TOMAS DE COCAR

y los origenes de la pintura en Venezuela

CARLOS GONZALEZ BATISTA

Muchas de las apreciaciones de Alfredo Boulton en su impres-
cindible Histona de la pintura en Venezuela (Caracas, 1964) sobre el arte de
nuestra época provincial mantienen absocluta vigencia, Objstivamente la
obra se mantendra como referencta inscslayable para todos cuantos abor-
den el tema de la pintura en esa época’. Pero serfa injusto olvidar la figura
del historiador Manuel Pérez Vila a cuya tenaz v silenciosa labor de inves-
tigador debe la citada obre muchos de sus hallazgos y de su solidez docu-
mental®.

En el capitulo V de la obra, donde examina el papel de la religién
en el desarrollo de la pintura venezolana hasta la Independencis, refiere la
actuacidn de log pintores Tomés de Céear y Juan Agustin Riera en los albo-
1es del siglo XVII?, los primeros de que se tenga noticia en Venezuela. Tal
precedencia otorga una relevancia particular a los intentos que puedan
emprenderse para acercamos a la personalidad artistica de ambos pinto-
res, de quienss no se conocia obra alguna, firmada o atribulble, para el
momento en que Boulton radactaba su obra.

Este panorama ha cambiado hoy sustancialments, pues de
Cdcar se ha descubierto recientemente una obra firmada, y le hemos atri-
buido la autor{a de otra. También ha sido el caso.de Riers, pintor y escul-
101, quien a juzgar por su unica obra atribuible, podria considerarse como
el pintor mds interesante del siglo XV en el pals. Las investigaciones pro-
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siguen y no serfa un despropdsito suponer que se pueda agregar al corpus
de ambosg artistas algunas otras obras en los prdximos afios. El presente
articulo pretende examinar el asunto allf donde lo dejé Boulton en 1964,
pues que sepamos, nada nueve ha sido aportade al conocimiento de am-
bos pintores desde entonces, sin embargo, por razones de espa~io sdlo
haremos referencia al més antiguo de ellos, Tomés de Cocar, de quien, co-
mo hemos dicho, se conoce al menos, una obra cierta.

EL IMPULSO INICIAL

Al exarninar la enorme importancia de la Iglesie en el origen y
subsecuente desarrollo de la pintura en Venezuels, se ha referido el papel
que en ello alcanzaron las disposiciones diocesanas, ya sea a través de los
sucesivos sinodos, o bien a través de prescripciones mas directas del dio-
cesano. Esas disposiciones ordenando la construccién de iglesias o capl-
llas, la renovacién de otras, y la compta de ornamentos, pinturas y utensi-
lios de culto, obedece quiérase o no, & la incipiente consolidacién socio-
econdmica de la Provincia,

En las disposiciones sinodales del obigpo Alcega?, se alude a las
encomiendas {Tepartirnientos), a la responsabilidad de los encomenderos
de construir las iglesias de las comunidades indigenes respectivas, y de
proveerlas de menaje adecuado a los fines doctrinales. Especificabase la
obligacitn de colocar en el altar, “un retablo de la advocacion de la iglesia
o del santo que parsciera al que se le 1epartiera”, esto es, a cada encomen-
dero®. Lo mismo reiteraba el obispo Bohérquez en 1618 en una de sus dis-
posiciones, apoyédndose en la autoridad del sinodo anterionmente citado, el
cual tuvo lugar en 1611, ‘ '

Estas iniciativas diocesanas dotarén, como veremos, a la activi-
dad pictérica {nicial de un extraordinazio impulso, tanto por €l gran nime-
ro de encomiendas en la Provincia, como por el hecho de que aquelias
encomiendas, sewvirdn de basamento y origen a numercsas pobleciones
venezolanas, donde la actividad de pintores, escultores, ensambladores,
fundidores y orfebres, se multiplicara ante las crecientes necesidades de-
voclonales. Buena parte de las pinturas méas antiguas que se heyan con-
servado en el pais parecen provenir de aquellos pueblos de encomienda.
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Pero antes que muchos de estos pusblos existieran y fueran
regenerados en un sentido cristiano, estuvieron las ciudades. Entre ellas
Coro, que por su caracter episcopal tendré especial relavancia en el tema
que nos ocupa. Es sabido que la primera catedral de Coro, aquel edificio de
barro techado de enea, considerado en su tiempo como la mejor iglesia de
su 1ipo en las Indias, conté desde fechas tempranas, posiblemente desde
la época de su primer obispo, Rodrigo de Bastidas, con un retablo, una pin-
tura gobre tabla con un marco decorado, posibiemente en obra “Tomana”,
o bien tardo-gética. Dedicado a Santa Ana, patrona de la ciudad y de la
diécasis de Venezuela, ya tendria algunas décadas en la capilla mayor de
aquel edificio al sobrevenir el ataque de los hugonotes franceses en 1567,

Los franceses cometieron en el modesto edificio un sinntmero
de tropelias, y entre otras, la agresion contra el retablo mayor. Segun los
testimonios recogidos en la probanza promovida por el cbispo fray Pedro
de Agreda, sabemos que dispararon sus arcabuces contra el retablo ds
Santa Ana, y al menos uno de los disparog hizo impacto en el mismo, que-
brandolo®. No podemos descartar la posibilidad de que fuera reparado y
mantenide in situ hasta que en 1595 pereclera junto con e} edificio en al
incendio provocado por los ingleses de Amias Preston.

LA PRESENCIA DE COCAR EN CORO

Las primeras obras de verdadera imporiancia en la historia pic-
térica venezolana se llevaron a cabo en la catedral de Coro, entre 1602 y
1610, aproximadamente Responden a la intencidn de enriquecer su enti-
dad catedralicia tras el incendio en el que perecié todo su mobiliario, aquel
tan parcamente obtenidc por el interés de los ohispos, el auxilio de los
monarcas ¥ Jas ofrendas de los vecinos, a 1o largo del siglo XVI. Sin embar-
go, la necesidad de reponer lo perdido, no explicaria por sf sola la actividad
de un pintor como Céear. De hecheo, si la ciudad hubiera quedado postra-
da tras su destruccién, nada se hubiese podido realizar a tan escasos afios
del evento. Aquellos trabajos sdlo podian ser explicados por un cimulo de
circunstancias: desaparicién del retablo y de la antigus catedral la cons-
truccion de un nuevo edificio catedralicio, y la necesidad de reafirmar la
importancia pelitico-religiosa de la urbe, lo cual pasaba por la conservacién
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de la sede episcopai ante los intentos de trasladarla a Caracas, aunado al
hecho de que, para fortuna de Coro, los excesos ingleses y franceses no
afectaron la fuente principal de la economia coriana. Nos referimos, por
supuesto, a la actividad agricola, la cual permaneci6 intacta y en progresi-
vo desarrollo desde el ditimo tercio del siglo XVI7.

La construccién del nuevo edificio de la catedral se inicia en
1583; los trabajos se llevaron a cabo de forma espasmoédica, momentos de
gran actividad a los que suceden momentos en que los trabajos cesan por
completo, pero es sequro que en 1602 al llegar Cdcar a 1a ciudad se habia
erigido la cabecera de la iglesia, st bien tendria una techumbre provisional
hasta que entre 1608 y 1613 el maestro Francisco Ramirez construye la
bdveda de media naranja flanqueada por las dos de medio cafidn de las
sacristias. De manera que €l 7 de mayo de 1602 al contratarse con Tomas
de Cdcar, “Maestro de Pintor, experto y bueno”, la ejecucién del nuevo
retablo dedicado a Santa Ana, éste podria colocarse en la pared testera del
nuevo presbiterio. La pintura, de grandes dimensiones, venia a sustituir el
anterior retablo quemado por el inglés. Tan importante documento, el pri-
mer contrato pictorico que se conozea en el pais, transcrito por Pérez Vila
hace mas de cuarenta afios, dice lo siguiente:

En esta ciudad de Coro, cabeza de esta gobermnacion de Vene-
zuela de 1a Indias del Mar Ocsano, en dicho dia, mes y afio [...].
De4n y Cabildo [en] sede vacante, por ante mi el notario [..],
estando en su cabilio y ayuntamiento como lo ha y tiene su cos-
tumbre lag veces que se offece y €3 necesario para proveer las
cogas que cumplideras y convenientes al culto divino sean, y
estando en el dicho ayuntamiento dijeron que a esta ciudad
habhia venido Tomas de Cocar, Maestio del Arte de Pintor, exper-
to v bueno, y diligente oficial, y que para el adomo y estofa de
esta dicha Santa Iglesia convenia que se hiciese un retablo de
Sefiora Santa Ana, que es de la advocacion de esta dicha ciudad,
el cual diche Tomés de Coear que presente estaba se concentd
con el diche Dedn y Cahildo de hacer el dicho retablo de Santa
Ana en esta manera: que dandole la dicha Iglesia el brin que
fuese menester, se cbhligaba y obligd el dicho Tomés de Cécar de

AcTuar 103



dar la imagen de la Sefiora Santa Ana con las demds fiquras de
la Madre [de] Dios y su bendito Hijo, al modelo de una fmagen
que se le dio, y 3an Pedro y San Pablo a los lados, al sleo"® |

La fabrica de la catedral proporcionaria todo el lienzo necesario,
y la obra, de formato casi cuadrado, representaria a Santa Ana con la Virgen
y el Nifio, en tanto que a ambos lados, como hemos visto, se estipulaba las
imagenes de san Pedro y san Pablo, todo pintado al dleo, y con una super-
ficie de 4 1/2 varas de ancho por 4 varas de alto, es decir; 3,78 x 3,36 m.
Virtualmente se trataba de un triptico, pues las dos figuras laterales potr
su extrafieza respecto al motivo central, estarfan visualmente separadas
de algin modo. Segin precisa el contrato, todo deberfa acabarse "en per-
feccién™’. Salvo el lienzo, que aportaria la fabrica, el artista pondria todos
los materiales, pagéndosele por su labor cuarenta pesos de oro v una hoti-
ja de vino®,

EL RETABLO MAYOR DE LA CATEDRAL

El gran cuadro pintado por Cdcar, esa especie de triptico al cual
hemos aludido, con sus tres escenas inscritas posiblemente en un encua-
dre de arquitectura fingida, fue insertado a su vez en el retablo de madera,
ensamblado por el maestro de campinteria Pedro de la Pefia -segin nos
informa Pérez Vila -uncs afios mas tarde. El encargo fue acordado el 10 de
octubre de 1608. el cabildo de la catedral le habfa pedido al maestro car-
pintero un dibujo previo, que tras examinario fue aprobado. Por su ejecu-
cidn recibirfa ciento cincuenta pesos proporcionando la iglesia toda la
madera y los ayudantes negros que fuesen necesarios para aserraria,

Una vez efectuado el corte de la madera, quedaria un esclavo a
su servicio hasta la conclusion de Jos trabajos. Se le pagaron cincuenta
pesos en efectivo al comienzo de la obra pero la escasez de numerario obli-
gaba al cabildo a pagar el resto en especie: lienzo y harina, auncue si el
maestro decidia trasladarse a Caracas, y parece que era su deseo, alli se le
podria cancelar el saldo en plata, con una libranza emitida en Coro,

El compromiso de Pefia era entregar el 1etablo ensamblado y
preparado para recibir los colores, esto es recubierto de yeso. Ahora bien,
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si la fabrica de la catedral obtenia los colores, particularmente el azul, color
segin parece, de la mayor importancia en la policromia del misma, y el oro,
agi como “los demas que solicitare el maestro”, éste “lo pintara y pondra en
toda perfeccion”, en cuyo caso le pagarian treinta pesos adicionales y una
botijuela de vino¥. El retablo, dispuesto sobre el altar mayor, deberia tener,
conforme al tamario de la pintura de Cécar, cerca de cinco varas de ancho,
y tres grandes vanos para darle vista a las imagenes pintadas, las cuales
estarian separadas por los soportes de madera. El conjunto se completaba
con un remate sobre la comisa. En su composicién debid utilizarse, pues
era lo usual desde mucho antes, alguno de los drdenes clasicos.

Creemos que la pintura de Cocar no desaparecio en el incendio
de 1659, nuevamente provocado por los ingleses, debide a su instalacidn
en lugar relativamente resguardado, en el presbiterio abovedado, de mane-
1a que al encender el fuego en la techumbre de enea que cubria la mitad
posterior de la nave, el fuego pudo no haber alcanzado el retablo. Algo
similar podria colegirse durante la terrible tempestad de 1681 que asold
completamente a Coro. Las pinturas permanecerian in sftu hasta el dltimo
tercio del siglo XIX.

Lo cierto es que los obispos de visita en la ciudad a partir del
siglo XVII registraban en el sequndo cuerpo del retablo mayor, tres gran-
des pinturas de santa Ana, san Pedro y san Pablo, que pueden ser las mis-
mas de Cécar, insertas en un mueble construido seguramente a COMienzos
del expresado siglo. El obispo Valverde, por ejemplo, encuentra el retablo
de tres cuerpos mas el remate “Con los cuadros Retocados y todo dorado”
en 173711, Marti, igualmente, describe en el segundo cuerpo del mismo: “de
pincel en lienzo las efigies de la misma Sefiora [Santa Anal, y las de San
Pedro y San Pablo..."t2. Cuando el obispo de Mérida Juan Hilario Boset rea-
liza su visita pastoral & Coro en 1842 encuentra la pintura de Santa Ana en
mal estado y pide que “el cuadro de la patrona Santa Ana que se venera en
el altar mayor se remiende y componga"®3. Seria a partir de 1870, con las
reformas llevadas a cabo en la antigua catedral de Venezuela por el Pbro.
José Valentin Garcia, cuando desmontado el retablo antiguo, se perderia el
rastro de aquellas pinturas.
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COCAR EN LA JURISDICCION DE EL TOCUYO

Una vez concluido su trabajo, Cocar se ausenté de Coro. Lo sa-
bemos porque en 1605, come veremos, se encontraba en la regién latense.
Conjeturamos que pudo ausentarse a finales de 1604 junto con Gaspar de
Ribera, maestro mayor de la catedral, quien solicitd autorizacién para irse
a Kl Tocuyo, siéndole concedida por el cabildo catedralicio el 13 de octu-
bre del Gltimo afio citado. Ribera dejaba el edificio en obras, no asi Coecar
cuya lahor ya habia concluido, de ahi que no necesitara pedir autornizacion
para ausentarse.

La reciente identificacién hecha en Quibor de la antigua imagen
patronal de Nuestra Sefiora de Altagracia como obra de Tomas de
Cocar, constituye un hecho importantisimo para el conocimiento de los
origenes de la pintura en Venezuela™. La obra, una pintura scbre lienzo,
fechada y firmada, habia escapado extrafiamente a lag pesquisas de todos
cuantos habian abordado la historia de la pintura en el pais. Por anos se le
tuvo, debido a la errénea lectura del Hno. Nectario Maria como obra de un
tal “Tovar". Si el laborioso hermano hubiese tenido a la mano en su
momenta las investigaciones documentales del Sr. Pérez Vila quiza hubie-
se corregido su aserto. La falta de esta referencia lo lleva incluso a suponer
un origen dominicano para la pintuza quiborefia, habida cuenta de la evi-
dente relacion con la imagen venerada en Santo Domingo. La correcta lec-
tura de la firma que hemos corroberado al facilitdrsencs una reproduccién
de la misma, gracias a la gentileza del St. José Manuel Mendoza, promotor
cultural en la citada localidad, viene a corregir tal distorsién.

Pero veamos lo que dice el Hno. Nectario, a quien debemos el
primer analisis de la obra:

La imagen de Nuestra Seficra de Altagracia representa a la San-
tisima Virgen en el misteric del Nacimiento de Nuestro Sefior
Jesucristo, en actitud de adorar al Nifio, recostado sobre un
pafiito. A la derecha de la Virgen, en pie, sosteniendo una vela
encendida, estd San José, que parece absorto en profunda con-
templacién. Tiene este lienzo, hoy de forma ovalada, poco mas o
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menos un metro de alto. Una pequefia inscripcién disimulada en
la parte inferior de cuadro, nos hace saber que fue pintado en
16086, por cierto artista de apellido Tovar: “Tovar, Facebat Me
1608". Es pues en esta fecha de 1606 cuando debe colocarse la
greccion de la ermita construida para quardar esta precicsa ima-

gen de la Virgen.

No conocemos la procedencia del lienzo, pero el hecho de que la
inscripcion que lleva coincida poco mas 0 menos con los comienzos de
este culto en Sante Dominge, la particularidad de que cierta antigua leyen-
da local dé a la Virgen de Quibor un origen parecido al de Nuestra Sefiora
de Altagracia de Santo Domingo, y la perfecta similitud de ambos lienzos,
nos inclinan a creer que la imagen de Quibor fue traida a Venezuela de la
mencionada isla antillana y que es copia de la milagrosa imagen de
Higuiey's.

Vale la pena recorrer criticamente tales apreciaciones. En primer
lugar la ohra esta fechada en 1606 y no en 1606 como afirma. El cuadro tie-
ne una leyenda y una firma. Aquella al pie del lienzo no dice "Tovar Facebat
Me. 1606", sino "NRA. SENORA DE ALTAGRACIA. 1605"; y la firma, o lo que
resta de ella, al dorso dice: “Cécar faciebat”, esto es "Cécar hizo"®, a todas
luces parte de un texto mas amplio, que pudo haber sido, respetando la
grafia de la época y lo que pudo haber leido el Hno. Nectario a comienzos
del siglo XX, lo siguiente: “[Thomas de] Cocar faciebat [Me. 1605]", es dedir:
“Tomas de Cacar me hizo. 1605". Por otra parte, la fecha del cuadro, 1605,
no tiene por qué ser necesariamente la de la ereccidn de la capilla original,
pues casos hay, vy en abundancia, donde la existencia de la capilla precede
a la de la imagen. La fecha del cuadro no coincids, como afirma el Hno,
Nectario, ni siquiera aproximadaments, con la del inicio del culto altagra-
ciano en Santo Domingo, pues éste era va de larga data en la isla al ser pin-
tada la obra de Quibor. Tampoco existe una "perfecta similitud” entre sl
cuadro del santuario de Higiley v el de Quiber, aungue este dltimo se ins-
pire y derive de la representacién dominicana. Queremos decir con esto
que no se trata de una copia fiel, y tampoco fue traida de Santo Domingo
$ino pintada en Quibor o alguna otra localidad larense.
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ESTUDIO/CARLOS GONZALEZ BATISTA

En el pasado quiborefio no se 1efiere la existencia de indics de
real corona ¢ libres de tributo, pero si la existencia de encomiendas en su
extenso valle desde el siglo XVI. Tomande en cuenta esta circunstancia, y
la fecha misma de la pintura, resulta verosimil suponer que en sus orige-
nes algun encomendero encargo para la doctrina de sus indigenas 1a eje-
cucion de la venerada imagen'. En estos pueblos de encomienda escase-
aban las imagenes y toda Ia atencién y devocion de los feligreses indige-
nas se centraba en la figura patronal suspendida sobre el altar, colocada
con gran boato bajo un dosel provisto de cielo y oculta por cortinas que
protegian v a la vez reservaban la imagen principal. De hecho, la imagen
s0lo estaba a la vista durante los oficios religiosos y en contadas ccasiones.
En la capilla donde estuvo la Virgen de Altagracia no sclo habria doset,
sino que el artista pinta uno sobre la imagen.

EL TEMA ALTAGRACIANO

La imagen de la Virgen adorando al Nifio s tema cuya presencia
se generaliza en el siglo XV. Los pintores italianos, desde Filippo Lippi a
Rafael, pasando por Piero della Francesca y Leonarde, lo trataron en obras
pictéricas muy conocidas y también, en dibujos. Con frecuencia el tema
aparece asoctado al de la Adoracién de los Pastores, circunstancia que
debemos tener presente al analizar la Virgen de Altagracia. En ocasio-
nes, Marfa adora el nific a solas, junto al pesebre, en el portal o establo don-
de tiene el lugar el nacimiento, Tal ocurre en la Adoracién del Nifio Jestis
del aleman Stephan Lochner, Museo de Munich, activo en Ia 12 mitad del
siglo XV. Al inscribir la escena en el portal reciben estas obras el tituio de
Natividad. Una Adoracién con Maria y el Nific en primerisimo plano,
mientras s¢ insinua al fondo la presencia de san José en su taller de carpin-
tero, que es en esencia el tema del cuadro que estudiamos, constituye el
panel central del Triptico de Desdre, realizado por Duzero hacia 1487, sélo
que el escenario elegido por el artista no es el humilde establo tradicional
sino la casa de Nazareth. Cabe la posihilidad de que dicha composicién de-
rive del paso del artista germano por Italia, en cuyo ¢aso tendrian que sa-
carse a colacion los posibles antecedentes dentro de la escuela veneciana.
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Virgen de Altagiacks Ciitxor, Ede Lara

En Espaiia se cultiva el tema desde la época medieval, alimenta-
do, y es bueno reccrdarlo, por el gran fiujo de pintura flamenca que entia
en la peninsula durante el siglo XV. La Virgen de Altagracia debe verse
como una derivacion o variante temética de tales Nacimientos o Adora-
ciones, si atendemos a que en éstas muchas veces se hacen presentes
todos sus elementos como ocurre en el Nacimiento del llamado Maestro
de Sinobas o de Osma, obra de comienzos del siglo XVI. Se ambienta en el
portal y alli Maria, con las manos juntas inclina su cabeza hacia la izquier-
da con absoluta devocion, para adorar a su hijo acostado en el pesebre,
mientras José contempla la escena. Por supuesto, en este ejemplo caste-
llano, como en muchos otros participan angeles y-pastores. Mucho maés
clata es la relacién con la Natividad que figura en el retablo de la Vida de
la Virgen realizado hacia 1536 por Juan de Zamora para la Colegiata de
Osuna, alli 1a representacién es mas concentrada, pues 1a escena se redu-
ce a los santos esposos adorantes en el portal.

La tradicidn afirma que la pintura venerada en Santo Domingo
procede de Esparia, de ser asi habria que ubicarla a nuestro juicio, no a fines
del siglo XV ni en los primeros afios del XVI, sino en tomo a 1520 ¢ 1530,
cuando ya se han asimilado en Castilla las ensefianzas de un Juan de Flan-
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des, por ejemplo’®. Salvo el leve carécter narrativo que alimenta la escena
no se advierten otros rasgos marcadamente medievales en la obra domini-
cana, La Virgen, de cara redondeada y gesto de extraordinaria dulzura po-
see una inmediatez de la que carece la imagen venezolana, Un manto azul
como la noche, constelado de estrellas, le cubre la cabeza, en tanto que un
insélitc mandil o delantal blance prendido del manto nos remite & sus ofi-
cios maternales; dirfase, un pie en el cielo y otro en la Tierra. Un san José di-
minuto se acerca con una candela desde el fonido. Viste de rojo y esta toca-
do con un gorro o turbante que parece evocar antiguos usos sefarditas.

L.a Virgen adorante concentra toda la atencion v se erige en el
motivo central, todo 1o demés, aquello que despliegan las natividades tra-
dicionaies, no se manifiesta pero se indica. Veamos: la escena se desarre-
lla en el portal de Belén, identificable no solo por lo sumano del lugar sino
por estar el Nifio en el pesebre. ¥ no en una cuna come $é ha diche. Porun
vano abieno (en el caso dominicano) o por una pared derruida (en la obra
de Cécar) se hace presente la estrella de Belén, la misma que conduce a la
epifania de Redentor, y méas inmediatamentg, a la adoracion de los pasto-
res. Bl tema de 1a Virgen de Altagracia es. repitdamaoslo, una derivacion, muy
resurmnida por supuesto, de las clasicas natividades, con el franco objetivo
de 1esaltar el papel de Maria, maravillada al sentir la gracia, la altagracia
recibida del Sefior. En las dos versiones gque examinamos se recalca la noc-
urnidad de la escena, tal vez marcando un momento previe a ia entrada
de los pastores, nocturnidad fque se indica ademas por la vela o candela.
encendida que trae consigo san José, recurse que ademas de favorecer la
captacion del claroscuro fusga un papel adicional al simholizar la legada

de la Luz al Mundo.
rfoche

Cocar Facebat, Fuma de Tomes de ©£acar al dosso de iavirgen de Altapiacia
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LA VIRGEN DE QUIBOR
En la cbra de Cdcar el ambiente arquitecténico ha variado, la

arcada utilizeda para insinuar espacialidad ha desaparecido y en su lugar
sélo apreciamos una sumaria estructura de canterla gris donde el autor
gplica la técnica del claroscuro para insinuar el espacio. La estrella de
Belén, presente en ambos cuadros, deja de ser un mero rasgo para volver-
se en el cuadro venezolanc més radiante y elocuente. Céear utiliza su juz
para modeiar un cerco de nubes en su afén, un tanto elemental, por gene-
rar atmdésfera en la escena.

La figura de la Virgen tambien varia, inclina la cabeza en sentido
opuesto y hacia adelante. El manto azul no la cubre, dejando ver su cabe-
llera ondulada extendida por sobre sus hombros. Menos dulce que la do-
minicana, aiin en su parquedad expresiva gana en, caracter y vida interior.
Con su cara redondeads, de grandes ojos globulosos entornados, su pe-
quefia boca y larga cabellera castafia, su tipo parece anticipar las figura-
ciones maranas del Pintor de El Tocuyo, de quien se puede conjeturar
pudo haber conocido afios mas tards, esta y otrag obras de Cocar en las
iglesias del actual Estado Lara.

Lo mismo cabe decir respecto a la figura de san José, un hombre
joven, de rostro alargado. A diferencia del cuadro dominicano, donde es
apenas una indicacién temética, lo encontramos aqui junto a Maria, procu-
rando que no se apague la luz de la vela que llsva en sus mancs. Con su
rostro barbado, la cabellera larga, v los grandes ojos que miran a Maria,
también recuerda la tipologia del comentado pintor, activo en el Gitlmo ter-
cio del siglo XVII y primeros afios del XVIIL

El nifio acostado, con su gran nimbo de forma estelar, parece un
hombrecillo tendido cuan largo es en el pesebre. El plegado del pafial des-
cribe lineas similares a las de la tinica de Maria. Su diminuta figura es el
primer desnudo del arte venezolano. La composicién describe una diago-
nal descendents, paralsla a la descrita por el grupo de nubes iluminadas
del fondo.

De gran interés nos resulta el encuadramiento clésico de la obra,
flanqueada por una decoracién arquitecténica, se trata de una comisa mol-
durada sostenida por columnas de tradicién corintia, clasicismo que remi-
te y es todo uno con el de las figuras, particularmente cstensible en las ves-
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timentas de Maris y José derivadas del conocimiento del mundo clasico.
La representacion resulta impensabile sin la larga evolucién del gusto rena-
centista en Espafia. El artista, aunque se esmere en aplicar sus conoci-
mientos para hacer verosimii la escena, aprovecha la circunstancia para
recordamos su caracter representacional y ficticio: es un cuadro, una esce-
na devocional, hecho que recalca con el elaborado encuadre de 1a escena.
Este hecho permitirfa establecer alguna vinculacién con la ambigiedad
representacional del manierismo. El coloride en el cuadro de Santo Domin-
go resulta mas puro y contrastade, en el de Quibor, sin dejar de ser vivo, es
mucho mas matizade, donde los rojos y pirpuras aparecen valorizados por
los grises.

EL SAN JACINTO DE TRUJILLO

Atribuimos a Tomés de Cécar una obra del Museo de Arte Colo-
nial de Caracas que por mucho tismpo se creyé mostraba la imagen de
Santo Domingo. La obra, publicada por Boulton proviene de Trujillo's, y
1epresenta, como se descubrid en 1981, a otro santo dominico, san Jacinto.
Se trata de una pintura al éleo muy recortada por sucesivas intervenciones
y que segun Duarte alcanzaba originalmente 1,30 x 0,90 m%, El citado
autor, fue también quien, como restaurador, descubrd finalmente ia leyen-
da alusiva al santo, al fondo de la obra, en 1981. Sefiala Duarte la posibil-
dad de que la pintura provenga del pueblo homénimo en el estado Trujillo.
La obra, que estaba en Caracas, cuando menos desde 1939, ingresé al
museo en 19462,

Siendo tan escasamente representado en la imaginarfa espaiio-
la, su presencia merece una explicacién. En 1594 fue canonizado este gran
santo dominico, patrdn de Polonia. El suceso alcanzé tal trascendencia en
Espaiia que fue celebrado como si fuera una fiesta nacional. Relatos de su
vida y estampas con su imagen debleron propagarse por el imperlo espa-
fiol. La regonancia del hecho la podemos ver reflejada en la fundacién de
1a casa de la orden de predicadores de Caracas, erigida en 1697 bajo el pa-
tronazgo de san Jacinto.

En cuanto a la divulgacion de su imagen, importante fue el gra-
bado de Sadsler siguiendo un cuadro de Ludovico Carracci, ahora en &l
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Museo del Louvre, una de las obras iniciales de la iconografia del santo
(1594), Esa estampa de Sadeler influy¢ notablemente en los cuadros {en
dos de ellos) dedicados a san Jacinto por El Greco. Vemos en estas cbras
realizadas por el cretense entre 1600 y 1610, a san Jacinto arrodillado y en
éxtasis ante la aparicién de la Virgen entze nubes®,

Aunque relacionada con ésta, la imagen trujillana parece derivar
de un grabado distinto, y ellc se advierte en la presencia de un atributo ico-
nografico menos frecuente; la handeja con dos niflos yacentes, pues es
mucho més habitual que el santo porte en una mano la custodia, y en la
otra una estatua de la Virgen, aludiendo seguramente al asedio de Kiev,
donde el santo, que hula, al escuchar la voz de la Madre de Dios, decide
retomar & la iglesia del convento para salvar su imagen.

El tema de esta obra nos remite a la fuerte presencia dominica
en Trujillo, pues sus frailes ya se encontraban en la cludad en 1583, esta-
bleciendo una casa cuya existencia aparece confirmada en 15698. También
en Trujillo seria creado el inice convento de monjas dominicas de la época
hispano-provincial en el pais, ] de Regina Angslorum, para cuya instala-
cién se daban log primeros pasos en 15892

Aclarada la identificacién de la imagen por Duarte en 1981, v
conocido su origen trujillano, cabe la suposicion de que provenga del pus-
blo de San Jacinto. El citado autor lo supene, y sus dimenslones son las
habituales en las pinturas que fungian de retablo patronal en estos puebles
de doctrina, por lo que no puede descartarse sin més tal posibilidad. Una
glternativa serla que provenga de la cludad de Trujillo, del convento de
Ntra. Sra. de Candelaria, de frailes dominicos, o del citado de Regina Ange-
lorum, en cuyo presbiteric inventaria el obispo Marni en 1777, cuarenta
cuadros "entre grandes, mediancs y pequerios” sin llegar a especificar el
tema®. La gjecucién de la obra, que tanto Boulton comeo Duarte ubican en
las postrimeriag del siglo XV, debe retrasarse & nuestro juicio considera-
blemente, hasta la primera década del referido sigle, cuando ya la presen-
cia dominicana en Trujillo se habfa consolidado. Se trata de une de las pin-
turas mads antiguas del pais.

Sobre un fondo pardo, la figura del santo, de tres cuartos, con-
templa arrobado la aparlcién de la Virgen con el Nifio que le extiende la
palma, no del martirio sino del triunfo espiritual. La actitud del santo, con
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su mano derecha abierta y elocuente, recusrda otras obras espafiolas del
momento® La composiciéh es netamente quinjentista, similay a la que
vemos por ejemplo, en el San Lorenzo pintado por El Greco hacia 1578%.
Se trata de una composicién regida por una diagonal ascendente apoyada
por el contomo del santo y algunas lineas del manto, 1o cual procura gene-
rar cierta espacialidad, y ademas, integrar el plano terrenal con el plano
celestial abierto en gloria en el &ngulo superior izquierdo de la pintura.

! <%
San Jacinto. Musen de Arte Colonial
Quinta Anauco, Caracas

El fondo neutro destaca la figura de san Jacinto, con su hébito
dominico blanquinegro. El artista ha manejado una eficaz orquestacién cro-
matica de grises y pardos valorizados por el ocre roséceo y el amarillo de los
nimbos de luz. Especial atencién merece la gestualidad del santo, cuyo ros-
tro demacrado, forjado dirfase por una intensa vida espiritual, elevada la
mirada hacia Maris. La mano extendida del santo extatico ante la vision
celestial, significa tanto su entrega absoluta como la recepcion de los dones
egpirituales?, Llama la atencién e] interés en captar valores atmosféricos
que adveriimos en el 1osiro y la veste del personaje central, pero también
en las sombrag que proyectan las nubes del dngulo superior jzquierdo, den-
tro del recinto indefinido donde ocurre la escena. Es una intencién que
como hemos visto también registra la Gnica obra firmada por Céear,
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Curiosamente la diminuta representacién de la Virgen vy el Nifio
tiene un caradcter mucho mds natural que la figura del santo. La figura ma-
riana, sedente sobre un solia de nubes giobulosas ¢ iluminada por un nimbo
de luz difiasa, nos parece bien caracteristica de la manera de Cécar, con su
rostro redondeado y grandes ojos entomados. Su vestimenta recuerda, co-
mo sucede en la Virgen de Aliagracia, las de la fase cldsica del Renaci-
miento italiano, que mantiene el manierismo. En tal sentido la caligrafia uti-
lizada en la leyenda identificatoria del santo y su gran aureola concebida
como un disco luminado, remiten nuevamente a la Virgen de Altagracia.
Finalmente, sefialaremos que el atributo de los nifios yacentes sobre la ban-
deja que sostiene san Jacinto, resulta un episodio absolutamente andlogo al
Nifio Jesus en e! pesebre de la ¢citada pintura de Cuibor. Tales razones nos
llevan a considerar el San Jacinto como obra més que probable de Tomas
de Coécar, realizada tal vez durante la prolongacion de su vigje hacia la
Tierra Adentro que o habria conducido a los predios trujillanos.

CONCLUSIONES

Suponemos que la labor de aquel maestro de pintor "experto y
bueno” debid ser bastante intensa en una Venezuela donde el régimen de
encomiendas resuitaba absolutamente esencial para la consolidacién de la
Provincia. Ello favorecié el desemperio de su labor, convirtiéndose en una
egpecie de pintor itinerante cuyos pasos lo llevarén de Coro & la ragién
tocuyana, y supuestaments, a Trujillo,

Podemos apreciar en Tomés de Cécar cierto hieratismo expresi-
vo, pero también la suflciente destreza pictérica, pare acufiar una itpologla
fisonémica. Interssado en captar los valores atmostéricos, el oficio suficien-
te le permite variar e innovar un tanto las representaciones conocidas, par-
ticularmente a partir de estampas. Parece haber sido formado en un taller
donde un clasicismo tardio, derivado del Renacimiento estaba a la orden
del dig, sin embargo, pusde adoptar algunos rasgos manieristas segun el
caracter de su fuente de inspiracién. No obstants, parece ser el “romanis-
mo" quinientista lo decigivo en 8l, a juzgar por las escasas muestras sobre-
vivientes de su arte.
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Sea cual fuere la immportancia de su pintura en el gontexto vene-
zolano, una cosa parece segura, la actividad de Cécar marca el inicio de un
concepto artistico cultivado de forma constante a lo largo de la época
espaiola y hasta bien entrado el siglo XIX. Esa vision artistica se caracte-
riza por su provincialismo, cuando no por un marcado acento popular.
Cécear, en pintura, inaugura esa ruta, un tanto al desgaire de las muestras
de pintura metropolitana que llegaban a la Provincia.

En lo futurg, la pintura fordnea y, particularmente las estampas,
fecundaran con mayor intensidad el camino abierto por Cdcar, aunque siga
un curso hasta cierto punto auténomo, donde la nocién de representacion
suficfente prima sobre la realizacion culta de los mismos temas. Venezuela
escasamente sintonizarad con el arte del momento, aungue intentos haya
de alcanzar la mmaestria en un sentido europeo, aun dentro de ese ejercicio
provincial que caracteriza la pintura venezolana de los sigles XVII y XVIIL
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NOTAB

La obra de A. Boulton data de 1964, manejamos la 2? Edicion: Historia de la
Pintura en Venszuels, Tomo I {Epoca Colonial), Caracas, 1975,

Creemos estar e lo cierto al suponer que el descubrimiento de Cdcar y Riera se
debe a Manuel Pérez Vila, quien fue realmente quien examiné las actas del
Cabildo Catedralicio de Caracas, como lo demuestia su aporte (también silen-
cioso;} al libro de G, Gasparini, La arquitectura colonial de Coro (Caracas, 1961),
y al Diccionario de Historia de Venezuela de la Fundacidn Polar.

Extrafiamente, Boulton agrega a estos dos nombres el de Pedro de la Pefia, car-
pintero y ensamblador, quien ciertamente puso colores v oro en el retablo mayor
de la catedral de Coro, pero del que no se sabe nada como pintor de cabaliete.
Inclusive, habla de las imagenes de Pedro de la Pefla, que junto a las de Cocar y
Riera, “son las primeras pinturas de que se tiene conogimiento que se hicieron
en la propia provincia” (Ibidem, p. 28).

Ibidem, p. 21.

Ibid., p. 22. Erradamente se transcriba “adoracién” por “advocacton”, en el texto
de Boulton.

Uno de los testigos habla de “un arcabuzazo”; otros vieron el 1etablo “quebrado
de arcabuzazos". Francisco A. Maldonado, Seis primeros obispos ds la Iglesia
venezolana en la época hispénica / 1632- 1560, ANH, Caracas, 1973, p. 211y 215,
Véase nuestso libro Coro, donde empieza Venezuela, CAPACO, Maracay, 1995,
p. 16

El acta fue divulgada per A. Boulton en su obra ya citada {Caracas, 1975, p. 26).
Ibidem.

Boutlton, Op. cit., p. 26.

AAC, Eplscopales, Carpeta XX, 1737,

AAC, Libros, Obispo Mazt{, "Libro Segundo de inventarlo”, 1773, £ 144.

AAM, Visitas Pagtorales, Mons. Boset, Coro, 1842.

La identificacién de ia obra fue realizada por el S1. Josd Manuel Mendoza, ree-
taurador y personalidad Hgads a la promocién cuitural en Quibor, También se
debe hacer mencidn al St. Eladio Morales, quien participd en la bisqueda.
Hno. Nectario Marls, Venezuels Mariana, Madrid, 1976, p. 76. la primera edicién
de eata obra data de 1928, para la segunda edicidn ya se conocia en el pais la
actuacion de Cocar, gracias a las publicaclones de Boulton. A iniciativa del Pbro.
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Aguedo Felipa Alvarado, futuro obispo de la Diécesis de Barquisimeto, se tr8jo
un trono de Europa de marco ovalado, ” ... el Dr. Alvarado, para adeptar la ima-
gen al nueve marco, hubo de cortar las orillas del antiguo lienzo, Habrla sido
preferible prescindir del cambio y que la valiosa imagen quedase intacta”, con-
chuye R. D. Silva Uzcétegui, en su Enciciopedia Larense, T. 1, Caracas, 1941, p.
252

16 Se habla para el caso de Quibor de un Gracidn de Alvarado Muflatones. Pero
también sabemos, gracias a las investigaciones de la Dra. Ermila Troconis de
Veracoechea que en 1591 se otorgaron indios a un Pedro Madroflero. También
en 1629 D. Alonso Arias de Reinoso tenfa una encomienda de indios coyones “en
la 7eqitn de la montana y Valle de Quiber”. Vid, Historia de El Tocuyo colonial,
UCV, Caracas, 1984, pp. 67 y 75,

17 Prefiero esta grafia del apellido y no el “Cocar” transcrito por Pérez Vila mas por
cautela que por conviccidn. En Espafia existe la localidad y el apellido Coca,
como aquellos establecidos en Santo Domingoe a finales del sigio XVIII, herede-
ros del antiguo mayorazgo de Davila. Asi, el Cécar de nuestro artista bien pudo
estar acentuado en la peniitima sflaba.

18 Se afirma que la pintura fue instalada en la iglesia de Saivaledn de Higiey por
los encornenderos Alonso y Antonic de Trejo, naturales de Placencia en Extre-
madura. En efecto, la devocidn por la Virgen de Altagracia estd muy extendida
entre los extremerios, v en otras partes de Espafia. Pero al menos en el ¢aso
extramenio, la representacion de esta advocacién marlana es totalmente diferen-
ta, puss se trata de una imagen mayestatica que antepone anta si al Nifio ben-
diciente, el cusl miza al frente y sostiene el orbe en su otra mano. En resumen,
se trata de una imagen solemns y triunfants, bien alsjada de la intimidad de la
Virgen venerada en Higiley. Ello nos hace suponer que los hermanos Trejo, aun-
que consclentes de su diferencla, impusieron el nombre como sitnple evocacion
de aigo muy entrafiable en su tiema.

¥ Boulton la califica de “obra importante”. Op. cit., p. 77.

2 Carlos Duarte, Museo de Arte Colonial de Caracas / Quinta de Anauco, Caracas,
1691, p. 114.

21 Ibidem.

2 [Jna de estas pinturas, en la Bames Foundation de Marion (Pennsilvania); la otra,
muy similar, en el Museo de Rochester.
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23 Yéase al respecto la noticia que sebre esta Crden publica A. Bueno Espinar en
el Dicrionario de Historia de Venezuela de la Fundacién Polar.

# Marano Marti, Documentos relativos a su visita pastoral de la Didcesis de
Caracas, T. IV, ANH, Caracas, 1988, p. 268.

% La razén asiste a Boulton cuando saca a colocacion la relacién de esta obra con
“ciertas formulas de estilizacion manierista”. (Boulton, Op. cit., p. 79)

% Debemos tener en cuenta algo que no siempre se tiene presente: La obra de El
Greco comenzd a seér grabada en vida del artista, y segiin se colige de diversos
testimonios mantuvo en su casa un taller de grabado. Vid. Jos& Camodn Amar,
Dominico Greco, 1. 11, Espasa-Calpe, Madrid, 1970, p. 1169,

¥’ El gesto de la mano extendida se hace particularmente presente en aquetlas
cbras de El Greco donde éste representa la figura individual de algun santo, tal
COInO ocurre por ejemplo en sus Apostolados. Sobre la gestualidad de El Greco
puede consuitarse el ensayo de Wittkower titulado “El lenguaje gestual de El
Greco”, en Rudolf Wittkower, Sobre la arguitectura en la Edad del Humanismo /
Ensayos y Escritos, Barcelona, 1979, p. 363.
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