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Introduccidén

En julio del afio 2001 tuve oportunidad de asistir a la inauguracion de la exposicién
Armando Reveron. El lugar de los objetos en la Galeria de Arte Nacional de
Venezuela. Para muchos de los visitantes, incluyéndome, la muestra revel6 una
parte poco difundida de la produccion del venezolano Armando Reverdn (1889-
1954): los objetos y muiiecas. Al mismo tiempo puso de manifiesto la importancia
del lugar de trabajo del artista: su casa y taller conocidos como el Castillete, en el
litoral. La exposicion estaba conformada por 36 obras pertenecientes a
coleccionistas privados y a acervos de museos publicos. Entre ellas varios 6leos
sobre tela y en soporte de papel: pinturas, carboncillo, pastel, crayén y lapiz. Se
exhibian ademas 146 objetos variados: instrumentos musicales, mascaras, piezas
de indumentaria, pinceles, abanicos, pelucas, mufiecas, juguetes, sombreros y
diversos utensilios; todos —con excepcion de una mascara de la Coleccion Patricia
Phelps de Cisneros- del acervo de la Coleccion Museo Armando Reveron bajo
custodia de la Galeria de Arte Nacional. Al ver en conjunto los objetos y las obras
desplegados en la sala me parecio evidente que entre unos y otras corrian vasos
comunicantes que eran producto de un intimo proceso de la subjetividad del

artista, asi como de una depurada voluntad unificadora.

La tesis de mi propuesta, al revisar sus pinturas y objetos, se fundamenta
en la idea de la esfera ritual como productora de performatividad y teatralidad en la
creacion de este artista. Es importante destacar que entiendo esta ritualidad como

la disposicion a explorar otros esquemas expresivos. Es decir, la veo como



instancia vivencial para la creacidon pues no es el interés de este trabajo perfilar la
figura de Reverdn en ningln ambito mistico de santificacion y menos ain como un
“candido salvaje“. Por el contrario, redimensionar la instancia vivencial y el uso
performativo del cuerpo como soporte e instrumento, lo distancia de la mitificacién
y permite avisorarlo incluso como precursor de manifestaciones del performance

art.

La produccidn pictdrica reveroniana ha sido estudiada profusamente,
asimismo la creacion de los objetos y mufiecas ha sido motivo de interés reciente,
pero no se ha ahondado suficientemente en aquello que posibilita la comprensién
de su obra como totalidad. Con esa intencion emprendi este trabajo que ve en la
ritualidad el elemento que enlaza esos compartimentos estancos, dandoles
sentido de unidad, que vincula las pinturas y los objetos con los elementos de
teatralidad que configuran el entorno creativo de Reverdn, sobre todo los objetos
concebidos como dobles o que de alguna manera simulan la realidad, como es el

caso de las mufiecas y los objetos “escenogréficos”.

La revisidon de la obra de Reverdn desde esta mirada, la conversacion con
quienes lo conocieron, la lectura de diversos testimonios, de textos que exploran la
apetencia visual que la presencia de Reverén despertaba, su gusto por posar
ante las camaras y, sobre todo, el analisis de las fotografias y de los registros
filmicos documentales —el realizado por Edgar Anzola en 1934, la filmacién de una

visita dominical que llevé a cabo Roberto Lucca en 1945, y el ensayo de 1951 de



la cineasta Margot Benacerraf- aportan elementos para valorar la ritualidad como
uno de los factores que atraviesa y da coherencia a su obra, conectando y
articulando una compleja unidad de representacién que configura la sintesis de
produccién de este peculiar artista. La ritualidad adquiere aqui el valor de practica
estética, experiencia en que la nocidén de obra rebasa la idea de realizacién de
objetos artisticos acabados ensanchandose a otros ambitos, generando espacios
alternos y dispositivos de representacién que preludian expresiones artisticas

contemporaneas.

El texto esta estructurado con los siguientes apartados: el viaje formativo de
Reverdn a Europa, el lugar, los objetos, el cuerpo, el ritual, la representaciéon y

algunas notas sobre sus ultimos dias de vida.

Viaje formativo. Contacto con Europay las vanguardias. Como muchos
otros creadores latinoamericanos de su época, en su juventud, Reveron viajo al
Viejo Continente, para continuar sus estudios en Espafia, en la Escuela de Bellas
Artes de Barcelona. Es probable que este viaje fuera alentado por la buena
acogida que tuvo su primera exposicién en Caracas, realizada en 1911, afio en

gue concluy6 sus estudios en la Academia.

El lugar. Espacio de retraimiento y de liberacion, escenario del ritual.

El Castillete, el lugar edificado para vivir y crear, es el sitio de huida: el lugar

! El 1° de febrero de 1934 se present6 en el Ateneo de Caracas el documental realizado por Edgar
Anzola, con una conferencia dictada por Mariano Picén Salas, en esa época director de Cultura del
Ministerio de Educacidn. La cinta de Lucca, de caracter amateur, se filmé a partir de 1937, y fue
editada entre 1945 y 1949. Por su parte, Margot Bernacerraf desarrollé un ensayo documental
sobre Reveron en 1951-1952, casi al final de la vida de éste.



“diaspdrico” en el que se instala al fugarse de la ciudad moderna que se encuentra
al otro lado de la montafia, y es también el espacio de liberacién: el habitat que
posibilita la escenificacion de la ritualidad. Desde esta perspectiva podria mirarse
a El Castillete como un contra espacio en el sentido utilizado por Michael Foucault

"2 Por lo demas, El

para referirse a esos “lugares reales fuera de todo lugar
Castillete constituye una edificacion cuya construccidén se opone a la arquitectura
de artificiosa modernidad imperante en Caracas, deslastrandose de cualquier
calca novedosa para afirmarse en una contemporaneidad original.

Los objetos. Instrumentos con atributos de ritualidad. En este apartado
se reflexiona acerca de los objetos en su calidad de accesorios rituales, como
receptaculos en los que se proyecta la subjetividad del artista y como modelos de
representacion. Ahi se observa un juego ambiguo: Reverdn crea objetos
emancipados de su oficio utilitario, pero confinados a una funcionalidad simbdlica
y ritual. De igual forma, en otra vuelta de tuerca, diversos objetos reveronianos
denotan humoristico desdén hacia aquello que simulan ser.

El cuerpo. Imagen especular y soporte de la accién. La forma en que
Reverdn asumié su cuerpo como componente fundamental del rito creativo, como
instrumento de representaciéon escénica y como modelo especular para sus
autorretratos, son los elementos analizados en esta seccién. Otro de los aspectos

observados es la exhibicion del cuerpo y rostro de Reverdn —en calidad de obra

contenida-, mostrando escénicamente, a la mirada de otros, su intimidad y

% Michel Foucault, Topologia, www.fractal.com.mx/RevistaFractal48MichelFoucault.html
consultada el 03/05/09



acciones rituales. De manera similar el involucramiento corporal en el proceso
creativo revela la intencionalidad de explicitar la potencia y la energia corporal que
transforman a la materia en obra, mediante el trabajo humano.

El ritual. Procedimiento de conexidon unificadora. Para los propdsitos de
este estudio, mas que atenerme a la definicion de rito como el conjunto de normas
preestablecidas por un grupo social en un acto ceremonial de caracter repetitivo,
me referiré al término ritual como el procedimiento de conexion unificadora, como
la praxis gestual realizada por Reverdn para ser mirada por otros, y el
comportamiento reiterado escogido intencionalmente por Reverdn para propiciar
un estado de animo distinto al cotidiano y desencadenar el flujo de energia en un
ejercicio de comunicacion y expresion creativas.

La representacién. Acontecimiento ficcional, invocacion del corpus
social. Los actos escénicos de Reveron -mas alla de la ejecucion de una accion-
evidencian la presencia de un sujeto (el propio artista habitante de un territorio
limite), que desde un marco estético interpela al otro. Se hace uso aqui del
término representacion en su sentido de elemento mediador entre ausencia y
presencia; como invocacion de un corpus social que adquiere visibilidad. La
exposicién continua de Reverdn a las camaras para ser filmado y fotografiado,
aunado al habito —crecientemente recurrente- de autorretratarse, denotan una
marcada proclividad a la representacion asi como la conciencia de la fascinacion
gue provocaba a los demas mirarlo. En ese intercambio - el de la mirada atras de
la camara y el de la mirada de Rever6n a la camara o al espejo para, mirdndose a

través de él, autorretratarse- se lleva a cabo un trueque de goce y deseo. Por lo



demas, dan evidencia de la dimension performativa de su obra al constatar que
desarrollé actos que vislumbran al individuo como el elemento constitutivo de la

obra, preludiando la performance art.

Hacia el final. Al resignificar la ritualidad y la representacion, la figura de
Reveron se revela como cuerpo fisico y como pulsién. Su experiencia formula el
acontecer de una presencia cifrada, que se filtra por los limites que él mismo

decidi6é habitar.

Desde esa perspectiva, la de los elementos enunciados en los anteriores parrafos,
podemos considerar que el lugar que construy6 para habitar y producir pinturas
—en su autoexilio creativo-, los objetos que confeccion6 —como accesorios rituales-
y Su propio cuerpo —como presencia fisica y soporte accional- constituyen los
componentes fundamentales de representacion en la experiencia ritual

reveroniana, asi como la cualidad performativa en ella implicita.

Fue fundamental para la investigacion el poder acceder a fuentes directas: Obras
pictéricas, mufiecas y objetos de la coleccidén de la Galeria de Arte Nacional de
Venezuela, acervos fotograficos y documentales resguardados por la Cinemateca
Nacional en Caracas. Fue igualmente valioso conversar con Margot Benacerraf,
autora de uno de los filmes, recorrer en Macuto el lugar en que estuvo El Castillete
y revisar la vision de investigadores como Alfredo Boulton, Juan Calzadilla, Juan
Liscano, Lelia Delgado, Luis Enrique Pérez Oramas, Juan Carlos Palenzuela y

Eleonora Croquer, en los estudios que le han dedicado.



Viaje formativo. Contacto con Europay las vanguardias

Como es sabido, varios de los jévenes artistas plasticos latinoamericanos de

principios del siglo XX viajaban a Europa en un itinerario que venia a representar

una especie de rito de paso en el que abrevaban directamente de las fuentes

clasicas y de los movimientos modernistas y de vanguardia que se producian en el
Viejo Continente para regresar “renovados” a sus paises de origen.

Al igual que muchos de ellos Reveron viajo a Espafia

en 1911 para continuar sus estudios en la Escuela de

Artes y Oficios de Barcelona y mas adelante en

Madrid en la Academia de San Fernando; conoci6 a

Ignacio Zuloaga y realizé en su taller varias pinturas;

asimismo, en documentos de la Escuela Especial de

Pintura de Madrid aparece matriculado en las

asignaturas de Historia de las Bellas Artes,

A enmo. Haca 1910, Perspectiva, Paisaje y Dibujo del Antiguo y Ropajes®.

No obstante, en opinién de Alfredo Boulton, uno de sus bidgrafos mas

consultados, la experiencia europea tendria “una trascendencia mucho mas de

caracter emocional que técnico y estilistico™.

Como quiera que haya sido, el hecho es que logré llegar a Espafia,

fuertemente atraido por la pintura de Francisco Goya y de Ignacio Zuloaga, por las

3 Juan Carlos Palenzuela, Reverodn. La mirada lticida. Banco de Venezuela, Caracas, Primera
edicién, 2007 p. 60.
* Ibid., p. 57.



expresiones de la cultura popular, el teatro y los toros; y continuar el periplo en
una visita corta a Paris donde se alojo en la Rue Vendome, durante la cual hizo
retratos de turistas y otros trabajos que le encargaban, para mantenerse. . Se
ejercité haciendo dibujos en los parques y manchas de color en las Tullerias, pero
seria en Espafia donde encontraria los mayores elementos de su formacion visual.

El artista rememoraria esas épocas en una entrevista realizada en 1953
para el diario El Nacional —durante el que seria su udltimo internamiento
psiquiatrico® en el Sanatorio San Jorge, del doctor J. M. Baez Finol.° En Barcelona
tomé lecciones de dibujo con José Ruiz Blasco, padre de Picasso, en la Academia
de San Fernando en Madrid estudi6 a Velasquez de quien diria “esos grises
plateados y los dorados me volvian loco”, y a Goya, autor que signaria una parte
significativa de su obra. Aseguraba que debido a la guerra los museos en
Luxemburgo permanecian cerrados, por lo que no habia podido ver la obra de los
impresionistas franceses.

A su regreso a Caracas en 1915 se unié a sus antiguos compafieros del
Circulo de Bellas Artes’, pero a finales de la década empez6 a restringir su vida
social como si estuviera a la busqueda de un encuentro consigo mismo. Se instalé

en La Guaira® donde se mantuvo dando algunas clases; iba y venia del puerto a

® En distintos momentos de su vida Reverén padeci6 problemas psiquicos que lo llevarian a ser
hospitalizado. Entre los 12 y 13 afios sufri6 de tifus, enfermedad que de acuerdo con algunos
diagnésticos le provocaria un desequilibrio emocional y psiquico.

® Entrevista publicada en el periédico El Nacional el 16 de marzo de 1953. Tomada del catalogo de
la exposicibn Armando Reverén. The Museum of Modern Art. Nueva York, 2007, p. 222.

" El Circulo de Bellas Artes fue una asociacion fundada en 1912 por creadores disidentes de la
Academia de Bellas Artes.

® Ciudad portuaria de Venezuela, situadaa4 m . de altitud, en una estrecha franja entre el mar
Caribe y las estribaciones de la serrania del litoral central.



Caracas con obra para su venta. Sus intereses teméaticos eran claros: el paisaje, la
figura femenina como modelo y su propia cara. La forma de abordarlos y
concebirlos fue transformandose; la representacion del paisaje adquiriria la

impronta de la luz, valor sobre el que experimentaria persistentemente.
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El lugar. Espacio de retraimiento y de liberacion, escenario del ritual

En Macuto®, el artista se daria a la tarea de construir una singular vivienda
conocida como El Castillete, para conformar el espacio en el que viviria la mayor
parte de su vida en un deliberado autoexilio creativo; sitio que fue poblando con
una serie de mufecas (esculturas femeninas en tela) y objetos sustitutos.

La decision de retraerse del entorno citadino de Caracas, de la pretension

de modernidad metropolitana y del canon de comportamiento de la burguesia

® Localidad del Estado Vargas, vecina al puerto de La Guaira, ubicada en el litoral central, al pie de
la Cordillera de la Costa

10



caraquefia, representé asumir una vivencia de alteridad si consideramos que “lo
liminal también importa como condicion o situacion desde la cual se vive y se
produce el arte, y no Unicamente como estrategias artisticas de cruces y
transversalidades”.'

En la cronologia comentada de Juan Calzadilla'! se sefiala que en 1921
Reverdn tomdé la decisidon de trasladar su lugar de residencia a Macuto influido por
el pintor ruso Ferninandov*?, quien prometié ayudarle econémicamente. Tiempo
mas tarde, en un terreno adquirido por su madre, el artista empezaria a construir
El Castillete.

Con la mudanza dejaba tras de si, a sus espaldas, la geografia caraquefia y
su pretendida modernidad urbana. Renunciaba al verdor paisajistico de la
montafia del Avila —motivo iconografico muy apreciado por los pintores de su
momento- en un acto voluntario de escisién y emancipacion.

"13 34 contracorriente del modelo de

Iniciaria la génesis de su “casa primitiva
vivienda idealizado por la burguesia caraquefia, pero igualmente alejada de
cualquier redencién folclorista. En ese lugar, despojado de las interferencias de la

“modernidad cosmopolita”, recorreria el itinerario de su introspeccién creativa y

construiria su propia modernidad.

1% leana Diéguez, Escenarios liminales. Teatralidades performances y politica. Atuel, Buenos Aires,
2007, p. 31.

1 Juan Calzadilla, poeta , pintor, critico de arte y fundador del grupo Techo de la Ballena.
Calzadilla, al igual que Alfredo Bulton, es autor de diversos textos biograficos sobre el artista.

12 pintor, arquitecto y decorador ruso que en la década de los afios veinte se vinculé con los
integrantes del Circulo de Bellas Artes de Caracas. Su relacion con Armando Reverdn
representaria una influencia decisiva en el venezolano tanto en su concepcién de la vida, como en
la basqueda y la experimentacion creativas que emprenderia.

'* De esta manera se refiere Pérez Oramas a la casa de Reverén en Macuto.

11



Cabe aqui sefialar que no se trataba de un encierro monastico; que él y
Juanita*® interactuaban con los vecinos del lugar, quienes lo ayudaban en alguna
labor, y también con los estibadores del puerto, que le conseguian los costales
gue utilizaba como lienzos para sus pinturas y otros materiales. Por lo demas la
exposicion de los cuerpos desnudos de Juanita y de alguna joven vecina posando
para sus pinturas, y sobreexpuestos ante la camara del fotégrafo, denotan una
atmaosfera de una apertura casi orgiastica hacia la sensualidad.

Solia recibir visitantes de Caracas y, eventualmente, viajaba a ésta para
mostrar y vender su obra. En esas salidas a Caracas regularmente consideraba
una visita a El Nacional, diario que acostumbraba resefiar sus exposiciones,
entrevistarlo y dedicarle algunas notas.

El Castillete era una sencilla construccion entre cocoteros sobre tierra
apisonada, con techos de palma, el atico para colocar las pinturas y descansar y
las cuerdas y mecates pendiendo del techo para los utensilios. Un sitio bafiado de

sol donde Reverdn experimentaria pictéricamente con la luz.

El Castillete de Reveron en Macuto Tipica vivienda yanomami

4 Juanita fue la compafiera de vida de Reverén y modelo de varias de sus pinturas.

12



Es interesante observar la proximidad conceptual de la construccion arriba
descrita y el tipo de vivienda de las comunidades yanomami de la region del
Orinoco, esta ultima levantada en una armazon basica de postes clavados en la
tierra con travesafnos de largas varas de bejuco de mamure sobre los que reposa
el techo cubierto con hojas de palma y del que caen algunas cuerdas para sujetar
los chinchorros (hamacas), ollas, cestos y otros enseres. Cuando los yanomami se
alejan de su comunidad en pequefios grupos para realizar alguna labor especifica,
levantan campamentos provisionales que arman con una simple enramada. La
idea central de la cultura yanomami se fundamenta en la concepcién de que lo que
diferencia al ser humano del resto de los seres vivos es el deseo y la voluntad de
construir un “yano”, es decir, un techo®.

Visto desde esta semejanza, EIl Castillete puede ser leido como una
regresion a la “casa primitiva”, pero esa retraccibn mas que afioranza parece
responder a una pulsion fundacional del espacio propio, a una necesidad
imperiosa de retornar al origen y -de manera primordial- de habitar en un entorno
gue le posibilitaba un contacto mas directo con la luz, elementos que nutririan la
busqueda y hallazgo de un lenguaje plastico singular, asi como la edificacién de
un escenario ex profeso para la ritualidad creativa. Fue un espacio construido
imaginativa y fisicamente para ese proposito: el de la conjuncion de la naturaleza,

la vida cotidiana y el trabajo imbricados de manera innata en la creacion

5 Catélogo de la exposicion Orinoco-Parima. Fundacion Cisneros, Caracas, 1999, p. 35.

13



El Castillete es la primera y mas importante manifestacién del deseo no sélo de
producir obra, sino de vivir en ella y para ella. Por eso, porque se trata de un lugar
enteramente imaginado por alguien sumido en su oficio, hay que tener en cuenta
que estamos hablando de una casa disefiada para funcionar como taller o de un
taller diseflado para servir como casa, como hogar, como espacio de retiro que

ademas esta cerca del mar'®.

La eleccion del lugar para construir El Castillete en el litoral, esa “franja de
tierra que esta tocando con el mar”, tiene de por si una vastedad de significado:
habla de la necesidad de habitar un espacio limitrofe en un linde marcado por la
naturaleza que, en una sutil ambigtiedad, lo mismo sefiala el fin de un lugar que
anuncia el principio de otro.

La nocion de “limite” se vuelve mas compleja cuando nos referimos al
litoral, espacio donde la delimitacién se dibuja y se borra en cada abatimiento del
mar. Seria ese sitio, entre el empuje permanente del elemento agua sobre el
elemento tierra, el que seria poblado por la imaginacién -a veces sosegada y a
veces delirante- de Reveroén.

En ese mismo orden de ideas, el territorio imaginado por Reverén
—concretado en El Castillete- podria ser equiparable a los contra-espacios,
lugares fuera de todo lugar descritos por Michel Foucault en una conferencia
radiofénica ocurrida en diciembre de 1966, en France Culture: “... entre todos esos

lugares que se distinguen los unos de los otros, los hay que son absolutamente

'® Gufa de la exposicion  Armando Reverén El lugar de los objetos . Fundacion Galeria de Arte
Nacional, Caracas, 2001, p.3.

14



diferentes, lugares que se oponen a todos los demas y que de alguna manera
estan destinados a borrarlos, compensarlos, neutralizarlos o purificarlos. Son en
cierto modo contra espacios.”’

No obstante la aparente ubicacion de aislamiento, El Castillete era un sitio
al que acudian los vecinos del lugar para ayudar a Reverdn y a Juanita en alguna
labor doméstica o para participar como modelos de sus pinturas. De igual manera
la burguesia intelectual caraquefia solia aprovechar la salida al litoral para visitar
la vivienda y taller del excéntrico artista.

Da cuenta de ello el registro filmico realizado por el doctor Roberto Lucca®®.
Se trata de una pelicula amateur realizada durante una visita que él, junto con
algunos miembros de su familia y amigos, hizo a la casa de Reverdén y Juanita en
Macuto.

Viendo el testimonio filmico de Lucca se puede constatar que ir a El
Castillete y compartir una jornada con el artista en su entorno significaba para el
visitante una experiencia especial, muy distinta a la que proporciona el recorrer un
museo, ver los cuadros colgados en una galeria o en el estudio de cualquier otro
artista. La vivienda taller de Reverén se convertia, ante los ojos de sus visitantes,
en un espacio en el que ocurrian acontecimientos creativos de caracter ritual,

escénico o de ladico divertimento. El documental hace evidente el hecho de que El

Castillete no era un templo dedicado al misticismo, sino un espacio donde se

' Michel Foucault, Ibid.
'8 El doctor Roberto Lucca fue un destacado médico caraquefio pionero en la especialidad de
Medicina Critica en Venezuela y aficionado al arte.

15



podia producir la vivencia gozosa del visitante, al tiempo que instigaba la vitalidad

imaginativa y creativa del artista.

— e
Reverdén en el &ico, El Cadtillete, Planta de El Castillete

fotografiado por Victoriano de los Rios,

hacia 1954.

De tal forma que en su época El Castillete vino a representar una suerte de
espacio alterno a los museos y galerias convencionales, que congregaba un
publico natural, que concurria a visitar al maestro de la luz, como sefiala Maria
Helena Huizi'®. La excentricidad del estilo de vida de Reverén y sus acciones
pictéricas y representaciones escénicas despertaban la curiosidad de los
visitantes, haciendo de El Castillete “un punto de referencia cultural, pictorica,
anecddtica y hasta pintoresca, dentro de la regién del Litoral Central®” .

Macuto, préximo a la Guaira -el puerto mas importante del pais- y situado a

sesenta kilometros de Caracas por la carretera que existia en esa época y a tres

!9 Maria Elena Huizi, “Museo Armando Reverén®. Un museo gue tuvo publico antes de ser museo.
\zf\éww.museosdevenezuela.org/Documentos consulta 6/03/2009
idem.
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horas de viaje en ferrocarril, atrajo también a la burguesia caraquefia, que
construyd confortables casas de playa a las que acudia con regularidad,
convirtiendo el sitio en el balneario de moda. Como parte del paseo, algunos
incluian una visita a la casa del pintor, “el Loco de Macuto”, como solian llamarlo
por sus excentricidades.

El Castillete —ya como sede del Museo Armando Reverén®- seria
arrastrado por el agua en diciembre de 1999, durante la catastrofe natural
conocida como “la tragedia de Vargas”. Actualmente diversos especialistas®
trabajan, con el apoyo de la comunidad, en un proyecto para la restitucién del
lugar, ya que se trata de un sitio que en el imaginario colectivo continda teniendo
una fuerte carga de significado, pues perduran el recuerdo de “esa fabrica de arte

caribefia” y el deseo de recuperar su memoria.

L En 1974 fue inaugurado en Macuto El Castillete- Museo Armando Reveron. La Ultima
restauracion del lugar fue realizada entre 1988 y 1993, por iniciativa de la Direccion de Museos de
Consejo Nacional de Cultura y el Instituto de Patrimonio Cultural. Los objetos originales creados
por Reverén permanecieron bajo el resguardo de la Galeria de Arte Nacional, mientras que en el
Museo Armando Reverén en Macuto se mostraban réplicas de los mismos.

%2 Desiree Domec Sanoja es una de las antropélogas involucradas en el desarrollo del proyecto.
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Los objetos. Instrumentos con atributos de ritualidad

La produccion de objetos en Reverdn parece responder en principio a
necesidades especificas. A partir de 1926 empieza a confeccionar pinceles,
raspadores, sombrillas para protegerse del sol; es decir, instrumentos de trabajo.
Mas adelante las mufiecas e “infantes” —elaborados con la intencion inicial de
suplir a modelos de carne y hueso- fueron poblando El Castillete, al igual que otros
objetos: instrumentos musicales, disfraces, mascaras, abanicos, maniquies,
pajareras, elementos que “duplican” y emulan la realidad. Son objetos que aluden
al modelo original al copiar sus rasgos formales, pero también adquieren la calidad
de “originales” al ser dotados de atributos excepcionales de representacion ludica
y ritual. En ellos se observa un juego ambiguo: la creacién de objetos a los que, a
cambio de ser liberados de su oficio, les son asignados por su creador atributos

estéticos y de ritualidad simbdlica.
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“Hay un hacer objetual persistente en Reverén. Comenzando por su propio
lugar, por su casa, que es una obra unica, intransferible. La casa como

"2l asevera Juan Carlos Palenzuela.

ambientacion y prolongacién del acto creador
En relacion con las piezas creadas por Reverdn para su casa, para su entorno,
cabria hacer las mismas preguntas que plantea Jean Baudrillard en la introduccion
de su libro El sistema de los objetos: “... cdmo son vividos los objetos, a qué otras
necesidades aparte de las funcionales dan satisfaccion, cuales son las estructuras
mentales que se traslapan con las estructuras funcionales y las contradicen, en
gué sistema cultural se funda su cotidianidad vivida (...) qué es lo que les ocurre a
los objetos por el hecho de ser producidos y consumidos, poseidos y

personalizados”®.

Los objetos de Reverodn, en este orden de ideas, aparecen liberados de la
tirania utilitaria: el guayuco porta pinceles y los esfuminos realizados con fibra de
yute, hilo y madera; el caballete con parasol de mecatillo, la red de caza y las
flechas de bambu, entre muchos otros, guardan parentesco -tanto por los
materiales como por la forma y coloracion- con los manufacturados por algunas
etnias de la region del Orinoco. Sera justamente esa apariencia rudimentaria -
también evidente en el piano, el teléfono, el juego de dominé que construyé con
cartén, y el espejo de papel de aluminio-, la que deja al descubierto el soporte en

su simple desnudez matérica y simbdlica.

2L jJuan Carlos Palenzuela, Reverén. La mirada licida. Banco de Venezuela, Caracas, Primera
edicién 2007, p. 167.
2 Jean Baudrillard, El sistema de los objetos. Siglo XXI Editores, 292. ed., México, 2004, p.p. 2-3.
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Guayuco E fiepa Guayuco portapinceles de Reverén

En un @mbito convencional los objetos reflejan la estructuracién doméstica y
el sistema de relacion social. Tal es el caso de los objetos construidos por
Reverdn con una finalidad instrumental para su actividad pictorica: portapinceles,
pinceles y caballetes. De ellos se mofa produciendo réplicas a la escala de su
mono Panchito, en un juego humoristico de subversion, confeccionadas con el
proposito de que fueran utilizadas por el pequefio simio pintor, para quien la
accion de pintar resultaba un simple acto imitativo. El fotografo Victoriano de los
Rios realiz6 una serie de tomas de Panchito quien, incentivado por Reveroén,
frente a un pequefio caballete -en una accién escenificacion preparada por el
artista- emulaba los gestos aprendidos.

Otra categoria de los objetos reveronianos es aquella que reemplaza
simbolicamente a sus referentes: el teléfono que no funciona, el acordeo6n o el

piano de cartdon que no suenan. Asi, siendo suplentes de sus originales, quedaban
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emancipados de su funcion y de su valor utilitario, pero adquirian a cambio un
valor simbdlico. “El objeto: ese figurante humilde y receptivo, esa suerte de
esclavo psicologico y de confidente (...) Es un continente fijo y el exterior es
sustancia. Los objetos tienen asi (sobre todo los muebles), aparte de su funcion
practica una funcion primordial de recipiente, de vaso de lo imaginario™?3.

Si, como sefala Gillo Dorfles, “... el objeto creado por el hombre constituye,
desde los tiempos mas remotos, casi una suerte de prolongacién de la propia
constitucién fisico-psiquica humana”®*, la creacién objetual reveroniana indicaria
una marcada intencionalidad de simulacro, y la voluntad de crear objetos similes

hechos a imagen y semejanza de los “reales” que recrean —como el teléfono de

carton- elementos de la modernidad con los que juega y de los que se mofa.

%3 Jean Baudrillard, op. cit., p. 27.
% Gillo Dorfles, Naturaleza y artificio. Editorial Lumen, Barcelona, Espafia, 1972, p. 55.
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Objetos de Reveron: Pajarera, acordeon y teléfono en papel y carton.

Al trastocar la funcionalidad del objeto, en una manipulacién de re-
significacion, la “cosa” se abre a la posibilidad de nuevas operaciones mentales y

perceptivas, detonando formas alternas de relacién con la realidad.

Los infantes y las mufiecas, en una primera mirada apreciadas por su talla
casi a la escala humana exclusivamente como “figuras sustitutas” de modelos,
sugieren lecturas interpretativas mas complejas: son figuras que mitigan la

soledad, testimonian la ritualidad y juegan el rol de pasivos feligreses. La inquietud
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gue motiva su presencia hace pensar en una profunda necesidad de escudrifiar en
la esencia de lo humano.

Insisto en la desatencidon a esa parte de la produccién reveroniana por sus
biégrafos, como es el caso de Alfredo Boulton, amigo y promotor del artista, que
desdefaba este conjunto. Segun refiere Juan Carlos Palenzuela, Boulton se
referia a esas piezas como “grupo de grandes mufecas de trapo hechas por
Juanita”®. Si bien es cierto que muy probablemente Juanita Rios ?° participé en la
confecciéon de las mufiecas —lo que no resta ningun mérito a la cualidad estética
de estas piezas-, no es menos cierto que Reveron tenia conocimientos de costura
a través de su madre, Dofa Dolores, quien fue maestra de corte y costura en un
colegio caraquefio. Por lo demas, estan los testimonios de Juanita en el sentido de
gue el artista gustaba de coser los vestidos de las mufiecas y la ropa que ella
misma usaba. Las esculturas de textil*’, confeccionadas con la complicidad de su
compariera, son figuras femeninas de talla natural que reiteradamente aparecen
en sus dibujos y pinturas como re-presentacion de la representacion femenina. Es
decir, él contaba con nociones elementales de costura que utilizaba en los
vestuarios, disfraces y otros objetos de tela. No obstante, la falta de refinamiento
claramente intencional en la manufactura de las mufiecas, seria prueba de su

autoria. Muestra la voluntad de crear un duplicado de la realidad deliberadamente

% juan Carlos Palenzuela, op. cit., p. 346.
%6 Juanita aparece en las referencias bibliograficas indistintamente como Juanita Rios o como
Juanita Mota; este ultimo es el apellido del padre quien nunca la reconocié como hija legitima.
%" Juan Carlos Palenzuela, op. cit. p. 215.
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imperfecto, producto de una mente elaborada y de una conceptualizacién

avanzada del arte.

Mufiecas de Reveron: Detalles de rostro y cuerpo

Para Maria Helena Huizi las mufiecas representan “una anticipada
modernidad dentro de la plastica venezolana”, de una modernidad que
olvidandose de la doctrina de lo bello asumiria como material del ejercicio estético
esas partes usualmente soterradas: “las mufiecas exhiben una dificil y sublevada
belleza en su fenoménica fealdad. Quien las mira no puede permanecer
indiferente. Ellas despiertan, en quien se atreve a mirarlas plenamente, un
sentimiento de temor, de sagrado respeto”?®.

La emocion de sagrado respeto descrita por Huizi, es producida por el gesto

gue -como tal- es de caracter intangible e inmaterial. Inferimos en la gestualidad

2 Catéalogo de la exposicion Armando Reverén. El lugar de los objetos . Galeria de Arte Nacional,
Caracas, 2001 p. 75
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de las mufiecas, a su vez extension de la gestualidad de su creador, la potencia
de una experiencia (intimidacién- veneracién) avasallante.

La materialidad de las esculturas textiles de Reverén —las mufiecas de
trapo- adquiere particular sentido pues son obras en donde dos fuerzas
imaginantes cooperan e interactian, a saber: la imaginacion formal y la
imaginacion material.

Las mufiecas de Reverén -Serafina, Graciela, Niza y Alicia, segun los
nombres puestos por el artista-, esas “esculturas en textil, con joyas de fantasia,
pelucas, faldas y tunicas”, realizadas, rellenas de papel periddico, alambre y
fibras, con semillas que hacen las veces de languidos 0 expresivos 0jos, Yy con
oquedades pigmentadas de rojo carmesi en la boca y de negro carbén en el sexo,
presentan suturas en su piel de tela que remiten a una autopsia, cOmo si alguien
hubiera hurgado en sus entrafias buscando la causa de aquello que las privé de la
vida.

Vale la pena detenerse aqui, para revisar el sentido de lo siniestro en la
obra de Reverodn. Freud se aproxima al analisis de lo siniestro como material de la
estética recurriendo a la voz heimlich y a su doble acepcién. Dicho término se
refiere a lo intimo, confortable y familiar, pero también a lo oculto, a aquello que
debia haber quedado secreto pero que se ha manifestado.

En su ambigliedad las mufiecas reveronianas, repeticién y retorno de lo
semejante, son figuras aparentemente animadas cuya presencia provoca
incertidumbre por su condicidon de “dobles”. Representan tanto el descubrimiento

del otro, como su antitesis, el reconocimiento del yo en el espejo; y el yo como
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objeto que se auto observa tratando de encontrar el secreto de la inmortalidad en
ese otro ser momificado. Forman parte del entorno doméstico del artista y también
de ese ambito fantasioso en que lo familiar y proximo nos revela la sordidez que el
recato obliga a ocultar. Entre la candidez y la malicia se muestran como objetos
deseados para seguidamente aparecer como sujetos de deseante carnalidad.

Del mismo modo las mufiecas parecen contener en su estética siniestra el
aterrador enfrentamiento entre Eros y Tanatos, como si guardaran en su interior
las misteriosas zonas del deseo, “una dificil y sublevada belleza” que, retomando
la paradoja mencionada por Huizi en su ensayo La belleza sublevada, lo mismo
pueden provocar “una emocién noble” en su acepcién sublime, que producir
irritacion y “violento enfado” en la connotacion de sublevacién, de amotinamiento y

resistencia a obedecer mandatos.

Mufiecas en El Castillete. Fotograma documental Reverén de Margot Benacerraf
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La metéfora de la sublevacién de las mufiecas reveronianas halla expresion
en la escena final del cortometraje documental realizado por Margot Benacerraf®®
en 1951: En la primera escena ellas aparecen distribuidas en el espacio,
expectantes y dispuestas a observar a Reverdén mientras realiza el que seria uno
de sus ultimos autorretratos. En la escena final, cuando el cuadro estd casi
concluido, las mufiecas -en medio de un ambiente de paroxismo- giran, danzan,
se columpian, acechan y acosan a su creador en una exaltacion que transforma la
presencia de las sosegadas Musas inspiradoras de la escena inicial, en agresivas
Erinias que parecen cobrar venganza por su cautiverio .

Podria interpretarseles también como incitadoras de vivencias y recuerdos,
como “contenedores” de ausencias evocadas y configuracion de identidades
simbdlicas: “... deben inspirarse en recuerdos de santos, asi como en mufiecas
indigenas, y no eran desatendidas sino cuidadas en la intimidad, y celebradas en
la pintura de Reverdn. Se deslizan y resbalan a través de las oposiciones
decimondnicas, y rechazan las categorizaciones faciles”.*

Un dato relevante respecto a estas piezas es el hecho de que Reverdn

vendia sus cuadros, pero no sus mufiecas.*! A estas y a los objetos construidos a

29 Margot Benacerraf ha relatado que al terminar de filmar, Reverén la hizo vestir con una sotana
gue él mismo habia confeccionado y en un ritual la puso a perdonar a cada una de las mufiecas.
Tiempo después, cuando con un permiso especial sali6 de la clinica psiquiatrica en que estaba
hospitalizado para asistir al cine en que se proyectaba el documental, expresé su enojo a la
realizadora por haber quitado esta escena en la edicion final.

%0 Catélogo de la exposicion Armando Reveron. The Museum of Modern Art. Nueva York, 2007, p.
63.

% Cabria aqui mencionar algunos episodios biograficos de Reverdn, como el acontecido en 1902
cuando contrajo la fiebre tifoidea. Llevaba ya varios afios viviendo en Valencia con su familia
adoptiva, Rodriguez Zocca, y la hija de éstos, Josefina. Los Rodriguez Zocca dieron aviso a dofia
Dolores Travieso Montilla, su madre biolégica residenciada en Caracas, de la gravedad de la
enfermedad del nifio. Entre Armando y Josefina habia una relacién entrafiable, lazo que algunas
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escala natural para ellas, los conservd consigo. Aqui cabria preguntarse si él
mismo consideraba a las mufiecas y objetos piezas artisticas y con valor en el
mercado, o si el hecho de que el mercado no las reconociera como arte, limitaba
la posibilidad de ponerlos en venta.

Las mufiecas, percibidas como dobles de la figura humana y réplicas de la
memoria, estarian vinculadas a la idea de una realidad que se repite para
encontrar en esa reproducciéon —en el artificio de la duplicidad- su condicion de

realidad poética, asi como el reconocimiento de una realidad previa.

Cabe asociar a estos maniquies reveronianos con la propuesta realizada
por Tadeuz Kantor en varias de sus puestas en escena, donde los maniquies
vienen a significar una especie de miembro adicional del actor, que es a su vez su
“propietario”, como una prolongacion subjetiva de él mismo, de tal suerte que
ademas de su calidad de “prolongacién” constituiria al “doble” dotado de una

conciencia superior.

Maniquies y figuras de cera siempre han existido, pero como mantenidos a
distancia, en la periferia de la cultura admitida, en los tenderetes de los mercados,
en las barracas dudosas de los ilusionistas, lejos de los espléndidos templos del
arte, mirados como curiosidades despreciables, apenas buenos para el gusto del
populacho (...) Los maniquies tienen también cierto relente de pecado —de

trasgresion delictuosa. La existencia de criaturas creadas a imagen del hombre, de

referencias dejan vislumbrar como de mutua atraccién fisica. En la convalecencia Reveron
adoptaria una conducta infantil y un particular gusto por jugar con las mufiecas de Josefina, como
si a través de esos objetos —las mufiecas-, encontrara otra forma de contacto con la nifia, y en la
materialidad de esos objetos descubriera la génesis de la creacion artistica.
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manera sacrilega y clandestina (...) La impresion confusa, inexplicada, de que la
muerte y la nada entregan su inquietante mensaje mediante una criatura que tiene
un engafioso aspecto de vida, pero al mismo tiempo esta privada de conciencia y

de destino®

En el universo confeccionado por Reverdn se encuentran esas inquietantes
figuras que nos interpelan; y esta la presencia de las pinturas apreciadas como

objetos, que igualmente parecen interrogarnos.

El creador de Macuto, como bien sefala Pérez Oramas, utilizaria “la
estrategia moderna de desagregacion pictérica”, la desnudez del soporte y “la luz
como cuerpo encandilante que anulara todo cuerpo”; podriamos afirmar que los
modos de representacion en su obra se alejan de cualquier vocacién de mimesis
realista para abrirse a una suerte de ubicuidad sensorial. Para Pérez Oramas son
dos los paradigmas de la indicialidad de Reveron. En el paisaje es la visidon
retiniana, la luz que toca al ojo para producir la vision; en el caso del autorretrato
ocurre la mitica proyeccion de si mismo en la imagen del espejo. A su vez la tela
comprendida como “un Sudario: el suplente del sitio donde se produciria el
encuentro prodigioso del mundo como visibilidad y de la materia como potencia

133

permanente de resonancia (de reflexion) estética”” desde ahi interpreta Pérez

Oramas la “modernidad” de la obra del creador venezolano.

% Tadeuz Kantor, El teatro de la muerte. Ediciones La Flor, Buenos Aires, 1987, p. 246
% Luis Pérez  Oramas, De los prodigios de la luz a los trabajos del arte . Museo de Arte
Contemporaneo de Caracas Sofia Imbert, Caracas, 1989, p.37.

28



En la operacién pictorica que experimentd Reveron, la luz y sus texturas
materializadas en el pigmento iban dejando su huella en el soporte, sin cubrirlo,
entramandose en la fibra 'y en los hilos de la tela de arpillera.

La intencional evidencia del soporte material de la tela parece hacer eco a
la presencia corporal que hizo posible la manufactura de la tela soporte y de la tela
pintura: una y otra constituirian el indicio y la huella de la impresion “sudaria” del

creador. De esta forma la yuxtaposicién y conjuncion de elementos matéricos se

abocan a una estimulacion plena de la percepcion.

gl —arepie il e ! o e, B

Luz tras mi enramada. 1926. Oleo y carboncillo sobre tela.
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En Luz tras mi enramada, pintura realizada en 1932, se hace patente la
presencia del lienzo y se manifiesta la del artista a través de los trazos en lineas
verticales y horizontales, estableciéndose un correlato entre la manufactura del
objeto soporte -el lienzo-, la accion gestual y corporal -de los movimientos llevados
a cabo por el artista durante la accion de pintar-, y la presencia de la luz filtrandose
—representada como tal en la pintura. John Elderfield, curador jefe del museo de
Nueva York, expresa al respecto: “el proceso de su confeccién pictorica recobra
una sensacion muy fuerte del objeto hecho a mano que recibia la pintura. Hay que
afiadir ahora que, en el proceso de recobrar la materialidad objetiva, las pinturas
de esta indole adquieren una materialidad que esta personalizada por la mano
que las hizo”.**

Las tenues lineas verticales de la pintura y el entramado cuadriculado de la
tela pueden ser leidas como “reticulas” en el sentido en que lo plantea Rosalind
Krauss cuando se refiere a la ilustracion de los tratados sobre éptica fisioldgica. La
reticula compendiaba asi la expresiéon de la separacion entre la vision del mundo
“real“y la pantalla de la percepcion y en el &mbito de las artes plasticas el “rastro
cada vez més recurrente y visible de la pintura neoimpresionista“*®
Es sabido que Reverdn solia ejercitar su mirada contemplando la luz al

tiempo que evitaba la “contaminacion” visual del color. Por su parte el uso evidente

de la reticula en la pintura arriba citada, representa las tiras de bambu y varas de

3 Catélogo de la exposicion Armando Reveron. The Museum of Modern Art. Nueva York, 2007, p.
30.

% Rosalind E. Krauss, La originalidad de la Vanguardia y otros mitos modernos. Alianza Editorial,
Alianza Forma, Madrid, 2006, p.29.
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la enramada, y también cumpliria la funcién de matriz, de maya cuadriculada que
ayuda a enfocar. Es el artefacto que restituye la mirada en una accién
simultdneamente centripeta y centrifuga que a la par que enmarca reduciendo la
operacion de ver al interior del marco, compele a fugar la mirada hacia el exterior
del cuadro, hacia la realidad situada fuera del marco.

Reveron experimentaria pictéricamente con lo reticular en la pintura, a
manera de huella, de impronta y “sudario” luminico. Afios mas tarde el cinetismo
venezolano representado por Jesus Soto, Carlos Cruz Diez y Alejandro Otero,
trabajarian con la superposicién de tramas y con el juego de relacion espacial a
través de piezas volumétricas, incluso penetrables.

En lo que se refiere a los objetos Maria Luisa Huizi los percibe como
aquello que hacia posible “la comunicacion entre Reveron y la realidad, la exterior,
la imaginaria y la simbdlica (...) guardan afinidad, con los objetos absurdos del
dada o con el arte povera, con los ready made inventados por Marcel Duchamp, o
los no-ready mades, como el teléfono o el doming.”*

Apreciados de este modo encontramos una doble valoracion de los objetos
producidos por Reverén: la de obras con atributos estéticos, y la de objetos con
significacion ritual.

Asimismo, la marcada proclividad a aplicar técnicas artesanales, como lo
muestra la pieza de la mantilla bordada con un paisaje de la Plaza Bolivar, denota
una suerte de reivindicacion del trabajo doméstico y de las tareas asumidas como

parte de lo femenino, labores en que cotidianamente se esta en contacto con la

% Maria Luisa Huizi, op. cit. p. 70-71.
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materia. Este contacto con la materia y su manipulacion mecanica propicia un
estado de reflexion y una forma de expresion creativa automata. Al mismo tiempo,
representa un acto que subvierte las connotaciones de género convencionalmente

aceptadas.
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El cuerpo. Imagen especular y soporte de la accidon

Reverdn utilizaba su cuerpo como componente primordial de la accion
pictérica. Se valia de la corporalidad para realizar el ritual animico previo; asi
mismo empleaba su cuerpo como instrumento de representacion escénica y como
modelo para los autorretratos que pintaba o para las mascaras de papel y cartén

gue hacia representando su rostro.

Por su importancia comunicativa, la relacién entre gesto y arte parece ser decisiva
para Reverdn. La adecuacién al cuerpo en el proceso creativo, en una suerte de
danza ritual, hace de éste un “soporte” de lo estético, un instrumento, una
herramienta dotada de gran poder de comunicacién. El cuerpo en el ritual es un
recinto de profundas experiencias fisicas y psiquicas; de alli que la ceremonia

constituya una forma alterna de interpretar una relacién con lo real.*

¥ Juan Calzadilla, Esta Luz como para magos . Armando Reveron. Compilaciony seleccién
Fundacion Museo Armando Reverdn, Caracas, 1992, p. 153.
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Al involucrar intencionalmente su cuerpo como elemento fundamental del
proceso creativo, Reverdn hace explicita la energia de la creacién humana y su
potencia como transformadora de la materia.

Soporte y materia prima, el cuerpo -en su esencia organica-, es portador de
la huella evolutiva de la especie; es el recipiente de la historia social y receptaculo
de la memoria personal del individuo. En este sentido, el cuerpo “hace” texto y
discurso.

La nocién de cuerpo “reinventado” es algo comun a diversas culturas: las
deformaciones craneales y el estrabismo inducido entre los mayas, los pies
fracturados para mantenerlos de talla pequefia entre las mujeres chinas, las
cicatrices creadas a manera de sellos con pequefias laceraciones en la piel que
todavia practican algunos grupos étnicos en la Amazonia venezolana, asi como la
perforaciéon del tabique nasal y la comisura de los labios para colocar finos palillos

de bambu, corroboran dichas practicas:

La vida estética (entre los ye'kuana) comienza con el propio cuerpo, que se
modifica de acuerdo con los gustos de la cultura tradicional. Hasta hace poco, pero
cada vez menos, mujeres y hombres cortaban su espesa cabellera de igual
manera. Las cejas, pestafias, axilas, pubis y barba se arrancaban o se afeitaban
con navajas de bambu. Los labios se perforaban con adornos de espiga y
plumas.(...) Los disefios sobre el cuerpo, de extraordinaria belleza formal,

reproducian lineas paralelas de signos geométricos. Los hacian de onoto y otros
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colorantes aplicados minuciosamente con sellos o rodillos de madera y pinceles de

cafia. ®°

En la experimentacion reveroniana mas que la “intervenciéon fisica” y la
transformacién descritas, se nota la intencién de vivenciar el cuerpo como el
elemento material que media la relacion entre el yo interno y lo otro. En esa linea
de reflexién, son fundamentales las memorias que el cuerpo guarda: el inventario
de los eventos experimentados en él y sobre todo el registro y ubicacién sensorial
de lo acontecido. La experiencia corporal se centra en rastrear las huellas de
aquellos sucesos que —la mayoria de las veces de manera inconsciente- lo
marcan, creando el mapa personal que lo define como ser individual y como ente
colectivo.

De similar forma, la prefiguracion de las obras de Reverdén sugiere tener
anclajes en la memoria ancestral y responder a una singularidad psiquica
empefada, en gran medida, en la materialidad corpoérea.

En su libro El agua y los suefios, Gaston Bachelard argumenta, en términos
filoséficos, la existencia de dos tipos de imaginacion: la formal y la material.
Sefala que existen “imagenes directas de la materia. La vista las nombra, pero la
mano las amasa, las aligera. Soflamos esas imagenes de la materia,
sustancialmente, intimamente, apartando las formas perecederas, las vanas

imagenes, el devenir de las superficies. Tienen un peso y un corazén”.

40 Catélogo de la exposicién Orinoco-Parima. Fundacién Cisneros, Caracas, 1999, p.77.
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Ahondando en ello Bachelard sefiala que “la ensofiacion del nifio es una
ensofiacion materialista. El nifio es un materialista nato. Sus primeros suefios son
los suefios de las sustancias organicas. Hay horas en que el suefio del poeta
creador es tan profundo, tan natural, que sin darse cuenta recupera las imagenes
de su carne infantil.**

En esa misma sintonia, a Reveron la pulsidn libidinal le llevaria a crear
figuras de fuerte carnalidad, como la de las mufiecas descritas arriba, y le induciria
también -de un modo casi obsesivo- a la accion de autorretratarse. Los
autorretratos, tema y motivo recurrente de creacion reveroniana, merecen atencion
especial. Evade en ellos la nocion de representacion identitaria en un juego en el
gue suscita un desplazamiento intencional de sujeto autorretratado, para ubicarse

en el lugar del objeto que es estudiado por él para producir imagenes, situandose

de este modo en una zona umbral donde yo es otro.

El ejercicio pictorico que realiza es un mapeo, un recorrido cartografico en
el que su cara se vuelve, una y otra vez, un territorio por explorar. Esta operacién
conceptual implica distanciarse objetivamente de si mismo hasta convertirse en la
cosa escudrifiada que es indagada y examinada cuidadosamente en su
materialidad organica. No le basta el plano soporte del papel y, entonces, empieza
a manipularlo, a moldearlo, a esculpirlo creando de esta manera mascaras de si

mismo: “En un soporte inusual Reverdn realiza una serie de mascaras de papel

*! Gaston Bachelard, El agua y los suefios: ensayos sobre la imaginacién de la materia , traduccidn
de Ida Vitale. Fondo de Cultura Econdémica, México, Cuarta reimpresion 2003, p. 19.
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gue también son su autorretrato. Dibuja signos e incluso con papel se hace un

detalle de la camisa y una corbatita de lazo™*.

Mascaras autorretrato

Se valié de su cuerpo y su rostro, de toda la parafernalia: disfraces,
indumentarias, mufiecas y objetos que le rodean, pero sobre todo se valio de si
mismo, de su cuerpo, para crear su personaje, su imagen y su mito. El proceso de
fabricacion del personaje puede rastrearse en las fotografias realizadas por
Alfredo Boulton, Jean de Menil, Victoriano de los Rios y Ricardo Ranzetti, en
diversas sesiones entre 1930 y 1953. Es relevante la seduccion desplegada por
Reverdn para procurarse la complicidad de los fotégrafos -de sus cdmaras y de

sus miradas-, en el acompafiamiento del personaje que, de una u otra manera,

2 Juan Carlos Palenzuela, op.cit., p. 355.
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fueron construyendo conjuntamente, “esas atentas miradas (...) que miraron su
cuerpo desde la camara”.*®

Asi, podemos repasar las imagenes que contribuyeron a la edificacién de la
figura mitica. Las de Boulton de 1930 mostrando al personaje Reverén: de cuerpo
delgado vistiendo solamente un pantalon de tela clara sujeto a su cintura con una
cinta amarrada, los pies calzados con alpargatas y el torso desnudo. Posando en
el exterior de El Castillete, con un éarbol al fondo, mirando amablemente a la
camara. En otra aparece de pie en su taller, de frente sin sonreir, entre varios de
sus cuadros. En otra mas, visto de perfil entre sus telas como a punto de empezar
a pintar.

En la secuencia de Jean de Menil*, fechada en 1943, aparece un
personaje “mas salvaje”. Fotografiado en los exteriores de su vivienda, el cuerpo
de Reverén se nota mas robustecido con los musculos y venas acentuados,
vistiendo Unicamente un taparrabo, la cintura ajustada por trapos de diversas
texturas: piel, fibra y tela. En el rostro la barba apenas un poco crecida, la sonrisa
desdentada, la mirada burlona y sutilmente extraviada. Es esta una secuencia en
foto fija, pero que denota la reciedumbre del cuerpo en movimiento en medio del
ritual.

Tal vez los registros mas teatrales sean los dejados por la camara de

Victoriano de los Rios. A partir de 1949 el fotégrafo se convierte en asiduo

* jdem.

* Jeande Menil estabac asado con Dominique Schlumberger , heredera de una compafiia
petrolera que operaba en el Caribe. Juntos constituyeron una coleccién de arte del siglo XX
sumamente interesante: incluia piezas de los primitivos surrealistas.
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visitante de El Castillete. De los Rios, de origen espafiol y republicano forzado a
emigrar, trabajaba como fotografo para la revista Elite, para cuya portada
fotografio al artista. En octubre de ese afio presenté un conjunto de fotografias en
una exposicién a la que tituld6 Reverén, mago de la luz, en el Centro Cultural
Venezolano-Americano.

De las distintas series fotograficas producidas entre 1949 y 1953, es
emblematica aquella en que aparece Reverdn barbado con pumpa,* camisay
pantalén claro; la humildad de los pies descalzos hacen contrapunto al pretendido
seforio del sombrero de copa en su cabeza. Posa ante la camara, mirando de
frente o a contraluz y de perfil.

Los diversos momentos del registro de Victoriano lo muestran recostado en
una hamaca con los ojos cerrados o coronado por una diadema formada por una
hilera de pequefias bailarinas de tela, con el Mono Panchito en actitudes
esceénicas, o con las mufiecas unas veces desnudas y otras ataviadas con vistosa

indumentaria.

|

Posando con sus muriecas. Fotografia de Victoriano de los Rios

5 Pumpa es el sombrero de copa, asi llamado en la Venezuela de antafio.
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Otras imagenes de un Reverdn, mas envejecido y divagado, dejoé Ricardo Razzetti
en 1953: toma a distancia a un Reverdn sentado frente a una de las mufiecas,
compartiendo su silencio con ella. En otra, meditativo, mira la mascara que sujeta
entre sus manos; en una mas, frente a un espejo fracturado, mira su rostro como
buscando reconocerse en él. De esta forma, focalizando la exposicion del cuerpo y
rostro de Reverén —en calidad de obra contenida-, mostrando escénicamente a
otros su intimidad y acciones rituales, la figura de Reverdn personaje continda

retando la mirada de quien le mira.
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El ritual. Procedimiento de conexiédn unificadora

Es sabido por diversos testimonios, como el del ensayista José Nucete
Sardi (1897-1972), que Reverdn se preparaba de un modo sui generis para su
trabajo artistico: frotandose los brazos con una tela burda, “calentando la vista”
con la contemplacion de la luz sobre el paisaje, bailando y palpando el color antes
de usarlo. Le disgustaba la dureza del metal y si accidentalmente tocaba algo
metdalico cuando trabajaba, de inmediato buscaba el tacto suave de la tela.
“Trabaja casi desnudo, pues asegura que asi evita la intromisién del color de las
ropas entre la obra que va surgiendo y la pintura. (...) Fabrica sus pinceles, y sus

pomos de pintura estan envueltos con tela. A veces pinta con los dedos. Duerme
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en el suelo, pegado a la tierra, porque asegura que somos como las plantas y
necesitamos estar en contacto intimo con la tierra para lograr su savia”.*®

El procedimiento utilizado por Reverén, cabe subrayarlo, tenia también un
propdsito de ‘entrenamiento técnico’ al buscar preparar su cuerpo para el proceso
creativo desde la percepcidn tactil hasta el adiestramiento del ojo expuesto a la
intensa luminosidad, liberado de la visién del color, para agudizar la mirada.

Las acciones pictoricas, aquellos ejercicios fisicos y gestuales que en
ocasiones realizaba para alcanzar un estado especial, una suerte de trance
creativo -en el que su cuerpo fisico y animico son el soporte mismo-, tienen
cualidades rituales. Dan indicios también de ese caracter ritual los registros
fotograficos y de documentacién filmica que de estos acontecimientos realiz6
Edgar Anzola en su cinta silente, uno de cuyos textos anuncia “hay que apretarse
para estar en la misma tensién de la tela”, refiriéndose a la cuerda con que
Reveron ajustaba su cintura antes de pintar; y las tomas que hizo Alfredo Boulton
del artista desde la preparacion del “maltrecho parasol” y el lienzo, hasta la
dancistica gestualidad con que acompafiaba los trazos, embistiendo la tela “como
ante la presencia de un toro”. Aunque es probable que Boulton solamente se
hubiera propuesto el registro documental, las tomas son mas que elocuentes:
“esas fotos de Reverén pintando en medio de una peculiar danza suya ante el
caballete, con acento ritual, cuando su propio movimiento corporal era expresion

de un potencial histriénico, también revela que lo gestual es parte de su expresion

*® Juan Calzadilla, Compilacion y seleccién. Reverdn. 18 testimonios. Lagoven ediciones, Caracas,
1979, p. 17.
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artistica en una fecha en que nadie reparaba en ello, cuando acaso se pensaba

que eran contorsiones sin razén (...) Alli Reverén también era un adelantado”.*’

Estan, ademas, la secuencia fotografica de Mono Pancho pianista y la serie
del mismo monito pintando en su diminuto caballete, réplica del de Reveron,
realizadas por Victoriano de los Rios, en una escenificacion del rito de pintar la
pelicula de Roberto Lucca (1943-1945) en donde se le ve realizando una serie de
rutinas escénicas de caracter circense, pero también ritual, y el ensayo filmico de
Margot Benacerraf (1951), durante la ejecucion de uno de sus autorretratos.

Asi vistos, los procesos de produccion de las obras de Reverdn estarian

prefiados de ritualidad en un proceso de estimulacion y afirmacién de la

percepcion sensorial:

Era un ejercicio extremadamente libre y sutil durante el cual las formas cobraban
vida a medida que el movimiento del cuerpo mantenia su ritmo. Era una
gesticulacién que sugeria reminiscencias de tipo erdtico y como ancestral ante la
presencia del toro, tan constante en algunos pintores ibéricos, y que en el impetu
con que Reverdn embestia el lienzo pudieran significar una velada intencién de
tipo sexual. En aquellos momentos el artista se aislaba de todo contacto exterior:
no tocaba metales, tapaba sus oidos con grandes tacos de algodén o pelotas de
estambre, y dividia su cuerpo en dos zonas, cifiéndose cruelmente la cintura.
Luego, mediante un ritual lleno de gestos y ruidos, como entrando en trance ante
el lienzo, entornaba los ojos, bufaba y simulaba los gestos de pintar hasta que él y

las gesticulaciones hubiesen adquirido suficiente impetu y ritmo del cuerpo (...)

*" Juan Carlos Palenzuela, op.cit., p. 166.
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resultaban del impulso del cuerpo desnudo —vibraciones como de espasmos, como
un prolongado orgasmo- cuando el artista se movia delante de la obra. Era como
la integracion entre la materia humana y la materia plastica, resultado y
consecuencia del aislamiento total del cuerpo, que se traducia en la visidon

incontaminada de un extraordinario lenguaje pictérico.*®

La descripcion citada revela la inclinacion ritual de Reverén y también la
contradiccion que supone realizar estas acciones como un acto especular visto y
registrado por la lente fotografica —en este caso de Alfredo Boulton— cuando lo que
se pretende —se supone- es aislarse del exterior (taponarse los oidos) y escindir
el cuerpo separandolo con un cinturén cefiido. Al aceptar el caracter de ritualidad
de estos actos, asumimos que requieren tanto de la presencia del “oficiante” como
del participante; y en la misma medida la “puesta en escena” invita al que participa
de la accion del oficiante a adivinar y completar aquello que queda “fuera de
campo”.*

La serie de fotografias en secuencia mostrada a continuaciéon, hecha por
Alfredo Boulton mientras Reverén realizaba un retrato de Patricia Phelps,
documenta uno de esos momentos de escenificacion de su accion pictorica. Se

establece ahi un espacio de complicidad entre el artista, la modelo y el fotografo

gue registra el acto de creacion para la mirada de un postrer espectador.

*® Alfredo Boulton, La obra de Armando Reverén. Ediciones de la Fundacién Neumann, Caracas,
1966, p. 62.

49 Empleo el término “fuera de campo” aludiendo, tal como se entiende en cine, a ese espacio
invisible que prolonga lo visible para completar imaginariamente aquello que escapa a la mirada.
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Y es que las “acciones pictéricas” de Reverdn parecen necesitar, para ser,
gue se cumplimenten como actos rituales especulares requiriendo para ello de la
mirada complice del “otro”; asimismo la “descarga seminal” simbdlica a la que

alude Boulton viene a representar una catarsis, una purga animica. Habria aqui
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una doble construccion performativa que acaba generando, por asi llamarlas,
“unidades creativas”: la performance en forma de movimiento dancistico y
desplazamiento gestual creada mientras es fotografiada, y la accién de pintar,
también como acto performativo.

En lo que se refiere al aspecto especular de las acciones pictoricas,
interesa destacar que aunque llevan implicita la “invitacién a ser contempladas”,
sugieren estar dirigidas a una percepcion en la que la modalidad visual no es lo
preponderante. A este respecto, el texto Ritual, locura y sociedad de Juan
Calzadilla, publicado en Esta luz como para magos -una compilacién realizada por
el mismo Calzadilla, que reune las visiones de diversos autores sobre Reverén-,
se cita la version que el novelista Julian Padrén hiciera sobre esta faceta del

artista de Macuto:

El pintor se atavia con su guayuco de cafiamazo fajandose fuertemente la cintura,
esconde bajo la tarima sus alpargatas y se queda descalzo. Saca de una de las
cajas dos palitos, forrada una de las partes en cafiamazo y se los atornilla en los
conductos auditivos para poder concentrarse en el mundo interior. Se acuesta en
el suelo boca arriba con las piernas encogidas y las manos por debajo de la
cabeza en una invocacion de los espiritus propicios a la inspiracion. Después se
levanta, desenvuelve los pinceles y los tubos de pintura y otros mil pafiitos de
diferente tacto, extendiéndose todo en una plataforma al pie del caballete. Los
mandos de los pinceles estan levantados y las cerdas gastadas y atadas a unos
palitos cortos para reforzarlos. Los tubos de pintura envueltos y amarrados en tela

y rotos por la parte inferior. En una tarima tres paletas franjeadas de colores puros
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como banderas. Las dos modelos estan sobre la tarima. Juanita, acostada hacia

un lado, muestra su cuerpo desnudo de mujer madura, tapado el sexo con su

guayuco de cafiamazo. Flor, acostada a sus pies, levanta el tronco e inclina la

cabeza sobre la cadera de la otra. El pintor palpa febrilmente los diferentes pafiitos

impregnados de aceite hasta encontrar el tacto de la inspiracién.®

Como sefalé en la introduccion, nos referimos al concepto de ritualidad
como tactica de enlace y articulacion mas que como reglamentacién consensuada
pues como se deduce de las diversas descripciones, la ritualidad de Reverén
establecia sus cdédigos de regulacion interna, y que han formado parte de los
recursos desplegados por diversos artistas de la vanguardia.

La accién ritual cumple también una funcién estética de clasificacion y
ordenamiento. Desde esta vision, arte y ritualidad guardan un vinculo entrafiable
gue también tiene, como experiencia estética, la manufactura de un objeto mitico o

una labor doméstica de sustento diario.

Los procesos de creacioén ritual y artistica se asemejan en su esfuerzo por
actualizar y rehacer el orden cosmico. Ambos son fundamentales para entender el
arte indigena —creado, a menudo, sélo para el momento. Las mascaras se
abandonan en la selva después de la escenificacion, la pintura corporal se lava
después de cierto tiempo. Es el trabajo diario el que vuelve “habitable” al mundo y

le da forma (....) En este sentido, “hacer arte” significa recorrer un trecho en el

% juan Calzadilla, op.cit., p. 135.
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camino que va desde lo originario, no diferenciado, hasta un orden estético, visible

y palpable, como el arco o el rallador de yuca.*

La especie humana, desde tiempos ancestrales, ha tendido a marcar el
paso del tiempo, el transito de un estado de vida a otro a través de eventos
conocidos como “ritos de paso”: la muerte, el nacimiento, la pubertad, la madurez
sexual, la conformacion de una unidad matrimonial, el acto conyugal. Esos
eventos suponen un acto festivo tanto para el individuo en proceso de transicion
como para el nacleo social al que pertenece; se trata de experiencias de tipo
social.

En algunas comunidades de la zona del Amazonas venezolano, se

contindian realizando ritos de transicion:

En la mayoria de las sociedades de la Llanura Amazoénica, a la iniciacién se asocia
una fase de retiro durante la cual nifios y nifias se recluyen en un sitio determinado
para separarse de la vida social de la aldea (...) En el retiro los iniciantes
adquieren no solo conocimientos sobre la elaboracién de hebras y flechas, sino
gue se convierten en creadores. Fabricar una flecha tiene dos significados: percibir

la idea de flecha transmitida miticamente y crear la idea misma.>?

Me interesa hacer notar el acento que este tipo de ritualidad da a la nocion

de creacién como aprehension y apropiacion de las ideas y de su materializacion a

*! jdem.
52 Catéalogo de la exposicién Orinoco-Parima. p. 153.
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través de la confeccion y manufactura de los objetos. El sentido de transito ritual
hacia una etapa de maduracién va mas alla de los cambios corporales, sexuales y
reproductivos por los que atraviesan los puberes; representa un paso importante
en la percepcion y comprension del mundo de las ideas.

Las sociedades actuales han dejado atrds muchas de estas practicas pero
persiste la necesidad de reflexionar y cuestionarse sobre la vida, la existencia y su
sentido. La vida de los individuos esta signada ademas por acontecimientos
personales cargados de una fuerte impronta marcada en el inconsciente —de
naturaleza intima y secreta- que no pueden ser reconocidos, ni nombrados y
menos celebrados colectivamente.

La actividad motriz, los desplazamientos, la gestualidad puesta en practica
por Reverén como comportamiento reiterado intencionalmente asumido,
parecerian estar encaminados a propiciar un estado de animo alterno al habitual
para desencadenar el flujo de energia creativa pero, ante todo, expresa la firme

voluntad de apertura comunicativa totalizadora.
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La representacion. Acontecimiento ficcional, invocacion del corpus social

En términos de representacion la singularidad expresiva de Reverdén ocurrié

153

en la interconexidn invencion/creaciéon de un “universo paralelo™?, simulacro del

“real” en el que transité de las nociones espaciales y objetuales asumidas como

*3 Término, “universo paralelo”, utilizado en un ensayo de José Balza sobre Reverdn escrito en
1983, citado por Palenzuela en Reverdn. La mirada lucida.
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“normales” a la inquietante zona limitrofe de la simulacion y de su ambigiedad de
significados.

Hay en Reverén, como describe Pérez Oramas:

...una clara conciencia del arte como universo de recepcion, esto es, del espacio
del arte como espacio multiple: espacio representado (lo que queda), espacio de
representacion (en donde queda), espacio de recepcion, de transformacion
perceptiva (hasta donde queda). La obra no es soélo el fruto del “dispositivo
material, ella es también, y particularmente, una intervencion en la arquitectura del

mundo, una ‘instalatio”>*

En su obra, como hemos podido observar, se articulan distintos modos y
espacios de representacion. En el ambito de estos semblantes apreciamos como
consustancial la cualidad de ser la imagen, como si en un juego de reconversion
la imagen, es decir la representacion, se asumiera como la razon del ser.

En el ensayo de Eleonora Créquer Pedrén titulado El “caso” del artista (en
su escenario) de trapo: Armando Reverén o el oscuro poder de la mirada, la
autora se aproxima al creador de Macuto analizando la sobreexposicion que hizo
Reverdn de si mismo, llevandonos a pensar en la imagen mas alla de lo visual “y a

entender lo visual desde un mas acé subjetivo”; hace referencia, concretamente

* Luis Pérez Oramas, op. cit., p. 87.
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. al espacio de complicidades que supone: fascinacién de la cual parecen
“cautivos” los ojos que de manera sucesiva insisten en apresar cualquier gesto
revelador de las “excentricidades” del artista (genio, loco, chaman..."caso”); y
correlativo al histrionismo del artista, dado- a- ver (gracias a la fotografia, por otra
parte) en su escenario de trapo. Me refiero a los ensayos fotograficos de los cuatro
fotégrafos que registraron la vida (falsamente) privada de este “excéntrico” de las
artes plasticas nacionales; este hombre no solo extraordinario por las “obras” que
produjo (desde las incandescencias turnerianas de sus pinturas de la costa, hasta
las multiples majas abundantes y abruptas como estas tierras criollas), sino
también por la pregnancia de su propia imagen ofrecida como espectaculo a

quienes quieran asomarse a mirarlo entre los muros abiertos de El Castillete.>

Al referirse a la vida falsamente privada de Reverén, entendemos que alude
al artificio de la representacion. Este artificio ocurre en el momento en que somos
conscientes de ser imagen y se expresa también en el goce que implica presentar
(re-presentar) publicamente lo privado.

Créquer pone de relieve el apetito del ojo y la mecéanica libidinal que se
desencadenan: el deseo de mirar y el deseo de (no) ver. La clave, asi lo creo, esta
en el deseo: en la simultanea apetencia de observar, ver, contemplar y repasar la
imagen ser que se expone a nuestra mirada, y el gozo que presume el retraso de
la revelacion de lo representado. Revelacién que, anticipadamente, reconocemos

como imposible, pues inferimos que la completitud de la imagen ser implica

*° Eleonora Croquer Pedrén, “El ‘caso’ del artista (en su escenario) de trapo: Armando Reverdn o el
oscuro poder de la mirada”. Escritos. Revista universitaria de arte y cultura. Universidad Central de
Venezuela, Caracas, 2005, p. 218.
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necesariamente la negacién de la representacion y, por tanto, su desaparicion
definitiva.

La representacion en el caso de nuestro artista, pese a su gusto por lo
escenografico y su connatural histrionismo, aparece desmarcada del espacio
teatral convencional aproximandose, en cambio, a espacios umbrales de

representacion.

Reveron con pumpa asumiéndose como personaje.
Fotografias de Victoriano de los Rios.

Tadeusz Kantor en su texto, En la frontera de la pintura y el teatro, ofrece
algunas pistas que pueden ser aplicables a las experiencias de representacion
reveronianas, en particular cuando sefiala que “al reconocer el valor de la imagen
como huella de la acciéon, ha sacado al procedimiento artistico vivo del marco

rigido de la imagen”:
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Parecia que la relacion entre la realidad, o si se prefiere, el objeto, y el marco
limitado de la imagen habia sido fijado de una vez por todas, y era inmutable. (...)
El objeto era un modelo, el marco era el campo de accion que se esforzaba por
reproducir el objeto, repetirlo y disponerlo dentro de un esquema total realmente
obligatorio (...) Luego se tratd de ver la reflexién del objeto en la esfera interior del
hombre (...) sin embargo, a través de todas las peripecias existia siempre,
aparentemente, una distancia natural y evidente entre el objeto, la realidad y la

imagen, ese terreno reservado al acto propio y al ceremonial de la creacién. *°

El ceremonial de la creacién, dentro y fuera del espacio escénico, deviene
en representacion, pero en una representacion que parece contraerse en Si

misma, indagando en el encuentro mas que en la repeticion:

La obra de arte, corte de la creacidon aislada, encuadrada, inmovilizada y
encerrada en la estructura del sistema, incapaz de cambios y de vida —es una
ilusién de la creacion (...) Hay que reconocer como creacién todo lo que aln no ha
sucedido, lo que se llama una obra de arte, lo que aun no fue inmovilizado, lo que
contiene directamente los impulsos de la vida, lo que alun no esta “listo”,
“organizado”, “realizado” (...) La presencia de la masa fluida y viva de pequefias
exageraciones, de reflejos y energia, modifica las percepciones del espectador: la

copresencia fluida y casi activa en el campo de la realidad viva.>”

*® Tadeuz Kantor, op, cit., p. 132.
*" Ibid, p. 137.
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Las representaciones de Reverén quedaron documentadas —ademas de las
fotografias- en las filmaciones de Anzola, Lucca y Margot Benacerraf: la expresion

volatil y efimera del hecho vivencial, de la ficcion histridnica.

... la “mise en scéne” de Reverdn, adquiere otra significacion. Sus elementos
desbordan la construccion teatral, pues las fronteras de representacion parecen
diluirse en una ritualidad en la que el artista ya no representa, antes bien el
“ensayo” se convierte en una permanente abolicién de las distancias entre lo
imaginario y lo real. Teatralidad y ritualidad son fenédmenos paralelos, sin duda,
pero de distinta naturaleza. Lo imaginario, ese gran denominador, donde se sitllan
todos los procedimientos simbdélicos del pensamiento humano, esta tan cerca de la
vida concreta de Reverén, que este se prolonga en un mismo plano de existencia
impidiendo al actor “salir de escena (...) Se trata de un ejercicio abstracto de
comunicacion, que se desarrolla en las zonas fronterizas de lo real. Detras de la
“escenografia” hay un mundo fantastico que intenta en el “rol” la permanente

reconstruccién psicoldgica de si mismo.”®

En sus representaciones Reverén formula su gusto por los disfraces, por la
celebracién carnavalesca®, por los toros; es decir, por manifestaciones que

expresan y dimensionan un corpus social, en ocasiones censurado o acallado.

%8 Delgado, Lelia. Armando Reverén: Lo ritual y lo sagrado. (Volumen | Textos compilados)
Fundacion Museo Armando Reverdn. Caracas, 1992, p. 153.

% A Juanita la conocié en la Guaira, en el carnaval de 1918. De manera recurrente utilizarfa tanto
en la ambientacién de sus pinturas, como en las representaciones escénicas mostradas a sus
visitantes elementos carnavalescos
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Por otra parte, la propension a lo obsceno -evidente en la expresividad de
las mufecas-, asi como la comicidad farsica, casi circense, de sus actos
esceénicos, cuestionan y ponen en tela de juicio la nocién de belleza, instalandose
en una suerte de reafirmacién de lo grotesco, como “organismo desorganizador”.®°

En la obra de Reverén, como conjunto, cabe pensar en la nocion de
representacion en su sentido social; es decir, como corpus organizado de saberes,

como aquello que permite liberar la imaginacion y hacer inteligible la realidad del

individuo en un a&mbito de intercambio, de construccién colectiva.

En la representacion tenemos el contenido mental concreto de un acto de
pensamiento que restituye simbodlicamente algo ausente, que aproxima algo
lejano. Particularidad importante que garantiza a la representacion su aptitud para

fusionar precepto y concepto y su carécter de imagen. ®

% |leana Diéguez. op, cit.,p. 57.

® Dense Jodelet, “La representacién social: fendmenos, concepto y teoria” en Moscovici, Serge
(comp.). Psicologia Social Il. Pensamiento y vida social. Psicologia social y problemas sociales.
Barcelona, Ediciones Paidos, 1986, p. 476.
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Hacia el final

En 1951 se llevo a cabo la que seria su ultima exposicion en vida, en el
Centro Venezolano Americano. Se exhibieron cuadros realizados entre 1911 y
1950, reuniéndose cuarenta y cinco obras: cuarenta y dos 6leos, cinco gouaches,
seis pasteles y, dato curioso, un dibujo realizado con ceniza de cigarro sobre un

ticket de bar. Se edité un cuadernillo catalogo con textos del critico francés Gaston
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Delhi y de Enrique Planchart, amigo de juventud del artista, critico y coleccionista
de sus pinturas, quien organizdé, junto con Elvira Zuloaga, la exhibicién. La no
inclusiéon del resto de su produccién artistica en esta retrospectiva homenaje

2 es una muestra del desconocimiento y desdén de la critica de

titulada Pinturas,®
su tiempo por lo objetual y por las expresiones extra pictéricas de su obra.

En 1953 le fue otorgado el Premio Nacional. Indiferente ante la noticia
replico a los periodistas que fueron a Macuto a entrevistarlo: “ignoro todo eso de
los premios ni me interesa tampoco. Yo s6lo me intereso por mi castillo y por mis
pinturas”.®®

Reverodn fallecio el 19 de septiembre de 1954, mientras estaba recluido en
la clinica del doctor Baez Finol, donde era atendido por una crisis psiquica.

Tiempo antes El Nacional resefi6 una de sus Ultimas declaraciones

publicas:

La pintura —dice Reverén- es un constante ensayar. Todo ensayo es vivir. Por eso
me gusta el teatro, porque todo ensayo teatral es un ensayo de la vida misma. La
vida es el gran teatro. Nosotros, ustedes, periodistas y fotégrafos, somos los
personajes que representamos en la escena de la vida. Y en estas escenas todos
nos movemos bajo el cono de una luz... Luz en el teatro, luz en el lienzo, luz en el

cine, porque en el cine, como en la pintura, lo fundamental es la luz.®*

82 juan Carlos Palenzuela, op. cit. , 356
% Juan Calzadilla, op. cit., p. 45.
% |dem.
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Cito esta entrevista pues la palabra “ensayo” utilizada por Reverdn apunta
una intencion que va mucho mas alld de la connotacidon repetitiva de la
representacion teatral. Revela una vision filosdéfica de la existencia humana inserta
en un gran escenario y el caracter estético de lo vivencial. Delata también su
vocacion contemporanea que “afirma una inquietud movil, transformativa y

"85 que se arriesg6 a ensayar un modelo con que exploré otras formas de

original
recreacion, que articularon elementos que de otra manera habrian permanecido
inconexos.

Es en el ensayo donde ocurre la tension entre lo objetivo y lo subjetivo,
donde se cuestiona la realidad desde la conciencia del individuo pues, como lo
expresa Adorno, “el ensayo tiene que solventar su afinidad con la abierta
experiencia espiritual al precio de la falta de seguridad, temida como la muerte por
la norma del pensamiento establecida”.?® Y es que la escision entre acto creativo y
existencia parecen responder a un modelo civilizatorio que, en aras de la
racionalidad, despoja a la existencia de su sentido ritual.

En este hilo de reflexion percibo a Reverdon, mas que como “vanguardista
involuntario”,®” como artista que interioriza la nocién de la cualidad ensayistica de
su labor, esa que integra su trabajo pictorico en un mismo corpus comunicado en

constante permeabilidad con su habitat (ElI Castillete), con las mufiecas y objetos,

y con la corporalidad estética de sus acciones de rito creativo como “arte vivo”.

®° julia Kristeva, Desir ein Language, Columbia University, New York, 1980, p. 137.

% Theodor Adorno, Notas de literatura. Ediciones Akal, Madrid, 2003, p. 24

%" De este modo se refiere Mari Carmen Ramirez a Reverdn, en el texto del catélogo de la
exposicion Heterotopias: Medio Siglo Sin-Lugar, 1918-1968.
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Encuentro en ello la esencia de la modernidad y singular originalidad de Armando

Reveron.

Desde una postura vital, realiz6 la puesta en escena de su propia existencia
como expresion estética, se confeccion6 como personaje asumiendo el
acontecimiento creativo como acciéon continua y aposté a la puesta en valor de la
vida como obra, representacion que — inevitablemente-, alude al corpus social que
lo origina. Considero que, en buena medida, ahi reside la génesis de la naturaleza
contemporanea de su quehacer estético.

Toca entonces encarar a la ritualidad en su dimension anticipada de arte
accién, como una forma de alteridad que conecta y articula a la produccion
artistica con la vida. Veo en Reveron a un creador visionario que generé una zona
alterna en la que —como un gran constructo performativo- logré concatenar el
concepto de acto ritual, el espacio ceremonial, los objetos en su acepcién de
atributos rituales, la auto referencialidad del cuerpo como materia y soporte de la
accién, en una proyecciéon representacional del imaginario; constituyendo un
sistema de conexiones de apertura multiple, a manera de vasos comunicantes,
entre su mundo interior y el exterior; y entre los distintos estratos de su

produccion.
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