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Hay capitulos de la historia del arte colombiano
que aun estan por definirse. Esta indefinicion no se debe
a una falta de conocimientos circunstanciados de los
hechos que se podrian relacionar con el tema, ni a la
ausencia de documentos esclarecedores sobre el asunto
por tratar sino a algo sencillo y en consecuencia incom-
prensible ya que es el producto de un enfoque historio-
grafico poco riguroso al abordar el objcto de estudio.
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LAS dos Gltimas décadas del siglo xix fueron, en la pintura colom-
biana, las del triunfo y consolidacién del ‘realismo de ascendencia académica’
o ‘realismo académico’, denominaciones que quicro oponer en este estudio
a las comGnmente ut111zadas o sea academismo y academicismo. Las de-
nominaciones que introduzco estin basadas en la tesis de que el academicis-
mo francés a lo Bouguereau, a lo Cabanel o a lo Géréme no fue seguido a
pie juntillas en Colombia ya que entre nosotros predominé una variante
que se restringié a la envoltura de corte realista que esos tres pintores france-
ses practicaron con esmero.

El de los realistas académicos colombianos fue el primer estilo o
tendencia de origen europeo que se manifestd en el pafs independiente, recién
nacido a las ideas republicanas y democriticas. La manera que habia predo-
minado hasta entonces, oficializada en 1828 cuando el Presidente y Libertador
Simén Bolivar llamé a José Maria Espinosa a que hiciera su retrato, era la
de los ingenuos neogranadinos, estilo pictérico de figuras frontales, dibujo
de contorno cerrado, desproporcién anatémica y facciones simplificadas des-
provistas de rasgos sicologicos.

La retratistica de los ingenuos neogranadinos presentaba particularida-
des que venian a ser la continuacién de la que se habia realizado en las
postrimerias de la época colonial. Los pintores José Maria Espinosa y Luis
Garcia Evia acertaron en aquello de republicanizar los personajes politicos
que debieron retratar, aunque en lo fundamental continuaron practicando
una manera que no reiifa con la de Joaquin Gutiérrez cuando el Marqués
y la Marquesa de San Jorge posaron para ¢l en 1775.

Gutiérrez, Espinosa y Garcia Evia trabajaron al servicio de los pode-
rosos de dos regimenes politicos diferentes, cultivando los qegundos pequefias
diferencias dentro de soluciones que en lo fundamental eran casi semejantes.
Por ejemplo, el pintor colonial Gutiérrez tenia un cierto gusto por la
ernamentacién algo recargada, propia del rococd, ornamentaciéon que los
pintores republicanos rechazaron. Si esto es asi, jen qué coincidian? En la
falta de oficio, carencia que se tradujo en contornos simples y en planos de
color de gran amplitud aptos para regodeos de filigrana y no para el orgénico
ondular de los volimenes. Santafé de Bogotd no recibid, en el curso del
siglo xvii,, la visita de artistas europeos de mérito que ayudaran a elevar
el nivel técnico y estético de los pintores que surgieron en el periodo que va
de 1739, afio en que Felipe V restablece ¢l abolide Virreinato del Nuevo
Reino de Granada, a 1830, afio en que fallece Bolivar.
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LA FUNDACION DE ACADEMIAS EN AMERICA LATINA

Si paseamos la mirada por la América Latina, ficil es comprobar que
Colombia no tuvo el privilegio que gozaron otros paises del area en lo tocante
a la organizacién de academias de bellas artes. Para esclarecer el fenémeno,
basta considerar el afio en que las academias o escuelas de arte comenzaron
a funcionar en otras capitales, contando con el concurso de artistas europeos.
En orden cronolégico fueron las siguientes, no sin antes mencionar que, en
la misma Espafia, la de Sevilla se inicié en 1660 y la de San Fernando de
Madrid en 1752.

1781: México, Academia de San Carlos, dirigida por el espafiol Gerd-
nimo Antonio Gil, pintor, acuarelista y grabador en hueco formado en la
Academia de San Fernando de Madrid. La Academia de San Carlos fue
reconocida en 1783 por el rey Carlos III y su inauguracién oficial tuvo
lugar en 1785.

1791: Lima, Academia de Pintura y Dibujo, bajo la direccién del
espafiol José del Pozo, hijo de Pedro del Pozo, director de la Escuela de
Pintura de Sevilla.

1797: Guatemala, Escuela de Dibujo de la Real Sociedad Econémica
de Amigos del Pais, bajo la direccién del arquitecto, dibujante y grabador
espanol Pedro Garci-Aguirre.

1797: Santiago de Chile, Academia de San Luis, dirigida por el italiano
Martin de Petris. Fue una academia de breve duracién, por lo que viene al
caso mencionar la residencia en Chile, entre 1843 y 1845 y luego entre 1848 y
1858, del pintor francés Raimundo Monvoisin, Premio de Roma de 1822.
Monvoisin visit otras capitales suramericanas, dejando obra en Uruguay, Ar-
gentina, Per(i y Brasil.

1816: Llega a Rio de Janeiro la Misién Artistica Francesa por iniciativa
de Don Juan VI, que acababa de elevar al Brasil a la categoria de Reino.
La misién inclufa dos pintores, un arquitecto y un grabador. Posteriormente
llegaron dos escultores. Trabajaron en la Escuela Real de Ciencias, Artes y
Oficios, la cual dio origen, en 1820, por voluntad de Pedro I, a la Academia
de Bellas Artes.

1817: Buenos Aires, Academia del Consulado Suizo, en la que de 1817
a 1819, imparti6 clases el suizo José Guth, al que sucedié el italiano Pablo
Caccianiga, formado en Roma. En 1820, la sui generis academia consular
tuvo de director al francés José Rousseau. En 1821, la Universidad de Buenos
Aires abrié una escuela de dibujo en la que Guth y Rousseau impartieron
clases.

1818: La Habana, Academia de Pintura y Dibujo de San Alejandro,
dirigida por el francés Juan Bautista Vernay, discipulo de David.
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Las gestas de la Independencia no habian concluido cuando las ciu-
dades mencionadas contaban ya con las academias de bellas artes que Bogota
no conoceria sino a punto de comenzar el Glumo cuarto de siglo. Atenién-
donos a los primeros afios de la era republicana y mas concretamente a los
hechos que tuvieron lugar en la primera mitad del siglo, hay otros casos
especiales que considerar. Son los de Venczuela, Ecuador, Paraguay, Bolivia
y nuevamente Chile, con una primera referencia a Colombia.

1835: Caracas, Academia de Dibujo y Pintura, bajo la direccion del
venezolano Joaquin Sosa, un pintor sin mayor formaciéon que nunca salio
de su pais. Pese a la precariedad técnica que supone tal inicio, cabe sefialar
que el intento conté al menocs con el patrocinio gubernamental.

1840: Caracas, Escuela Normal de Dibujo, bajo la direccion del vene-
zolano Antonio José Carranza, un pintor que tampoco conocié a los maes-
tros europeos, carencia que suplié con tal talento que sus retratos al 6leo
presentan la precision y correccion que su contemporanco el colombiano
Ramoén Torres Méndez no alcanzd jamas. Siendo un nifio ain, el pintor
Martin Tovar y Tovar —el gran artista de temas histdricos — recibid clases
de Carranza, adquiriendo la formacién que en 1845 le permitié seguir los
estudios en la Academia de San Fernando de Madrid.

1846: En Bogota se produce el primer intento de organizar lo mas
parecido a una escuela de bellas artes. Fue la llamada Academia de Dibujo
y Pintura, debida a la iniciativa personal de un grupo de ingenuos neo-
granadinos entre los que figuraron Garcia Evia, Ramén Torres Méndez,
Narciso Garay y Simén José Cardenas. La precaria academia tenfa la finalidad
de impartir ensefianza y de lograr al mismo tiempo — segin documento
de época—, que los docentes se perfeccionaran “tedrica y practicamente”,
En otras palabras que lograran, intercambiando experiencias entre ellos
mismos, el milagro de aprender lo que no sabian ni podian ensenar. Dos afios
después, la escuela habia desaparecido por falta de auxilios gubernamentales.

1848: Santiago de Chile, Academia de Pintura, dirigida por el napoli-
tano Alejandro Ciccarelli, que ocupé el cargo hasta 1869.

1849: Quito, Liceo Miguel de Santiago, escuela de pintura que dirigié
fugazmente el francés Ernesto Charton.

1850: Quito, Academia de Escultura, dirigida por el ecuatoriano Ca-
milo Unda.

1854: Asuncién, Academia de Dibujo Lineal y Geométrico, dirigida
por el arquitecto italiano Alejandro Ravizza, en la que se formaron Aurelio
Garcia y Saturnino Rios, pintores paraguayos que en 1858 recibieron sendas
becas para continuar estudios en Paris.

1856: El pintor boliviano Antonio Villavicencio viajé a Paris, donde
hizo copias de David, Gros, Ingres y Declacroix. En 1858, de vuelta a La Paz,
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Villavicencio asumié la direccién de la recién fundada Escuela Popular de
Dibujo Lineal, nombre curioso que amalgamaba la vocaciéon de centro des-
tinado a la formacién de arquitectos, dibujantes y pintores, como el de
Asuncién.

1874: Gracias a la iniciativa privada se fundé en Bogota la Academia
Gutiérrez, que en 1886 fue oficializada por el gobierno de Rafael Nufez
con el nombre de Escuela Nacional de Bellas Artes. NGfiez nombré como
‘primer’ director al pintor bogotano Alberto Urdaneta.

Del panorama anterior queda claro que, de los paises mayores de
América Latina, Colombia fue el Gltimo en contar con una escuela oficial
para la ensefianza de las bellas artes. A esto se agrega que, durante la colonia,
en el actual territorio colombiano no se conocieron florecimientos artisticos
como los que experimentaron diversos centros de México, Pert, Bolivia,
Ecuador y Brasil. La cultura visual de Santafé de Bogota era pobre, de alli que
para poder pasar a un nivel superior se requiricse un empuje externo o sea la
presencia de un maestro que hubiera estudiado en una buena academia,
conociera perfectamente el oficio de la pintura y estuviera familiarizado con
las grandes obras de arte europeo y en especial, si nos fijamos en los ideales
y preocupaciones del momento en Colombia, con la pintura realizada desde el
alto Renacimiento.

FerLipE SanTiaco Gurifrrez EN BocoTA

La personalidad artistica que introdujo el anhelado cambio fue Felipe
Santiago Gutiérrez, pintor mexicano formado en la Academia de San Carlos,
de México que en 1868 fue a Roma, donde se matriculé en la Academia de
San Lucas y se relacioné con Fertuny, siguié mas tarde a Paris y admiré alli
las pinturas de Gérome y Meissonier, concluyendo el periplo europeo en
Madrid, donde trabaj6é con Federico de Madrazo. Gutiérrez se establecié en
Nueva York en 1872. Alli conocié al poeta y critico de arte Rafael Pombo,
con el que trabé perdurables lazos de amistad. De 1855 a 1872, Pombo desem-
penid el cargo de secretario de la Legacién Colombiana en los Estados Unidos,
cuya sede no estaba en Washington sino en Nueva York.

De regreso a Bogotd, entusiasmado con la ley que en 1873 cursaba en
el Congreso, por medio de la cual se creaba la Academia Vasquez, Rafael
Pombo invité a Gutiérrez a venir a la capital colombiana para que dirigiera
la nueva institucion oficial. La Academia Viasquez fue aprobada oficialmente
pero no vio nunca sus dias, razén por la cual el poeta y el pintor fundaron
la Academia Gutiérrez, financiada por Pombo. Con la presencia entre nosotros
del pintor mexicano se desprovincianizé y se desprimitivizd el arte colom-
biano del siglo xix.
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Gracias a la corta pero intensa actividad pedagdgica que alcanzé a
desarrollar en Bogota y a los modestos pero eficaces salones privados que
crganizé con ayuda de Pombo, salones en los que fueron galardonados
Epifanio Garay y Pantaleén Mendoza, entre otros, Gutiérrez introdujo los
factores que abrieron el capitulo de los realistas académicos colombianos,
cuyas figuras maximas son precisamente Garay y Mendoza, mis Ricardo
Acevedo Bernal, el del periodo juvenil.

La nueva tendencia no tardd en florecer, dando inicio a un capitulo
que contd con el concurso del pintor y promotor Alberto Urdaneta, que en
1865 habia viajado a Europa, convirtiéndose en el primer pintor colombiano
en conocer obras de los grandes maestros. El empuje del realismo académico
recibié el aporte tedrico y critico de los escritcres Rafael Pombo y Rafael
Espinosa Guzmin, conocido este Gltimo como Reg. Urdaneta y Pombo
habian vivido en Paris y Nueva York respectivamente, Reg, habia tenido la
oportunidad de visitar ambas ciudades. Los tres estuvieron entre los primeros
intelectuales colombianos que tuvieron contacto con el gran arte de todos
los tiempos.

En Garay, Mendoza y Acevedo, el modelado es preciso, la luz justa,
las proporciones exactas y el espacio representado no se aparta de la verdad
retinal, estética sin antecedentes en ¢l territorio nacional que Urdaneta inicid
con timidez y Gutiérrez consolidé técnicamente. Es el realismo que encon-
tramos en Coldn ante los Reyes Catdlicos (1850) del mexicano Juan Cordero,
en El habitante de la Cordillera o El alfarero (1855) del peruano Francisco
Laso, en Rio San Juan (1865) del cubano Federico Fernandez Cavada y en
la obra del argentino Carlos E. Pellegrini, fallecido en 1875 cuando el ciclo
se iniciaba apenas en Colombia. Los cuatro eran aplicados seguidores del
realismo de corte académico que se instaurd en Francia a fines del siglo xvir.
Asi entendido, el realismo fue una derivacién del método en que se formaron
David, Ingres Delacroix, Gericault y Courbet, para no citar sino a unos pocos,
no obstante lo cual ninguno de estos franceses practicd el academicismo tal
y como este raro ‘ismo’ cra entendido en 1883, cuando abrié en Paris la
Exposition nationale triennale, postrer manifestacién pablica con apoyo oficial
de la ya agotada y siempre discutida tendencia.

En el caso concreto de Colombia, fue con Garay, Mendoza y el primer
Acevedo que se hizo presente una correccién, una sobriedad y un rigor que
ignoraban la profusién del barroco, la tendencia ornamentalista del rococ
y la seductora “incompetencia” de los ingenuos neogranadinos. Con la obra
de estos tres pintores bogotanos se produjo de modo consciente un relevo
generacional y estético, relevo de ideas que desde entonces se plasmé en formas
que el artista dominaba a cabalidad, quedando atris una larguisima etapa
de ideas que las formas limitaban por carencias técnicas.
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ALGUNOS AVATARES DE LA HISTORIA

Luego de gozar de prestigio, el realismo académico se eclipsé por
completo bajo el empuje de las tendencias modernas. Para Eugenio Barney
Cabrera, en texto publicado en 1971, a los artistas colombianos de fines del
siglo x1x no les importaron “los factores de la intemporalidad, el anacro-
nismo, la mediania o la desuetud de los estilos”, que segtin el respetado his-
toriador ellos adoptaron y practicaron sin que les desvelara “el hecho de que
ya, para entonces, otros avatares estéticos entraban en vigencia”. Las estéticas
que entraban en vigencia eran las de Manet y Monet, que cierto es que no
interesaron a nuestros pintores, pero resulta que ellos en si y por si representa-
ban en el medio colombiano — no en el francés, porque no era en Paris donde
ellos actuaban — el cambio més importante de nuestro arte desde que en
residencias de Tunja y Bogota, a fines del siglo xv y albores del xvi, se hi-
cieron decoraciones murales a la manera italiana con las que quedaron atrés,
superadas para siempre, las maneras americanas o precolombinas.

Si Barney Cabrera se fijé en la diacronia de estilos que habia entre
Francia y Colombia (diacronia que ficil es comprobar que subsiste de seguir
utilizandose un paralelismo asi de mecanico y desilusionador), Mario Rivero
sopesé en 1972 un aspecto que es como un resumen o sintesis del enfoque
con que —segin él— trabajaron los realistas académicos. Refiriéndose a
Garay, Rivero afirmé que el realismo del pintor bogotano era un “esquemita
endulzado con el peor de los sentimentalismos”. Quizds sin proponérselo,
la apreciacién riverana fue refutada por Marta Traba al considerar en 1975
que la de Garay era “una apariencia mesurada, muchas veces tildada de fria
y distante”. La conocida critica escribia la pagina mas demoledora que se ha
publicado contra Garay, al que le reproché su “ningin propdsito de moder-
nismo”, coincidiendo a grandes rasgos con las tesis de Barney Cabrera.

Pero, ¢se podia ser modernista en Colombia, uno de los paises latino-
americanos mas atrasados artisticamente, cuando la nocién de modernidad
no existia ain en las artes plasticas del resto del continente? Por supuesto
que no, pero si se podia intentar al menos ser un antiacademicista resuelto,
embrién de las muchas modernidades que posteriormente se forjaron. Pues
bien, si nos fijamos en los contemporaneos latinoamericanos de Garay serd
facil comprobar que ninguno de ellos adiviné las proyecciones histéricas que
tendrian los salones de rechazados que se hacian en Paris, ni las exposiciones
individuales de abierta rebeldia que Courbet y Manet tuvieron en 1855 y
1867 respectivamente, mucho menos la serie de exposiciones que los impre-
sionistas organizaron a partir de 1873, manifestaciones todas de rechazo a las
arbitrarias imposiciones de los pintores academicistas, esos academicistas que
los pintores latinoamericanos, cuando llegaban a Paris, anhelaban tener de
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maestros. Mencionemos entre dichos pintores, teniendo en cuenta que Garay
nacié en 1849 y murié en 1903, a los argentinos Angel Della Valle (1852-
1903), Reinaldo Giudice (1853-1921) y Graciano Mendilaharzu (1857-1894),
al brasilefio Pedro Américo (1843-1905) y a los chilenos Cosme San Martin
(1848-1906) y Alfredo Valenzuela Puelma (1856-1909). Ninguno de ellos
ensay6 ni la mis timida de las variantes antiacademicistas durante el periodo
en que el pintor colombiano estuvo activo.

Un antiacademicista resuelto fue el bogotano Andrés de Santa Maria
(1860-1945), que en 1885 firmé Los fusileros, pintado bajo el signo de Manet,
arresto que se debe a que Santa Maria residia en Europa desde los 3 afios
de edad y por lo tanto su contexto cultural no correspondia al de la Colombia
que, en la época, apenas empezaba a conocer y a apreciar una opcién que
nada tenia que ver — jal fin! — con los ingenuos ncogranadinos. Hay atisbos
antiacademicistas en los venezolanos Cristébal Rojas (1858-1890) y Arturo
Michelena (1863 1898). El primero en El bautizo (1890) y el segundo en
Escena de circo (1891), pero esos son ensayos que la muerte prematura de
ambos pintores impidié que desembocaran en posturas artisticas completa-
mente nuevas.

En el caso del chileno Pedro Lira (1845-1912) s¢ produjo una aproxi-
macién al impresionismo en su Gltima etapa. El argentino Eduardo Sivori
(1847-1918) vio la pintura de los impresionistas y su técnica adquirid soltura,
sin llegar a practicarla al modo de Menet o Pissarro. El peruano residente
en Chile Carlos Baca-Flor (1867-1941) oscilé de manera ecléctica entre el
realismo académico riguroso y una pintura sugerente, empastada y libre. Lira,
Sivori y Baca-Flor experimentaron, ya en el siglo xx, una evolucién seme-
jante a la que en Colombia conocié Acevedo Bernal bajo la influencia de
Santa Maria. En definitiva, la actitud de Garay era la preponderante en el
continente cuando agonizaba el siglo que lo vio nacer.

Marta TraBA y Eriranio GaAray

La critica Marta Traba dispar6 artilleria del mas grueso calibre cuando
escribié lo que sigue:

Epifanio Garay es la mids alta cifra académica en un lugar donde no hay academia;
retrata a la burguesia cuando ninglin cambio econémico ni politico nos autoriza a
hablar de burguesia; depone cualquier intento de expresar las tremendas tensiones de
una sociedad cadtica, precisamente cuando esa sociedad hubiera necesitado la vélvula
del intelecto en libertad, para conocer sus contradicciones; convierte una comunidad
en formacién en una agrupacién estdtica, complacida en su propia apariencia.



106 — Instrruto peE INvEsTIGACIONES EstfTicas / Ensavos 3

Y mis adelante: “El arte encubre, en lugar de revelar; aparece como
complice en el veloz proceso de mixtificaciones y tergiversaciones que con-
vertirin a las tres primeras décadas del siglo xx en un periodo eminente-
mente anticritico”.

A pesar del aprecio que merece Marta Traba por sus innegables aportes
tedricos y criticos al arte colombiano de su tiempo, hay que admitir que su
aproximacion historica a Garay fue un simple anacronismo.

En primer lugar, juzgé la modernidad colombiana de fines del siglo
xix con los canones de las modernidades propias de los movimientos van-
guardistas curopeos del siglo xx. Cabe recordar que no se le pueden aplicar
a Antoni Gaudi los cdnones de Mies van der Rohe, ni a Brahms los de
Stravinsky, ni a Maupassant los de Joyce. (Y a propésito, cuando hablo de
modernidades en plural, me acojo a los planteamientos de Lyotard cuando
se refiere al concepto de “modernidad, cualquiera sea la época de su origen”
y cuando aclara que “no es una época sino mas bien un modo™). Se puede
concluir que Marta Traba midié las expresiones artisticas decimondnicas de
un pais atrasado como Colombia con la regla que sélo sirve para medir las
que en el siglo siguiente tuvieron los paises desarrollados.

En segundo lugar, la pintura colombiana viva de las tres primeras
décadas del siglo xx no se desarrollé bajo la influencia de Garay y demds
realistas académicos. Gracias a la presencia de Andrés de Santa Maria en
Colombia, sobre todo cuando dirigié la Escuela de Bellas Artes de 1903 a
1911, el realismo decimonénico finiquité en Bogotd. El capitulo se cerrd
histéricamente porque Pantaleén Mendoza dejé de pintar hacia 1896 por
razones de salud mental, Epifanio Garay murié en 1903 y Ricardo Acevedo
Bernal dejé la rigidez propia de su etapa juvenil cuando pintd, en 1906, el
Retrato de Rosa Biéster de Acevedo, su esposa, inicio de un periodo ecléctico
y en general bastante incoherente,

Como se puede comprobar en cualquier historia del arte colombiano,
en las tres primeras décadas del siglo xx predominé el paisaje, que ninguno
de nuestros realistas académicos practicé con dedicacidn, asi que mal puede
hablarse de un arte cémplice de mixtificaciones y tergiversaciones. Cuando
en la segunda década del siglo se produjo la reaccién conservadora contra
las ensenanzas de Santa Maria, el intento consistié en volver al costumbrismo
que se hallaba vigente a la llegada del mexicano Felipe Santiago Gutiérrez
y no de reinstaurar el decantado realismo de Garay. Puede estudiarse el
curioso viraje en cuadros de Coriolano Leudo, Miguel Diaz Vargas y Ricardo
Goémez Campuzano, y en los que Roberto Pizano firmé de 1918 a 1924. Los
cuatro pintores estan asociados a la visiéon adjetiva de los espafioles Zuloaga
y Romero de Torres, no a la sustantiva de Mendoza y Garay.
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Epifanio Garay pinté desde muy joven ya que su padre, el pintor Nar-
ciso Garay, le dio clases de dibujo cuando era apenas un nifio. En la juventud
de Epifanio predominé la vocacion musical, que cultivé de 1866 a 1880.
En 1874 fue a Nueva York a estudiar canto. En 1881 se desentendié de la
miusica y se entregd de lleno a la pintura. En 1882 viajé a Francia, a perfeccio-
nar su técnica pictérica. Su etapa de madurez se inicia con La llavecita o
Recreacién, de 1885, exhibido ese mismo ano en el Salén de Paris. Fue en
la Academia Julien donde Garay aprendié a dominar su méier. De vuelta
a Colombia en 1885, la renovacion estética que implicaba su arte fue oficiali-
zada por el reciente triunfo de la Regeneracidn, lo cual explica que haya
recibido los encargos de retratar a los presidentes Rafael Nanez, Carlos Hol-
guin y Manuel Antonio Sanclemente y que Miguel Antonio Caro posara
para Felipe Santiago Gutiérrez.

La coalicién politica de liberales independientes y conservadores que
bajo la direccién de Nuafiez y Caro se denominé Regeneracién, fue el movi-
miento politico que le puso punto final al caos y a la casi anarquia que
introdujo un régimen federalista mal concebido que fragmentd al pais y
trajo como consecuencia las guerras civiles que GasriEL Garcia MArQuEZ
menciona en Cien aiios de soledad. Si Garay quiso pintar ¢l orden restablecido,
la verdad es que no lo hizo mal. Se puede refutar, eso si, que ese hubiera
sido su verdadero proposito.

En América Latina, hasta entonces, ¢l arte carecia de intencion politica
consciente y directa, o sea que no se concebia al servicio del “intelecto en
libertad”, como pretendia Marta Traba siguiendo a sus contemporincos Jean-
Paul Sartre y Franz Fanon, mucho menos con propésito de subversion.
Por el contrario, tendia a ser factor de estabilidad y reconocimiento ins-
titucional. Es lo que procuraron, entre otros, el venczolano Martin Tovar
y Tovar en las monumentales batallas de la gesta bolivariana instaladas en
el Salon Eliptico del Palacio Federal de Caracas (1885-1887), ¢l uruguayo
Juan Mauel Blanes en Juramento de los 33 Orientales en la Playa de la
Agraciada (1878) y en La revista de Rio Negro del general Roca y su ejército
(1891), el argentino Angel Della Valle en La vuelta del Malén (1892) y el
venezolano Arturo Michelena en Miranda en la Carraca (1896).

Salta a la vista que la actitud politica de Garay fue idéntica a la de sus
contemporaneos en el resto de América Latina. No obstante, cabe seialar que
no pinté cuadros histéricos, ni concibié batallas, ni hizo comercio con los
héroes. Lo més préximo al asunto es la copia que hizo hacia 1890 de un
cuadro que habia pintado su padre, Narciso Garay, a partir de un original
de José Maria Espinosa. El de Epifanio se conoce bajo el titulo de La Pola
en capilla y es mas un retrato que un cuadro monumental y heroico. El tema
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considera el momento que precedié al fusilamiento de la martir nacional,
condenada y ejecutada por los espaioles en 1817.

REPLANTEAMIENTO Y VALORACION

A fines de los afios sctenta, y como consecuencia de la exposicion
titulada Academia y figuracion realista que en agosto de 1975 tuvo lugar en
el Musco de Arte de la Universidad Nacional, se inicidé un proceso de revision
de la academia decimondnica. La muestra de nuestro museo universitario fue
concebida para peder ver en paralelo, entre otros, a Felipe Santiago Gutiérrez,
Pantaleén Mendoza, Epifanio Garay y Ricardo Acevedo Bernal, por un lado,
y, por el otro, a realistas de nuevo tipo tales como Santiago Cardenas, Alfre-
do Guerrero, Dario Morales y Mariana Varela.

Entre las obras de Garay y las de Santiago Cirdenas mediaban ocho
décadas de quchacer artistico y tedrico. Cardenas representaba una tendencia
que en la época relaciondbamos (veo hoy con claridad que equivocindonos
todos), con el hiperrealismo. Mucho mas cercanos de esta tendencia eran
Guerrero, Morales y Varela. Afios mas tarde, en 1979, el poeta y critico Mario
Rivero escribié:

El rescate de Epifanio Garay, en el momento exacto del auge del hiperrealismo
o advenimiento de la segunda Academia, muestra el acierto de sacarlo del panteén del
olvido y retrotraerlo a Ia consideracién de las gencracxoncs actuales. Cualquiera que

sea nuestra posicién artistica, no podemos 1gnorarlo ni desconocer su puesto de primer
orden dentro de la historia plastica del pais.

Rivero comentaba la retrospectiva de Garay que se hiciera ese mismo
afio en el Musco Nacional, de modo que si el lector de estas paginas vuelve
sobre la breve frase de Rivero que he citado casi que al principio de este estudio,
comprobard que se habia producido un considerable cambio de opinidn,
cambio para aplaudir y no para censurar porque nos aproximaba a la verdad
historica.

En un segundo articulo, publicado también en 1979, Rivero proclamé
que Garay era “mas importante, mas homogéneo y de mayor ambicién esti-
listica que Acevedo Bernal”. Rivero tildé de “progresismo” el hecho de que
Acevedo Bernal perteneciera a las filas del partido liberal (concretamente,
a las del ala radical, enemiga de la Regeneracién), introduciendo asi un
contrapunto politico basado en el hecho de que Garay habia pertenecido a
las filas del partido conservador y gozado de favores oficiales. No obstante,
cuando analizd la obra de Acevedo Bernal con el fin de hacer comparaciones,
Rivero planteé que “con su paleta brillante y viva” es “un tanto provinciano
y local, frente a esa ‘universalidad’, con la cual a falta de mejor denominacién
puede caracterizarse a Garay”.
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Rivero acertaba una vez mis. La pintura del “reaccionario” Garay
iba més lejos que la del “progresista” Acevedo Bernal. Dicho esto, salta de
inmediato una pregunta fundamental: j En qué podia residir la universalidad
de un pintor que Marta Traba habfa criticado con dureza? Aqui retomo el
asunto aquel de los calificativos de académico y academicista, que desde
siempre se han utilizado para clasificar a estos pintores, tergiversando el
andlisis histérico y la apreciacién critica justa.

Academicistas eran los franceses Baudry, Bonnat, Bouguereau, Bou-
langer, Cabanel, Constand, Delaroche, Gérome, Gleyre, Laurens y Meissonier,
para no recordar sino a unos pocos. La casi totalidad de los pintores latino-
americanos que después de 1850 estudiaron en Paris, fueron discipulos de
estos pintores. El mejor de todos, el peruano Francisco Laso, fue discipulo
de Gleyre. Arturo Michelena y Cristébal Rojas también venezolano, estudia-
ron con Laurens, al igual que el argentino Eduardo Sivori. El brasilefio
Rodolfo Amoédo lo hizo con Cabanel y Baudry. El argentino Graciano
Mendilaharzu asistié a clases de Bonnat y el peruano Ignacio Merino a las
de Delaroche. Mencién aparte merecen el puertorriqueiio Francisco Oller,
discipulo de Courbet, y el brasilefio Pedro Américo, discipulo de Ingres. Por
su parte, Garay conté con la guia de Bouguereau, Boulanger y Constand.

LA ACADEMIA Y SUS CARACTERISTICAS

La pintura de Francisco Laso es més fluida que la de Garay, pero en
los ideales estéticos no difieren. Ambos son pintores veristas de dibujo pre-
ciso y paleta sobria dominada por las tierras. Vistos individualmente, o sea
personaje por personaje si estos aparecen en grupo, los retratos de Laso y
Garay comparten con los del francés Fantin-Latour (1836-1904) un mismo
sentido del color, del espacio, del volumen y del aplomo, consideracion esta
Gltima que no tiene en cuenta jamis la critica de arte.

Camarada de Manet, Whistler, Baudelaire, Verlaine, Rimbaud y Vin-
cent d’Indy, a quienes retrat en solemnes y estiticos grupos, Fantin-Latour
fue uno de los rechazados en los salones organizados por los academicistas.
No obstante lo anterior, su pintura carecié de la soltura que se aprecia en
Manet y en Degas, aunque era cuatro afios menor que el primero y dos
menor que el segundo. Quienes le reprochan a Garay el haber permanecido
en Paris de 1882 a 1885 sin haber sentido curiosidad por el impresionismo,
bien podrian estudiar el caso de Fantin y llegar a la conclusion de que el
colombiano y el francés coincidieron en eso de ser aislados, hierdticos y austeros.

En breve pero sustancioso estudio sobre lo que en general y desde
siempre ha sido la academia, el critico norteamericano Thomas B. Hess
identificd las caracteristicas siguientes: ) se basa en una doctrina que “supone



110 — Instrruto pE INVEsTIGAcioNEs Estfricas / Ensavos 3

el concepto de progreso hacia la perfeccién”; &) las escuelas de arte que
aparecieron en Europa en el siglo xvi y se multiplicaron en el xvi, “se
llamaron a st mismas ‘Academias’ como signo de la modernidad de sus pro-
puestas”; ¢) los “académicos del Alto Renacimiento dieron inicio a un cu-
rriculo que primero ensefia conceptos y luego métodos”; d) de esta manera,
a fuer de “intelectual, el arte debe ser sistematico” y por lo mismo es “divisi-
ble en categorias 1égicas”, lo cual lleva a Hess a explicar: “Un orden o rango
fue establecido con la pintura histérica en lo alto y el bodegén en la parte baja
de la escala”; ¢) los aprendices “no estudiaban cualquier nariz o pie, sino la
nariz y el pie perfectos”; f) con “conviccién mistica”, los académicos aspira-
ban a la perfeccién de los griegos, a la inspirada conviccién de la masica, a
la probidad o perfeccién de la linea y al color puro, entendida esta pureza
en términos de tonos arménicos y no de colores primarios como se plantearia
mas tarde, ya en el siglo xx.

Segin Hess, lo anterior desembocd en el “culto de la belleza ideal”,
que iba a generar, en el xix, el culto de la doctrina o “dependencia de la
doctrina” o sea la tendencia a convertir en hito estético de caricter inmanente
lo que no era sino una serie de preceptos no universales y por lo tanto de
validez limitada. Nace asi el academicismo, el ‘ismo’ que le iba a hacer la vida
imposible a Courbet, Manet, Fantin y los impresionistas porque eran los
academicistas los que manejaban los salones, decidian quiénes eran los jurados

) . , : .
y determinaban qué artistas v cuiles obras se ajustaban a la belleza ideal
dictaminada por ellos.

La ambicién maxima del academicista era la pintura de tema histdrico
o, en su defecto, la pintura que ilustraba pasajes tomados de obras literarias.
Jacques-Louis David se acoge a ese ideal en El juramento de los Horacios y
en Lednidas en las Termdpilas. Ingres es perfectamente academicista en 1801,
cuando gana el Premio de Roma con un cuadro cuyo titulo lo dice todo:
Los embajadores de Agamenén enviados a pacificar a Aquiles, a quien encuen-
tran en su tienda con Patroclo ocupado en contar las hazaiias de Hero. En la
decadencia del movimiento, Meissonier tendra la preocupacién de pintar
acontecimientos de historia contemporanea, que se refleja en 6leos tales como
1814, que representa al ejército napolednico en Rusia, y Napoleén 111 en
Solferino.

¢ Qué tanto calé en América Latina la jerarquia tematica de los acade-
micistas franceses? Para determinarlo, basta enumerar someramente a los pinto-
res de los temas que siguen: @) cuadros relacionados con hechos de la antigiie-
dad clésica o con pasajes de la literatura universal; &) cuadros biblicos ¢) cua-
dros de historia antigua; &) cuadros de historia contemporinea; ¢) simples
academias. A la clasificacion anterior cabe agregar el cuadro de género de
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asunto noble y sentido social, abordado con sentimiento romantico y mirada
realista.

Al repasar las escuetas listas que se presentan a continuacién, el lector
no debe perder de vista los temas y las obras mencionadas previamente a lo
largo de estas péginas.

Cuadros de temas clisicos y literarios. Pedro Américo, del Brasil, Sé-
crates y Alcibiades (1864), Ignacio Merino, del Pert, Hamlet (1872) y Cris-
tobal Rojas, de Venezuela, Dante y Beatriz en el Paraiso (1889).

Cuadros biblicos. Rodolfo Amoédo, del Brasil, E/ sacrificio de Abel
(1878) y La partida de Jacob (1884).

Cuadros de historia antigua, E]1 tema presenta dos vertientes, ambas
relacionadas con episodios acontecidos en América. La primera vertiente alude
a la época prehispanica y la segunda a la conquista. En la primera vertiente
tenemos obras de dos mexicanos: José Obregdn, El descubrimiento del pulque
(1869) y Rodrigo Gutiérrez, El Senado de Tlaxcala (1875). En la segunda
cabe mencionar a Luis Montero, del Per(, Los funerales de Atahualpa (1866),
Nicolas Guzman, de Chile, Los #ltimos momentos de Pedro de Valdivia
(1878), Graciano Mendilaharzu, de la Argentina, La muerte de Pizarro (1886)
y Leandro Izaguirre, de México, El tormento de Cuanhtémoc (1893).

Cuadros de historia contempordinea. A los ya mencionados en paginas
anteriores, firmados por Martin Tovar y Tovar, Juan Manuel Blanes, Angel
Della Valle y Arturo Michelena, cabe agregar uno mis del uruguayo Blanes,
Alegoria del pronunciamiento del General Urquiza contra Rosas (1851) vy
el de Reinaldo Giudice, de la Argentina, Lz presentacién de San Martin al
Congreso de 1808 (1899).

Academias. Lo més préximo de la academia ortodoxa, de conformidad
con la variante tematica que Cabanel y Bouguercau practicaron en 1863 y
1879 respectivamente, con sendos cuadros que llevaron ambos por titulo
El nacimiento de Venus, verdaderos alardes de técnica con el pretexto del
desnudo femenino perfecto, bello v sensual, son cuadros como Moema (1865)
del brasilefio Victor Meirelles, Marabd (1882) de Amoédo, también brasilefio,
Ndyade (1884) y Magdalena (1895) del chileno Alfredo Valenzuela Puelma,
ei 6leo abocetado Leda y el cisne (1887) del venezolano Michelena y La caza-
dora de los Andes (1891) de Felipe Santiago Gutiérrez, cuadro este Gltimo
que pertenecié a la coleccién de Rafael Pombo. A tales cbras cabe agregar
una mds, anterior a las de Cabanel y Bouguereau, como es La Venus dormida
(1860) del chileno Luis Montero.

Cuadros de género. Juan Banuel Blanes, de Uruguay, La fiebre amarilla
(1871), Pedro Lira, de Chile, Carta de amor (1882), Giudice, de Argentina,
La sopa de los pobres (1884), Sivori, de Argentina, La lever de la bonne
(1887), Michelena, de Venezuela, El nifio enfermo (1886) y La caridad (1888),
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Cristébal Rojas, de Venezuela, El violinista enfermo (1888), De la Carcova,
de Argentina, Sin pan y sin trabajo (1894), José Joaquin Tejada, de Cuba,
La lista de loteria (1893) y Amoédo, del Brasil, Malas noticias (1895). A la
lista hay que afiadir las varias Pascanas o campamentos de indios que pint6
Francisco Laso, del Per(, en diversas ocasiones.

CoNCLUSION

La valoracién de Garay debe partir entonces de dos consideraciones
fundamentales. La primera de ellas no puede ignorar que nuestro mas conoci-
do pintor de formacién académica surgié tardiamente, pero dentro del perio-
do en que la academia tenia vigencia y justificacién. La segunda, que en su
caso particular hubo una definicién temditica que le permitié centrarse en
un asunto especifico, con lo que evité caer en tentativas y divagaciones que
en algunos de sus colegas resultaron de menguada fortuna,

La primera consideracién la ilustra el hecho de que durante la misién
diplomitica que se encomendé a Tomdas Cipriano de Mosquera en Lima y
Santiago de Chile, capitales que frecuenté de finales de 1842 a principios
de 1845 (aiio este Gltimo en que fue elegido por primera vez a la Presiden-
cia de Colombia), Mosquera posé para el francés Raimundo Monvoisin,
cuyo discipulo chileno mas destacado, Francisco Javier Mandiola, participd
en la fundacién de la Academia de Pintura que abrié en Santiago en 1848,
veinticinco afios antes que la Academia Gutiérrez, prueba fehaciente de que
en otras capitales suramericanas se podia apreciar en la década de los cua-
renta lo que Bogotd no llegd a conocer sino en la década de los setenta.

En cuanto a la segunda consideracién, relativa a los temas tratados,
basta atenernos a la obra de Garay que hoy conocemos (obra que bueno es
advertir que todavia no ha sido repertoriada en su totalidad), para compro-
bar que el bogotano pinté un solo cuadro de tema histérico, el ya considerado
La Pola en capilla y un solo cuadro de tema biblico que, por su desnudo
femenino, se acerca a las academias: el titulado La mujer del levita (1899).
Firmé dos cuadros de género, La llavecita, conocido también como La
recreacién, ya mencionado antes, y Chocolate, pan y queso (ca.1882). Garay
no pintd temas mitolégicos clasicos, ni pasajes literarios, ni batallas, ni temas
de historia antigua. Si su dedicacién al retrato es atipica con relacién a la
época, verdad es que desprecié6 — como los academicistas puros— el bodegén,
género ‘menor’ que segun parece el bogotano ignoré por completo.

En Colombia, el salon que resumié el quehacer de nuestros realistas
académicos fue el que se realizé en 1899. Garay exhibié cuarenta y siete lien-
zos, de los cuales solamente tres eran composiciones, rétulo que de una
manera general definia el tipo de obra (de suyo ambiciosa y compleja), que
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implicaba la realizacién de un cuadro de tema histérico o literario. Si se
considera en su globalidad la participacién nacional, en el desordenado e
impreciso catidlogo del salén se pueden identificar solamente cuatro 6bleos
bajo la etiqueta de “pintura de academias”, tres de Enrique Recio y uno de
Eugenio Zerda. Segun el Diccionario de la Real Academia Espafiola, AcADE-
Mmia es el “estudio de una figura entera y desnuda, tomada del natural y que
no forma parte de una composicién”, tipo de imagen que es caracteristico
de las sesiones de estudio con modelo vivo. La breve definicién permite
establecer que el asunto no tuvo verdaderos cultivadores en Colombia.

El 6leo de Acevedo Bernal titulado Bautizo de Jesis, hoy en la
Catedral de Bogoti, merecié el premio de composicién de primera clase en
el salén del 99, en refiida competencia con La mujer del levita, de Garay.
La de Acevedo Bernal es una pintura bastante suelta que muy poco tiene
que ver con el academicismo ortodoxo. La mujer del levita es pues la (nica
obra academicista en su sentido estricto que los historiadores han considerado,
analizado e incorporado al acervo patrimonial en el lapso de casi cien afios
que han mediado desde que Garay la pinté.

Vista asi, la pintura académica colombiana pierde los contornos que
hasta hoy han dibujado los historiadores, repuntando la personalidad de
Garay, ese Garay que al decir de Marta Traba “pinta sin errores, con una
gran finura, una manera exquisita de amortiguar el color y una neutralidad
que no se agrieta jamas”. La contradictoria apreciaciéon fue formulada para
concluir que esas particularidades situaban al pintor en la “atonia” y en la
“inercia”. En verdad, la “manera exquisita” hizo del bogotano uno de los
pintores latinoamericanos mas sélidos y coherentes de su siglo, mérito que
comparte con el mexicano José Maria Velasco y el peruano Francisco Laso.
Si Garay fue ante todo el afortunado retratista de los bogotanos, Velasco fue
el riguroso paisajista de México y Laso el pintor obsesionado con el margi-
namiento que en su época padecia el indio peruano. En definitiva, los tres
presentan la particularidad de haber sido pintores de un tiempo y un espacio
concretos, del espacio y del tiempo que supieron vivir y mirar de frente, al
margen de las idealizaciones propias del mito y de la historia.
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