881-1973), Henri Le
Fauconnier (1881-1946), Robert Delaunay (1885-1941), Fernand
Léger (1881-1955), Marcel Duchamp (1887-1968), entre otros.

Al parecer, se hace un gran intento por sacar a la luz aquellas
ideas que se piensa estdn vinculadas con el movimiento que
debe tener la creacién artistica. De alli que se hable de algunos
aspectos del Cubismo o el Impresionismo, por ejemplo. David
Burliuk en su articulo titulado Los wilden (salvajes) de Rusia,
plantea algunas ideas interesantes en torno a esto:

61 Roger Allard, “Los sintomas de la renovacién en la pintura”, en Vassily Kandin-
sky y Franz Marec, El Jinete Azul, pag. 88. (Cursivas nuestras).

62 Franz Marc, “Dos Cuadros”, en Vassily Kandinsky y Franz Marc, El Jinete Azul,
pég. 46. (Cursivas del autor).
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...el impresionismo, es decir, el vivir a través del
prisma de la experiencia, ya es una vida creadora de
la vida. Mi experiencia es una transformacion del
mundo. El profundizar en una experiencia me lleva
hacia la profundidad creadora. La creacién es al
mismo tiempo la creacién de las experiencias y la
creacién de las estructuraciones.

Por lo tanto, no es la materialidad del mundo lo que el artista
estarfa observando. En este caso lo que toma relevancia es la ex-
periencia, pues el artista sélo logrard aproximarse a la fuerza que
constituye a las formas materiales, a través del vinculo sensitivo
que éste consiga establecer con la naturaleza. Macke dice:

Los sentidos son para nosotros como un puente entre
lo inconcebible y lo concebible.

Mirar las plantas y los animales es sentir su secreto.
Escuchar el trueno es sentir su secreto.

Comprender el lenguaje de las formas significa estar
mds cerca del misterio, significa vivir.

La creacién de formas significa vivir.

...cada fuerza se manifiesta como forma. También el
hombre. Algo lo impulsa a él a encontrar palabras
para conceptos, lo comprensible para lo incomprensi-
ble, lo conciente para lo inconciente. Esta es su vida,
su labor. **

Dejar develado aquello que en esencia es imperceptible a la
vistay que s6lo en el alma o en la interioridad del artista pue-
de hacerse evidente, luciria como una de las principales bus-
quedas de estos creadores. Asi pues, el artista, segin hemos
visto, se enfrenta con la materialidad de la naturaleza, tratan-
do de comprender aquello que no estd dado a los 0jos. Y, en el
intento, pareciera que dota a la realidad de un nuevo signifi-

63 David Burliuk, “Los wilden (salvajes) de Rusia”, en Vassily Kandinsky y Franz
Marec, El Jinete Azul, pag. 51.

64  August Macke, “Las mascaras”, en Vassily Kandinsky y Franz Marc, El Jinete Azul,
pég. 62.
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cado, es decir, un significado que nace de su interioridad y que,
por lo tanto, nada tiene que ver con el tradicional concepto de
mimesis que se ha manejado en la historia del arte. De alli que,
la copia fiel de la naturaleza ya no posea relevancia alguna,
pues la naturaleza dependerd de la forma que el artista consi-
ga dentro de si para plasmar y organizar el todo ante el cual se
estd enfrentando. Roger Allard, al preguntarse ;qué es el Cu-
bismo? explica la idea anterior de la siguiente manera:

Introducir en este caos matemdtico un orden artistico
es la labor del artista. El quiere despertar el ritmo
latente de este caos. Para esta percepcion, cualquier
concepto del mundo es un centro hacia el cual
confluyen luchando las fuerzas mds distintas. El
objeto exterior del concepto del mundo sélo es el
pretexto o, mejor dicho, el argumento de la igualdad.
Ciertamente, siempre fue asi en el arte sélo que este
tltimo sentido reposé durante siglos en un profundo
escondite, del cual el arte moderno trata de sacarlo.®®

Entonces, el acto creador se concentraria en la experiencia in-
dividual del artista, haciendo de su percepcién la fuente del
universo creativo que provocara su particular visién del mun-
do. En este sentido, todo parece valido. Pues, la realidad de la
experiencia s6lo depende del sujeto que la estd viviendo. Lo
que quiere decir que la forma que en algin momento dado ten-
ga la naturaleza va a depender estrictamente del cristal a través
del cual se esté mirando. La variedad de las formas serfa direc-
tamente proporcional a la diversidad de miradas que estén in-
volucradas en el proceso, pues —segin Kandinsky— “...no esla
forma (materia) en general lo mds importante, sino el conte-
nido (espiritu).” Serian las esencias de las cosas a las que se
quiere llegar, es decir, aquellos aspectos de la existencia que son
inmutables en el tiempo, es alli donde radica la verdad y don-
de realmente se encuentra la trascendencia del mundo. Enton-

65 Roger Allard, “Los sintomas de la revolucién en la pintura”, en Vassily Kandins-
ky Franz Marec, El Jinete Azul, pags. 84-85.

66  Vassily Kandinsky, “Sobre la cuestién de la forma”, en Vassily Kandinsky y Franz
Marc, El Jinete Azul, pag. 138.
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ces, es comprensible que Kandinsky, al hacer cuenta del pro-
blema de la imitacién en el arte, afirme lo siguiente:

Lo vivo permanece. Lo muerto desaparece.

Y realmente, cuanto mds dirijamos nuestra mirada
hacia el pasado tantos menos engafios encontraremos.
Han desaparecido misteriosamente. Sélo los auténti-
cos seres artisticos permanecen, es decir, los que
presentan en el cuerpo (forma) un alma
(contenido).”

Mare, para justificar el trabajo emprendido en Der Almanach,
también lo expres6:

Con ello nos lo ponemos muy dificil al no temer

la prueba de fuego que consiste en poner nuestras
obras, que sefialan hacia el futuro pero que no estdn
legitimadas, al lado de las legitimadas obras

de antiguas culturas. Lo hacemos con la intencién

de ilustrar mds claramente nuestras ideas tinicamen-
te mediante comparaciones como éstas: lo auténtico
siempre perdura al lado de lo auténtico por muy
distinta que sea su expresion.®

De alli que el rescate y la valoracién de formas artisticas pre-
téritas sea uno de los mayores impulsos que moviliza las ideas
de estos artistas y criticos en torno al arte.®® El argumento uti-
lizado para ello reside en la vida que guarda en el presente cada
una de esas formas de arte que han sido creadas en tiempos
pasados. Incluso, en Der almanach se trasluce cierto deseo de
querer romper con los estigmas culturales propios de la épo-

67  Vassily Kandinsky, op. cit., pag. 158.

68  Franz Marc, “Dos cuadros”, en Vassily Kandinsky y Franz Marc, El Jinete Azul,
pég. 43. (Cursivas nuestras).

69  Esto se puede verificar no sélo en las ideas expuestas en cada uno de los textos
que conforman a Der Almanach, sino también en el conjunto de imégenes de artes de
diversas culturas que también se recoge en la publicacién, las cuales escapan de los li-
mites de nuestro estudio.
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ca, de modo que sea posible llegar, a través de la creacidn, a lo
universal del hecho artistico en si mismo y, con ello, conquis-
tar los elementos esenciales del hombre. Macke, al comparar
formas artisticas de diversas culturas, comenta algunas ideas
que ratifican lo anterior:

Lo que son las flores marchitas para el retrato de un
médico europeo, eso mismo son los caddveres
marchitos para la mdscara del que conjura enferme-
dades. Las obras en bronce fundido de los negros de
Benin en Africa Occidental (descubiertas en el afio
1889), los idolos de la Isla de Pascua del extremo del
océano Pacifico, el cuello del jefe indio de Alaska y la
mdscara de la madre de Nueva Caledonia hablan el
mismo lenguaje vigoroso que las quimeras de
Noétre-Dame y la losa sepulcral de Francfort.

A despecho de la estética europea, en cualquier lugar
hay formas que hablan nobles idiomas.”

En este sentido, es interesante la visién que tiene Allard sobre
el conocimiento de los procesos histéricos en el arte que, se-
gun él, deberia tener el sujeto creador: “Ser testigo del desa-
rrollo de un estilo pictdrico hasta su anquilosamiento y su
muerte, ser sobrevivido por los pseudo estilos de sus epigonos,
es la mejor escuela para que el espiritu estudie las leyes de la
evolucién artistica.””" Es decir, para que el creador pueda sa-
ber exactamente en qué punto de la historia estd parado y tam-
bién para confirmar las certezas que éste ha conquistado por
medio de su bisqueda, de modo que alcance cierto grado de
conciencia en cuanto al desarrollo de los procesos artisticos.

No en vano, en Der Almanach ven en figuras como la de El
Greco (1541-1614) el bastén del camino espiritual que se ha
emprendido. La observacién de Marc lo ratifica: “Sefialamos
con agrado el caso de El Greco, porque la glorificacién de este
gran maestro estd intimamente relacionada con el florecimien-

70  August Macke, op. cit., pags. 65-66.

71  Roger Allard, op. cit., pag. 84.
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to de nuestras nuevas ideas artisticas.””? Pareciera que se mira
hacia el pasado en funcién de encontrar la luz espiritual de
aquellos personajes, que en su tiempo, emprendieron un au-
téntico camino interior a través de la pintura.

De esta manera, es notorio que en Der Almanach se busca crear
nexos espirituales entre el pasado y el presente, nexos que for-
talezcan las ideas por las cuales estdn luchando. Pero, ademas,
se ve a estas formas artisticas del pasado como una fuente de
inspiracion. Macke, cuando se refiere a laimportancia de la ex-
periencia artistico-creadora y la relacién que en ella hay entre
el artista y su objeto de contemplacién, afirma lo siguiente:

Formas artisticas de los campesinos, de los primitivos
italianos, de los holandeses, japoneses y tahitianos se
convirtieron en estimulo como las mismas formas
naturales. Renoir, Signac, Toulouse-Lautrec, Beards-
ley, Cézanne, Van Gogh, Gauguin. Todos ellos son
tan poco naturalistas como El Greco o Giotto. Sus
Obras son la expresion de su vida interna, son las
formas de estas almas artisticas en el material de la
pintura.”

Veamos lo que también dice Burliuk en su articulo Los Wilden
(salvajes) de Rusia, cuando se refiere a aquellas formas artis-
ticas que sus contemporaneos optan por rescatar:

Cézanne y El Greco son espiritus afines por encima de
los siglos que los separan. .. la obra de ambos repre-
senta hoy la entrada de una nueva época de la
pintura. Ambos sintieron en la concepcion del
mundo, la mistica construccién interior, que es el
gran problema de la generacién actual.™

72 Franz Marc, “Bienes espirituales”, en Vassily Kandinsky y Franz Marc, El Jinete
Azul, pag. 34.

73 August Macke, “Las méscaras”, en Vassily Kandinsky y Franz Marec, El Jinete Azul,
pag. 63.

74  David Burliuk, “Los Wilden (salvajes) de Rusia”, en Vassily Kandinsky y Franz
Marec, El Jinete Azul, pag. 57. (Cursivas del autor).
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Tanto los trabajos de Paul Cézanne (1839-1906) como el de
Vincent van Gogh (1853-1890) son considerados como el im-
pulso que inici6 el movimiento creativo que ocupa a la gene-
racién de Der Blaue Reiter, al punto de concebir a estos artis-
tas como los padres de sus ideas.”” Veamos lo que continda
diciendo Burliuk al respecto:

Lo que en un principio se considerd en Cézanne, el
“torpe”, y en el convulsivo Van Gogh, como las
« . /s » 7 . .

caligrafias” caracteristicas de estos artistas, es algo
mds grandioso: es la revelacién de nuevas verdades y
caminos.”

A estas alturas, vale la pena resaltar que la conciencia y re-
flexién en torno a los acontecimientos artisticos que se han
dado a lo largo de la historia del arte es de vital importancia
en las propuestas patentes en Der Almanach. El pensamiento
de Marc es una excelente muestra de ello; sobre todo cuando
éste se refiere al arte de su tiempo:

...como nada puede suceder por azar y sin causa
orgdnica, ni siquiera la pérdida del sentimiento
estilistico del siglo XIX, este hecho nos hace pensar
que hoy nos encontramos en el punto de inflexién de
dos grandes épocas, algo parecido a lo que sucedié en
el mundo hace un milenio y medio, cuando hubo
también una transicién carente de arte y religion,
donde murid lo grande y viejo y lo nuevo e inimagi-
nable ocupé su lugar.”

La conciencia del tiempo histérico, pareciera impulsar a estos
artistas a ver en el presente la posibilidad de generar cierto
cambio entre sus contempordneos. En este marco, una de las

75  Cfr. Franz Marc, op. cit., pag. 34.
76  David Burliuk, op. cit., pag. 57.

77  Franz Marc, “Dos cuadros”, en Vassily Kandinsky y Franz Marec, El Jinete Azul,
pag. 46.
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grandes tareas con la que se enfrentan es estimular dentro del
circulo de artistas la posibilidad de que dicho cambio sea una
realidad, para que luego sus ideas puedan hacer eco en los es-
pectadores. Dice Marc: “Nosotros vivimos con el convenci-
miento de que ya podemos anunciar los primeros signos de
este tiempo.””® Ademads, —segin este mismo autor— “La sabi-
duria tiene que dejarse justificar por sus hijos. Si queremos ser
tan sabios como para instruir a nuestros contemporaneos, te-
nemos que justificar nuestra sabiduria mediante nuestras
obras, y tenemos que mostrarlas como algo natural.””

Pero la conciencia no es sélo histérica o temporal, sino que se
expande hacia el acto creador propiamente dicho, haciendo
del artista un ser completamente lticido de los movimientos
que le impulsan a la creacién. Allard, al rechazar el impulso
creativo de un movimiento artistico como fue el Futurismo,
comenta que:

...donde proclamamos la legitimidad del nuevo
movimiento constructivo en el arte, nos volvemos en
defensa de la buena causa contra aquella concepcién
romdntica, que, por cierto, le quiere prohibir al
creador, sobre todo, el pensamiento y la especulacién,
y tan sélo quiere verlo como un inspirado y sofiador

cuya mano izquierda no sabe lo que hace la derecha.*

Més adn, para Allard:

“El primero y mds noble derecho del artista es ser un
constructor conciente de sus ideas.”™!

78  Franz Marec, op. cit., pags. 46-47.
79  Ibidem., pag. 43.

80 Roger Allard, “Los sintomas de la renovacion en la pintura”, en Vassili Kan-
dinsky y Franz Marc, El Jinete Azul, pag. 86.

81 Roger Allard, Ibidem., pag. 82.

[“Das erste und vornehmste Recht des Kiinstlers ist, ein bewuflter Baumeister seiner
Ideen zu sein.” Roger Allard, Ibidem., pag. 83].
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Entonces, la experiencia artistico-creadora luce ya no sélo como
un proceso que implicaria la capacidad inventiva (creativa) del
artista, sino que también llevaria consigo un gran peso moral,
estrechamente vinculado con el grado de compromiso que ten-
ga el creador consigo mismo. Es posible que sea esto lo que
conducird a la autenticidad de la obra de arte, para finalmente
lograr establecer cierto vinculo cognoscitivo con el espectador,
pues, estd en manos del artista comunicar la verdad ala que ha
llegado por medio de su experiencia. De hecho, cuando Marc
saca a la luz el pensamiento que moviliza a los Wilden de Ale-
mania, afirma que el artista debe “...crear mediante su traba-
jo simbolos para su tiempo, que pertenezcan a los altares de las
religiones venideras y detras de los cuales desaparece el creador
técnico.”® También Kandinsky hizo referencia al tema: “El
“sentimiento” en voz alta mds tarde o mas temprano guiara al
artista y del mismo modo al observador... [Es] El sentimiento
abierto, hacia la libertad.”® El impetu por trastocar la realidad
exterior, por cambiar el rumbo que para entonces tenia el arte,
aparece como una de las principales premisas expuesta en Der
Almanach en torno al hecho creador.

En este sentido, la labor del artista seria una: crear a través de
su obra la posibilidad de un verdadero cambio a nivel espiri-
tual, que comienza en si mismo, para después contagiar a su
entorno y al mundo entero. No es casual que Marc insista en
ello cuando se refiere al trabajo y las ideas de los artistas que,
tiempo atras, conformaron la Neue Kiinstlervereinigung Miin-

82  Franz Marc, “Los wilden (salvajes) de Alemania”, en Vassily Kandinsky y Franz
Marec, El Jinete Azul, pag. 42. (Cursivas del autor).

[“Thr Denken hat ein anderes Ziel: Durch ihre Arbeit ihrer Zeit Symbole zu schaffen,
die auf die Altdre der kommenden geistigen Religion gehéren und hinter denender
technische Erzeuger schwindet.” Franz Marc, “Die wilden Deutschlands”, en Vassily
Kandinsky y Franz Marc, Der Blaue Reiter, pag. 31].

83  Vassily Kandinsky, op. cit., pag. 142.
[“Das zum lauten Sprechen gebrachte »Gefiithls« wird frither oder spiter den Kiinstler

und ebenso den Beschauer richtig leiten.... Das offene Gefiihl — zur Freiheit.” Vassily
Kandinsky, op. cit., 146].
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chen (Nueva Asociacién de Artistas de Munich) 3 : “La misti-
ca despertd en las almas y, con ella, los elementos mas remotos
del arte.”®Y si tomamos en cuenta que para los autores de Der
Blaue Reiter “Los sentidos son... como un puente entre lo in-
concebible y lo concebible™, es coherente que la busqueda de
la evolucién artistica se centrara en aquellos niveles que tras-
cienden la materia. Pues, como bien dijo Kandinsky: “La fuer-
za que mueve al espiritu humano en la via libre hacia adelan-
te y hacia arriba es el espiritu abstracto.”

Entonces, la experiencia artistico-creadora seria aquel proceso
donde el artista acttia como conector de los elementos espiri-
tuales y materiales del mundo. Aqui, ya no se trata de exaltar
la individualidad del artista o, por el contrario, rendir culto a
lo absoluto. M4s bien pareciera que, en este punto, se intenta
propiciar el encuentro con lo espiritual a través de la huma-
nidad del hombre. Pero esta comunién sélo seria posible a tra-
vés de la libertad que deposita en el artista el espiritu abstrac-
to, de modo que por medio de la obra de arte éste pueda, si se
quiere, prestar servicio a la necesidad interior que se ha des-
pertado en él. Cuerpo y alma, espiritu y materia serian facto-
res fundamentales en la compresién —compresiéon que sélo se
da a través de la experiencia— del proceso creativo, pues en la
unién de ambos polos se encontraria la trascendencia, la ver-
dad que, luego, el artista intentard transmitir al espectador.

OBRA DE ARTE

De la lectura de Der Blaue Reiter podemos inferir que la obra
de arte vendria a ser el espacio donde comulga la realidad in-
terior del artista y la realidad exterior de la naturaleza. Seria
la materializacién del proceso interno que s6lo tiene cabida
en el artista. Macke nos dice que: “Las formas son expresiones

84 Esimportante recordar que, entre los artista de la Nueva Asociacién de Munich
se encontraba Kandinsky.

85 Franz Marec, op. cit., pag. 41. (Cursivas del autor).
86  August Macke, op. cit., pag. 62.

87  Vassily Kandinsky, op. cit., pag. 133.
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fuertes de una vida intensa. La diferencia reside en el material,
palabra, color, sonido, piedra, madera, metal.”®® Al mismo
tiempo, para Kandinsky, la obra de arte, estaria compuesta de
dos elementos: forma y contenido. La forma vendria a ser to-
dos aquellos recursos materiales que utiliza el artista para ex-
presar lo que desea, mientras que el contenido seria el com-
ponente interno que varia dependiendo del artista que realice
la obra de arte, pues estd intimamente relacionado con la es-
piritualidad y las ideas del creador mismo. De este modo, el
contenido seria producto de la fuente creadora que se encuen-
tra en el artista y de la cual emanaria lo que mas tarde serd la
forma. Kandinsky lo expresa de la siguiente manera:

...en principio, no tiene ninguna importancia si el
artista utiliza una forma real o abstracta.

Ya que ambas formas son idénticas interiormente. La
eleccién se la tenemos que dejar al artista, que es el que
mejor tiene que saber con qué medios puede materiali-
zar, de la forma mds clara, el contenido de su arte.
Dicho de manera abstracta: en principio no existe
ninguna cuestion de la forma.%

El contenido de una obra de arte seria la parte inmaterial de la
misma, es decir, aquellos elementos de los cuales parte el ar-
tista para utilizar una forma expresiva determinada. En Der
Almanach, mientras mayor sea el nimero de artistas inmersos
en una basqueda espiritual, mds variedad habré en las formas
que éstos creen y, por lo tanto, también aumentara la fuente
expresiva de donde surge la forma de la obra de arte. Asi, cuan-
do Kandinsky se refiere a los alcances que lleva en si la forma
artistica apunta lo siguiente: “Es evidente que cuanto mds gran-
de sea la época, es decir cuanto mayor (cuantitativa y cualita-
tivamente) sea el empefio de alcanzar lo espiritual, tanto mds

88 August Macke, “Las mdscaras”, en Vassily Kandinsky y Franz Marc, El Jinete Azul,
pag. 64.

89  Vassily Kandinsky “Sobre la cuestion de la forma”, en Vassily Kandinsky y Franz
Marec, El Jinete Azul, pag. 155. (Cursivas del autor).
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ricas en nimero serdn las formas...”*® Lo que quiere decir que,
la forma seria producto del proceso individual del artista, un
proceso que, evidentemente, estaria relacionado con su propia
espiritualidad.

En este sentido, la irrelevancia de la forma de la obra de arte per-
mitié que los autores de Der Almanach concibieran el producto
artistico no como consecuencia de la maestria técnica del crea-
dor, sino como una muestra de la espiritualidad que ésta guarda
en si. De alli que Der Blaue Reiter se prestara a la tarea de inda-
gar en aquellos momentos histéricos que de alguna manera te-
nian cierta similitud con las ideas que estaban planteando. Vea-
mos lo que dice Burliuk cuado se refiere al arte de su tiempo:

El sentimiento se tiene que depurar... la nueva ley
descubierta [en nuestro tiempo]... no es mds que una
tradicion reemprendida, cuyos origenes vemos en las
obras de arte “bdrbaro”: de los egipcios, asirios,
escitas, etc... Esta reencontrada tradicién es la
espada que partié las cadenas del legado convencio-
nal de la Academia y liberé al arte, de modo que éste
podia emprender en el colorido y en el dibujo
(forma), desde la oscuridad de la esclavitud, el
camino de la clara primavera y de la libertad... es la
revelacién de las nuevas verdades y caminos.”

En Der Almanach es posible encontrar un continuo interés por
rescatar esas formas artisticas desvalorizadas por los criticos
y los historiadores tradicionales. Es como si considerase que
ellas, en cierta medida, son muestra de una busqueda similar
a la emprendida por el arte que les era contemporédneo. Asi
mismo, estas obras de épocas pretéritas también serian mues-
tra de que, a pesar del tiempo, el componente esencial del ver-

90 Vassily Kandinsky, op. cit., pags. 138-140.
91  David Burliuk, “Los wilden (salvajes) de Rusia”, en Vassily Kandinsky y Franz
Marec, El Jinete Azul, pag. 57.

En Der Almanach es posible encontrar un profundo respeto hacia Cezanne y Van Gogh,
incluso, refiriéndose a ellos como los padres de las ideas que estdn planteando.
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dadero arte se mantiene y se mantendrd a lo largo de la histo-
ria. De alli la afirmaciéon de Marc, al sustentar el hecho de
poner las obras que ellos estdn creando al lado de aquellas per-
tenecientes a antiguas culturas: “Lo auténtico siempre perdu-
ra al lado de lo auténtico, por muy distinta que sea su
expresion.”? Pero, dicha autenticidad no vendria dada por la
materialidad de la obra de arte, es decir, la forma misma, sino
por aquello que la compone. Es la naturaleza inmaterial, in-
mutable, del arte lo que se rescata en Der Almanach. Kandin-
sky, al hablar de la evolucidén del arte, comenta lo siguiente:

Asi se ve que lo absoluto no se ha de buscar en la
forma (materialismo). La forma es siempre temporal,
es decir, relativa, ya que no es nada mds que el medio
hoy necesario, con el que se manifiesta y suena la
revelacién de hoy. Por lo tanto, el sonido es el alma de
la forma, que solamente puede vivir mediante el
sonido y actuar desde el interior hacia el exterior, la
forma es la expresion exterior del contenido interior.”

A partir de aqui, parece posible afirmar que sin contenido no
puede existir la forma, pues ésta no es mds que la expresién
de ese halito de vida que garantiza la inmutabilidad del arte.
Sin embargo, un alma sin cuerpo no tendria sentido en un
mundo donde la materialidad de las cosas pareciera ser la Gni-
ca prueba de nuestro contacto con la realidad. Asi que, en Der
Almanach, aunque la busqueda no se centraria en un proble-
ma estrictamente formal, la materialidad del arte seria el ini-
co medio que les permitiria sacar ala luz las esencias del mun-
do espiritual al que tanto intentan llegar. No obstante, es
interesante notar lo que afirma Macke en torno a ello: “La for-
ma, para nosotros, estd cargada de misterio, porque es la ex-
presion de fuerzas misteriosas. Solo a través de ella adivinamos
las fuerzas misteriosas, el “Dios invisible”.’* En este sentido,

92  Franz Marc, “Dos cuadros”, en Vassily Kandinsky y Franz Marc, El Jinete Azul,
pag. 43.

93  Vassily Kandinsky, op. cit., pag. 133. (Cursivas del autor).

94  August Macke, op. cit., pag. 62..
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pareciera que el componente fisico (visual) del mundo y del
arte ademads de servir como medio para materializar lo espi-
ritual, esconde tras de si su propia esencia inmaterial.

A pesar de la constante basqueda de los aspectos espirituales
propios del arte, -muy relacionados con la sencillez de los ele-
mentos de expresion visual en su grafia mds simple— en nin-
guno de los textos que hemos analizado de Der Almanach se
expone una absoluta negacion de la forma figurativa. Al con-
trario, se propone al artista la libertad suficiente para que uti-
lice los medios que crea convenientes para expresar el conte-
nido que estd trabajando. Esto, podria inferirse del siguiente
comentario de Kandinsky:

El fuerte sonido abstracto de las formas no exige
inevitablemente la destruccion de lo materializado.
Que tampoco aqui existe una regla general lo vemos
en el cuadro de Marc (El buey). O sea, el objeto puede
mantener completamente el sonido interior y
exterior, y al mismo tiempo cada una de sus partes
pueden convertirse en formas abstractas indepen-
dientemente sonoras y originar por lo tanto un
completo y abstracto sonido principal.*

Lo que interesa es expresar lo espiritual, y todo apunta a ello:
para esto, no seria necesario atenerse sélo a simples formas
abstraidas de la naturaleza, pues, lo importante radicaria en
la posibilidad de que estas formas contengan una vida o, aque-
llo que este autor ha denominado, sonido interior. Ahora, seria
interesante ver lo que dice Kandinsky en este sentido: “Si de
la impresién independiente del sonido interior sacamos la con-
clusién de que nos es necesaria, entonces vemos que este so-
nido interior gana en fuerza si se elimina el sentido exterior
préctico-utilitario que lo oprime.”® Inferimos que, la Ginica
manera para que ello suceda, es que el artista utilice las for-
mas como dictamen de sus mds profundas necesidades, es de-

95  Vassily Kandinsky, op. cit., pag. 168. (Cursivas del autor).

96 Ibidem., pag. 159. (Cursivas nuestras).
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cir, despojandolas de todos aquellos significados de los que
podrian estar acompafiadas, para asi llenarlas con las nuevas
revelaciones que ha conquistado. Pues, de modo contrario es-
tarfamos tratando con una obra de arte vacia, que nada tiene
que ofrecer al que la estd observando. Veamos lo que dice Marc
cuando se refiere a la autenticidad de la obra de arte:

s Cdémo reconocemos lo auténtico?

Como todo lo auténtico: lo reconocemos por la vida
interior, que esconde su verdad. Porque todo lo creado
en objetos artisticos por espiritus amantes de la
verdad, sin ningiin respeto por el exterior convencio-
nal de la obra, permanece auténtico para todos los
tiempos.*”

También Marc comenta que: “La sabiduria tiene que dejarse
justificar por sus hijos. Si queremos ser tan sabios como para
instruir a nuestros contemporaneos, tenemos que justificar
nuestra sabiduria mediante nuestras obras, y tenemos que mos-
trarlas como algo natural.”®® Lo que nos indica que la obra de
arte serfa una especie de instrumento para comunicar un men-
saje muy especifico, por lo tanto, ademds de contenerlo, debe-
ria ser muestra fehaciente de la realidad del artista, un simbo-
lo de su propio tiempo. Como bien comenta Marec, al explicar
la importancia del trabajo de los wilden de Alemania:

Su pensamiento tiene otra meta: crear mediante su
trabajo simbolos para su tiempo, que pertenezcan a
los altares de las religiones espirituales venideras y
detrds de los cuales desaparezca el creador técnico.
Burla y falta de compresién serdn para ellos como
rosas en el camino.”

97  Franz Marc, op. cit., pag. 45.
98  Ibidem., pag. 43.

99  Franz Marc, “Los wilden (salvajes) de Alemania”, en Vassily Kandinsky y Franz
Marc, El Jinete Azul, pag. 42. (Cursivas del autor).
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Este autor también comenta que: “En nuestra época de enor-
mes luchas combatimos como “salvajes”... La lucha parece
desigual; pero en los asuntos espirituales no gana el namero,
sino la fuerza de las ideas.”"*® De alli que, la obra de arte, debe-
ria ser una muestra de las ideas del artista. No puede haber
discrepancia entre pensamiento y obra, sino mas bien cierta
comunién donde lo externo (forma) vaya de la mano con lo
interno que en este caso estaria representado por las ideas en
torno a lo espiritual. Pero, para Der Blaue Reiter, la novedad
de sus propuestas artisticas no permite ver claramente la mag-
nitud del movimiento que éstas estdn generando. Veamos lo
que dice Marc:

Las primeras obras de un nuevo tiempo son extrema-
damente dificiles de definir: ;quién puede ver
claramente hacia dénde sefialan y qué es lo que va a
venir? Pero el hecho mismo de que existen y que hoy
se generan en muchos puntos, frecuentemente del
todo independientes entre si, y que poseen la mds
interna verdad, nos convence de que son las primeras
sefiales de la nueva época venidera, sefiales de fuego
para los que buscan un camino.'”"

La basqueda de este anhelado camino, implicaria para Der
Blaue Reiter un completo cambio de las estructuras ideol6gi-
cas propias de su tiempo, cuyo impulso tentaria a que los as-
pectos espirituales de la existencia dejasen de ser menospre-
ciados, incluso, por las formas de pensamiento materialistas.
Marc continda diciendo:

La ciencia trabaja negativamente “au détriment de la
religion”; jqué horrorosa declaracion para el trabajo
espiritual de nuestro tiempo!

100  FranzMarc, “Los Wilden (salvajes) de Alemania”, en Vassily Kandinsky y Franz
Marec, El Jinete Azul, pag. 39. (Cursivas nuestras).

101 Franz Marec, op. cit., pag. 47. (Cursivas del autor).
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Se siente bien que una nueva religién circula por el
pais y que todavia no cuenta con un predicador, por
lo que nadie la conoce."

Es alli donde se centraria el trabajo propuesto por Der Alma-
nach, es decir, en alentar la posibilidad de que lo espiritual sea
una realidad en aumento, y que de esta manera pueda abarcar
amplios sectores de la vida humana. Sélo asi seria posible una
produccién artistica, no s6lo completa, sino también apunta-
lada por la seguridad del sustento cientifico que, en cierto sen-
tido, confirmaria su materializacion. Porque, segin Kandin-
sky: “...de la combinacién del sentimiento con la ciencia surge
la verdadera forma [de la obra de arte] ™'

Entonces, desde Der Almanach se desprende que, la obra de
arte aparece antes sus 0jos como una muestra del movimien-
to propio del tiempo al que pertenecen y, asimismo, como el
impulso que devendra en un cambio de paradigma en torno
al concepto mismo del arte. Quizds, ello sea muestra de que
el continuo cambio del que participa la obra de arte en su to-
talidad (forma y contenido) es un reflejo de la transmutacién
interior por la que no s6lo estd pasando el artista como indi-
viduo, sino también una colectividad. Precisamente en este
escenario es donde se entiende la afirmacién de Macke: “Al
igual que el hombre también se modifican sus formas™'*, la
cual justifica la dependencia y el eterno devenir que tiene la
produccién artistica con su creador.

EXPERIENCIA ESTETICA

En Der Almanach la experiencia estética es vista como el acto
donde el observador se compenetra con la obra de arte. Pero
esta compenetracién tiene caracteristicas muy particulares
bajo la luz del pensamiento del grupo de autores que participa

102 Ibidem., pag. 43.
103 Vassily Kandinsky, op. cit., pag. 144. (Cursivas del autor).

104  August Macke, op. cit., pag. 62.
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de la nombrada publicacién. Aunque, a lo largo de Der Alma-
nach, Kandinsky es quien dedica un gran espacio de sus re-
flexiones sobre ciertos aspectos de la experiencia estética, tam-
bién es posible encontrar en las ideas de Marc, Allard y Macke
algunos indicios sobre el acto contemplativo que experimen-
ta el espectador al enfrentarse al objeto artistico.

Para Kandinsky, el primer encuentro que tiene el espectador con
la obra de arte estaria fundamentado en la materialidad que
compone a este objeto. Seria entonces el componente formal de
la obra de artelo que en primera instancia se instala en el espec-
tador para abrir las puertas de su sensibilidad, de modo que lue-
go éste pueda indagar en campos no tan materiales. En tal sen-
tido, cuando hace referencia al proceso que deberia cumplirse
tanto en el artista como en el espectador, este pintor afirma que:
“Lo primero es seguir a la materia. Lo segundo al espiritu...”'®
Es decir, la primera impresién que tiene el espectador descan-
sarfa completamente en la forma y no en el contenido, pues
“...el espiritu crea una forma y sigue hacia otras.”%

Asti, la forma parece ser el mediador entre la espiritualidad del
espectador y la espiritualidad que ella misma guarda. Dice
Kandinsky que: “Uno tiene que enfrentarse a una obra de ma-
nera que la forma actte sobre el alma. Y, a través de la forma,
el contenido (espiritu, sonido interior).”'*” Ello tiene mucha
coherencia con lo expuesto por Macke cuando éste habla de
la experiencia sensorial: “Comprender el leguaje de las formas
significa estar mds cerca del misterio...”'%, pues en la medida
que nos aproximemos a la materialidad de la obra de arte, po-
dremos penetrar en las profundidades de sus propios secretos,
es decir, en su espiritualidad.

Sin embargo, pareciera que para Kandinsky no es correcto se-
parar la forma del contenido, ambos aspectos se deben enten-
der como una unidad, pues “El ojo dirigido hacia un punto

105 Vassily Kandinsky, op. cit., pag. 142.
106  Ibidem., pag. 142.
107 Ibidem., pag. 138.

108  August Macke, op. cit., pag. 62.
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(sea forma o contenido) no puede abarcar de ninguna mane-
ra gran extensién.”'”” Para que el observador pueda tener una
visién completa de la obra de arte deberia tener en cuenta es-
tos dos elementos, ya que, de modo contrario, estarfa cayendo
en una mirada errada del fenémeno artistico.

Es por ello que, uno de los principales requisitos que deberia
cumplir el observador al momento de experimentar el acto
contemplativo es poseer la suficiente disposicién para liberar-
se de prejuicios y temores, pues estos anularian la libertad que
necesita para emprender el camino propuesto por el artista.
Como bien sefala el pintor ruso:

Uno no se deberia poner ningtin limite, ya que todos
los limites estdn puestos. Esto no vale sélo para el
remitente (artista), sino también para el destinatario
(espectador). El puede y debe seguir al artista, y no
deberia tener ningiin miedo de ser conducido por
caminos errdticos. El hombre ni siquiera se puede
mover fisicamente en linea recta (;los caminos por
campos y prados!) y menos aiin espiritualmente.'?

Es evidente que se pide al espectador dejarse guiar por el ar-
tista, para incursionar por aquellos senderos que, previamen-
te, han sido estudiados y vividos por el creador de la obra de
arte. Estos senderos, como bien sefialamos parrafos mas arri-
ba, estarian vinculados con el misterio que guarda en si la
creacidn artistica que, a su vez, estaria unido al contenido o
la espiritualidad que le es propia. Asi, en Der Almanach la ex-
periencia estética luce impregnada del conocimiento y la vi-
vencia espiritual que pueda tener el espectador ante el objeto
artistico observado. No obstante, no podemos olvidar que la
libertad que tanto promueven los participantes de Der Alma-
nach, convertiria al espectador en un agente completamente
activo dentro de la totalidad que implica el proceso del arte.
Allard lo expresa con gran claridad:

109 Vassily Kandinsky, op. cit., pag. 142.

110  Ibidem., pag. 142.
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...para gozar de una obra de arte se necesitan dos
individuos creadores: por un lado el artista, el gran
estimulador e inventor, y por el otro el observador,
cuyo espiritu tiene que encontrar la deduccion hacia
la naturaleza; cuanto mds largos sean los caminos que
recorren para encontrarse finalmente en la misma
meta, tanto mds creativo serd el trabajo de ambos.

Cualquiera que siga atentamente sus propios sentimientos es-
téticos de gozo, comprenderd la verdad de esta frase."!

El proceso creativo se extenderia al espectador para hacer de
él el continuador de la expresiéon que ha iniciado el artista.
Para que este actuar activo del espectador sea una realidad
haria falta que éste estuviera capacitado para recibir el esti-
mulo que el artista emite por medio de la obra de arte. Sin em-
bargo, el efecto que pudiera causar la creacién artistica en el
espectador, en primera instancia, depende del buen uso que
de el artista a los medios para expresar la inmaterialidad de
su experiencia. Kandinsky hace referencia a ello en su articu-
lo “Sobre la composicién escénica” de la siguiente manera:

El medio, localizado correctamente por el artista, es
una forma material de su vibraciéon animica, para la
que estd obligado a encontrar una expresion.

Si este medio es correcto, entonces provocard una
vibracién casi idéntica en el espiritu del receptor.
Esto es inevitable. Solamente que esta segunda
vibracién es complicada. Primero puede ser fuerte o
débil, lo que dependerd del grado de desarrollo del
receptor y también de las influencias temporales
(espiritu absorbido). En segundo lugat, esta vibracion,
acorde con el espiritu del receptor, también hard vibrar
otras cuerdas del espiritu. Es el estimulo de la “fanta-
sia” del receptor, que “sigue trabajando” en la obra."?

111 Roger Allard, “Los sintomas de la renovaci6n en la pintura”, en Vassily Kandin-
sky y Franz Marec, El Jinete Azul, pag. 85.

112 Vassily Kandinsky, “Sobre la composicién escénica”, en Vassily Kandinsky y
Franz Marec, El Jinete Azul, pags. 179-180. (Cursivas nuestras).
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Mas adelante, dice este mismo autor que, asi como los especta-
dores son distintos unos de otros, también variard el efecto que
pueda causar la obra de arte en éstos. Sin embargo, la repercusion
original que quiso provocar el artista se mantiene y sigue actuan-
doy desplegdndose en el espiritu del espectador, independiente-
mente de las sensaciones que éste pueda experimentar:

...cada uno de los efectos de una obra adquiere
mayor o menor tonalidad en receptores distintos.
Pero, en este caso, el sonido original no es aniquilado,
sino que sigue viviendo y desarrolla, aunque imper-
ceptiblemente, su funcion sobre el alma.'”

Es curioso que Kandinsky —después de haber asegurado que
el efecto correcto que puede causar la obra de arte depende en
gran medida de la preparacién que tenga el espectador para
ello—, afirme que: “...no hay ningin hombre que no perciba
el arte. Cada obra y cada uno de sus medios causan en cada
hombre sin excepcién una vibracién, que en el fondo es idén-
tica a la del artista.”’™ En un primer acercamiento, sus ideas
en torno a la experiencia estética parecen contradictorias.

Pero, también Allard, de alguna manera, discierne sobre la
resonancia que puede llegar a tener una obra de arte en espec-
tadores diferentes, reafirmando la relatividad que implicaria
la experiencia estética:

Si alguien niega de entrada la posibilidad de la
averiguacion licita de impresiones estéticas, se le
podria volver a preguntar si el orden seria lo mismo
que el desorden. ;Puede o debe intervenir aqui el
espiritu humano con tesis y diferenciaciones? Lo cual
no desmiente que todos los valores del mundo, y
también los estéticos, son relativos y variables."”®

1

3 Vassily Kandinsky, op. cit., pag. 180.

1

—

4 Ibidem., pag. 180.

1

—_

5 Roger Allard, op. cit., pags. 85-86.
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Por otra parte, en Der Almanach también se hace referencia al
tipo de valoracién con la que se debe afrontar la obra de arte.
Dice Kandinsky que la forma de una obra “...no deberd acep-
tarse ni por las caracteristicas consideradas positivas ni por
las cualidades experimentadas como negativas. Todos estos
conceptos son relativos...”"® Se plantea entonces como requi-
sito indispensable que el espectador esté limpio de prejuicios
al momento de experimentar el acto estético. Si bien es cierto
que, por una parte, el espectador comun tiene que estar capa-
citado y en disposicién para recibir eficientemente los efectos
dela obra de arte, en mayor medida es la actitud que debe asu-
mir el espectador especializado. Veamos lo que dice el mismo
Kandinsky al respecto:

...el critico ideal de arte no seria el critico que busca
descubrir los “fallos”, “aberraciones”, “desconoci-
mientos”, “plagios”, etc., etc., sino el que busca sentir
cémo tal o cual forma impresiona interiormente, y
que después le comunicara expresivamente al piiblico

su experiencia de conjunto.

Por supuesto aqui el critico necesitaria un alma de poeta, ya
que el poeta tiene que sentir objetivamente para materializar
subjetivamente su sentimiento. Es decir, que el critico deberia
poseer una fuerza creadora.'”’

Una vez mds vemos la importancia que tendria en la experien-
cia estética el vivir el proceso tal como lo experiment? el ar-
tista, pero desde la individualidad de sus sensaciones. Esta es
la Ginica manera que tiene el espectador de reconocer la au-
tenticidad de la obra de arte, es decir, a través de las repercu-
siones que pueda causar en él el sonido interior que este obje-
to posea. En definitiva, el espectador pareciera ser quien
tiene la potestad para verificar la autenticidad del proceso ar-

116  Vassily Kandinsky, “Sobre la cuestién de la forma”, en Vassily Kandinsky y Franz
Marec, El Jinete Azul, pag. 138.

117 Vassily Kandinsky, op. cit., pag. 158. (Cursivas del autor).
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tistico, al experimentar, o no, la verdad que estd contenida en
la obra de arte.

La experiencia estética estaria dada para que el espectador, de
alguna manera, reviva el proceso por el que ha pasado el artis-
ta 'y, asi, pueda acceder al conocimiento o a la verdad que de-
vela la obra de arte. Una verdad que, al parecer, no se limita
solamente a lo que el artista estd mostrando, sino que también
llegaria al espectador a través de los descubrimientos que éste
pueda hacer por medio de su propia vivencia del fenémeno ar-
tistico, convirtiéndose de esta manera en un ente activo dentro
del proceso general del arte. Lo cierto es que en Der Almanach
la experiencia estética se propone como un acto de profunda
unioén, donde las esencias de los principales componentes del
universo artistico (sujeto creador, obra de arte y espectador)
comulgan en un mismo espacio y a un mismo tiempo.

Der Almanch Der Blaue Reiter no sélo inauguré un camino
de creacion y contemplacién artistica en el mundo occiden-
tal, sino que también se establecié a lo largo de la historia
como una de las mas importantes propuestas del arte mo-
derno. Cien afios después de su primera publicacién, sus pé-
ginas contindan mostrando que lo espiritual en el arte no es
asunto de una época especifica o de un movimiento artisti-
co determinado, sino mas bien un elemento esencial en la
construcciéon de una mirada que vaya mds alld de las meras
apariencias, proponiendo una via de conocimiento del arte
y de la realidad que se aproxime mads a la intuicidn, a la ex-
perimentacién y a la esencia de los fenémenos del mundo y
del hombre.
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NORMAS BASICAS PARA LA ELABORACION
DE LA REVISTA ALMANAQUE

o

Los articulos provienen de trabajos de investigacién académi-
ca que, por sus conclusiones, ameritan su divulgaciéon a un pu-
blico especializado. Los articulos son arbitrados y contienen
aportes originales en sus conclusiones y, apoydndose en las
fuentes, contienen aportes originales en sus conclusiones.

1) Salvo casos que lo ameriten particularmente, no recomen-
damos articulos con mds de 30.000 caracteres (incluyendo los
espacios en blanco)

2) Los textos deben ser elaborados en Word, en tipografia arial
o times en mayusculas y mintsculas. Por favor NUNCA des-
tacar titulos, intertitulos, etc., colocdndolos TODOs EN MA-
YUSCULAS. No forzar cortes entre parrafos ni “formatearlos”
con sombras, inclinaciones de textos, subrayados, etc.
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3) Se debe entregar SIEMPRE una versién impresa del articu-
lo, ademads de la digital, resaltando en ella si hay algunos pé-
rrafos que deberian ser destacados, llamadas especiales, etc.

4) En cuanto a las imédgenes, no son recomendables las toma-
das de Internet, son de baja resolucién y de dimensiones in-
suficientes para reproduccién profesional.

6) Los cuadros o graficos no deben incorporarse al texto como
“imégenes” sin entregar los correspondientes archivos origi-
nales elaborados en EXCEL.

7) Se recomienda a los autores entregar imdgenes que puedan
servir como ilustraciones de sus articulos.

NOTA: Los archivos de imdgenes de POWER POINT
son excelentes para presentaciones, pero no son
adecuados para ser reproducidos. Los equipos profesio-
nales de SELECCION DE COLOR que tienen las
imprentas NO RECONOCEN ESTAS IMAGENES.
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