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INTRODUCCION A LA
HISTORIA BOLIVIANA DEL ARTE

PROLOGO

Al escribir esta introduccién a la historia de las artes plasticas
boliviana penetramos en un terreno enteramente nuevo y escabroso, no
intentado hasta hoy, por hallarnos en un periodo denominado “erudito”,
de documentacién de las obras artisticas no realizada en mas de un si-
glo de vida republicana; la critica, como etapa superior, interviene cuan-
do existe una profusa base cimentada por estudios preliminares; esta
base en Bolivia es aun incipiente. En tales condiciones un ensayo de esta
indole es tarea ardua que debe abrirse paso a través de una selva inse-
gura, fijando hitos de orientacién para evitar el extravio. Si este esfuer-
zo ha de servir de asidero a los estudios futuros confo una fuente dtil
de nuestra formacién histérica, tendremos recompensa suficiente a nues-
tro intento. La historia, al decir de Hans Freyer, “es el reino de lo facti-
co, de lo ya decidido; de lo cual se deduce que no podemos hablar histé-
ricamente, es decir en forma de relacién y de balance, sino sélo como
suposiciones, acerca de las fronteras en las cuales la historia es un acon-
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tecer aun no decidido”. Nuestro desenvolvimiento artistico casi siempre
estd desvinculado del desarrollo histérico, tanto en la colonia como en
la republica; documentadores como Bartholomé Arzans de Orziia y Vela,
o Pedro Vicente Cafiete, en la colonia, relatores como Luis Paz en su
Historia General del Alto Perd, y los mismos historiégrafos republicanos,
muestran los sucesos de nuestra vida econémica o politica, donde la obra
cultural estd casi ausente. Por otra parte, el arte altoperuano y republicano
se desenvuelven dentro de una atmdsfera diferente a los sucesos histo-
ricos de su época; de modo que quién quiera documentar la historia a
través de la obra artistica, no encontrard sino una inconexién y descon-
cierto.

El presente estudio, hecho con referencias a veces familiares, no
abarca la época colonial, sino que empieza en la republica, muy parti-
cularmente desde fines del siglo XIX y hasta mediados del XX; sdlo
circunstancialmente tocamos periodos anteriores. Puede decirse que la
fisonomia nueva del arte boliviano se disefia en esta etapa, siendo, por
tanto, importante su estudioc para la formacién histdrica actual de las
artes plasticas. Si bien anteriormente nuestro arte ha tenido cierto ca-
racter peculiar, el influjo de las corrientes europeas bajo las que se des-
envuelve el arte americano se hace mdas notorio en este ultimo periodo.
El arte boliviano, como un adolescente que empieza a cobrar vigor fisi-
co, se endereza paulatinamente a través de las visicitudes de nuestra
vida incierta. Vemos a los artistas en toda su integridad, mas cerca de
nosotros, vy podemos pulsar su obra con mejor conocimiento.

No abarca nuestro propésito sino las artes plasticas en general sin
comprender la arquitectura que requiere una investigacién aparte. Un
siglo de vida es apenas el comienzo que necesita cobrar madurez paula-
tina en contacto con las corrientes innovadoras del arte actual. El sim-
bolismo tuvo la virtud de iniciar en Bolivia una etapa de conocimiento
técnico y de libertad en la inspiracién del artista. Estas condiciones fa-
vorables impulsaran luego un salto prodigioso que se desprende de todo
encierro doméstico para aspirar a una creacion universal, segin trata-
remos de mostrar en la segunda parte de esta introduccién. El artista
boliviano, saliendo de la mera creacién intuitiva v espontdnea, toma con
ciencia de su labor e investiga una ruta propia de acuerdo a su convic-
cidn y temperamento.

Al iniciar la tarea de estudio, no tenemos otro propdsito que pre-
parar el campo para el mejor conocimiento de nuestro desarrollo artis-
tico, discutiendo el valor de la obra realizada a través de sus diversos
periodos, de modo que podamos tener una conviccién segura del pasado
y nuestras posibilidades para el futuro.

R. V. C.

La Paz, abril, 1964
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CAPITULO 1
CARACTERES INICIALES

Arte Cldasico

En los primeros afios de la repiiblica,
la situacién inestable del gobierno, la difi-
cultad de organizacion de las instituciones
de educacién, la precaria situacién econd-
mica, las asechanzas de los paises vecinos,
fueron circunstancias adversas para el de-
sarrollo de las bellas artes en la nacion bo-
liviana; el espiritu heroico de la lucha du-
rante quince afnos por la independencia pu-
do incitar a la expresion popular de las es-
cenas muiltiples atravesadas durante ese
periodo; pero, la cultura artistica, después
del desarrollo culminante del sigio XVII
de las artes en la colonia, habia decaido
en anos sucesivos hasta su completo aban-
dono a principios del siglo XIX. De mo-
do que, proclamada la independencia, ni
los decretos de los libertadores, ni el plan
de organizacidn de Simdén Rodriguez, desig-
nado entonces Director General de Educa-
cidn, prestan una atencion preferente a tan
importante rama. Por otra parte, la Uni-
versidad de Chuquisaca (5), creada en 1624
para los estudios de teologia y derecho, asi
como las misiones jesuiticas hasta su ex-
pulsidén en 1767, tampoco pudieron estimu-
lar y cooperar al desarrollo de la creacidén
artistica (6). Es verdad que el primer Es-
tatuto de Educacion del afio 1827 creaba el
Instituto Nacional en Chuquisaca para la
ensefianza de la ciencia y las bellas artes,
que no tuvo mayor frascendencia (7). La
enseilanza jesuitica de las misiones, por su
partehabia fomentado las artes manuales
arquitectdnicas y decorativas, sin llegar a
la formacién de artistas de relieve. “Los
talleres jesuitas —nos dice Josefina PI4,
directora del Museo de Artes y Cerdamica
Julidn de la Herreria en el Paraguay— ca-
recieron del modelo vivo ¥ del modelo di-
recto. No llegaron a ellos obras de gran-
des maestros, solamente copias o piezas

de menor cuantia, El trabajo, tanto de pin-
tura como de escultura, se desarrolld so-
bre estampas. Fue un arte totalmente vol-
cado a la catéquesis. El indigena de Misio-
nes no se independizdé nunca de sus maes-
tros. Apenas salidos los jesuitas del pais,
el arte misionerc se desintegré”. (9)

Es extrafio que, después de las flore-
cientes escuelas de arte potosina y chuqui-
saquefia de la época colonial, no se hubie-
ra infentado mantener la tradicion, cuando
paises como México y Guatemala crearon
en 1783 y 1797, respectivamente, 1as Acade-
mias de Bellas Artes, y en plena era repu-
blicana, Chile fundaba en 1848 la primera
Academia de Bellas Artes. Tampoco el es-
tatuto dictado por Tomds Frias en 1845
asigna un lugar 2 la ensefianza artfistica.
Sin embargo, en 1858 el gobierno del Dr.
Linares cred una Escuela Popular de Di-
bujo Lineal, encomendando al pintor Anto-
nio de Villavicencio su realizacién a su re-
torno de Francia, donde fue becado por
el gobierno de Belzu (8). No obstante es-
ta situacién adversa, en medic de la tor-
mentosa vida politica, el arte en Bolivia,
como un 4rbol solitario del desierto, se
yergue en forma milagrosa mostrando fru-
tos sorprendentes.

El primer periodo de la vida republi-
cana estaba impregnado por los principios
enciclopedistas que habian influido en la
lucha emancipadora. Habia un sentido rea-
lista que al parecer se presentd en la ex-
presién del arte; por otra parte, las nor-
mas del Renacimiento aun perduraban en
la conviccion popular! de ahi que, contra
el cerrado idealismo religioso del espiritu
conservador, nacia un libre pensamiento
que se ahondard mds tarde con el adveni-
miento del positivismo. En estas condicio-
nes se presentan 1os primeros pintores cl4-
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sicos de la republica, entre los que pode-
mos anotar los nombres de Manuel Ugslde
y Antonio de Villavicencio, como sobresa-
lientes de este periodo; el primero, de ori-
gen colombiano, que vino en la comitiva
de Bolivar el afio 1925, y el segundo, na-
tural de Chuquisaca, que fute el primer pin-
tor boliviano de esta época que viajé a
Paris en busca de conocimientos técnicos.

Manuel Ugalde, radicado en la ciudad
de Cochabamba, ha pintado numerosas
obras en gue conserva un molde académi-
co; sus motivos religiosos, como la de
la Magdalena (catedral de Cochabamba),
estdn inspirados en el renacimiento italia-
no, con plenitud fisica, siguiendo la escue-
la barroca en el estudio del ropaje; porgue
dicho tema, en vez de continuar con la
manera convencional de Gregorio Gamarra
en el siglo XVII, o de Francisco Padilla
en el siglo XVIII, forjando creaciones so-

bre el mismo grabado, a que estuvo ha-
bituado nuestro visitante de museos, toma
libremente una escuela pictérica y realiza
la obra con sentimiento propio del artis-
ta, simplicidad de forma y un humanismo
desprendido de Ia época.

Antonio de Villavicencio es un clésico
en su composiciéon y colorido; gran dibu-
jante, sus obras iienen soltura de Iinea,
precision de imagen y cierto dinamismo
airoso que le acerca a los compositores
napolitanos, como sucede con su retrato
ecuestre del Gral. José Ballividn (muniei-
pic de La Paz). Es sensible que este pin-
tor, dotado de gran capacidad, no haya
dejado cuadros dignos de su vigor e ins-
piracién. Sus retratos, con fodo, no son
simples trasuntos fotograficos, sino verda-
deras obras de mérito que realzan las ca-
racteristicas del personaje, como sucede

Manuel Ugalde.— La Magdalena (é6leo). Catedral de Cochabamba.
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con el de Melgarejo, en 1866 (1), Casa de
la Moneda, Potosi, considerado como uno
de sus mejores; también se conoce su in-
terpretacion hecha de escenas militares.

Fuera de estos arfistas, que eran com-
positores y retratistas, se pueden citar
otros pintores inspirados en las normas
cldsicas, como Faustino Pereira, que, no
obstante su indole religiosa, pinta a prin-
cipios del siglo XIX la galerfa de doctores
de la iglesia del Seminaric de la capital
de la republica con aliento y seguridad en
su composicion,

Para finalizar, debemos hacer referen-
cia al hecho de que, ya a comienzos del
presente siglo, el gobierno de Bolivia con-
traté una mision pedagdgica belga, fun-
dando la primera escuela normal de la re-
publica, el 6 de junio de 1909. Este sucesn
trascendental marca una nueva etapa en
la conduccién de la educacién holiviana.
El jefe de esta misién, Georges Rouma,
era innegablemente un hombre de estudio;
sus ensayos pedagdgicos son citados por
maestros mundialmente conocidos, como
Alfred Binet, Eduard Claparééde y otros.
Después de dirigir la Escuela Normal de
Sucre, llega en 1915 al cargo de director
general de instruccién en Bolivia, puesto
desde el que dirige la ensefianza. Anali-
zando su informe oficial de dicho afno, en-
contramos que define asi la educacidn es-
tética: “La moral es una forma de la cul-
tura estética, y hemos caracterizado con
los calificativos de bellas acciones y de=
feas acciones, 8 aquellas que conceptuamos
como acciones morales, o reprobadas por
la moral, respectivamente” (27).

Esta definicidn emanada de los concep-
tos platénicos, que confunden la moral con
el arie, nos parece hoy, a la Iuz de la
estética fenomenoldgica, fuera de nuestra
época, incomprensible en el profesor Rou-
ma, que, antes de llegar a Bolivia, escribid
su libro “Le Langage graphique de I'En-
fant”. Dicho estudic se debié a la necesi-
dad de conocer & fondo el proceso de la
evolucion natural del nifio, pues el histo-
riador alemdn Karl Lamprecht, preccupa-
do por 1a ley de que la filogenia se repite

en la ontogenia, traté de comparar, en el
aspecto sicoldgico, los dibujos de los nifios
con los de los hombres prehistéricos. La
importancia de dicho estudio reside, para
nosotros, en las conclusiones sobre el di-
bujo infantil, que forma parte de la edu-
cacién estética. “El dibujo libre, nos dice,
es ante todo una forma de lenguaje. El
nifioc habia méds que dibuja y cultiva las
actividades visuales y musculares; el dibu-
jo-lenguaje lleva al desarrollo de la perso-
nalidad, cultiva la imaginacién”. Luego,
hace consideraciones sobre la personalidad
del nifio, que debe ser respetada: el di-
bujo debe ser libre, reslizado del natural,
“sélo cuando el nific comprenda por la
prictica toda la utilidad del dibujo y que
haya tropezado con dificultades de perspec-
tiva, etc., se iniciard un curso metddico de
dibujo™.

En el aspecto etnografico Rouma se de-
ja llevar por las observaciones de Ernes-
to Grosse en su obra “Los Comienzos del
Arte”, donde dicho autor, si bien sostiene
que “los australianos y otras tribus ha-
brian perecido si no hubieran llegado & un
alto grado de habilidad en el usc de sus
0jos y sus manos”, cree que “los agricul-
tores y ganaderos que superan a los caza-
dores desde el punto de vista de 1a civiliza-
cion, muéstranse inferiores a éstos desde
el punto de vista del arte”. El critico de
arte inglés, Herbert Read, autor de Educa-
cién por el Arte (22), en su ensayo sobre
Imagen e Idea, nos dice, por el contrario,
que “en relacion con el arte naturalista del
periodo paleolitico, el arte geométrico del
neolitico representa una ampliacién de Ia
sensibilidad estética, y no, una contrac-
cién”, ¥ que la distincién entre el homo
faber y el homo sapiens estriba en la fa-
cultad de alqstraccidn, que no es un retro-
ceso, sino otro arte,

La misién helga en Bolivia establecid,
ademads, la escuela de artes aplicadas, con-
tratando los servicios de Adolfo Lambert,
meritorio profesor belga especializado en
los trabajos de orfebreria, repujado y obras
en metal fundido, implantando en 1815, por
primera vez en Bolivia, un programa de
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Manue! Ugalde.— Retrato del Presidente Isidoro Belzu, (dleo), 1868—18
Propiedad de Antonio Paredes C.
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aprendizaje del arte industrial y artisiico.
Lambert mostré en sus obras gran sensi-
bilidad para el repujado en bronce, ha-
ciendo honor a sus trabajos presentados en
las exposiciones interngcionales de Mildn,
Amsterdam, Bruselas y Gante, en gque me-
recié medallas de oro y diplomas de ho-
nor. Sensiblemente, en la visita que hici-
mos a dicha escuela en 1920, encontramos
que, si bien la ensefianza era técnica, los
dibujos cehidos a las artes aplicadas no
cultivaron mayormente la facultad de crea-
cién imaginativa que echamos de menos.
Con todo, sus alumnos han sido buenos
dibujantes y repujadores, que hoy estdn
perdiéndose paulatinamente, por haber ce-
sado en sus funciones dicho plantel de
ensefianza.

Para la escuela de artes y oficios se
contraté los servicios del profesor belga
Enrique Mettewie, que dirigié dicho esta-
blecimiento por varios afios en Cochabam-
ba, cerrdndose por falta de recursos Io
mismo que €l de las artes aplicadas de L2
Paz. Mettewie fue, ademds, un busn cono-
cedor de las bellas artes como critico ejer-
cido intimamente, sin dejar estudios escri-
tos; radicado en Bolivia, murié en La Paz
en 1959, ligado a una conocida familia co-
chabambina.

En octubre de 1954 el Concejo Muni-
cipal de Cultura de La Paz convoco a la
primera mesa redonda de educacidn ariis-
tica, donde concurrieron artistas, educado-
res y hombres de estudio, llegando a con-
clusiones importantes que establecieron la
necesidad de incorporar el arte a la vida
escolar, encauzando las aptitudes juveniles
como medio de lenguaje universal de ex-
presion, fijando normas y medios de lle-
gar a los resultados. Este primer intento,
fuera de las conferencias en la msteria,
han abierto en cierto modo un camino de
posibilidades para la juventud estudiosa,
aunado a los conecursos anuales estableci-
dos por el ministerio de educacién y el
municipio (24—25), Hacemos estas refe-
rencias para expresar que en la historia
de la formacidn artistica de nuestro pais
han concurrido, en los tltimos tiempos,

diversos factores que corroboran a la obra
de los artistas bolivianos, bajo una norma
progresiva y eficiente.

REALISMO

El arte realista ya tuvo sus precurso-
res en siglos anteriores, cuando Pérez Hol-
guin nos presenta la escena de la Entrada
del Virrey Morcillo en Potosi de 1716 y
Gaspar Berrio detalla la vista de esta ciu-
dad en 1758 (10). El idealismo religioso
de estos siglos absorbié la produccién ar-
tistica: de modo que era dificil que el pi-
blico pudiera acomodarse a una concep-
¢ién meramente realista, cuando lag ense-
fianzas de la fe reconcentraban el espiritu
popular en un sentido de predominio reli-
gioso. Los artistas, tanto por sus convic-
ciones catdélicas, como por el madio social
en que se desenvolvian, no pudieron des-
viarse hacia el estudio de las costumbres
y hechos sociales de la época.

En la republica, atenuado el fanatismo
religioso, y bajo el influjo de los filésofos
franceses del siglo XVIII infiltrados en los
estudios sociales, el pintor comenzé a ob-
servar el medio ambiente; pero carecia de
suficientes recursos para emprender una
ohra realista que refleje los motivos de su
época. En medio de su faena inicial fue el
retrato el refugio obligado donde empezd
a ejercitar su capacidad creadora; de es-
te modo vemos a los mismos artistas cla-
sicos mencicnados pintar las imdgenes de
los personajes de la época, sacadas del
modelo real, o de reproducciones fotogrd-
ficas. Este realismo ha seguido ejercitdn-
dose hasta nuestros dias, mientras el sim-
bolismo iniciard el nueve rumbo, como ve-
remos luego. Cudnto habria ganado nues-
tra informacion histérica y social si los
pintores del siglo XVII y XVIII hubieran
dejado una documschtacién realista, como
las escenas del Virrey Morcillo, las luchas
de Vicuilas y Vascongados, y las costum-
bres gque han dejado escritas desde los cro-
nistas, como Arranz de Orzua y Vela en
la Historia de la Villa Imperial de Potosi,
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Zenon Iturralde—~ La Dama de las Camelias, (Gleo), propicded de Enrique Garcia
Iturralde, La Paz.
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hasta René Moreno en los Ultimos Dias
Coloniales en el Alto Peru. Fueron visitan-
tes extranjeros andnimos los que captaron
tipos socizles y costumbres coloniales del
Alto Peri, de los que podemos citar co-
mo muestra la coleccion de Elsie Crombie
de Londes, cuyos originales no pudieron
ser adquiridos por el gobierno de Boli-
via (12). El realismo retratista no trata
de expresar la personalidad del pintor, ni
buscar el significado del colorido y la for-
ma de manera original, y, no obstante la
facilidad del dibujo en la consecucién de
la forma, es un realismo constrefiido que
se limita a la reproduccién fiel del per-
sonaje en el retrato, con gran expresién
a veces, como sucede en el Sacerdote Des-
conocido de Manuel Ugalde. En cuanto a
los realistas de fines del siglo XIX, como
José Garcia Mesa en sus cuadros sobre la
Plaza de Cochabamba y la Alameda de La
Paz, son concepciones ingénuas atenidas
al detalle y la representacién de costum-
hres y personajes de la época, que, si bien
nos informan sobre escenas tipicas, care-
cen de un sentido artistico de acuerdo a
las corrientes pictéricas de su siglo.

ROMANTICISMO

El romanticismo en el arte boliviano
ha tenido tardia aparicién, cuando ya me-
dio siglo antes tuvo su auge en Europa
debido a los trastornos sociales operados
después de la revolucién francesa de fines
del siglo XVIII y las campaiias napoled-
nicas de principios del siglo XIX. El sa-
16n de 1824 en Paris mostraba nuevas for-
mas de arte desconocidas anteriormente.
El taller del pintor oficial David se divi-
dia en dos grupos de pintores, el primero
encabezado por Juan Augusto Ingres, de
tendencia cldsica, que proclamaba el arte
por el arte, y el segundo, por Eugenio De-
lacroix, jefe de los jovenes romdnticos. Es-
tas dos escuelas tuvieron caracteres defi-
nidos; mientras Ingres daba preferencia al
dibujo y estudio de la forma, Delacroix
exaltaba el colorido y el movimiento; este

ultimo, ademds, tomabsa los hechos hists--
ricos y temas mitologicos hajo un senti-
miento lirico que realza las pasiones, en
vez de la forma humang y el retrato a que
daba preferencia el anterior.

La escuela romdntica pudo tener su
desarrollo en el periodo de la independen-
cia americana dada la llama que avivaba
las pasiones humanas, pero las circunstan-
cias culturales no eran favorables. Sdélo
hacia 1880, en plena vida republicana, apa-
recen los primeros pintores romdnticos bo-
livianos, que, en vez de estudiar las pasio-
nes, proclamar la libertad y revelarse con-
tra las formas establecidas, no tuvieron en
modo alguno tendencia social, sino que se
cobijaban en normas literarias bajo el in-
flujo de Chateaubriand, Alejandro Dumas,
0 la revivicencia de hechos nacionales. El
primer pintor atenido a estas normas es
Zenon Iturralde, Poco conocemos la tra-
yectoria artistica de este pintor, que fue
discipulo del maestro Prancisco Garcia en
La Paz; pero sus creaciones sobre Atala
y Chactas y La Dama de las Camelias son
de factura convencional la primera vy de
expresion lirica la segunda. Al contemplar
la factura técnica de esta iltima, no cabe
duda de que Iturralde tuvo escuela de
aprendizaje en el exterior, componiendo
uno de los cuadros mas expresivos y va-
liosos de su época. Tanto por su creacién
de figura, como por sus paisajes, este pin-
tor se nos presenta como un maestro que
domina su arte, aunque nunca abridé una
academia, ni tuvo discipulos: es el caso
unico de un pintor gue no trata de crear
una escuela, sino cultivar solitario un ar-
te que requiere disciplina y recursos pic-
toricos. Puera de este ejercicio, Iturralde
pinta retratos, como el de Mariano Mel-
garejo, de Ignacio de Iturralde, padre del
pintor, ¥y Pedro Domingo Murillo, recons-
truccién este ultimo hecha a base de in-
formaciones verbales y estudio de los c¢a-
racteres de la época.

El segundo pinfor que encontramos en
este perfodo es José Garcia Mesa, cuya
permanencia en Europa no tuvo mayor in-
fluencia en el desarrollo de su arte, pues
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Zenén Tturralde.— Atala y Chactas, {(Gleo), 1885. Propiedad de Rosa Iturralde de
Ballividn, La Paz,
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siguié practicando un ceiiido academismo
y la factura irregular en su paisaje; su
realismo no tiene conexidn con el arte ro-
maéntico, y s6lo cuando, a principios del
siglo XX, compone su obra sobre la Eje-
cucion de Murillo, reconstruyendo un he-
cho historico con detalle minucioso, en que
coloca sus personajes a la manera de De-
lacroix en su cuadro sobre Mirabeau apos-
trofando al margués de Dreux Brézé, y
del que Licrello Venturi nos dice que “fue
terminado con padantesca habilidad y lle-

y Avelino Nogales. La primera es profeso-
ra de academia, que incursiona en el cam-
po roméntico, forjando la alegoria de Mu-
rillo con la tea encendida; y, no obstante
su meritoria persistencia en su arte, falta
mayor aliento y volumen en su obra y el
cardicter de verdadera tendencia revolucio-
naria en el nuevo espiritu roméntico. En
cuanto a Nogales, tampoco posee paleta in-
novadora, sinc un academismo a ultranza,
que toma al azar temas histdricos, como
el de Murillo en la Prisién y Los Colora-

Avelino Nogales.— El Sueiio de Murillo, (6leo), 1909. Propiedad de la Casa de Murillo, La Paz.

26 a ser érido, garrulo y falto de expre-
sién” (14), Garcia Mesa, no obstante su
técnica de fuenie francesa, influencia tini-
ca en su obra, no hace una creacién de
acuerdo a su visién propia, sino a la ma-
nera realista, convencional y estdtica; de
ahi que dicha obra, siendo su mejor crea-
cién, no le da valor suficiente para colo-
carlo al lado de Iturralde, que le supera
en maestria y expresicn,

Dos artistas se suman a esta época del
arte boliviano: Elisa Rocha v. de Ballividn

dos de Bolivia, ya en pleno siglo actual.
Hay otros pintores en este romanticismo,
como los hermanos Pdéreel, por ejemplo,
en Potosi (2), creando motivos histéricos
como ¢l de la Muerte de Sucre en Berrue-
cos, ¥ Angel Ismael Divalos, cuya exposi-
cion retrospectiva sélo se presentdé en ene-
ro del presente afio, en que su profusa labor
toma motivos diversos, como el de Pablo
Guzmdn, Brigada de Armas del Batallén
Colorados, o Napoledn Bonaparte en la ba-
talla de Wagram; acaso este pintor sin
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maestros, fallecido en 1953 sea mas realis-
ta que romdntico, pues conocemos un buen
cuadro de costumbres donde nos muestra
un patio interior de los barrios alejados
pacefios.

El arte romantico boliviano, a diferen-
cia del europeo, se presenta despuds del
movimiento literario formado por los poe-
tas nacionales de medio siglo. Cuando en
1930 el ruidoso estreno de Hernani inicia-
ba la nueva corriente con Victor Hugo, ya
los pintores jévenes franceses se anticipa-
ban en su obra con un nuevo espiritu re-
volucionario. Los cuadros de Atala y Chac-
tas de Zendn Iturralde se pintan en 1885,
después de que Delacroix falleciera en 1963
y ya nuevas corrientes artisticas apasiona-
ban en el siglo alejado del romanticismo
fenecido.

Pero, mientras la poesia romadntica bo-
liviana no adguiere un relieve importante,
la pintura supera en calidad y altura al
movimiento literario con Zendn Iturralde.
Influidas ambas por la literatura de su
época, 1a poesia tomas a veces cardcter be-
ligerante con Ricardo Bustamante y Galin-
do, en tanto que la pintura se encierra en
su torre de marfil y sdlo ocasionalmente
toma sus motivos del campo histdrico.

Hemos anotado los tres caracteres im-
portantes que fisonomizan la pldstica boli-
viana en los comienzos de la repiblica,
que persisten durante un siglo casi todos;
as{ vemos practicar el retrato con sentido
realista a pintores como Juan de la Cruz
Tapia, Mariano Florentino Olivares, Benja-
min Cdceres, Manuel Pereyra, Isaac Goros-
tiaga, Arturo Borda, los ecuatorianos Luis
Toro Moreno y Luis Wallpher B. y otros.
A principios del siglo XX, mientras el ar-
te literario se encumbra con poetas y es-
critores, como Jaimes Freyre, Arguedas,
Tamayo, Chirveches y todo un ciclo de es-
ta generacién, las artes pldsticas se con-
servan estacionarias; s6lo algunos pintores
ejercen su paleta, entre los que podemos

consignar los nombres de KEzequiel Pefia-
randa, Carlos Berdecio, Fortunato Orope-
za, Saturnino y Cctavio Salamanca, Luis
Bayd, Teodomiro Beltrin, Roberto Busfi-
llos, Angel Ddvalos, Fernando Guarachi y
otros, La escultura tampoco evoluciona des-
pués de las obras de Nicolds Barreneches,
autor de Alonso de Ibdfiez en Potosi y Ani-
cefo Arce en Oruro. Posteriormente vemos
aparecer talentosos artistas, como Humber-
to Beltran de Oliveira, autor del monu-
mento s La Paz y el busto de Félix Reyes
Ortiz; se tiene noticia de que este escultor
obtuvo premio en Paris por sus obras La
Aurora ¥ Un Indio y medalla de plata en
el Salén Nacional de Arte de dicha capital
por sus obras La Madre Tierra e Hija del
Sol; en Italia fue premiado por su escul-
tura La Paz del Desierto (13), Alejandro
Guardia, Urrias Rodriguez, Pastor Quiro-
ga, son escultores de factura académica
realista, cuya obra acendrada por su apren-
dizaje en Italia es de fecha reciente.

En medio de este mondtono desarro-
llo del arte, un pintor de singular meérito
aparece en el primer cuarto del siglo ac-
tual: Arturo Borda. Su obra es profusa, y,
no obstante su falta de estudio académico,
su talento creador suple su técnica con ca-
récter innovador, introduciendo un nuevo
elemento desconocido antes, el simbolis-
mo y la ironia en el pensamiento pictérico;
sus obras Critica del Arte Moderno, El
Demoledor de la Conciencia en el Traba-
jo y Renunciacién, de tendencia social y
estética, revelan la conviccién del autor y
su escepticismo. Sus paisajes, sobre todo,
descubren el grandioso panoramsa altipld-
nico con una factura alucinante y hondo
sentido poético (16).

De este modo el arte del siglo actual
llega hasta la aparicién de un nuevo sen-
timiento estético con el simbolismo pic-
torico, que se presenta con la creacién de
la Academia Nacionzal de Bellas Artes en ~
La Paz, en 1926.



CAPITULO II

PINTORES IMPRESIONISTAS

En el dltimo cuarto del siglo XIX se
presenta en Europa un nuevo movimiento
artistico, el impresionismo pictdrico; Ma-
net y sus discipulos, pasado medio siglo,
inician una nueva corriente estética que lle-
va la pintura al aire libre con observacién
sensible de la naturaleza; el paisaje toma
preponderancia en la paleta con un ele-
mento primordial, la luz solar. Los pinto-
res impresionistas encabezados por Clau-
dio Monet observan los efectos de luz a
diversas horas del dia, el significado del
colorido segiin los efectos luminosos que
borran los contornos y expresan las ma-
sas informes a través del temperamento
del pintor. Anferiormente se habia dado
importancia a la forma y al motivo como

elementos primordiales de construccidn
artistica; ahora motivo y forma son indi-
ferentes: lo esencial es la expresién at-
mosférica en el paisaje captado en sucesi-
vos efectos causados por los rayos lumi-
nosos; el colorido toma significacidn sico-
l6gica segun la retina del observador. Se
utiliza una nueva técnica en la paleta, dan-
dose preferencia a los colores primarios
al lado de sus complementarios y se su-
prime el claroscuro que desde tiempos
clasicos formd parte de la obra pictdrica
dando relieve al motivo y la perspectiva;
se reemplazan los valores por los colores
en una gama cromatica que define la ex-
presién del paisaje. De este modo, las obras
que en un comienzo causaron estupor y

José Garcia Mesa.— La Alameda de La Paz, (Av. 16 de Julic), (dleo), 1800. (En primer
plano aparecen tres personajes: Zoilo Flores, Eloy Salmdn y Federico Diez de Medina).
Propiedad del Municipio de La Paz.
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Mario Unzueta.— Algarrobos, (6leo). 1951. Propiedad de M. Unzueta.

fueron rechazadas por el ptiblico, se im-
ponen ostensiblemente hasta cobrar acep-
tacién universal.

Estos conceptos nacidos de una nueva
concepcién estética no han tenido una re-
percusion consciente entre los pintores ho-
livianos de esta €poca; nuestros paisajistas
han pintado intuitivamente, sin buscar una
interpretacién temperamental de la natu-
raleza; mientras el impresionismo francés
tenis de antemano un propodsito para for-
jar un cuadro, el paletista boliviano va al
aire libre ansioso de captar el motivo en
que el detalle y la vibracion de luz se
confunden inconscientemente, y, aunque no
carece de sensibilidad para componer su
obra, el resultado es producto del azar. De
este modo, vemos a todos nuestros inicia-

dores de la pintura al aire libre, obtenien-
do efectos de cclorido y forma, en que el
motivo no es indiferente, sino que forma
parte del cuadro. Aunque anteriormente el
paisaje completaba la motivacién del pin-
tor boliviano, es a fines del siglo XIX que
aparecen con Garcia Mesa y sus discipu-
los los primeros paisajistas que culfivan
con fervor la observacién de la naturaleza,
forjando cuadros en el dibujo, pastel u
6leo, en que podemos ver los ejercicios
mds o menos afortunados que balbucean
los pasos de una pintura impresionista lo-
grada a fuerza de estudic y observacidon
minuciosa, En esta faena artistica el maes-
tro toma parte importante como iniciador
y conductor del discipulo; de ahi que el
pintor Mesa ha dejadc una huella imbo-
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rrable en los practicantes de su academia
particular en la ciudad del Tunari. Este
profesor, sin embargo, no adquirié una
conviccién clara del impresionismo fran-
cés, pintando cuadros realistas en que el
paisaje es como un marco complementa-
rio de una escena de costumbres o perso-
najes expuestos en primer plano, usando
una pigmentacién desuniforme, sin norma
definida. Entre los discipulos de Garcia
Mesa tenemos 2 Saturnino y Octavio Sala-
manca, Teodomiro Beltrdn, Sara Ugarte de
Salamanca, Luis Bayd y otros muchos.
Posteriormente se presentan dentro de es-
ta escuela Raiul G. Prada, Marioc Unzueta,
Daniel Pefia Sarmiento. Actualmente, sigue
pintdndose este impresionismo retardado
como un recurso ficil de nuevas genera-
ciones que carecen de maestros y de un
concepto nuevo en la evolucién de la pin-
tura. La generacion de Garcia Mesa no
produjo un pintor de relieve, sino simples
autodidactos que, a pesar de recibir leccio-
nes en Europa algunos, como los herma-
nos Salamanca, practicaron su arte mds
por amor a la pintura que por seguir una
profesion artistica. Sélo con Bayd, Prada,
Unzueta, Pefia y Reque Meruvia se forman
los primeros pintores propiamente profe-
sionales de la nueva época, cuyo ejercicio
seguirdn en forma definida en su pintura.

Luis Bays, profesor de la Academia Na-
cional de Bellas Artes, empezd practican-

do copias de autores conocidos; su pincel
sometido a cierto academismo rigido, no
cobrd el vuelo necesario para llegar & una
composicién descollante; solamente cuan-
do empezd a pintar retratos al dleo tuvo
una relativa soltura y significacidn su la-
bor dindole fisonomia artistica; su mejor
realizacion estd en el retrato, que pudo
adquirir mayor importancia si €l pintor
tuviera mds disciplina y labor persistente.
Rall Prada, con gran capacidad para la
pintura del paisaje, se revelé en la cam-
pafia de la guerra del Chaco; su primera
exposicién hecha a principios de 1935 tuvo
valor definitivo para su arte; en la soledad
de los bosques chaquefios pudo observar
las multiples facetas de la naturaleza agres-
te, dando expresion a sus dleos con un co-
lorido fértil y vigoroso; la luz juega parte
importante en esta obra que se sitia den-
tro de un impresionismo que no diluye
las formas, ni prescinde del realismo des-
criptivo, pero donde la atmdsfera comple-
ta el motivo bajo el dominic de un tem-
peramento sensible y alucinado; de este
modo Prada se coloca entre nuestros me-
jores paisajistas, sin llegar a una concep-
cién propia y original que dé significacién
a su obra; su paleta no ha evolucionade
hasta conseguir nuevas formas de construe-
cion conforme a los conceptos estéticos de
su época; de ahi que su permanencia én
la direccién de la Academia Nacional no

Arturo Borda.— Crepisculo en el Altiplane, (Slen), 1951. Propiedad de R. Villarroel
Claure, La Paz.
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Daniel Pefia Sarmiento.— Paisaje, (6leo), 1951. Propiedad de R. Villarroel Claure, La Paz.

tuvo mayor influjo, no obstante los pro-
gresos obtenidos en las necesidades de la
institucidn,

Mario Unzueta es otro paisajista de
gran temperamento, gque empezé con la
construccion poemdtica de los campos ar-
bholados del valle, la expresién de la luz y
el colorido en su paleta emotiva; también
como Prada no adquirié un valor evoluti-
vO gue se acomode a las ensefianzas de la
época, porque sus incursiones en la com-
posicién geométrica carecen de la espon-
taneidad y vena artistica de sus paisajes;
con todo, su obra estd situada entre la
mejor linea de pintores paisajistas de su
tiempo, por su autenticidad pictérica y
significacién sensible de la naturaleza den-
de penetra como un observador obsecuen-
te. En cuanto a Daniel Pefia, contempo-
raneo de los anteriores, a partir de 1939
en que hizo su presentacién, ha seguido
cultivando una paleta inquieta que se des-
taca por su ohservacién cefiida de la na-
turaleza con el uso de un colorido espon-
tineo y una atmdésfera didfana y rutilante;
siendo un autodidacto no evoluciond en su

obra hasta alcanzar un relicve superior,
pero tuvo un valor suficiente para adqui-
rir importancia entre nuestros paisajistas.
Arturo Reque Meruvia, por dltimo, uno de
nuestros artistas inguietos y varios en su
pincel, ha obtenido en su permanencia en
Europa una soltura y dinamismo en sus
paisajes y motivos histéricos; su paisaje
se gitua dentro de un impresionismo, co-
ruscante, espontdneo y expresivo, captando
temas de Espafia y América con una ve-
na sensible. No obstante su impresionismo,
Meruvia se inclina @ los cuadros de escena
histérica donde crea personajes de la con-
quista espafiola con relieve y cxpresion, v
en que el paisaje forma parte de su sig-
nificacién compositiva; es uno de los pri-
meros pintores que da importancia al te-
ma de escena donde la imaginacion y el
realismo juegan un papel de igual prepon-
derancia. Esta resefia de pintores impre;
sionistas nos da la clave del cardcter pre-
cario de la pintura boliviana gue necesita
de una conviccidén decidida en su estética
para hacer una obra duradera y jugar un
rol importante dentro la evolucidn de !a
pintura americana.
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CAPITULO 1iII

SIMBOLISMO

Para comprcnder en su verdadero al-
cance la pintura boliviana de comienzos de
siglo serd til echar una mirada a las mo-
dalidades artisticas seguidas en los pafises
sudamericanos que se hallan en contacto
con las corrientes estéticas europeas. Ha-
cia 1890 se produjo en Francia el movi-
mientc pictdrico del simbolismo, que, apar-
téndcse del realismo e impresionismo, tra-
té6 de representar la naturaleza ya no a
través del propio temperamento como pro-
clamé el naturalismo, sino buscando el ¢o-
lorido como matlerial pldstico necesario
para dar expresién a las emociones del
artista. Debemos repetir los conceptos
emitidos por Cézanne, que fueron citados
en nuestra conferencia de junic de 1957 (4)
sobre medio siglo de pintura boliviana:
“Yo he gquerido copiar la nafuraleza —di-
ce este maestro, iniciador del arte moder-
no—, no lo he conseguido. Pero me he sen-
tido contento de mi cuando he descubier-
to que el sol, por ejemple, no se puede
reproducir, sino que hacia falta represen-
tarlo por otra cosa... por el color”. Mien-
tras los simbolistas en la literatura fran-
cesa hallaban en la miusica un elemento
esencial para la creacion de la poesia, ios
pintores buscaban “equivalencias pldsticas”
en el colorido, que sirvan de simbolo en la
expresion pictérica.

Escudrifiando esta inquietud construe-
tiva de la época en el arte americano, no
hallamos sino una espontaneidad intuitiva
ajena a toda teoria estética, aunque imi-
tando formas fordaneas dentro la motiva-
cién locsalista de cada pintor. En la Argen-
tina, artistas de amplia labor pictdrica, Ile-
gan & resultados individuales, como Ber-
naldo de Quirés y Prilidiano Pueyrreddn,
Benito Quinquela Martin, Fernando Fdder,
nacidos hacia 1880, Ernesto de la Cdrcova,
cuyc nombre lleva una escuela de bellas
artes, que murid en 1827 cuando la Aca-

demia Nacional boliviana comenzaba a fun-
cionar con sus primeros maestros. Hay en
ellos una influencia europea gue no zlcan-
za g tener una personalidad capaz de fiso-
nomizar el arte americano como sustan-
cialmente diferente en sus propésitos (19).
“Hasta mediados del siglo XIX, dice un
critico argentino, prosper$ un arte de via-
jeros: marinos extranjeros con vocacién
por el dibujo y la pintura, o pintores con
inclinacién por los viajes, documentaron
la vida y costumbres” (18). Los verdade-
ros valores de esta reptiblica comienzan
a principios de siglo con Lino Spilimber-
go, Ramén Gémez Cornet, Horacio Butler,
Raul Soldi y otres; posteriormente, con
Emilio Pettoruti, que en 1913, en contacto
con Severini, Boccloni, Carré y otros en
Paris, inicia una nueva modalidad de pin-
tura dindmica y sintética, incorporando la
pintura argentina a las nuevas corrientes
de tendencia abstracta. Esta evolucion con-
tinlia con Raquel Forner, Antonio Berni ¥
los artistas expuestos en la VI Bienal de
Sao Pablo del Brasil, donde la Argentina
concurrié con diez pintores, y de la que
Jorge Romero Brest, miembro del jurado,
nos dice que “el arte argentino ha dado
un saldabonazo en el escenario internacio-
nal, demostrando que se ha roto aqui la
costra de insularidad espiritual que nos
oprimfa” (21). Hay una evidente supera-
cion, si cabe decir, en la pintura argenti-
na actual que busca en el escenario mo-
derno su propia personalidad descollante.
Pero hacia fines del siglo pasado, cuando
el simbolismo triunfaba en las salas euro-
peas, 1a desorientacion si no la rutina nu-
blaban el horizonte pictdérico de este pais.

En el Uruguay el panorama pictérico
no es enteramente diferente. En un co-
mienzo pintores italianos y espafioles via-
jeros ensefiaban su arte; situado el pais
frente a Furops, con una vida campastre
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Cecilic Guzméan de Rojas— Panel Decora-
tivo, (témpera). 1932. Propiedad de Cine
Paris, La Paz.

¥y agricola, atraen al pintor tipos lugare-
fios, paisajes de variacién miiltiple; los més
antiguos artistas del siglo pasado, como
Juan Manuel Blanes, nacido en 1830, se
inclinan al retrato y al paisaje si no a
sucesos histéricos, y no obstante su apren-
dizaje europeo, se aferran a un individua-
lismo sin orientacidn definida. El Uruguay
es uno de los paises americanos donde en
toda época se cultiva con persistencia el
arte; desde Pedro Blanes Viale (1879—1926)
hasta José Ctneo (1889), que viajé a Euro-
pa en 1907 donde el aprendizaje de varios
afnios le dio seguridad en su paleta y un
poder de creacién que culmina en una cbra
definida, una de las mds importantes en
el paisaje de la republica del Plata (17).
Ciuneo conoce a los impresionistas, como
Pissarro, y los posteriores, como Signac
y Vuillard, y recibe el influjo de Gauguin;
se torna de este modo en un colorista exi-
mio y renueve en el ambiente uruguayo
el modo de ver la naturaleza que se vuel-
ca hacia motivos uruguayos com un nue-
vo sentido de expresién poética y subje-
tiva. Otros pintores confiniian con esta
faena, como César P. Castro, Carmelo Ar-
zaduin, Rafael Pérez Barradas y Pedro Fi-
gari. Hay en toda esta obra artistica una
evolucidn paulatina, que trata de orientar-
se hacia un arte primordialmente ameri-
cano, pero que no encuentra un asidero
definitivo, doctrinal, y se pierde en el en-
sayo noble y original. S6lo cuando en 1934
vuelve a su pais natal Joaquin Torres Gar-
cia (1874—1949) el Uruguay cobra una per-
sonalidad estética; funda con sus hijos y
sus discipulos el Taller Torres-Garcla. Es-
te gran maestro uruguayo, de origen cata-
ldn, pertenecié en Europa a los neoplasti-
cistas, como Théo van Doesburg y Piet
Mondrian, apartdndose de ellos para fun-
dar el construnetivismo, cuyos principios
enunciara después, Partiendo de Cézanne,
de ir de la naturaleza a la forma geomé-
trica, ¥y con el funcionalismo ortogonal de
Mondrian, concibe su “arte constructivista
universal” para “hacer un arte virgen, pe-
nefrado de las esencias de la tierra y lle-
gar a la unificacion dentro de la mayor
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diversidad, de todo el arte del Continente’;
aplica invariablemente la divina proportio-
ne de Luca Paccioli y cree que Ia tnica
posibilidad en la América india es una es-
tética extraida de fuentes nativas prehis-
téricas, utilizando en sus composiciones y
colorido elementos decorativos lineales y
césmicos nacidos de la conjuncion del hom-
bre con la naturaleza. Esta teoria original
es, sin duda, de esencia firme y permanen-
te que hoy dia se acentia cada vez mds,
no obstante la evolucidn absiracta de la
pintura moderna, salvando asi a la joven
pintura americana de la mera imitacién
mediocre de las escuelas de Paris. Es ad-
mirable céomo Torres-Garcia asimila las es-
peculaciones estéticas europeas de su €po-
ca y aplica su contenido al ambiente ame-
ricano sin perder su originalidad univer-
sal.

Se ha escrito ultimamente sobre una
escuela pictdérica rioplatense. Aungque es
prematuro hablar de una escuela de arte
en Ameérica, un anélisis de las caracteris-
ticas dentro las que se desenvuelven pai-
ses como el Uruguay nos da posibilidad de
afirmar que una zona geografica que po-
see grandes planicies de fisonomia y at-
mosfera caracteristicas, cuyas costas estin
permanentemente bahadas por el océano,
recibe una influencia permanente de estos
factores, siendo propensc a una creacién
de arte impregnado del medio en que vi-
ve. De ahf que en poesfa el Uruguay pro-
clama el simbolismo musical cuande con
Carlos Sabat Ercasty canta la sinfonia del
mar, su alegria y grandeza ocednica, co-
mo no lo ha hecho ningiun pais hemisfé-
rico. Y en la pintura con José Cineo des-
cribe el paisaje con el espiritu del simbo-
lismo francés de la expresion del colori-
do en el sentimiento de la atmdsfera. Si
hay la posibilidad de una escuela riopla-
tense en la pintura ella nacerd con carde-
ter bifronte: del mar y el paisaje del llano,
por un lado, y el sentido cdsmico nacido
del contacto del hombre natural con la tie-
rra, tal como expresa Torres-Garcia. Con
el concurso de estos elementos naturales,
saldrd de América una estética propia, que

no imita a ninguna escuela, sino que bus-
ca su propia personalidad universal per-
manente.

Si volvemos ahora a un pais importan-
te por sus caracteristicas como el Per,
hallaremos con sorpresa dos espiritus en
pugna: el del ancestro hispanico y el in-
flujo de Ia cultura andina; este iltimo ol-
vidado por mucho tiempo en la creacién
de esta zona ocednica. Aunque hallé inte-
rés en algunos artistas, como Laso, Meri-
no, Castillo, Herndndez y otros, que vol-
vieron la vista a los motivos de su tierra,
su obra tuvo poca repercusién en el am-
biente peruano; sélo cuando retorna a su
patria José Sabogal, después de diez afios
de permanencia en Europa, se inicia un es-
tudio detenido de las posibilidades artis-
ticas del Peri por su material autdctono
y las culturas precolombinas del chavin,
nazca, paracas, chimu, Tiwanacu y Cuzco;
sdlo entonces nace coherente la tendencia
americana en el arte de la zona. Nacido
Sabogal en Cajabamba (Dep. Cajamarca),
en 1888, lleva en sug venas el impulso na-
tivo, el entusiasmo y la fe en una obra
propiamente peruana; se detiene en el Cuz.
co para pintar “el cardcter, su luz platea-
da y sus dorados soles de los gentiles”
(datos autobiogréficos) (20); la tierra cuz-
quefia tuvo fuerte embrujo en el desarro-
llo de su obra de artista. Cuando expusc
sus telas por primera vez en 1919 en Li-
ma, “cayé esta muesira, a decir del autor,
como si fueran motivos de exdtico pafs;
el medio limefio aun permanecia entre los
restos de sus murales virreinales, ¢con mas
conocimiento de mar afuera que de mar
adentro”. De este modo comienza con Sa-
bogal lo que Carlos Maridtegui llamod el
“redescubrimiento, del Peri”. José Sabogal,
expresa ¢l autor de 7 Ensayos, sefiala ya
con su obra un capitulo de 1a historia del
arte peruano; es, ante todo, el “primer pin-
tor peruano”. Antes de ¢l habfamos tenido
algunos pintores, pero no habfamos teni-
do, en verdad, ningiin “pintor peruano”.
(Rev, Amauta, 1927).

Desde la direccién de la Escuela Na-
cional de Bellas Artes ejerce Sabogal in-
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Jorge de la Reza.— Y el Dios ordena, (acuarela), 1931. Propiedad de Marina Nufiez
del Prado, La Paz.



fluencia decisiva en la orientacion de la
plistica peruana, formando un grupo aven-
tajado en que figuran pintores como Ca-
milo Blas, Julia Codesido, Alicia Bustaman-
te, Enrique C. Brent y otros, que dan fi-
sonomia, a esta etapa de renovacion artis-
tica. En 1943 formd el Instituto de Arte
Peruanc del Museo de la Cultura Peruana,
juntamente con otros artistas, influyendo
en forma definitiva en la formacién de una
plastica esencialmente americana.

La obra pictérica de Sabogal, no obs-
tante el claro influjo de las corrientes eu-
ropeas de su tiempo, que se manifiesta en
la forma de encarar el tem,a como en los
retratos de Niki Maxwel, o Garcilaso, tie-
ne una clara orientacion indigenista. Sin
embargo, en el triptico del Hotel Maury
de Lima, aparece una decoracién roman-
tica del siglo XIX, y Serenata es nna es-
tampa tipicamente colonial limefia. En 18
de diciembre de 1957 el Musec de Artes
de Lima presenté una exposicién retros-
pectiva en que figuran mds de doscientas
obras entre 6leos, témperas, acuarelas, xi-
lografias y dibujos de diferentes épocas,
como homenaje al primer aniversario de
su muerte ocurrida en diciembre de 1956.
Fue una demostracidn reveladora del im-
portante esfuerzo realizado por el maesiro
en cuarenta afos de faena persistente. Se
ha acusado a Sabogal de la falta de calidad
en su obra, el lenguaje abrupto del pin-
tor y su carencia de imaginacidn; aun no
estd claramente definido el cardcter de su
creacidn fértil, pero es indudable la fe zon
que este artista emprende su ruta y la de-
finicién segura de su propésito, que znsa-
ya nuevas formas de compesicién decora-
tiva extraidas del ambiente autéetono. Ties-
pués de los principios expuestos en el Uru-
guay por Torres-Garcia, Sabogal hace una
obra intuitiva antes que doctrinal en el

Perd; con €l comienza uns faena original, -

cuando zonas americanas como la de Chi-
le han sufrido frecuente influjo de visitan-
tes esporddicos. “En los albores del siglo
XIX —nos dice en un escrito reciente An-
tonio R. Romera, sutor de una Historia
de la pintura chilena (3)— vienen al nue-

vo mundo algunos pintores europeos: ol
inglés Carlos C. Wood, el aleman Mauricio
Rugendas, el italiano Alessandro Ciccarelli
y los franceses Emesto Charton de Trévi-
Ile, Adrien Aimé Taunay, Fréderic Sorrieu,
Adolfo D'Hastrel y Raimundo Q. Monvoi-
sin. Este ultimo permanece en esie pais
hacia 1842, cuando se inicia en Chile la his-
térica generacién de oro que nos describe
Victorino Lastarria en sus Recuerdos Lite-
rarios, se vincula con hogares conocidos,
como los Erriazuris, Vicufia, Larrain, Aldu-
nate, pinta retratos e influye en el ambien-
te pictérico chileno. Perc el pintor Mon-
voisin carece de una personalidad artisti-
ca definida, no figura en las néminss de
tratados especializados de arte, y la titima
catalogacion francesa Petits et Grands Mu-
sées de France, ed. Cercle D’Atr de 1962,
texto de los inspectores de museos, ho
consigna el nombre de dicho artista via-
jero, que llega a Ameérica para recoger la
cosecha de las onzas de oro. Nos acomete
el escriipulo de haber servido este pintor
de maestro en ¢l aprendizaje de pintores
de destacada personalidad chilena, como
don Pedro Lira, que fue director de la Es-
cuela de Bellas Artes. De este modo Chile,
si bien tiene apego a la ensefianza de las
bellas artes, no cuenta con maestros en la
pintura de dicha época, haciendo excepcidn
de Fernando Alvarez Sotomayor, conirata-
do en Espafia, y de los propios chilenos for-
mados por voeacion propia, como Virginio
Arias, Julio Ortiz de Zirate y Pablc Bur-
chard. Hay en ellos un molde académico
de raigambre cldsica; no aparece el artista
inquisitivo e innovador que imprima una
modalidad definida; de ahi que, no obstan-
te la evolucién sufrida en este pais hasta
nuestros dias, el artista chileno sigue ape-
gado a las escuelas pictdricas europeas,
sin sacar provecho de ellas pars labrar su
propia personalidad.

Analizando las_facetas artisticas de Jo-
s5é Sabogal hallamos una inicial de cardcter
realista, en que pinta tipos lugarefios y
costumbres, como sucede en su cuadro
Ayacuchefias; la influencia de las escuelas
europeas de su época, después de su re-
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David Crespo Gastelii.— En el Titikaka, (acuarela), 1940. Propiedad de D. Crespo G., La Paa.

torno del viaje hecho por Italia, Francia,
Marruecos y Espafia; este infhijo consiste
en el expresionismo de la figura y el sim-
bolismo de Gauguin; una modalidad lime-
fia romdntica, por ultimo, en su decora-
cion del Hotel Maury. Entre estas corrien-
tes la mds predominante y sistemdtica es
la simbolista, en que ejerce un sentido de-
corativo, subjetivista y sintético; de este
modo, después del simbolismo americano
de José Cineo en el Uruguay, aparece el
simbolismo indigenista de Sabogal, que
ejercita formas nuevas, como en la India
de Sicuani, donde hay un sentido suhbjeti-
'vo, que no sigue la decoracién de la es-
cuela de Pont-Aven, ni usa el c¢olorido co-
mo fondo de expresidon cromdtica, sino que
presenta un juego de formas donde se ve
el sentido lineal del motivo autdctono pe-

ruano. Sabogal no utiliza los elementos
preincaicos de las culturas chavin 0 naz-
ca, ni los de la civilizacidn inceica del Cuz-
co, sino que capta tipos y costumbres pe-
ruanos para intentar una estilizacién sin
concepto definido, ni un pensamiente ema-
nado de la conviceion doctrinal propia del
artista. Esta es, no obstante, la mayor glo-
ria de Sabogal, que elogian escritores pe-
ruanos, como Maridtegui, Valcdrcel, o Jor-
ge Falcdn, sin definirlo en su aspecio es-
tético.

Es curioso observar que, mientras el
modernismo literario americano, emanacisn
del simbolismo francés, tiene gran reper-
cusion en el ambiente, no sucede lo mismo
con la escuela simbolista picidrica, que ha
sido relegada, sin estudio detenido hasta
hoy. Este fendémeno artistico se explica
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porgue el ambiente americano ha sido en
todo tiempo primordialmente literario: la
poesia, la novela, el cuento, son los medios
inmediatos a que echa mano el escritor pa-
ra su expresién; en cambio, el lenguaje
pictérico o escultérico no han sido inten-
samente cultivados, no obstante los ante-
cedentes histéricos de las culturas ameri-
canas esencialmente pldsticas. Luego, la
ausencia de personalidades sobresalientes,
como Rubén Dario, Lugones y Jaimes Frey-
re, que ejercitan nuevas formas de compo-
sicion y, han dado cardcter gen€rico a las
leyes musicales que rigen la creacién poé-
tica, influyendo en el ambiente e implan-
tando una nueva etapa en la historia del
desenvolvimiento literario americano.

En el ambiente pictdrico, fuera de la
forma consciente en que Torres Garcia fun-
da una escuela, que influird posteriormen-
te en la composicidn abstracta de época
posterior, América carece de un pintor sim-
bolista cuyo genio imponga nuevas formas
¥ establezca una etapa en la creacién plés-
tica, diferente de la escuela francesa de
que toma origen. Hay, sin embargo, en ca-
da pais una nueva forma de encarar el
problema pictérico no iniciada antes; valo-
res jévenes implantan la norma de ohser-
vacidén del medio y extraen las raices loca-
les como elementos de creacién artistica;
en esto se anticipa el modernismo ruben-
dariano, que sigue alucinado con las ferias
versallescas y no da importancia a los ele-
mentos circundantes, no obstante haber cul-
tivado esta cimiente en su iniciacién. El
simbolismo pictérico aplica las normas es-
téticas europeas en los motivos ambienta-
les del artista y crea un nuevo modo de
encarar en paisaje y la figura humana, sin
dejar de aspirar a un lenguaje universal.

L * *

Después de esta resefia de la creacién
pldstica en paises americanos, penetramos
en el desenvolvimiento pictdrico nuestro
en uns etapa de renovacién cuyo anidlisis
nos revela caracteres locales en su perso-
nalidad artistica. Del mismo modo que fo-

dos los pafses cercanos al mar el Alto Peru
durante el coloniaje no tuvo grandes artis-
tas visitantes, con muy raras excepciones,
como Bernardo Biiti; la mayor parte de
las pinacotecas de Potosi y Charcas forman
obras importadas por negociantes extran-
jeros como los Forchaudt de Flandes, o pin-
tores anénimos, muchos de ellos religiosos;
puede decirse que de su mediocridad se
alza el Alto Perd por su genio propio cuan-
do un gran maestro como Melchor Pérez
Holguin crea con obra profusa una escuela,
la mds importante de la colonia en siglo
XVII. Durante la época republicana tam-
bién son pintores bolivianos los que se des-
tacan, casi sin maestros, contorme tene-
mos expuesto en capitulos anteriores.

En 1929, diez afios después de la prime-
ra exposicién de José Sabogal en Lima,
aparece en nuestro medio un pintor sobre-
saliente: Cecilio Guzmdén de Rojas (15). Es
importante examinar el influjo europeo en
Ia paleta inicial de los culfores bolivianos
¥ americanos en general antes del simbo-
lismo. Después de la escuela académica ofi-
cial de David en Francia, sus discipulos
toman los caminos del arte cldsico y el ro-
méntico, con Juan Agusto Dominique In-
gres (1780—1867) v Eugenio Delacroix (1798
—1863). Las ensefianzas de Ingres traspa-
saron més de un siglo enraizandose en la
ensefianza pictorica de todo el mundo. Mau-
rice Denis ha tomado de los discipulos y
escritores de Ingres los principios practica-
dos por este maestro que vivié hasta su
senectud. Amad lo verdadero, dice este dis-
cipulo de David, el arte no debe traducir
mas que la belleza; pintad sin modelo para
no ser esclavos de €él; la anatomia es cien-
cia horrible; el dibujo es la probidad del
arte, es el arte por entero; el color es la
parte animal del arte, delante de Rubens
poneos anteojeras como los caballos... De
este modo Ingres y sus alumnos vuelven a
las ensefianzas cldsicas del claroscuro ini-
ciado ya en el renacimiente itasliano. Si
examindis los trabajos de la primera época
republicana en América, veréis una clara
huella de estos principios, apegados mds
al dibujo que al colorido, la primacia del
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estudioc de la claridad y las sombras, el
poco cultivo de la imaginacidon creadora y
el ejercicio del retrato. En cuanto al ro-
manticismo de Delacroix su influencia es
menor, por la falta de lirismo y tiempo su-
ficiente para cultivar las emociones del
momento histérico en la lucha por la inde-
pendencia que absorbid a los hombres por
tres lustros; su ejercicio, como hemos vis-
to, es mds literario gque pictorico: carece
de sinceridad y personalidad.

Ahora bien, en los afios anteriores a
los que se inicia en Bolivia un aprendizaje
técnico con la fundacién de la primera
Academia Nacional de RBellas Artes en La
Paz en 1926, se podia ver que, no obstan-
te el estimulo dado por el Circulo de Be-
llas Artes en esta ciudad desde la segunda
década del siglo, como centro esencialmen-
te social y literario durante mds de tres
lustros, donde los pintores podfan exponer
sus obras sin ser adquiridas por el publico
poco desarrollado para las artes pldsticas,
el ejercicio pictérico estaba librado al
aprendizaje autodiddctico, sin mds bagaje
que el talento propio, apesar de la ense-
fianza dada en las academias particulares,
como las de Francisco Garcfa y Elisa Ro-
cha en La Paz, y Avelino Nogales y José
Garcia Mesa en Cochabamba, cuyo fruto era
limitado, y el artista debia salir al exterior
del pais para perfeccionar sus conocimien-
tos y creacidn. La fundacién de la primera
academia técnica atrajo a los artistas boli-
vianos residentes en Europa y EE.UU., que
iniciaron una nueva etapa fructifera; dos
escultores dirigen los comienzos de la fae-
na: Humberto Beltrdn de Oliveira y Ale-
jandro Guardia, ambos con estudios hechos
en Italia; posteriormente se incorporan los
artistas nacionales Cecilio Guzmédn de Ro-
jas, Jorge de la Reza y Genaro Ibdfiez,
gue encuentran al profesor francés contra-
tado Henri Sené. Este concurso de artistas
debfa producir un camblo de actividades
en el pais, confrontindose dos corrientes
antagénicas dentro de la academia, la del
aprendizaje cldsico con el director Guardia,
y la corriente de innovacién con Guzmdn
de Rojas, Reza y Marina Niifiez del Prado,

incorporada en 1930 después de un concur-
s0 general promovido dentro del magisterio
de la academia. De este modo aparece en
el escenario artistico la obra de Guzmin
de Rojas, como director de dicha escuela
de bellas artes.

Nacido en Potosi (1900-1950) Cecilio
Guzmdn de Rojas viaja becado a Espafia
por el rey y estudia en la Real Academia
de San Fernando, donde recibe la ensefian-
za de maestros, como Valentin Zubiaurre,
Moreno Carbonero, Romero de Torres, Ce-
cilio Pla y otros. Aunque su estudio es
académico, hay cierta libertad en la ense-
fianza, como se desprende de la Cartilla de
Arte Pictorico del ultimo maestro nombra-
do, quien dice que se pedfia al arte clari-
dad, sencillez y sobriedad: “Todos apren-
derdn musica y dibujo al par que aprenden
a leer y escribir en la escuela primaria, ¥
el artista podrd expresar sus sentimientos
como sucede hoy a todo el mundo cuando
escribe una carta o lee un libro”, Algunos
profesores influyeron en Rojas, como el
cordovés Romerg de Torres, de quien nos
dice Max Mordau en Los Grandes Maestros
del Arte Espafiol, que es un idealista clo-
rético. Con todo, el talento del pintor bo-
liviano se impone, y el maestro Valentin
Zubiaurre expresa: “Las obras del distin-
guido pintor Cecilio Guzméan me han pro-
ducido gran impresion. Hay en eilas algo
que vibra con inquietud de renovacién. Sus
trabajos decorativos, sobre todo sus fon-
dos, demuestran superamiento y novedad”.
En la primers exposiciéon hecha en La Paz
en el Circulo Militar, en noviembre de 1929,
presenta este artista treinta y siete dleos,
doce grabados, dos dibujos y tres “notas”.
La impresién producida en el piiblico es
de gran sorpresa y novedad, después de mu-
chos afios de estancamiento. Sobresalen sus
dleos Triunfo de la Naturaleza, El Beso de
Idolo, Autorretrato; entre sus grabados,
Grandes de Bolivi§, Poesia, Autorretrato y
Ruinas. Posteriormente el artista trabaja
intensamente en Bolivia; en 1935, después
de la guerra del Chaco, expone sus obras
de indole expresionista. Luego presenta
sus cuadros en Buenos Aires, Santiago de

25—



Chile y Estados Unidos. Toda esta labor
artistica tiene un acento uniformemente in-
dianista; sus diez afios de permanencia en
Europa no han amenguadc su apego a la
tierra nativa, sino que, por el contrario,
como dice Enrigue Diez Canedo, “en la
ausencia ha aprendido a depurar los temas
envolviendo su originaria energia en una
atmosfera gue los liberta del naturalismo”.
No hay pues en Guzmén de Rojas ninguna
influencia de las escuelas europeas de arte,
de las que él se aparta, y durante veinte
afios de su ejercicio en el pais, “cierra las
puertas a todo lo que se denomina impre-
sionismo, cubismo o surrealismo. Con to-
do, como artista intuitivo nuevo, se orienta
hacia un estudio subjetivo, como el maes-
tro del simbolismo Paul Gauguin, quien
nos dice que “en vez de travailler autour
de I'oeil -—como los naturalistas—, nous
cherchions au céntre mystérieux de la pen-
séee”. Veamos lo que Guzmdn expresa en
el diario La Razon de La Paz en 20 de
enero de 1946: “No me interesa, ni me
atrae, 1a realizacidon de la pintura realista,
y solo confiero valor en su aspecto docu-
mental, y sobre la cual los recursos técni-
cos que debo a Ila escuela espaficla, me
han dado un completo dominio”. ¥ agrega:
“antes de reglizar una obra de pldstica
abstracta, hago docenas de estudios pre-
vios estrictamente realistas para formar
fria y razonada conciencia sobre el tema
o motivo elegido. Tales estudios de proce-
50 consciente y documentacion directa del
natural no tienen otra finalidad que ia de
proporcionar e} asunto, y tan proato como
han sido concluidos destruyo todo vinculo
con ¢llos. De ahi que, después de esa eta-
pa, sin extraer de esos estudios elementos
o datos directos para la obra, me limito
a dejar que el subconsciente halle libre-
mente las formas de su expresién, y asi
Hego al cuadro de imégenes abstractas y
no visuales, sin contenido fisico ni imposi-
cién de imagen visual, pero sf con la de Ia
emocion del espiritu”, Esta conviccién per-
sonal del artista guarda estrecha relacidon
con el pensamientoc del simbolismo fran-
cés, conforme nuestra anterior referencia.

Guzmén trata de hacer en pintura el “cua-
dro de imédgenes abstractas y no visuales”.

De este modo el artista boliviano busca
conscientemente imdgenes formales pictd-
ricas que trasunten la esencia del motivo,
gue es sustancialmente autdctona. Este
simbolismo boliviano difiere, por lo dicho,
de los otros sudamericanos por su valor
consciente, su profundo apego a los temas
nativos, y, aunque no Ilega a adquisiciones
que culminen su propdsito, traza, con cali-
dad de obra, el camino de investigacién
artistica y seflala normas que se apartan
radicalmente de las formas cldsicas, ro-
maénticas, naturalistas o impresionistas., De
ahi que bien pudiera llamarse escuela bo-
liviana de arte a la iniciada por Guzman
de Rojas, por su original forma de plantear
el problema pictérico y porque inicia con
su acecidn un nuevo rumbo, tanto en el es-
tudio de la figura humana, como en la ela-
boracién de retrato, cual sucede con el cua-
dro sobre Aida Cuenta de Baldivieso, o
las creaciones de Cristo Aymara y ofros.

En las distintas facetas de este pintor
hallamos, en primer lugar, el estudio de Ia
figura humana, donde estd su mayor per-
sonatidad, y donde trata de ahondar la ex-
presion de la forma buscando sintesis de-
corativas que revelen lz sustancia del mo-
tivo primordialmente indianista. Sus obras
inmaginativas, como Triunfo de la Natu-
raleza, El Beso del Idolo y otros, en gue
expresa libremente s uinspiracién. L.os re-
tratos, pintados después de 1940, en que
ejercita una nueva técnica de “pintura coa-
gulatoria”, conforme traté de mostrar en
sus conferencias, y que no llegd a perfec-
cionar por su cardcter deleznable. Los pai-
sajes, creados desde su permanencia en
Espafia hasfa sus temas de Machupijchu
y el Lago Sagrado, fanto en 6leo como en
grabado. En diciemhre de 1955 una frater-
nidad juvenil presentd ung exposicién re-
trospectiva importante del maestro, con
obras pintadas durante su permanencia en
La Paz, consistentes en sesenta y nueve
¢leos, adernds de acuarelas, dibujos y apun-
tes, que revelaban el laborioso dinamismo
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de Guzman de Rojas, inquieto por buscar
nuevos rumbos y técnica en su paleta.

A toda esta obra de caballete debemos
agregar su ejercicio de muralista cuando
en 1932 pinta dos paneles decorativos en
el Cine Paris de La Paz, en que pone su
vision de artista saturado del paisaje y las
escenas indianistas de la fiesta campestre,
con un juego cromdtico armonioso, de pla-
nos sucesivos, que muestran la conjuncion
del hombre con las montafias grises y de-
soladas del valle de Calacoto. En estas es-
cenas no se trasluce el dinamismo desen-
vuelto del campesino que reacciona ante
la esclavitud de la faena cotidiana, sino un
recogimiento casi religioso, en que los tra:
jes tipicos animan la monotonia del valle
escueto abrumado por la elevacion de las
cumbres misteriosas de la encafiada. En
vez de las costumbres criollas de la sere-

nata y bohemia de la ciudad colonial, co-
mo nos presenta José Sabogal, Guzmén de
Rojas se apasiona en sus murales por los
motivos campestres, las costumbres pinto-
rescas y tipicas de nuestro medio agreste.
En esta expresidn épica, como en sus es-
tudios de forma nativa, estd la personali-
dad del pintor, que expresa sus inquietudes,
st deseo de crear un ambiente pictdrico
que, sin apartarse de una visidn real, bus-
ca la revelacién de la forma y el color,
como elementos sustanciales del alma cam-
pesina.

Otros artistas completan esta etapa ca-
racteristica de la pintura boliviana: Jorge
de la Reza, Victor Cuevas Pabdn, David
Crespo Gasteld y Genaro Ibdfiez; decora-
dores y muralistas que pugnan por obtener
una originalidad dentro de una modalidad
propia. De la Reza es el primer decorador

Genaro Ibdfiez— Toledo, Espafia, (xilograffa), 1935. Comienzos del grabado artistico.
Propiedad de G. Ibdfez.
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de gran aliento que se presenta en Bolivia,
pues sus témperas le muestran con una ca-
pacidad extraordinaria para la combinacion
y €l fino sentido de los matices que dan sin-
gular relieve a su obra. No ha dejado este
artista sensiblemente ninguna obra mural
para la que tuvo gran capacidad; se explica
tal hecho por no haberse desarrollado en
su época el arte muralista, como sucedié
posteriormente; su produccion debemos
juzgarla a través de su primera y mejor
exposicion presentada en octubre de 1931
despuss de su retorno de los EE.UU., don-
de la escuela de bellas artes de Yale le
confirié un premio y su viaje por Europa.
Esta visita fue ttil para Reza, porque le
puso en contacto con los grandes maes-
tros del renacimiento italiano de los que
sintié su influencia, sobre todo de Piero
della Francesca. En el fondo de su obra
pictérica Reza fue un renancentista cldsico,
y un sentimiento mistico que podemos ver
en sus copias de Perugino y Pisanello y
su cuadro San Francisco y el Loho de 1951,
En realidad, su escasa produccion contie-
ne creaciones imaginativas en témpera, pro-
yectos de paneles decorativos, acuarelas,
estudios y retratos al dleo. Bu simbolis-
mQ es mds bien alegdrico, en que intenta
poner su espiritu religioso y una propen-
sién hacia un indignismo poco pentrado
del espfritu nativo. Con todo, debemos con-
siderar a este artista como uno de los ini-
ciadores del arte nuevo en el pals, que se
aparta de las modalidades académicas del
claroscuro, construyendo libremente sus
cuadros con un sentido decorativo, estdti-
co ¥y contemplativo saturado de su perso-
nalidad y valor pictdrico.

Victor M. Cuevas Pabdn, que estudic
en Yale juntamente con de la Reza tam-
bién ha expuesto en 1931. Su cuadro pre-
sentado juntamente con el dleo Alegria,
en Balfimore, obtuvo el Premio de Ho-
nor en el V Saldn de Verano de Vida del
Mar (Chile) en febrero de 1937. Cuevas,
que es un gran compositor, si no llegé a
culminar su obra inspirada en motivos na-
tivos, & veces toma un giro inusitado de
dinamismo, como en Alegria e Hilanderas,

obras expuestas en La Paz. En estas com-
posiciones Pabén se aparta del realismo de
sus retratos para tomar el camino deco-
rativo de creacidén imaginativa basada en
la observacion del ambiente autéctono. Por
el vigor de su paleta y el aliento que ema-
na de su produccién, Cuevas Paboén puede
considerarse uno de nuestros pintores de
este periodo de renovacidn plastica boli-
viana,

David Crespo Gasteli, que ya en enero
de 1935 se manifestd con singular capaci-
dad pictérica con motivos kollas, del Cuz-
c0 y muchos apuntes, ha evolucionado en
su arte hasta colocarse en Ia linea de nues-
tros mejores valores muralistas; sus cua-
dros pueden considerarse como un ejemplo
de pintura dindmica. Crespo observa el
movimiento de los motivos indigenas y
compone con ellos sus obras donde la li-
nea juega papel importante de expresion.
Pintor apartado de todo realismo minucio-
s0 coloca en su imaginacién las fosmas
captadas de la realidad para esquematizar-
las en un cuadro decorativo de composi-
¢ién simple y armoniosa; su simbolismo es
de formas expresivas y originales, en cuyoc
contenido juega papel constante la sensibi-
lidad depurada del artista con imdgenes
pldsticas lineales de gran originalidad en
su concepcién. Su paleta no aporta un co-
lorido fértil, sino que se asienta en la in-
quisicién formal del motivo.

Concluidos sus estudios en la Escuela
Superior de Bellas Artes de Buenos Aires,
el artista posee recursos técnicos que le
capacitan para realizar una obra mural
de grandes alcances; el freso ejercido en
dicha capital adquiere firmesa de composi-
cién, seguridad de forma y un vuelo ima-
ginativo que coloca a Crespo entre nues-
tros mejores muralistas de este periodo.

En cuanto a Genaro Ibdfiez, que es un
grabador meritorio, participa en este ciclo
de renovacién artistica por el vigor de sus
concepciones; es el primer grabador boli-
vianc que aparece con una labor profusa,
de técnica asentada, que ejerce un ofi-
cio de creacion artistica, poniendo al ser-
vicio de una obra permanenfe el arte del
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grabado, gue anteriormente fue sélo utili-
zado como recurso de ilustracién periodis-
tica y publicitaria. Ibdfiez ennoblece este
ejercicio, lo cultiva con gran sensibilidad
¥, lo que es mas importante, se adapta
al ejercicio de formas decorativas nuevas
que, aungque se refieren a larealidad am-
biente, simplifican la forma con una abs-
traccién que se aparta del detalle realista
¥y penetra en la sustancia del motivo con
e Irecurso del espiritu creador del artista.

Como secuaces de este simbolismo ar-
tistico ejercido con gran inquietud cons-
tructiva, no aparecen sino indigenistas que
utilizan el folkiore boliviano como elemen-
to compositivo, pero en guienes el hdlito
creador no se define con un acento de re-
lieve, fisonomizando una pldstica propia.
Este indigenismo aun persiste en nuestros
dias que, no obstante su falta de capaci-
dad imaginativa, acumula elementos de for-
ma ¥ color como una documentacién bdsica
para una futura obra pictérica de relieve.
Es, con frecuencia, un realismo apegado a
las formas nativas, pero carente de vitali-
dad creadora.

Después de este andlisis del simbolis-
mo pictorico, debemos considerar sus re-
sultados y ensefanzas en el desenvolvimien-
to histdérico de nuestra pldstica. Desde lue-
g0, su ejercicio no es nuevo en la historia
artistica, pues ya en la época cldsica helé-

nica el idealismo escultdrico de Fidias, en
vez de seguir fielmente las formas huma-
nas, puso el arte al servicio de un pensa-
miento religioso y mistico; este idealismo
fue ahondado por los maestros siguientes,
¥, lo que ha dado en llamarse el realismo
helénico, después de la férmula de El Do-
riforo de Policleto, estableciendo la propor-
cionalidad del canon griego, se aparta en
realidad del naturalismo conforme & la sen-
sibilidad del artista y pone en el pensa-
miento de Scopas, Praxiteles y Lisipo la
creacién de nuevas formas humanas gque
no son un simple frasunto de la realidad,
sino Ia creacién del artista que busca su
vision propia. Durante el desenvolvimiento
del arte, se presenta desde sus origenes
prehistoricos este juego constante entre la
naturaleza y la abstraccion. En 1509 el mon-
je “ebrio de belleza”, Fra Luca Pacioli di
Borgo, establecié la férmula matemaditica
de la “divina proporcione”, segin la gue
hay una relacién invariable en las propor-
ciones de una obhra, siguiendo los teoremas
de Euclides, segun los que “no existe sino
una sola y unica forma de dividir una lon-
gitud cualquiera en dos porciones desigua-
les’; esa forma constante es el Phi, que equi-
vale a 1,618, 0 seao el numero de oro de
1a estética del siglo XVI. Esta férmula del
Renacimiento nace del orden establecido
en la naturaleza. Pero vuelve a la abstrac-

Portada Revista Azul.— Grabado publicitario, 1920. Imprenta Cuenca, Cochabamba.
(Zincograbado).
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Portada de Raza de Bronce (A. Arguedas), Grabado publicitario, 1919. Imp. Gonzales y
Medina. La Paz. (Cincograbado),
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cidn cuando un artista como Botticelli se
aparta de los cénones y construye sus fi-
guras con una proporcionalidad subjetiva
libre.

Por esta variacién constante en la crea-
cidén artistica, habiamos establecido la teo-
ria del arte biegenéfico y el morfoldgico;
el primero cifnéndose a las ensefanzas de
la naturaleza y el segundo alejdndose de
ellas bajo la abstraccion del artista; feno-
meno estético del que Franz Roh, autor
de Realismo Midgico, nos dice que “la hu-
manidad parece indefectiblemente destina-
da a oscilar de continuo entre la devocion
al mundo del ensuefio y la adhesién al mun.
do de la realidad; que, si alguna vez se
dGetiene este ritmo respiratorio de la his-
toria, no parece guedar otra cosa que la
muerte del espiritu”,

En el siglo XIX, después del clasicis-
mo y academismo, e! impresionismo se
aparté de la forma y el motivo convencio-
nales concentrando su sensibilidad en el
juego luminoso de lpaisaje reemplazando
el claroscuro como valor plastico por el
uso del colorido; pero su obra estuvo cons-
tantemente apegada a la naturaleza, no obs-
tante su abstraccién temperamental picto-
rica. El simbolismo de fines del siglo XIX
tuvo la virtud de velver al pensamiento
creador, en vez de segulr el servilismo rea-

lista. Este hecho fue de gran importancia
en el arte americano, apegado a la ense-
fianza rutinaria para despertar de nuevo
un camino de creacién artistica basado en
la conviccion y el pensamiento de cada
pintor o esculfor.

De modo gue, cuando un pinfor como
Guzman de Rojas nos dice que busca imd-
genes abstractas en vez de visuales, se apar-
ta del realismo y penetra en un simbolis-
mo, abriendo al arte pitcdrico boliviano un
nuevo camino de composicidn artistica, di-
ferente al seguido anteriormente por los
pintores del sigle pasado., Hay otra ense-
fianza en este periodo, es la independen-
cia que cobra el artista con respecto a ia
naturaleza; de modo que en adelante po-
dri seguir libremente la inspiracién pro-
pia, utilizar la fantasia y el pensamiento
creadores, que frecuentemente han faltado
en los pintores bolivianos; porque el arte
no es s6lo la sensibilidad puesta al servi-
cio de los elementos de la naturaleza cir-
cundante, sino un lenguaje con que el artis-
ta debe expresar sus sentimientos y vision
personal, la creacién original que ha de
mostrarnos un nuevo mundo; este mundo
no serd comprensible en el ambiente que
rodea al creador, sino que deberd sentirse
universalmente por sobre su acento de sa-
bor local.

CAPITULO IV
PAISAJISTAS

Desde los tiempos cldsicos el paisaje
ha sido un simple complemento del moti-
vo de composicidén pictdrica. En las obras
de Leonardo los fondos aparecen como me-
ras creaciones quimeéricas sin contenido pa-
ra la figura. En su Tratado de la Pintura
nos dice que “el pintor imita a la natura-
leza. v rivaliza con ella. “De ahi que en
su Paisaje de Arno describe minuciosamen-
te antes que crea. Su concepto de la “imi-
tacion” atraviesa siglos; Vinci es un hom-
bre de ciencia que trata de dar una expli-
cacién racional a los fendmenos de la na-

turoleza y el primero gue escribe un Tra-
tado de perspectiva. En los siglos posterio-
res se presentan los paisajes “religiosos’
o “histéricos”, para hacer elocuente el te-
ma como un ambiente en el que se desen-
vuelve la escena; en Bellini y Patinir son
creaciones mentales, Poussin -construye
grandes paisajes ampulosos gue acaban por
absorber el propésito histérico, Rubens ela-
bora paisajes dindmicos como complemen-
to ideal del mito; son acaso Rembrandt y
Hobbema los que introducen la interpre-
tacién sicolégica del paisaje en un inten-



to de definicidén en su significado perma-
nente y vario, y Van Eyck el primero que
descubre la expresion de la atmosfera.

Si observamos el desarrollo del paisaje
en los pintores coloniales del Alto Pery, ve-
mos que, conforme al concepto cldsico, es
una mers descripeién de los elementos na-
turales y un complemento del motivo reli-
gioso. Pérez Holguin en su Descanso en la
Huida a Egipto introduce la naturaleza
agreste, el agua que surte, como formas
descriptivas de la escena, no intenta mayor-
mente interpretar la expresion de la na-
turaleza circundante. Leonardo Flores se
halla absorbido por la naturaleza humana
y religiosa, y s6lo cuando trata de mos-
trarnos la frugalidad de la mesa del Rico
Epuldn, se descubre, sin intentarlo, como
el primer pintor altoperuano gque presenta
la naturaleza muerta que tiende a descri-
bir la abundancia con frutas y aderezos
de la tierra nativa. En sus obras se mues-
tra tan hdbil artista com¢ Holguin, por
su descripcion de la figura humana y la
composicion diagonal barroca. Estos maes-
tros, del més poderoso talento durante el
siglo XVII entre los pintores de la colonia
espafiola, estuvieron ausentes del sentimien-
to de la naturaleza, del paisaje sorpren-
dente y abrumador gque les roded; hecho
al parecer natural por ser instrumentos
de una época de inquietud religiosa, pero
que, sin embargo, nos muestra nuna idio-
sincrasia sensible esencialmente humanis-
ta, desprendida de todo sentimiento de las
costumbres y del paisaje.

Un critico de arte cldsico, de fines del
siglo pasado, Eugenio Fromentin, al hablar
de la influencia de Holanda en el paisaje
francés, nos dice: “Es evidente que duran-
te dos siglos no hemos tenido en Francia
mds que un solo paisajista: Claudio Lo-
rena (1600—1682), agregando que el siglo
diez y ocho apenas se ocupd del paisaje,
y toda la escuela de David la desdefid vi-
siblemente”. Ante una realidad tan abruma-
dora de paises de gran gerarguia artistica
como Francia, {qué podemos nosotros creer
que nuestros pintores iniciales abarquen
problemas en el estudio del paisaje?

Hay que agregar que, por lo demsds,
este fendmeno, de amplitud universal, séla
tomd un nuevo rumbo cuando recién en el
siglo XIX dos artistas ingleses contempo-
réneos, Joseph William Turner y John Cons-
table, revolucionan el mundo volviendo al
paisaje como una expresion sensible y po-
derosa de la vida social en un medio civi-
lizado absorbido por los hechos histdricos
y humanos. John Ruskin, al hablar sobre
Turner, nos dice; “Nadie antes que él le-
vantS el velo de 1a naturaleza, la majestad
de las colinas y de los bosques no habia
recibido interpretacién y las nubes pasa-
ban sin ser inmortalizadas”.

De modo que, cuando Manet, Monet y
los paisajistas franceses expusieron en 1874
abriendo una nueva era en la pintura lla-
mada “impresionismo’, puede decirse que
comenzé para la pintura del paisaje un
impulso poderoso que repercutird en todos
los dmbitos; naturalmente, este movimien-
to debia influir en nuestra pintura, con-
forme hemos expuesto al tratar sobre los
pintores impresionistas, si no en sus con-
ceptos estéticos, en la vuelta a la natura-
leza; de ahi que puede decirse que em-
pieza con estos pintores la verdadera pe-
netracion pictérica en el paisaje bolivia-
no; también hemos analizado el cardcter
de dichos paisajistas en su indole propia,
hasta llegar al nuevo influjo simbolista de
comienzos de siglo.

Es importante estudiar la evolucidn
paisajista en Ia pintura boliviana, confor-
me hemos tratado de hacerlo brevemente,
tomando diferentes modos, realista, cos-
tumbrista, impresionista o simbolista, has-
ta llegar a la €época actual de las escuelas
cubistas, expresionista y abstracta, de que
nos ocuparemos en la segunda parte de es-
ta introduccién. Puede decirse que nuestros
mejores paisajistas sobresalen dentro del
ambiente impresionista, y aunque el sim-
bolismo no dio al paisaje una -fisonomia
importante y definida, mantuvo el amor
2 la naturaleza alucinante de la serra-
nia y la cordillera altipldnica. La técnica
empleada en el paisaje es el Gleo; pero
también hallamos en las colecciones priva-

—32 —



das el uso de la acuarela, como el caso
de Zendn Iturralde, pintada en 1883 con
el uso de ldpices de color y aguada; las
m4is antiguas acuarelas en la reptiblica son
las del album de Melchor Maria Mercado,
entre los afios 1841 y 1868, de la Biblioteca
Nacional de Sucre (1).

RETRATISTAS

El retrato es un ejercicio tan antiguo
como la civilizacidén: hace como consecuen-
cia de la vida histérica en que los hombres
tratan de expresar su reconocimiento a sus
conductores politicos o religiosos, a los ser-
vidores ttiles a quienes perpetuar ante la
consideracién de la colectividad. Es innece-
sario acudir a hechos concretos que den re-
lieve a esta conviccidn; pero, si volvemos
la mirada a los origenes de nuestra vida
colonial y reblicana, encontramos un cam-
po estéril en la primera y un proceso len-
to en la segunda. Durante la época virrei-
nal los conguistadores estuvieron perma-
nentemente empefiados en la propaganda
religiosa y catequisacién de los sibditos,
en cuyo desenvolvimiento politico y econd-
mico la fe catdlica forma parte como el
eje sobre el gue se mueven sus costum-
bres y convivencia social. De ahi que el
artista debia atender a las exigencias del
ambiente; y cuando el explorador de hoy
penetra en los museos y pinacotecas de
los siglos virreinales, ellos estdn satura-
dos de la vida de los apdstoles, los suce-
sos hbiblicos, las virgenes y santos que la
creencia de la época han plasmado en in-
numerables cuadros y murales, en la esta-
tuaria iconogrifica. El cultivo del retrato
sufre un oscurecimiento, o por lo menos
no forma parte del principal movil del ar-
tista, y sdlo aparece cuando algunos pre-
lados o arzobispos, dejan sus imdgenes es-
tampadas en manos de pintores anénimos.
Ignoramos los retratos de gran numero de
gobernadores, oidores de audiencia, u hom-
bres notables del coloniaje. Pero, a despe-
cho de esta ausencia humanista, el pintor
¥ escultor cobran su revancha aguzando su
observacién en el rostro o la actitud cor-

poral de las imdgines religiosas puestas en
su ejecucidén. Ved cudnta expresion y rea-
lismo existe en los pinceles de Holguin, o
Leonardo Flores, cuando pintan San Juan
Evangelista, el primero, v los personajes
de la alegoria de la Inmaculada Concep-
cion y el Cristo de la Columna, el segun-
do, v cuando el religioso Bitti crea imdge-
nes ideales de virgenes, nos recuerda a
los angeles de los murales de Goya. ..

La documentacion aciual artistica ha
llegado a establecer el proceso de la pene-
tracién pictorica desde los comienzos del
siglo XVI, cuando son transportadas desde
Flandes e Ifalia las primeras tablas con
pinturas religiosas, llenas de ingenuidad y
lozania, cubriendo la incipiencia de un pe-
riodo en qus América carece de artistas,
Pero, cuando 1a afluencia de la inmigracion,
bajo la codicia del oro, crea poblados, in-
dustrias y comercio; cuando comienzan a
fundarse talleres de artes en centros acti-
vos como Potosi, aparecen los primeros
creadores mestizos con una aptitud reves-
ladora de su capacidad, su fdcil adapia-
cidn a las grandes obras de pintores espa-
foles, italianos o flamencos; entonces ve-
mos formarse escuelas artisticas con fiso-
nomia local y una asombrosa inquietud de
superacion; desde Mexico y Centro Amsé-
rica, hasta las ciudades de Lima, el Cuzco,
Charcas y Potosi, existe una inquietud cons-
tructiva que llena los dmbitos coloniales;
el renacimiento y el barroco que suceden
en su influencia durante los siglos XVII
¥ XVIII hasta llegar al neoclédsico; (11) es-
tas tendencias mundialmente adoptadas no
encuentran una conviccién firme, sino una
mera imitacién basta que no alcanza a
una personalidad descollante y universal.

De este modo, mientras Ios estilos se
adaptan en los motivos religiosos, el arte
del retrato permanece estancado e invisi-
ble, y s6lo a comienzos del siglo XIX, cuan-
do ha cesado todd efervescencia religioso-
artistica, comienzan a presentarse los pri-
meros retratistas fijando en la estampa la
imagen de los libertadores, pasada la époc-
ca de los anos de lucha por la indepen-
dencia; unas veces anonimos, como los re-
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tratos de Simén Bolivar, Pedro Blanco y
Andrés Santa Cruz, otras firmando la obra
en un ejercicic continuo. Sin embargo, aun
quedan pintores talentosos que, a comien-
zos de la reptiblica, ejercen con devocicn
motivos religiosos, como Faustino Pereira
en Sucre. Es larga la sucesién de retratis-
tas bolivianos durante ¢l periode de la re-
publica; en las pinacotecas de Sucre. Po-
tosi y La Paz existen galerias nutridas de
retratos de los presidentes y personajes no-
tables. El pintor ha cobrado su libertad y
puede tomar retratos o escenas de costumn-
bres.

Bien podria clasificarse a los retratistas
bolivianos en realistas e imaginativos; en-
tre los primeros estdn Diego del Carpio
en La Paz, en 1778, ¥y en la repiiblica, Juan
de la Cruz Tapia, Federico Flores, Floren-
tino Olivares, Isaac Gorostiaga, Luis Bayd,
Roberto Bustillos, Angel Ddvalos; entre los
segundos, Manuel Ugalde, Antonio de Vi-
llavicencio, Saturnino Pércel. Manuel de
Pereira. Zenon Iturralde, José Garcia Mesa,
Avelino Nogales, Arturo Borda, Luis Toro
Moreno, Luls Wallpher. Esta clasificacién
es, desde luego, un fanto arbitraria suscep-
tible de errores; pero se debe a que los
primeros mo han salido en su pincel de
la figura de retrato, mientras los otros
buscan una expresién libre para su arte,
como sucede con Villavicencio forjando la
imagen de José RBallividn como estampa
alegdrica. Ugalde componiendo la Magda-
lena, o Garcia Mesa tomando motivos his-
téricos. Es necesario, con todo, caracteri-
zar a cada retratista bajo el tamiz critico
en su obra propia. Manuel Ugalde, siendo
cldsico en su factura, de influencia rena-
centista, pinta refratos como el del Sacer-
dote Desconocido con gran realismo fiso-
némico, Antonio de Villavicencio es uno
de los retratistas mds profusos cuya gale-
ria de hombres publicos del Museo Char-
cas le muestra como un pintor apegado a
un realismo fiel; pero, cuando da libertad
a su imaginacién, forja un retrato alegd-
rico y ejercita el paisaje ¥ composicio-
nes libres; sin embargo, posee en €l retrato
gran seguridad y técnica, como en el Ge-
neral Melgarejo, de la Casa de la Moneda

en Potosi; es, sin duda, uno de nuestros
mejores retratistas republicancs. Juan de
la Cruz Tapia, no obstante seguir como
pintor religioso, ejerce el retrato en medio
de su labor fecunda, con bastante acier-
to; falta a su obra mayor aliento creador
e imaginacidn. Saturnino Porcel, no obs-
tante ser buen retratista, su valor imagi-
nativo puedo conducirlo a grandes resulta-
dos si este pintor persistiera en su obra
de creacién libre. Manuel de Pereira, si no
tuvo el vigor de paleta de Faustino Perei-
ra de la primera época de la repiblica, no
carecia de aliento en su concepcién, como
en San Felipe Neri y la Virgen Dolorosa.
En cuanto a Garcfa Mesa y Zendn Iturral-
de, ya conocemos el valor de su cbra al
tratar del romanticismo; pero es preciso
agregar que el retrato de Mesa siguié sien-
do realista de corte académico, y Zendn
Iturralde, cuyos retratos no hemos llega-
do a ver con amplifud, posee naturalidad
y certeza en su ejecucién; pero estos pin-
tores no se hallan en su campo de prefe-
rencia, como sucede con Mesa y tantos
otros de esta época gue por lo comiin rea-
lizan ampliaciones fotogrdficas, como el
profesor Nogales. En cuanto al pintor ecta-
toriano Lauis Toro Moreno, que estuvo en
Bolivia hacia 1920, a diferencia de su con-
nacional Luis Wallpher que pinté los retra-
tos de factura basta de Villarroel y Busch,
hace una verdadera recreacién de la ima-
gen de Bolivar, consiguiendo gran popu-
laridad que le valié colocarlo en la testera
del palacio legislativo.

Es necesario sefialar que los pintores
de esta época, influenciados en gran par-
te por las ensefianzas del Renacimiento,
estdn apegados a normas de construccidn
académica, con aquella ensefianza que
muestra el profesor Ch. Funck - Hellet,
miembro de la Sociedad Libre de Artistas
Franceses, al tratar sobre la pintura del
renacimiento italiano y el mimero de oro:
las obras son analizadas en su composi-
cion geométrica triangular, pentagonal, con
trazos de lineas armdénicas y paralelismo
de los ejes; esa ensefianza gque, siendo es-
tudiantes, hemos recibido en forma ele-
mental del profesor Nogales, estrictamen-
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te apegada a la linea y la figura, sin liber-
tad de imaginacidn a que se refiere el
doctor Funck - Hellet, para evitar que el
artista pueda “tener lineas en vez de cora-
zoén’. Un tratadista nuevo nos dice que
“las artes pictoricas, la fotografia y la es-
cultura son simplemente medios de que se
vale el artista creador para comunicar a
los demds sus pensamientos y emociones”.
Pero, nuestros maestros parecian ensefiar
la exactitud antes que la emocién. De ahi
que falta a nuestros retratistas republica-
nos esa profundidad que hace universal la
obra de arte, debido es verdad a la caren-
cia de ambiente artistico y concepto de lo
que debe ser una creacién de arte.

ESCULTORES, GRABADORES,
DIBUJANTES

La escultura es un ejercicio precolom-
bino de América que data, en la zona aus-
tral, de la cultura tiwanaku en gue estuvo
al servicio del mito; de caricter realista
y objetivo, no llegd a perfeccionarse, pues
los famosos monolitos hallados por Wen-
dell C. Bennett y Carlos Ponce, si bien
muestran gran aliento y euforia en su crea-
cidon, carecen de una ciencia escultdrica
que muestre la proporcién de las formas
y el andlisis orgdnico de 1 arealidad vivien-
te. Destinados al culto popular ponen em-
pefio en la decoracion del vestuario y una
tendencia a la estilizacion abstracta que les
da fisonomia tipica y caracteristica de es-
ta etapa de evolucion cultural. Hemos he-
cho un breve estudio de la estatuaria ti-
wanaku en 1959 (El Diario, La Paz, 5 de
abril, 1959). En la civilizacién incaica este
arte se cultiva sin lograr superar la técni-
ca, aungue con manifiesta aptitud para lo-
grar expresion de relieve, sobre todo en
la escultura cerdmica. Es 1itil hacer re-
ferencia a las culturas anteriores a la do-
minacién incdsica, donde se cultivan mo-
tivos humanos y totémicos, como la pacha-
mac, muchik, chincha, chanca y nazca del
siglo IV D.C. (Museo Nal. Antropologia y
Arqueologia de Lima), asi como el chavin
y parakas.

Durante el periodo colonial el arte es-
cultérico estd sujeto a la férula de los con-
quistadores gque utilizaron a los nativos y
mestizos para las obras del talladoc y es-
cultura en madera y maydlica para las
obras de retablos, imagineria y la decora-
cién arquitecténica. Si bien esta escuela de
trabajo fue ttil para el desarrollo de la ca-
pacida dde los nativos, no pasé de la obra
de artesania auxiliar sin mds aprendizaje
que la adaptacion practica a los motivos
propuestos. Sin embargo, en el siglo XVIII,
que es el siglo de oro de la escultura vi-
rreinal, en gue se construyen los templos
religiosos mds importantes, como San Lo-
renzo de Potosi, aparecen artistas indige-
nas como José Condori, del que el arqui-
tecto Angel Guido nos dice que “no es
posible negar que alrededor de Condori se
haya realizado una verdadera escuela de
arte criollo ya emancipado del espafiol,
siendo uno de los precursores de la reha-
bilitacién solar, de este Renacimiento in-
caico en el siglo XVIII, logrando enrique-
cer con su genio esa verdadera escuela de
arte criollo extendida desde Potosi hasta
el Cuzco y Arequipa”. De este modo, la
creacién superior de imagineria estuvo a
cargo de artistas espanoles casi siempre,
y s6lo en forma aislada los subditos to-
maban a su cargo una obra de relativo
valor; asi ocurre con Francisco Tito Yu-
panki en el siglo XVI cuando emprende
la obra de la Imagen de Candelaria des-
tinada a la cofradia religiosa de Copaca-
bana. Tito Yupanki, descendiente de la fa-
milia imperial incaica, convertido al credo
catélico, tuvo el ideal de esculpir la ima-
gen religiosa, para lo cual viajé a Potosi
en 1576 4 fin de obtener el aprendizaje de
tan noble y gificil arte. De alli pudo vol-
ver con la escultura realizada, seglin nos
refiere el R.P.F. Fernando Sanjinés en su
opuisculo sobre la Historia de Copacaba-
na. El filSlogo Sanjinés, siguiendo la tra-
dicién de otros estudiosos, como Fray Al
fonso Ramos, Baltazar Salas y Rafael Sanz,
nos relata las incidencias de la obtencidn
de aquella obra de arte en febrero de
1583. “Esta Santa Imagen, nos dice, no es
una obra de gran meérito artistico, pero
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campea en su continente cierta dulzura
y magestad que atrae”. “La imagen estd
hecha de estuco; dorada toda ella y tiene
el manto recogido y pegado al cuerpo. Su
altura, inclusa la peana, es de un metro.
El nifo Jests que lleva en ia mano izquier-
da, es de la misma materia”. Ademads, Ti-
to, que ha tomado el hdbito de hermano
oblato del P.S. Agustin, y que murié en
Arequipa en diciembre de 1616, hizo otra
imagen semejante para el pueblo de Pu-
carani, segun una copia del documento ha-
llado por el P. Sanjinés en el Archivo Ge-
neral de Indias. Damos estos detalles, de
interés general, por la forma cdmo em-
pieza la escultura altoperuana. Llegada la
era de la repiblica, la escultura sufre
gran estancamiento; a diferencia de la pin-
tura gue fuvo una préactica esporadica y
lenta, no aparecen escultores en Bolivia,
sea por falta de maestros, o por su dificil
acomodo al ambiente que carece de interés
escultérico. Raros son los ¢asos en que un
escultor de aptitud sobresaliente, como Ni-
canor Barrenechea, que realiza las estdtuas
de personajes histéricos.

Sélo con la aparicién en el escenario
artistico de profesionales como Humberto
Beltrdn de Oliveira y Alejandro Guardia
hacia 1930, comienza el desarrollo de nues-
tro verdaderc arte escultdrico, seguin he-
mos mencionado al estudiar el romanticis-
mo,

En cuanto al arte del grabado, ya sabe-
mos que es también tan antiguo como el de
la escultura. El perfodo proto-tiwanaku, en
nuestra exploracién de 1955 a los centros
de Challapata, Escoma y Killima de las
orillas del Lago Titicaca, pudimos hallar
en Escoma la mds antiguas formas de este
arte realizado en piedra de grandes dimen-
siones, con incisién de talla dulce, que re-
presentan animales del culto, como el pu-
ma, el gato montés y la serpiente. En Cha-
lNlapata y Killima la talla es en relieve y
aparece la figura geométrica, Estas formas
primitivas de grabado encuentran su per-
feccidn en la Puerta del Sol de Tiwanaku
con la decoracién simétrica e idealizada de
una escultura desarrollada a través de si-
glos. Como informacién de dicho estudio

trascribimos parte de la redaccidn inédita
hecha sobre este periodo: “Los centros po-
blados de Puerto Acosta, Escoma, Carabu-
co y Ancoraimes, conservan viejas tradi-
cicnes saturadas de extrafia espiritualidad
no conocida en otros lugares cercanos al
lago. La ruta de Puerto Acosta y Carabuco
ha sido de las mas importantes paraz el
comercio, la agricultura, la pesca y explo-
tacién de metales, Por ella transitaron, des-
de tiempos inmemoriales, los primitivos
pobladores de la regién, los conquistadores
del imperio incdsico y los religiosos cate-
quistas del periodo colonial. Cuando ten-
gamos que estudiar los origenes primiti-
vos de nuestro arte escultdrico, del graba-
do y dibujo, debemos remontarnos a es-
tas obras de cultura proto-tiwanaku en las
mérgenes orientales del Lago Titicaca, co-
mo las creaciones mds antiguas, que per-
tenecen a un estado ya evolucionado del
perfodo agricola. No teniendo material do-
cumentado del arte en las tribus orienta-
les, de su antigliedad e importancia, halla-
mos en estos artistas lacustres a los pri-
mergs tallistas, dibujantes y escultores que
utilizan la piedra pulimentada, como un
material que extraen de sus montahas y
expresan muy bien la rigidez de su espiritu.
No interviene en estas obras la imagina-
cién libre del dibujante o escultor, sino
la voluntad representativa que se cifie a
las normas miticas y trata de crear un
objeto de culto: es un arte de expresion
colectiva. El perfodo proto-tiwanaku, si
bien conserva un culto totémico de la épo-
ca primitiva, se eleva de €l con un sentido
superior religioso, y su arte sigue este sen-
tido, introduce el concepto de composicién
y decoracién como elementos estéticos, ob-
serve proporcionalidad y simetria y una
simplicidad en el dibujo, lejos de todo ba-
rroquismo tortuoso, que expresa con clari-
dad un espiritu de razonamiento y equi-
librio, como piedra fundamental de su crea-
cién y de la cultura en este periodo tipico
de formacién del hombre tiwanaku’.
Durante el periodo virreinal se impor-
tan planchas de grabados con imdgenes de
motivos religiosos que sirven a nuestros
artistas de esta época para idear sus cua-



dros pietéricos. Pero la técnica de esta
importante rama es desconocida durante
tres siglos de dominacién, salvo la aplica-
cién de maydélica a motivos de arquitec-
tura en los modelados de ornamento, o
grabados en piedra de 1las columnas y
frontispicios de los templos coloniales. Es
en el trabajo de artesanfa popular donde
se ha practicado en forma andénima &l gra-
bado en metal; los plateros y los acufia-
dores de moneda en Potosi fueron hébiles
artifices, cuyos nombres seria importante
catalogar junto a las obras realizadas, so-
bre todo en los siglos XVII y XVIII. Asi
conocemos €l nombre de Juan de Dios Ri-
vera, acufiador cuzquefio de la Casa de la
Moneda de Potosi, que imprimié en los
térculos de la Casa de los Nifios Expési-
tos de Buenos Aires, grabados como el de
la famosa “Ldmina de Oro”, obsequio he-
cho a Carlos IV en 1808, en conmemora-
cién de la victoria de Liniers sobre los
ingleses. También en el forjado de metal
y grabado en madera hubo artistas boli-
vianos prodigiosos, como Quintin y Valen-
tin Claure de Mizque, tenido el primerc
como el “genio de la mecdnica”, v €l se-
gundo cuyas obras consistentes en estribos
de madera pudimos admirar en nuestra ju-
ventud. Famosos en su época muchos
nombres han quedado olvidados en la bru-
ma de los tiempos.

En la época republicana las primeras
muestras de grabado aparecen en sellos
liticos hechos en pizarra, vifietas y capi-
tulares con que se ilustran publicaciones
y libros comoe un motivo ornamental. S¢-
lo tardiamente, con el establecimiento de
las imprentas editoriales, como las de El
Siglo Ilustrado, de Gonzdlez y Medina, y
las Imprentas Unidas en La Paz, que con-
tratan técnicos para realizar obras en gra-
bado, se difunden sus conocimientos; tam-
bién empresarios como los de la Impren-
ta F. O, Cuenca en Cochabamba, que han
aprendido el oficio en el exterior del pais,
practicaron obras de zincograffa, fotogra-
bado, xilografia y grabado en linoleum, en
forma de ilustracién publicitaria, donde
no hay una creacion independiente del ar-

tista, sino la aplicacion de este arte a la
imprenta y las artes gréaficas, El verdade-
ro arte del grabado s6lo conocemos cuan-
do pintores bolivianos han estudiado en
el exterior dicho oficio como una forma
de interpretacién del paisaje y de compo-
sicién, con Cecilio Guzmén de Rojas, Ge-
naro Ibdfiez, Arturo Reque Meruvia, Al-
fredo Araujo Quezada, alumno este dltimo
de Adolfo Lambert, y otros. Falta aun mu-
cho que investigar sobre los origenes y
desarrollo de este importante arte, para
establecer su verdadera historia, como se
ha hecho en paises mayormente desarro-
llados, como México, Argentina y Brasil.
En la Argentina, como en Meéxico, existe
una verdadera escuela de aprendizaje y
creacién del grabado; el Ministerio de Edu-
cacién difunde los conocimientos mds ele-
mentales sobre el grabado, su historia y
su téenica, dirigida por profesores de la
Escuela de Bellas Artes Prilidianc Puey-
rreddn, como Fernando Lépez Anaya y Ana
Maria Moncalvo, artistas que expusieron
sus obras en La Paz, marzo de 1854, y que
han obtenido diversos premios de gran mé-
rito. También desde 1951 se ha instituido
el Salén Nacional de Dibujo y Grabado,
donde concurren los mejores artistas de
este pais. Hoy el grabado es una de las
artes practicadas por artistas de renom-
bre mundial, como Gauguin, Munch, Ma-
tisse y otros, siendo un verdadero medioc
de expresion de los sentimientos huma-
nos, que aun falta mucho que cultivar y
perfeccionar en Bolivia.

En cuanto al dibujo, forma parte de
todas las artes pldsticas; aunque tiene por
si solo una modalidad aparte de expre-
sién, contribuye a las demds formas de
creacién artistica, como una base segura
de su composicién. En vano pretenderia-
mos demostrar la utilidad del dibujo en
la vida humana y las artes en general, en
que concurre como elemento eseneial. En
Bolivia, si bien se hf cultivado en todas
las épocas el dibujo, en las 1iltimas dé-
cadas ha tomado un vitelo ascendente con
grandes compositores e ilustradores, cu-
yos merecimientos se premian en los con-
cursos anuales de arte.
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CAPITULO V

PENSAMIENTO ESTETICO

El descubrimiento de América sucede
cuando ha comenzado en Italia el Rena-
cimiendo dando fin al espiritu goético, ¥y
Espafia en su pintura estd en ciernes imi-
tando el arte italiano con los “maniaris-
tas”, como el valenciano Juan de Juanes,
Antonio More o Sdnchez Coello. Sélo des-
pués del florecimiento en Toledo de Do-
minico TheotocSpuli, aparecen los pinto-
res que han de tener cierta influencia en
las colonias de América, como José Ribe-
ra con el “tenebrismo naturalista”, y Fran-
cisco Zurbaran, llamado el “Caravaggio
espafiol”. El académico francés Maurice
Barrés nos cuenta sus impresiones de su
viaje a Espafa, expresando que el gran
pintor Theotocépuli encontraba en el ciga-
rral de Buena Vista todas las tardes a los
mayores ingenios de la ciudad, como Tir-
so de Molina, Lope de Vega, Ercilla, Bal-
tasar Gracidn, Gongora y Cervantes. Em-
pezaba la €época de oro de la literatura
espafiola. El Greco habia establecido el
uso del colorido negro, del que Tintoretto
dijera que era “el rey de los colores”. Los
lienzos, expresa Barrés, completan los tra-
tados de Santa Teresa y Juan de la Cruz;
libro algund nos ha dado una idea mds
nueva, mds total. Lejos de la dichosa ale-
gria ifaliana y de la saludable y prosaica
bondad flamenca, nos coloca en medio de
un pueblo triste, contemplativo”.

Durante el siglo XVI son importadas
a América las obras flamencas e italianas
antes que los pintores espafioles. S6ilo0 en
el siglo XVII se presenta el influjo del
arte espafiol con Ribera el Spagnoletto y
el extremefio Zurbardn, pintores nacidos a
fines del siglo anterior. El arte gotico tu-
vo escasa influencia en la pintura religio-
sa, COMO apenas encontramos vestigios de
su arquitectura colonial altipldnica en las
riberas del rio de San José de Escoma,
en el convento construido por los jesuitas

en la rinconada de Cuticucho, en nuestra
exploracion de 26 de noviembre de 1955.
El arte religioso virreinal del Alto Per,
desde el siglo XVII estd impregnado del
Renacimiento, no obstante el barroguismo
persistente de su ejecucién; pero no hay
un pensamiento generador en este arte,
sino un mero influjo importado median-
te estampas o grabados de la época. El
barroco nacido en Italia con el escultor
Bernini, de las actitudes hierdticas y los
pliegues ampulosos en el ropaje, de com-
posicién polifrontal, aparece en Ameérica,
aunque sin una conviccidn decidida. Es el
barroco espafiol el gque impera en el arte
colonial del siglo XVII, ¥, cuando en Ilas
postrimerias de la dominacién peninsular
el arte quiere imprimir un sello impere-
cedero, acude a la arquitectura en la ca-
tedral de Potosi, de que el profesor En-
rique Marco Dorta nos dice que “es uno
de los mds bellos ejemplares de un esti-
1o, totalmente espafiol, no siendo esta igle-
sia mayor obra de un decorador, sinc de
un arguitecto” (23).

Si el renacimiento espafiol en el siglo
XVI y el barroco, que son originarios de
Italia, adquieren en la peninsula una fiso-
nomia propia, inconfundiblemente espa-
fiol; el arte plateresco, maravillosamentes
decorativo, el neocldsico, el herreriano y
mudéjar son nacidos de la mds profunda
tradicion hispanica que se adapta y crea
nuevas formas tipicas e inconfundibies.
Este fendmeno se repite en las colonias
americanas, aungue sin el relieve y fiso-
nomia de la entidad matriz; los materia-
les son nobles, pero el operario es aufde-
tono que no alcanza a dar perfeccidn a
su obra. También como en Espaiia el ar-
tista, mds decorador que imaginativo y
creador, echa mano de materiales familia-
res; antes que Tupac Amaru proclamara
los derechos indigenas en Tungasuca y an-
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tes que los oidores de Chuguisaca discu-
tieran sobre la independencis americana,
los artistas mestizos lanzaban la primera
voz libetraria creando un estilo peculiar
suyo, una mezcla de elementos importados
y la preferencia de objetos favoritos: ra-
cimos de uvas, pifias, chirimoyas, bana-
nos; frente a la columna bdquica forjaban
la indomestiza, de capiteles floreados y sa-
bor terrigena ideando la indistide y las vir-
genes morenas. De ahi que, el pensamien-
to artistico americano, antes que de prin-
cipios ideoldgicos, nace espontdneamente
del espiritu de independencia y la intui-
cién racial de lejano origen. En la pintura
la vigorosa personalidad de Pérez Holguin
crea virgenes mestizas de atuendo local y
calidos paisajes selvaticos. La escultura, si
bien forma hdbiles talladores indigenas y
mestizos, no encuentra el mismo desarro-
llo y altura que la pintura altoperuana;
fueron escultores espaioles los gue se hi-
cieron cargo de las grandes obras de re-
tablos e imagineria, siendo los principales
el gran Martinez Montafiez, que envia des-
de Espafia sus tablas e imdgenes, Juan
Bautista Vizquez, Gaspar de la Cueva, Mar-
tin de Oviedo; s6lo sobresalen pocos es-
cultores mestizos, como Tito Yupanqui,
autor de la imagen de Copacabana. Si bien
Montanez con su diseipulo Alonso Cano
son conocidos en Espafia, los otros son
ignorados, por lo menos no se hallan ca-
talogados por Rafael Domenech en su es-
tudio sobre arte espafiol (30).

En el periodo de la repiblica el arie
nacional marcha a la deriva, sin una nor-
ma en su desarrollo; los artistas, no obs.
tante su capacidad manifiesta, carecen de
un aprendizaje seguro, y sdlo algin pin-
tor como Antonio de Villavicencic logra
salir al exterior en 1856. Llega a Francia
en un periodo en que luchan corrientes
contrarias, como la escuela de Ingres, gue
ensefia que “el estilo es la naturaleza”, el
realismo de Coubert, cuyc “olor a heno
y establo” hace irresistibles los salones de
Paris, el romanticismo de Dalacroix, ins-
pirdndose en el Dante, Shakespeare y pro-
clamando el dominio de la fantasia y 1a li-
bertad; Corot, por ultimo, llegando a la

cumbre de su ceiebridad, pintando las cam-
pifias de Normandia y los bosques de
Pontainebleau. Sin duda que el talento de
Villavicencio asimilé bastante en ese am-
biente artistico espectacular parisiense; sin
llegar a un romanticismo declamatorio, ad-
quirié cierta libertad en la concepcién del
retrato, y no obstante su apego al clasi-
cismo de Ingres, pinta el Asesinato de Su-
cre de inclinacién romaéntica; pero no va
mas alld, el retrato acaba por absorberle
haciéndole uno de nuestros mejores retra-
tistas de su época. Hay cierto eclecticismo
en su obra; pudo ser un roméntico lleva-
do por la fantasia a que era propenso, ©
por menos Villavicencio debié dejarnos,
como Pedro Blanes Viale y Juan Manuel
Blanes, en el Uruguay, que pintaron suce-
sos histdricos de su pais, las escenas de
los mds grandes hechos de Chuquisaca,
como el primer congreso que proclamd la
libertad de la repiiblica, la visita del Li-
bertador Bolivar a la capital.

En los demds pintores y retratistas
que hemos enumerado hay un sorprenden-
te encogimiento que no se atreve a com-
poner libremente, la fantasia se constrifie
y s2 cierran las puertas a la expresion pic-
térica que en los paises europeos corre
impetuosamente (26). Sdolo, ya iniciada Ia
corriente simbolista hacia 1930, vemos co-
brar libertad al pintor en su fantasia. Es-
ta limitacién ha sido, por lo demads, carac-
teristica de casi toda la pintura sudame-
ricana en los comienzos del siglo pasado.
Ya hemos descrito que la aparicién del
espiritu simbolista en Ameérica latina des-
srrolla mayor conciencia en el concepto de
la creacidon artistica; en Bolivia esa con-
ciencia se hace patente con los pintores
de este ciclo cuando bajo el pensamiento
innovador adquiere libertad el pintor y
busca en el ambiente motivos para su fan-
tasia. En la segunda_parte de este estudio
trataremos de las diversas influencias su-
fridas por los pintores holivianos, aungue
con libertad en su obra y perfeccionamien-
to técnico adquirido por el frecuente con-
tacto del artista con los paises europeos
¥ americanos.
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