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EL TUMULTO DEL 19 DE ABRIL DE JUAN LOVERA
UNA PINTURA HISTORICA EN EL PERfIODO
DE TRANSICION 1810-1841

Cordelia Arias Toledo (*)

Introduccién

El cuadro E/ tumulto del 19 de Abril de 1810(1835) de Juan Lovera, uno de
nuestros 6leos fundacionales, es una delas primeras representaciones de un grupo
de caraquerios que se retine, presencia o participa activamente de un momento,
en este caso decisivo en el proceso de la instauracién de la Republica, y que se
desarrolla en un escenario cotidiano en los alrededores de la Plaza Mayor.! El
temay laforma de representarlo es un hecho mis que novedoso desde el punto
de vista plastico, tanto como lo es desde el histérico.

Durante el periodo que de manera sintética denominaremos aqui de transi-
cion o de tiempos dificiles,y que comprende mis o menos los afios entre 1790y
1841, las artes figurativas fueron susceptibles a los cambios sociales, politicos y
econémicos que el movimiento de Emancipacién produjo en la sociedad
venezolana. El transito de colonia espafiola ultramarina a repiblicaindependiente
significé una inversién del centro de poder que, de estar situado allende las
fronteras, pasé aser ejercido a través de instituciones republicanas regidas por
criollos. Se ha sefialado, y ejemplos abundan en la historia, que en tiempos de
transicién y de cambios hist6ricos las formas de representacion figurativa suelen
sufrir lo que se ha denominado una transformacion imaginativa de la realidad?
En este giro copernicano, las artes figurativas tuvieron un papel fundamental

(*) EgresadadelaEscuelade Historiade la Universidad Central de Venezuela. Hasta lafechase
ha desempefiado como investigadora independiente para varios proyectos editoriales.

1  Adiferenciade las conocidas como primeras representaciones de la ciudad de Caracas que
aparecen en los dos cuadros que se conservan de Nuestra Sefiora de Caracas, ambos de la
escuela de los Landaeta, en esta ocasin los personajes fueron representados con todo detalle
asi como el espacio en el que se desenvuelve la escena desplegando, mas que un mapadela
ciudad, un marco escenogrifico urbano inconfundible para el espectador local de aquel
entonces.

2 El concepto ha sido tomado de Francis Haskell, La historia y sus imigenes. El arte y la
integracién del pasado. Madrid: Alianza Editorial, 1994.
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porque en ellas se cifr6 parte de larepresentacion del nuevo ideario nacional,
cuando el Estado o las distintas clases sociales se sirvieron de ellas paralegitimarse
literal -0 simbélicamente-, y también cuando acudieron a ellas pararegistrar el
paisaje y sus gentes en un esfuerzo de reconocimiento y de apropiacién de la
geografiay sus recursos sobre los que se forjaria el porvenir de la nuevanacién.

Este ensayo pretende ser unaindagacion sobre el lienzo de Juan Lovera, una
obra cargada de la tensién histérica y plastica de los dos mundos que le tocé
vivir, pues a nuestro entender es portadora de planteamientos a partir de los
cuales es posible reconstruir las tensiones que signaron aquellos tiempos de
avatares en los que lanaci6n en ciernes trataba dificultosamente de encontrar su
lugar en el escenario de las naciones del mundo.

La escogencia del tema

En principio, pensamos que uno de los rasgos que inscriben la pintura del 79
de Abrilde Juan Lovera en los “nuevos tiempos” es el de que aparentemente el
autor la ejecuté por motivacién propia. Es decir, es una obra de autor en la que el
pintor escogi6 el tema, selecciond el escenario, los personajes y el ambiente.
Testigo de excepcion de los hechos que se avocé arepresentar, también decidi6
su destino al donarla al Concejo Municipal, entonces llamado Cabildo
Metropolitano. Essignificativa por demas, y a ella nos referiremos luego, la escena
que Lovera seleccioné pararepresentar el tema de ese dia: el momento ocurrido
frente ala Catedral cuando, al igual que se oblig6 al gobernante a volver sobre sus
pasos al Cabildo, la historia del pais tomaba el giro definitivo y sin retorno que
culminaria con su salida definitiva del sistema colonial espariol.

El episodio que narra Lovera en esta pintura lo culming, a manera de relato
visual, en otro cuadro realizado posteriormente, y que es su par y complemen-
to: el 5dejulio de 18110 la Firma del Acta de Ia Independencia(1838). Ambos
se exhiben al pablico que visitala Capilla de Santa Rosa de Lima, espacio tam-
bién llamado “Museo Histérico”, en el Concejo Municipal de Caracas.’ Co-
mentemos de paso que, al igual que ocurre en el colectivo con laidentificacién
intercambiable de los eventos con las fechas del 19 de Abril de 1810y del 5 de
julio de 1811, estos cuadros también tienden a ser confundidos con los eventos
que cada uno rememora.*

3 Porunperiodo el 79de Abrilestuvo en lasede del Congreso Nacional, pero recientemente
fue devuelto ala Capillay se le colocé al lado del 5 de Julfo de 1811.

4 Personalmente pude comprobarlo en una encuesta hecha al azar durante dos conferencias
sobre el cuadro que nos ocupa llevadas a cabo en la Universidad Metropolitana en octubre
de 2003. De un pequefio universo de 50 estudiantes, 19 reconocieron el cuadro como alu-
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Al mirar el cuadro mas alla del evento, lo que se aprecia es un “tumulto”,
como el mismo Loverallamé a su obra, que parece encarnar una agitada asam-
bleaal aire libre, ajuzgar por la excitacién y apretujamiento de cuerpos, gestos y
rostros. Un incauto observador constataria en medio de lamaraiialos diferen-
tes atuendos denotando jerarquias, como el uso de los sombreros y de calzado,
y si acaso permaneciera frente al cuadro un tiempo més y aguzara la mirada,
notaria quiza la presencia de personajes que no necesariamente acompafian
siempre una pintura histérica, tema que le hasido advertido por lafecha que la
intitulay por el sitio en el que se exhibe.

Los personajes en escena

El escenario escogido pararepresentar lafecha patriason los alrededores de
la antigua Plaza Mayor, sede de las milicias y del principal mercado de la ciudad,
y los personajes se ubican sobre el antepatio en damero de la Catedral de Caracas,
pintada aqui con su antigua fachada de ladrillos, sus arcos revocados y el portén
principal abierto que hace las veces de oscuro telon de fondo. Los personajes
son miembros de la sociedad colonial en pleno: desde el Capitin General hasta
los esclavos y mendigos. Sélo faltan las mujeres. Una lectura del cuadro puede
hacerse desde el centro hacia fuera como en un sistema de esferas concéntricas.
Siguiéndolo podemos distinguir al centro, y por su uniforme de mariscal de
campo, lafiguray el rostro del Capitin General Vicente Emparan rodeado, en
la esferaimaginaria contigua, de los miembros del Cabildo de Caracas, personajes
prominentes de la sociedad colonial que dos miembros de laiglesia enmarcan
de lado y lado, cerrando el grupo central. En lo que podriamos denominar la
tercera esfera de la composicidn, hallaremos los personajes figurantes, gentes
del pueblo y del comun junto al estitico batallén de granaderos. La luz que
proviene de laizquierda es la del amanecer de aquel Jueves Santo.

Como en un drama teatral, los actores en la escena representada expresan
todos a unasus emociones individuales dando cuenta de la verdaderaresonancia
del evento, recurso que le sirve al pintor para contar lo acontecido de unaforma
vividay no apelando a expresiones extiticas tan recurrentes en la pinturareligiosa
colonial. En la escogencia y disposicion de los personajes protagénicos y
figurantes se expresa el alcance del hecho histérico en un movimiento de accién
y reaccién al suceso. Al centro, la solicitud apremiante de los cabildantes a su

sivo alos dias de laIndependencia. De ellos, 10 identificaron el cuadro con el 19 de Abril, y
otros 9 lo hicieron de manera confusa: 3 lo hicieron como del 5 de julio de 1811, 4 lo
relacionaronala “Firmadel Actade laIndependencia”, sin expresar la fecha, a pesar de que
nadie sale firmando nada en el cuadro, y 2 identificaron el “19 de Abril” como “Firma del
Actade lalndependencia”. El resto de los estudiantes no sabia de qué trataba el cuadro.
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capitdn pararegresar al Cabildo; en la periferia estan el asombro, la risa, la cu-
riosidad y el comentario entre las figuras complementarias. Asi vemos, al
fondoy alaizquierda, una secuencia de tres personajes de blanco que suben
aparatosamente a la base de una de las ventanas de la Catedral para obtener
mejor visién de lo que ocurre; directamente opuestos a ellos y en sentido diagonal
(abajo, ala derecha), otra secuencia de dos personajes que discuten y comentan
soto voceel suceso, uno acusando y sefialando, y el otro que parece explicarse
mediante un gesto. Finalmente, y en el extremo inferior de lalectura en diagonal,
indicada anteriormente, un muchacho con un perro y un vendedor de verduras
que se empina de espaldas al espectador, mira divertido la escena, cuya
verticalidad acentiia la de las bayonetas de la guardia. Esta disposicién de los
figurantes, en la que el pintor ha desplegado su talento parala descripcién y el
detalle propios de la tradicién colonial, es nada menos que la primera
representacién de tipos populares venezolanos, tema que habremos de comentar
mads adelante.

El altar de 1a Patria

Ya hemos apuntado que el 79de Abri/actualmente se encuentrajunto al 5de
julfo de 1811. Para que nadie confundiese el uno con el otro, Lovera escribié con
su propia letralas esquelas explicativas para cada uno. En la que adornala obra
que nos interesa, se lee: Dedicado a Ia honorable Diputacion Provincial de
Caracas. Cuadro de [a Revolucion acaecida el 19 de Abril de 1810 en Ia ciudad de
Santiago de Leon de Caracas, ahora capital de [a Repiblica de Venezuela. Los
personajes inmediatos al Capitin General son los ilustres cabildantes que le preci-
saron a pasar 4 la Sala Consistorial donde quedo sellada Ia gloriosa revolucion
que ha dado independenciay libertad a casi todo el Nuevo Mundo.

El texto en cuestién aclara tres cosas. Primero, que se trata de una pintura en
homenaje alos 7/ustres miembros del Cabildo. Segundo, que lo que pretende
representar “narra” un hecho histérico. Y tercero, que el hecho marcé una
revolucién que terminaria por consagrar la independencia de cass todo el
continente sudamericano, que él llama-todavia- Nuevo Mundo.

Conlacolocaciéon de ambos cuadros en la Capilla del Concejo Municipal, el
pintor inauguraba un nuevo tipo de exhibicidn de arte distinta ala conocidaen
tiempos coloniales: la de lasimagenes histéricas, laicas y piblicas que habrian de
consagrar a partir de entonces los espacios del poder. Este tipo de representa-
cién iba a encontrar eco en toda una generacién de obras a lo largo del siglo
XIX, desde los retratos de los héroes de la guerra, que fueron tantos que dieron
lugar ala categoria de “iconografia procera”, hasta la pintura anecdética-simbé-
lica, y en ocasiones, mitolégico-alegoérica, del academicismo de fines del siglo
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XIX, pasando por lasimbologia de los ideales patrios o la decoracién de muros
einteriores de los edificios administrativos y de casas particulares de personajes
prominentes.

Destacado asi dentro de un espacio laico y ptblico como era el Cabildo de
Caracas, el sentido de esta obra quedé6 separado del resto de las imagenes publi-
cas que representaban temas de caricter religioso. El cuadro quedé expuesto no
s6lo paralamemoria nacional sino paralareverencia de quienes sienten e/ fervor
patrio como unasegundareligion, como ha dicho Carrera Damas. Sirva parailus-
trar lo anterior que al afio siguiente de haber recibido el Gobernador de la Pro-
vincia el cuadro donado por Loveray de haberlo colocado en la Sala de la Dipu-
tacién como un monumento histdrico y artistico, la obrafue sacada del Concejoy
conducida por los cabildantes en un paseopor la ciudad durante las celebracio-
nes del 19 de abril, que ya habia sido consagrado como dia de fiesta nacional,
después de haber asistido a un Te Deum celebrado en la Catedral, tal y como
se solia hacer durante las festividades religiosas con las imagenes, general-
mente patronales, en tiempos de la Colonia.® Asi, laimagen fundacional, este
documento precioso, al evocar el momento inicial de la Independencia repu-
blicana, sellaba su destino como obra sacray con su epifania consagraba la
obra, no ya de Dios o de su Corte, sino la de los hombres y ciudadanos de la
nueva nacién, instaurandose asi un primogénito ‘altar dela patria ” Pero a dife-
rencia de otros altares didacticos elaborados antes o después, el que ocupa el
cuadro que estudiamos narra el evento histérico de una manera “realista”, sin
apelar a ningtin lenguaje alegérico o icénico, es decir, tal y como el autor lo vio
y percibié, mostrando limpiamente y sin edulcorantes una sociedad mestizay
plural. En este sentido, dicha pintura puede servir al historiador cono medio
de aprehension de las ideas y de las creencias politicas de un determinado perio-
do de Ia historia o de un determinado tema, segtin ha sefialado Manuel Garcia

Pelayo.

Como imagen histérica, no tiene precedentes iconogrificos ni sent6 tampo-
co iconografia como si puede afirmarse en cambio del 5 de Julio de 1811, parael
cual Lovera pudo haberse basado en la serie de ocho obras del pintor
estadounidense John Thrumbull (1756-1843), encargada por el Congreso de
los Estados Unidos en 1817 y exhibida en larotunda del Capitolio de Washing-
ton desde 1829.7

5 Carlos Duarte, Diccionario biogrifico documental. Caracas: Galeria de Arte Nacional-
Editorial Ex Libris, 2000, p. 180.

6 Ideologia e iconologia. Caracas: Universidad Central de Venezuela-Facultad de Derecho
(Cuadernos del Instituto de Estudios Politicos, 4), 1963, p. 13.

7  Sobre latrashumancia del pintor Lovera después de la Emigracién a Oriente poco se sabe.
Sin embargo, estudiosos de suvida dan como lugares de permanencias cortas Saint Thomas,
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La intuicién del paisaje

Sefialauna autoray critica de arte que el tamafio de los detalles en un cuadro
no necesariamente corresponde a suimportancia dentro de la obra, pues los
elementos menores son a veces signos y contribuyen enormemente a la
comprensién de susignificado.® Esto no s6lo es verdad para el estudio de las
formas artisticas o parala asignacién de una autoria, sino que es particularmente
cierto en algunos periodos del arte en los que estd naciendo una nueva tematica
y timida, pero persistentemente, aparecen indicios que pueden llegar a convertirse
en temas centrales de reflexién plastica. Lo mismo ocurre con algunos hechos
histéricos.

Laescasa presencia en la pintura venezolana del siglo XIX del tema de paisaje
o de larepresentacién de la vida cotidiana hace que veamos en este cuadro no
s6lo su dimensién documental y anecdética, sino formando parte de un grupo
deimdgenes mayor que se produjo durante los tiempos dificiles de la construccién
republicanay que, de manera muy intencionada, Lovera anoté en el Tumulto...
como elementos claves para comprender el dia histérico al que hace referencia.
Vistos desde la perspectiva actual, sugieren algunos de los temas que entonces
(y por las décadas siguientes) también incorporarian las corrientes pictdricas
de otros paises latinoamericanos: el retrato, la observacién del paisaje y de sus
gentes, laincorporacién del espacio urbano como escenografiay larepresentacion
delavida cotidiana, en ocasiones tratados como temas centrales y en otras como
complemento de ellos. Es lo que veremos a continuacién.

El paisaje

Si observamos con lupa el cuadro del Tiunulto... encontraremos detalles que
confirman la presencia de los elementos referidos. Pensamos, por ejemplo, que
quiza el precario arbolito que emerge detris de la Catedral de Caracas, o las
delicadas ramas de una enredadera de monte que cae al descuido sobre sumuro
izquierdo, puedan ser la primera descripcion plastica del paisaje natural local hecha
con todo detalle por un pintor venezolano. Detras, arriba y silenciosamente, el
surgimiento de un cielo gris que amanece. Se trata de dos elementos -el botanico

el sur de los Estados Unidos y hasta Surinam. Sin embargo, sus contactos con artistas esta-
dounidenses como John Neagle estin mis ampliamente documentados. Véanse Alfredo
Boulton, Historia de la Pintura en Venezuela. Caracas: Editorial Arte, Tomo II (Epoca
Nacional), 1968, pp. 48 y 49. Carlos Duarte, Juan Lovera, el pintor de los préceres. Caracas:
Fundacién Pampero, 1985.

8 MartaTraba, Lazonadel silencio. México: Fondo de Cultura Econémica (Testimonios del
Fondo, n° 40), 1975, p. 39.
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y el climatico- que pueden aportar algo a esta vision del dia histérico y, también,
del cuadro histérico.

Los paisajes que colgaron de las paredes de los solares venezolanos durante la
colonia, llamados entonces “paises”, se han perdido y puede que Lovera asimilara
suimportancia, bien como recurso escenografico o como expresién de ideas,
durante sulargo periodo de exilio. Lo cierto es que no lo excluyd, como tampoco
lo hizo al pintar su muy conocida Divina pastora (1820), donde también es
utilizado como recurso escenografico, aunque de una manera distinta y por una
muy precisarazén que tiene que ver con lalecturaiconolégica de esta advocacién.

A diferencia de lo sucedido con la pintura de paisaje en otras latitudes, en
Venezuelalarepresentacion plastica del “color nacional” no fue muy difundida
ni muy popular, aunque tampoco estuvo del todo ausente. En los tiempos
en que la Republica nacia, se imponia como premisa el reconocimiento y la
identificacion del territorio que ella albergaria. Ese territorio, jurisdiccional
y culturalmente no era unitario en tiempos coloniales y, terminada la Gue-
rrade Independencia, pasé a ser parte de un Estado que se [lamé Colombia
hasta que en 1830, luego de separarse de ésta, definiria los limites que ha
conservado mas o menos sin variaciéon hasta el dia de hoy. Los confines de la
geografia venezolana habian sido poco explorados, y slo la Expedicién de
Limites de fines del siglo XVIII, los estudios de Humboldt y la Expedicién
Corografica de Codazzi pueden ser considerados como los primeros inten-
tos cientificos por hacer del territorio un ambito conocido. De laincégnita
territorial se derivaba la de la explotacidn de sus recursos humanos y natura-
les. El viraje que significé trasladar la mirada con una perspectiva nueva hacia
lo que debia ser la unidad territorial, fue un esfuerzo que durante la primera
parte del siglo XIX no pudo realizar un pais con tan escasos recursos y cuyas
directrices de progreso se diluyeron en iniciativas que no tuvieron consecuen-
cias concretas. La pinturay otras técnicas de representacién, como el graba-
do, fueron utilizadas en el curso de tales expediciones, especialmente en la de
Codazzi, en la que participaron artistas venezolanos, entre ellos Carmelo
Fernandez, como unaforma de aprehender y fijar en lamemoria la geografia
nacional.

Tal habia sido el caso también de la Expedicion Boténica que dirigi6é durante
mas de treinta afios Celestino Mutis en Colombia, y que requiri de la creacion
de una escuela en Mariquita para ensefiar alos pintores e imagineros arepresentar
con fidelidad la naturaleza, con lo que comenzaba a abrirse una nueva fuente
para el orgullo nacionalista. En estos levantamientos de la naturalezay del paisaje,
el espiritu sensible de estos artistas comenzé aregistrar unaserie de iméagenes
extra-cientificas, por asi decirlo, producto de una curiosidad visual y espiritual
ante el contacto con paisajes nuevos y con sus habitantes. Aparecié también en
estas latitudes una pintura asociada a viajeros-pintores, muchos de ellos escritores,
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cronistas y cientificos extranjeros, que vinieron a nuestros paises y registraron,
maravillados, el paisaje que se les ofrecia.

El caso de los alemanes es el mas significativo en Venezuela, pero también
vinieron briténicos, norteamericanos, italianos y franceses, entre quienes el tré-
pico y sus contrastes influyeron de manera diversa, cuyo resultado puede
resumirse en el exhorto que Humboldt lanz6 repetidas veces a través de sus
cartas, escritos, y finalmente en su Cosmos, afin de que se compusieran cuadros
con este gran libro abierto e ignoto que era el paisaje americano, y que Gabriel
Girardo Jaramillo denominé e/ descubrimiento estético de América’

Silarepresentacién timida del paisaje natural en el cuadro de Juan Lovera
aparece como una intuicién, también es posible ver que el cuadro en su conjun-
to es una narracién, como lo son también muchas de las imagenes que de esa
época sobreviven y que no buscan alcanzar ningiin postulado estético-artistico
sino mas bien dar a conocer los hechos y su entorno, yafuera desde el punto de
vista hist6rico, como se ve en el Tiunulto, o delasimple y sencillavida cotidiana
que fluye. Quiza sea por tal razén que las iméagenes ejecutadas durante este
periodo despertaran escaso interés a la Historia del Arte posterior y también,
por su parte, que la Historia haya sido displicente con una fuente y unos
documentos visuales que aiin no han sido inventariados ni clasificados, y cuya
lecturarequiere de cierta especializacién.

Existe también una dicotomia que parece haber operado como una constan-
te contemporanea a la actividad plastica, tanto en Venezuela como en otras
naciones que fueron colonias espariolas. Tal dicotomia puede resumirse asi: al
tiempo que existia un fuerte estimulo y orgullo por las producciones plasticas
de sus conciudadanos (asi como por crear escuelas de Pinturay Bellas Artes),
estas mismas producciones eran objeto de un ataque feroz por parte de aquellos
criollos con un relativo saber en materia de Arte. Incluso, en la convocatoria de
prensa de alguna primera exposicién de escuela de pintura se llegaba a pedir
indulgenciaal publico.”® Existia algo asi como un eco ‘buffoniano” con relacién
alos resultados artisticos, y esto como pervivencia de un resabio colonial, en
cuanto a que en estos paises cualquier producto artistico era visto como un
remedo de los modelos europeos, algo asi como la degradacién del modelo. De
una u otra forma, lo que se esperaba era que el arte “evolucionara” a alturas
mayores. Ideas al respecto pueden constatarse en la polémica que se suscit y

9  “Humboldty el descubrimiento estético de América” en El Farol. Caracas: n° 181, marzo-
abril de 1959, pp. 10-19

10 Fuelaexposicion de laSociedad de Dibujo y Pintura, fundada en Bogota el 28 de marzo de
1847.El texto aparece en el diario El Diade Bogota del 18 dejulio de 1947, p. 4. Lareferencia
esta citada en Efrain Sanchez Cabra, Ramén Torres Méndez, Pintor de laNueva Granada
1809-1885. Bogota: Fondo Cultural Cafetero, 1987, p. 27.
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siguié ala creacién de la Academia de San Carlos de México.!! Esto también
ocurria en tiempos de Juan Lovera, y ocurre actualmente, especialmente con
respecto a sus retratos: se le ensalza como el primer pintor histérico y retratista
de préceres y, por el otro, se alude a su incompetencia formal y técnica. En
relacién auna copia suya de Los cuatro elementos de Lebrun, fue publicadauna
nota en el Mercurio Venezolanode enero de 1811, cuyo redactor era Francisco
Isnardi, en la que se decia: Estaproduccion que es [a que podemos citar; como mis
amano, entre las demds del Sr. Lovera, no seri comparable a las de Murillo,
Velisquez y Mengs; pero anunciard disposiciones capaces de recibir y hacer honor
de estos insignes maestros.”? Es lo que, llamandolo “originalidad en la
incompetencia”, revaloriza Eugenio Barney Cabrera: hoy se puede asegurar que
si [a tarea artistica del siglo XIX posee calidades es porque responde a Ia
espontaneidad, al ingenuismo, alainmediatez objetiva. Ese arte conserva el valor
de o auténtico en lamediday en el sentido en que es testimonio directo de un
modo de ser germinante, en vias de transformacion del hombre y de la sociedad
americanos. Hay austeridad y no pobreza de las formas, sencillez y no petulancia
manierista, elementalidad y no elaboracion artificial.®

Lo anterior es valido para la produccién de Loveray de la pintura realizada
durante el periodo de transicién. Esta doble y contradictoria apreciacién que
provino predominantemente de las elites, anulé en parte los esfuerzos
espasmddicos de crear escuelas de dibujo y pintura, justamente el lugar donde
suelen forjarse las tradiciones.

Al decir de Stanton Catlin, ya para mediados de siglo se habia formado en
Venezuela un gusto muy elevado en pintura, especialmente en relacién alos
retratos: fue el suave estilo neoclisico de los retratos del estilo georgiano tardio el
que prevaleci6, y en la reducidacoterie de figuras distinguidas, tanto nacionales
como extranjeras, que cultivaban el gusto internacional por las artes, se establecio
un criterio artistico extraordinariamente alto, si bien convencionalmente inglés,
paralaépocayellugar.

En efecto, dicho estilo pronto formé parte de la tradicion venezolana, alterando
la orientacion patricia de los retratos de mediados y finales del siglo de Tovary
Tovar o Herrera Toro. Sin embargo, existia una dicotomia en laretratisticade Ia
Venezuela post-independiente: la afectada mirada neoclisica de los primeros fo-
rasteros contrasta vivamente con la del impresionante retratista autoctono Juan
Lovera, cuyas imagenes de las figuras de ropajes oscuros de los padres fundadores

11 Verel caso en Ramén Gutiérrez (Coord.), Pintura, esculturay artes Gtiles en Iberoamérica.
Madrid: Editorial Citedra, 1995, pp. 44y ss.

12 Citado en Boulton, Historia de la pintura..., T. I1, p. 47.

13 “Resefia del arte en Colombia durante el siglo XIX” en Anuario Colombiano de Historia
Social y de la Cultura. Bogot, n° 3, Vol 3, 1965, pp. 71-118, p. 73.
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de [a eminente clase alta republicana poseen una puritana severidad moral que
estd casi ala altura de [a Nueva Inglaterra

Conrelacién al paisaje, a fines del siglo XIX llamaba la atencion del escritor y
critico Jests Semprun el hecho de que en el pais no se hubiera producido una
reflexion participativa del entorno natural. Asi lo apuntaba en 1919: Cosa
extraordinaria es que el paisaje haya sido en Venezuela forma artistica poco culti-
vada, no obstante el imperio que la naturaleza ambiente ha tenido en el alma
nacional. Ninguno de nuestros grandes pintores tuvo inclinacion al paisaje, y
aquellos aficionados que se dieron a su cultivo no nos dejaron obras de mérito.
Parece que el especticulo de la naturaleza se hurtara con persistente desdén al
dominio del artista. O que este menospreciara el conjunto de las cosas que nos
rodean. |[...| El hombre del trépico esti abrumado todavia por la naturaleza que lo
circunday de la cual no ha tomado aiin plena posesion espiritual.®

Sin embargo, es preciso considerar en este punto si el desarrollo de las
mencionadas intuiciones paisajisticas de Lovera hubiera encontrado su reali-
zacién en los inicios de la Republica si acaso, efectivamente, el gusto de sus
contemporaneos lo hubiese propiciado. Parece, en cambio, que lo que mayor-
mente se privilegi6 fue el retrato. Pero la dimensién numérica de esta
afirmacion s6lo podra anunciarse por medio de un estudio de inventario y
clasificacion de los cuadros por sus temas. Hasta entonces se puede decir que,
adiferencia de la mirada europea sobre nuestro paisaje, muchas veces cargada
de idealismo, romanticismo o “pintoresquismo”, lo cual hainfluido en una
forma muchas veces errada de percibir nuestros paises, desde virginales parai-
sos terrenales hasta tierras promisorias de prosperidad, nuestros pintores, mas
preocupados por observar y narrar que por crear belleza, vieron -cuando no
vivieron como el caso de Lovera, o de otros que participaron directamente
como Carmelo Fernindez- las guerras, revueltas y revoluciones que asolaron
al pais y palparon sus terribles consecuencias en una poblacién diezmada, cada
vez mas ignorante y pobre, razones por las cuales produjeron imagenes dis-
tintas.

Volvamos por lo pronto al cuadro de Juan Lovera, quien deliberadamente
concibié elementos paisajisticos, lo que es un signo de cambio que no puede
obviarse y que permite afirmar que, en tiempos de transicién, fue posible, al
menos con ciertabrevedad, vislumbrar el paisaje vernaculo en la temprana pintura
venezolana.

14 Stanton L. Catlin, “El artista viajero-cronistay la tradicién empirica en el arte latinoameri-
cano posterior a laIndependencia”(I), pp. 41-60 en Down Ades, Arte en Iberoamérica:
1820-1980. Madrid, Ministerio de Cultura, Centro de Arte ReinaSofia, Centro Nacional de
Exposiciones, 1990, p. 54 y s.

15 “LaPinturaen Venezuela” en Billiken. Caracas: afio I, mes IV, n° 13, abril de 1919, p. 17.
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El pintor de préceres que también retraté mendigos

Muy afin al género del paisaje es el conocido como de “tipos populares” o
“cuadro de costumbres”, que representa la vida cotidiana y las escenas de las
gentes que habitan un paisaje. Sin querer afirmar que e/ 719 de Abrilpertenezca
enteramente a este género, el hecho de advertir figuras populares en un cuadro
dedicado al Cabildo de la ciudad revela, como hemos dicho, una postura ideol6-
gica del artista, y lo distinto que resulta de otras obras del género narrativo-
histérico que tienden a omitir todo detalle que puedarestarle dignidad alaescena
y aadoptar un estilo mas bien grandilocuente. Lovera quiso presentar el hecho
como “testigo ocular”, y hay quienes han sugerido que el personaje de capa, en
la parte inferior, es un autorretrato del autor. '

Estaimagen-reportaje donde se nos cuenta cémo sucedieron los hechos, viene
a sustituir el discurso didactico-teolégico por el didactico-histérico. En este
sentido, el cuadro y sus elementos cumplen una funcién tan pedagégica como la
pinturareligiosa con la suya: la de educar y muy especificamente la de educar al
pueblo, sobre todo —aunque no sélo- en unasociedad pricticamente analfabeta.
Lainclusién de los figurantes, tipos y rostros populares, busca que las personas
del comin se vean representadas asi mismas y participen de lalectura del cuadro,
esto es, que se incluyan, entiendan y se apropien de su historia. Este es un recurso
que Loverale debe ala tradicién cristiana de ensefiar la Historia Sacray la teologia
através de larepresentacion figurativa.

¢Juan Lovera riparégrafo?

Si fijamos nuestra atencién en el detalle con que esta descritalafigura del
muchacho situado ala derecha, que lleva su perro, no deja de sorprender con
cuanto detalle se ha plasmado su aspecto andrajoso, el traje ajado hecho con
veladuras, y sus humildes alpargatas. Colocado en el vértice de la diagonal que
describe laluz que entraen el cuadro, este personaje, al que todos ignoran, aparece
como fuera de lugar. En realidad se trata de un ciego, no parece tener pupilas.
Un andrajoso invidente y -para que no haya dudas- el pintor le ha puesto su
bastén guiay su perro. Es aqui donde el cuadro permite abrir otralecturay nos
lleva a plantear algunas interrogantes. {Qué hace un ciego en harapos en el cuadro
fundador de la Repiblica? {Se trata de una clase de guifio que nos hace Lovera?
¢O es tan sélo lainclusién, en atencién ala fidelidad del momento histérico, de
un personaje conocido y cotidiano que deambulaba habitualmente por la Plaza
Mayor, que ese dia se acomodo en lainstantinea que se formé en la retina del

16 A.Boulton, Historia de la Pintura...T.1I, p. 62.
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pintor que lo inmortaliz6 junto a Emparan y alos ilustres cabildantes? Aproxi-
memos algunos planteamientos, como el de que Lovera haya hecho una

riparografia.

El adjetivo riparégrafohasido ocasionalmente utilizado por la historia del
arte para definir un elemento del cuadro que pertenece al ambito de lo grotes-
co, de lo sucio o de lo prosaico. Ha aparecido como “un sintoma de tensién”
al principio y al final de dilatados periodos de innovacién, como es el caso del
surgimiento, en los Paises Bajos, de la pintura de paisaje del siglo XVII. Acu-
fiada por Plinio el Viejo para referirse alas pinturas de desperdicios y basura
en trompe ['oeil que realizaba un pintor griego llamado Pyraikos, el mismo autor
acufié asimismo su anténimo parasignificar las pinturas de temas mis elevados
como los mitolégicos o histéricos, el de megalografiao grandes temas edificantes.
De acuerdo con Michel Weemans, lo riparégrafo podria resumirse asi:

Las deformaciones caricaturales y el amontonamiento de figuras, el realismo
de los detalles sordidos y ridiculos, la insistencia en el contraste y [a polaridady;
por ultimo, segiin el modo horaciano deridendo dicere verum ‘decir /a verdad
riendo’: Ia presencia de un sentido moral allende el aspecto literal, una verdad

oculta allende [a superficie.”

Ese dia, recordado como glorioso e iniciatico, se produjo un hecho insélito
en laaparente tranquilidad de trescientos afios de la Provincia de Venezuela: se
desconocié la maxima autoridad espaiiola, entonces ejercida por el capitin
Emparan quien, bajo sospecha de inclinaciones francéfilas, finalmente renuncié
asu cargo, constituyéndose seguidamente una junta que se denominé “Junta
Conservadora de los Derechos de Fernando VII”. Haciendo un poco de histo-
ria podremos entender lo que parece ser; a todas luces, una paradoja. En efecto,
ese dia no se produjo ninguna declaracién de independencia. Las circunstancias
aconsejaban prudencia, pues lo que en realidad habia sucedido era que Espaiia
habia sido invadida hacia cuatro afios, su rey apresado y confinado en el castillo
de Valengay en Franciay, paralafecha, sélo en Cadiz quedaba en pie la dltima
representacion real, una Junta de Gobierno que promulgé en 1810 una
constitucién republicana. La respuesta a esta coyuntura fueron los hechos que
se sucedieron en Caracas y otras ciudades del continente americano ese mismo
afio, las cuales crearon, a su tiempo, sus respectivas Juntas Conservadoras de los
Derechos de Fernando VII. Ese dia no se declaré laindependencia: se declaré la
fidelidad ala monarquia; pero afalta de surepresentante, la soberania parecia
recaer momentineamente en el gobierno de las ciudades hasta tanto no fuera
restituido el monarca, legitimo gobernante de las provincias de ultramar. Lo que

17 Michel Weemans, “Paisajes riparégrafos” en Primer Simposio Armando Reverén. Ponen-
cias. Caracas: Proyecto Armando Reverdn, 2002, pp. 79-102, p. 81
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habria de venir era asunto que nadie entonces podia predecir. {Seria éstala fun-
cién del ciego en ese cuadro?

-

Es importante recordar que esta pintura se hizo veinticinco afios mas tarde
delafecha que rememora. Y es posible que una vez pasadala guerra e instaurada
larepublicaya separada de Colombia, Lovera recordara aquello como un acto
supremo de ingenuidad, de muchachada, o de espontaneidad juvenil. Quiza
también nos quiera informar que acaso el hecho no hayasido tan solemne ese
dia como ha querido ensefiar la historia. Al contrario, la participacién alboro-
zada de los “tipos populares” en este cuadro y quiza en el transcurso del suceso
durante aquel dia, nos quiera confirmar el caracter del dia histérico; pero
también alude alos argumentos parala deposicién del gobernante: la soberania
reside en el pueblo, por lo tanto, éste decide su gobierno. Todo un lugar comiin
que, asi y todo, no sobraba evocar. Mucho habia acontecido desde aquel espiritu
que signara el 19 de Abril, mucha desolacién, destruccién, guerray también
varias constituciones y varios congresos. No sobraria preguntarnos entonces
qué buscaba reivindicar Lovera al mezclar pueblo, préceres y gobernantes,
pardos, blancos y negros en ese cuadro pintado veinticinco afios mas tarde. Y
aqui cabe imaginar que en esta inclusién haya tenido lugar la procedencia social
del autor, quien pertenecia a la clase de los pardos, un dato que aporta una
lectura mis profunday global, de aquella pintura.

Otro asunto que puede agregar algo acerca de este episodio es el hecho de
que el escenario recreado por Lovera no puede verse solamente como el contex-
to histérico donde tuvieron lugar los hechos. {Por qué escogi6 este climax, en
este sitio, y no el otro, el que nos recuerda siempre la tradicién popular resumido
en el dedo indice del cura Madariaga agitindose detras del hombro de Emparan
paraarrancarle el famoso /No/alos caraquefios? ¢Hubo o no hubo pueblo en
esta decision? Me refiero ala definitiva, la que se tomé en la Sala Consistorial.
Obviamente para Lovera, el momento decisivo -participativo- se llevé a cabo ante

lafachadadela Catedral.

A juicio de Alfredo Boulton, las figuras populares de la escena sirven de
contrasteal hecho central. Y mas adelante afirma: estdn también presentes en este
6leo un risuerio humorismo criollo, una sana ingenuidad altamente caraqueria.
Ciertas figuras, donde lo caricaturesco aparece acentuado, dicen mucho acerca
del espiritu alegre, burlon y muy peculiar de nuestro pintor. Aunar lo jocoso alo
serio, al relatar un episodio politico, ha sido una vieja costumbre, una arieja
formula venezolana para describir, entre burlas y veras, el sentido de nuestra
historia®

18 A.Boulton, Historia de la Pintura...T. II p. 65.
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Laintuicién de Boulton se ve confirmada por la vision de las diferentes acti-
tudes asumidas en el contexto del cuadro siguiente que conmemorael 5 de Julio
de 1811, evento de mayor envergadura desde el punto de vista histérico, porque
si significo, efectivamente, la separacion de Espafia. Aqui no hay figuras “de
contraste” como en el cuadro que nos ocupa. En los términos de la critica de
Plinio, el 79 de Abrilseriaunariparografia/megalografiay el del 5 de Juliouna
megalografia pura: el momento es solemne, imperan el silencio, la composturay
lagravedad que el evento amerita.

El tono espontaneo y jocoso que describen las figuras de ciertos figurantes,
asi como la chispa criolla a la que se refiere Boulton, pueden evocar lo que
calificibamos al comienzo de este ensayo como lareivindicacion de ciertos grupos
sociales a través de las artes visuales que, en este caso, apuntaria a una clase social
excluida pero muy abundante en aquellos tiempos, la de los pardos y, en general,
la de los mestizos, clase de la que fue principal exponente el propio Lovera.

Conclusiones

El cuadro del 19 de abril es portador de algunos significados reveladores. Se
trata de una pintura hecha por un observador atento y pensante de su tiempo, y
como tal es una mirada “hist6rica” aun hecho del pasado. Lo hace describiendo
el epicentro temporal en el que todo parece haberse conjugado en medio del
tumulto, un momento prefiado de acontecimientos e ideas ocultos en el aparente
desorden. Lo hizo intencionalmente, rompiendo toda recomendacién estética
de mesura en cuanto a composicién de personajes en una escenay, como se solia
decir, in ictu oculi, es decir, de una sola mirada logra contarle al espectador el
hecho y susignificado.

Ciertos personajes populares nos recuerdan el clima de ese dia e identifican
al espectador con su historia. Un ciego que, como los cabildantes y los ciudada-
nos de entonces eran incapaces de ver o prever lo que se avecinaba: el terremo-
to de 1812,1a caida de la Primera Repiblica, lainvasién de Boves a Caracas, el
retorno realistay la terrible Guerra de Independencia con todas sus secuelas.

Por otra parte, es una pintura que parece plantear varios de los temas que
posteriormente seran motivo de la historia del arte en Venezuela, y sugiere nuevas
temiticas ademas de la histérica, como la del paisaje, y la de las gentes, vistas no
através del exotismo sino mediante un tratamiento alo “criollo”, siguiendo un
estilo plastico propio, sintesis de un largo aprendizaje del autor. A la escasez de
imagenes producidas sobre el periodo de transicién podemos atribuir la dificultad
de visualizar la Venezuela decimonénica, que en los manuales escolares se redu-
ce alos periodos presidenciales y las revoluciones que azotaron al pais, dejando-
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nos ayunos de esa otra vida que existi, mis anénimay generalizada, en las ha-
ciendas, en los camposy en las ciudades; del aspecto de los caminos y del paisa-
je, asi como los cambios en el gusto y en la moda, los nuevos usos y los objetos
introducidos por el comercio con otros paises que nos trajo laindependenciade
Espafia, la vidaintimay cotidiana de los hogares familiares, entre tantos otros.
Esta reconstruccién imaginativa de la realidad es una tarea pendiente que,
mediante una 6ptica diferente, podria sin duda incorporar nuevas fuentes y
documentos al discurso de la historia.





