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El presente trabajo

deriva de una serie de
investigaciones realizadas
por los autores, las cuales
han estado relacionadas
con el fenémeno de la
modernidad en Caracas.
Presenta, ademas,

casos recientemente
documentados por los
mismos autores con fines
de estudio histéricoy
conservacion patrimonial.
Las imagenes que no
presentan fuente son
propiedad conjunta de los
autores.

Figura pagina opuesta:
Paseo de los Proceres
frente al Circulo Militar,
César Rengifo, triptico
Génesis de Venezuela

y creadores de la
Nacionalidad (1972-73).

Tiempos superpuestos:
arquitectura moderna e “indigenismo”
en obras emblematicas de la Caracas

de 1950

Introduccion: modernidad que irrumpe

Pocas ciudades han vivido un proceso de mo-
dernizacion tan rapido e intenso como el de la
Caracas de mediados del siglo xx. Afios después,
el ensayista José Ignacio Cabrujas describia asi
la intensidad de tales acciones y el sentido de
inestabilidad que ellas produjeron en los cara-
quenos:

La sensacion era tumbar y tumbar, edificar y

edificar, pero sin que las personas que edifi-

caran alli, en ningiin momento, pensaran en
la permanencia de los sitios. Por lo tanto para

mi es facil ahora decirlo; que Caracas es una

ciudad provisional; que Caracas esta construi-

da sobre la base de una vieja manera de ha-
blar de los caraquenos, de una vieja tradicion
caraquena, que es “mientras tanto” y “por si

acaso” (1988, p. 57).

La destruccion del pasado no era un fené-
meno casual; la eliminacién o transformacion
radical del entorno y la historia estaba apoyada
en estrategias discursivas que minimizaban el
valor de la naturaleza, el patrimonio edificadoy el
pasado indigena y colonial. Respecto al contexto
natural, el dominio sobre el paisaje estimulaba la
demanda de saneary poblar la totalidad del terri-
torio y los esfuerzos destinados a domesticar la
inmensidad de las llanuras y montaias del pais.
Laureano Vallenilla Lanz -Planchart-, idedlogo
del régimen, describia la voluntad de “civilizar”

Lorenzo Gonzdlez Casas
Orlando Marin

el territorio virgen: “Los tractores penetran en la
selva para incorporarla a la civilizacion... El cas-
carén colonial mal conservado desaparece bajo
la accion de la maquinaria pesada. Este periodo
podria calificarse como el de la reconquista” (Va-
llenilla, 1955, p. 98).

Ni siquiera el Avila, el principal monumento
natural de Caracas, podria escapar de este deseo
de conquista, pues

celebrada por los poetas y anorada por los

caraquefos ausentes, nuestra hermosa

montana, orgullo de Venezuela, no habia si-
do incorporada a la vida ciudadana. Durante
siglos estuvo esperando la accion civilizadora
del hombre, ahora alli presente con sus me-
sas de dibujo, sus tractores y su entusiasmo

(Vallenilla, 1955, p. 25).

Respecto al patrimonio histérico y cultural,
la dirigencia politica exploté -y padecié de- la
misma mezcla de sentimientos de la mayoria
de los venezolanos; por una parte, el complejo
de inferioridad derivado del atraso econémico y
caos social del momento, y, por la otra, el orgullo
derivado del papel preponderante que Venezuela
habia jugado a nivel continental durante los afos
de la Independencia. En el medio edificado, los
ranchosy los conucos, su equivalente rural, eran
parte de ese pasado vergonzoso. El presidente
Pérez Jiménez explicd la razdon por la cual la
sociedad venezolana debia librarse de esas for-
mas de ocupacion del espacio:
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Resumen

Enla Venezuela de la década de 1950, el régimen presidido por el general Marcos Pérez Jiménez eché a andar uno de
los programas de modernizacion de mayor impacto sobre el paisaje urbano del pais, caracterizado por la aceptacion
plena de los cédigos funcionales y abstractos del llamado “estilo internacional”, en particular para edificios de uso
publico. Sin embargo, en muchas de estas obras que intentaban materializar una visiéon “moderna” -pero naciona-
lista- del pais, se incluyeron, paradéjicamente, elementos artisticos inspirados en el pasado prehispanico, en un
sincretismo de c6digos que, apoyado sobre la base de supuestos testimonios de las culturas originarias, legitimaba
el “gran salto” hacia el desarrollo. El trabajo elabora una interpretacion en términos simbélicos de la hibridacion
de lenguajes -moderno e “indigenista”- presente en algunas de las obras pUblicas mas importantes erigidas en la
capital durante la dictadura, con especial énfasis en los casos de la Ciudad Universitaria-Autopista del Este, el Centro
Sim6n Bolivar y el Circulo Militar, en los cuales coexisten férmulas de la arquitectura moderna junto con elementos
artisticos que “re-crean” mitos y tradiciones de las culturas indigenas venezolanas.
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Abstract

In Venezuela, during the 1950s, the military dictatorship of Marcos Pérez Jiménez proceeded with one of most radical
modernization programs in Latin America; a program which had a huge impact over the cityscape. The functional
and abstract codes form the “International Style” received complete endorsement, particularly in public buildings.
However, in many of the architectural works that were intended to simultaneously embody a modern and nationalist
agenda, artistic elements from the pre-Columbian past were included. This operation of syncretism, supported on
supposed testimonies from original cultures, was instrumental to legitimize the big leap into development. This paper
includes symbolic interpretations of the hybridization of modern and indigenous languages in the most important
public works in Caracas, with special emphasis on the University City and the Eastern Highway, the Simon Bolivar
Center, and the Military Circle. All of these projects were infused with a modern language in architecture as well as
with artistic motives recreating Venezuelan indigenous myths and traditions.
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Nosotros optamos por un procedimiento mas
costoso pero mas eficiente. Suprimir el ran-
cho. Sustituirlo por superbloques en el cual el
hombre tenga ademas de agua corriente, sus
servicios higiénicos, un medio ambiente mas
apto... Asimismo respecto al campo, no cree-

mos en el conuco (Blanco, 1983, p. 170).

Por supuesto, la tabla rasa cultural y urbana
animaba los propésitos fausticos del régimen;
por ello, el bulldozer se volvia el mejor aliado y
el simbolo de la nacion moderna. Mas aun, se
argumentaba que:

... Nada perdemos arrojando al cesto cuanto se

escribid y edificé durante el régimen colonial,

el siglo xiX y gran parte del xx. Tampoco existe
un arte precolombino porque desde el punto
de vista estético son insignificantes los cacha-
rros de arcilla y los idolos que improvisados
etndlogos y arquedlogos vernaculos presen-
tan como prueba de pretéritas civilizaciones.
Bien esta pues, que el tractor orientado con
sentido revolucionario eche por tierra toda
esa tradicion de bahareque, de telarana y de
literatura mohosa, penetrando también en la
selva para crear verdaderas ciudades y un
verdadero agro y sustituir el araguato y otros

simios con hombres que piensan, trabajan y

produzcan conforme a las necesidades de lo

que es, por fin, una nueva Venezuela. Nadie ha
de oponerse a esa accion redentora (Vallenilla,

1955, p. 109).

A despecho de algunas iniciativas que bus-
caban la identificacién de los caraquenos con
el pasado, prevalecia una posicion clara contra
la tradicion, la cual, con excepcion de la heroica
gesta independentista, era una fuente de ver-
glienza y atraso. La memoria selectiva estaba
en operacion:

Lo cierto es que de la antigua Venezuela po-

cas cosas merecen conservarse. Los viejos

monumentos que no representan un recuerdo
histérico tienen ya cita con el tractor y en el
mismo caso se encuentran los “nacimientos”
de los cerros, los senderos tortuosos que se
denominaron carreteras y tantas cosas que
fueron producto de la improvisacion (Vallenilla,

1955, p. 102).

La construccion se asoci6 a la destruccion
creadora; la excavadora y la bola de demolicion
eran los simbolos de la tabla rasa, una politica
que suponia que demoler una vieja estructura
permitiria cortar amarras con el pasado.

Ala contradiccion entre un pasado reciente
que se estimaba insignificante y un inventario
edificado también de poco valor, se sumaba la
tension entre las tradiciones indigenas y la tabla
rasa cultural de la modernidad internacional, co-
mo lo declaré sin rodeos el mismo Vallenilla Lanz
en uno de sus editoriales del periédico El Heral-
do, en 1957, quizas el mas clarificador de todos:
“Nosotros no somos anti-indigenistas, pero nos
felicitamos de que en Venezuela no haya indios y
nos oponemos al mantenimiento de tradiciones
que son fruto de la miseria, la ignoranciay el atra-
s0” (citado en Castillo, 1990, p. 109).

Fue sélo en el momento en que el publico
se hizo consciente de la inmensa destruccién
del patrimonio urbano, el derroche de recursos
y los efectos negativos sobre la identidad que
se estaban produciendo, cuando pudo ser apre-
ciada la implicacion plena de estas ideas acerca
de la modernidad. De hecho, algunos discursos
de valorizacion de pasado comenzaron a tomar
cuerpo en el propio régimen, en simultanea con
recuentos no tan optimistas de la amnesia del
periodo.

El pasado contraataca: discursos
neocoloniales e indigenas

No obstante el discurso oficial y laamnesia gene-
ralizada, de entre las ruinas de lo que se iba de-
moliendo surgieron voces que, a contracorriente,
planteaban la necesidad de revisitar el pasadoy
exaltar, a veces con un claro dejo de nostalgia, la
herencia cultural de aquellos periodos histéricos
que habian sido condenados por la leyenda ne-
gra, en particular el pasado colonial y el mundo
precolombino.

La valoracién de lo colonial y de lo indigena, y
su tension con el universalismo moderno, pueden
considerarse un fenémeno latinoamericano que
cobra fuerza durante las primeras décadas del
siglo xx (Williamson, 1992, pp. 511-566). En Ve-
nezuela, una de las voces mas relevantes en este
debate fue Mario Briceno-Iragorry (1895-1958),
un conocido escritor e historiador que centrd su
obra en las tradiciones de raiz hispana. Briceno-
Iragorry se oponia categdricamente a las influen-
cias anglosajonas y sostenia que América Latina,
a pesar de su mestizaje, es una continuidad
cultural de Espana. Para Briceno (1988, p. 97),
la decadencia y desfiguracion cultural y social
venezolana, derivada de la dependencia, no
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podia ser compensada ni con “vistosos rascacie-
los armados con materiales forasteros”, ni con el
lujo importado.

En arquitectura, no es sino con la llegada
al pais del arquitecto espanol Manuel Mujica Mi-
llan en 1928, cuando los elementos formales del
estilo “neohispanico” o “neocolonial” comienzan
a popularizarse en la ciudad capital, particular-
mente asociados al nuevo habitat de una clase
media emergente, en medio del auge inicial de
la actividad petrolera del pais, y cuya imagen se
materializa en la casaquinta suburbana, siguien-
do muy de cerca el modelo que exhibian desde
algunos anos antes los nuevos desarrollos resi-
denciales de California con el llamado “Mission
Style”. El nuevo estilo, que en un primer momento
también llegd a ser obligatorio para la arquitectura
eclesiastica y del Estado -incluido el propio edi-
ficio en el cual reposan los restos del Libertador
en Caracas: el Panteén Nacional-, se impondra
definitivamente en casi todo el continente du-
rante la década de 1930, cuando los postulados
positivistas aln vigentes de la centuria anterior
asocien la nocién de civilizacién a la raza blanca
y los idedlogos criollos intenten explorar caminos
de reconciliacion con la “Madre Patria” (Caraballo,
1992, p. 14). No obstante, para historiadores de
la disciplina como el argentino Ramén Gutiérrez
(citado por Amaral, 1994, p. 15), tras la afirmacion
nacionalista implicita en laimplantacion regional
del nuevo estilo, también se encuentra, paradé-
jicamente, una senal del cambio de paradigmas
en los arquitectos del continente, quienes van
sustituyendo el modelo cultural europeo por el
norteamericano.

La discusion publica sobre la conservacion
del patrimonio construido se inicia luego, justo
cuando Caracas comienza a mostrar los prime-
ros signos de una transformacion fisica que se
vislumbra radical. A comienzos de la década de
1940, un pequeno grupo de anticuarios y colec-
cionistas de arte, entre los cuales se contaban
Alfredo Machado Hernandez y el historiador Car-
los Manuel Méller, resuelven crear la Asociacion
Venezolana de Amigos del Arte Colonial, entidad
que logra obtener en comodato, y luego restaurar,
una antigua mansion caraquena del siglo xvii que,
a partir de 1942, seria la primera sede del Museo
de Arte Colonial de Caracas: la llamada “Casa
de Llaguno” (Mdller, 1961, p. 80). El edificio, de-
clarado Patrimonio Historico de la Nacion, sirve
como escenario para exhibir al gran publico los

enseres y la cotidianidad de una morada “man-
tuana” caraquena; no obstante, seria demolido
apenas diez anos mas tarde para dar espacio a
la avenida Urdaneta, una de las vias previstas en
el plan de vialidad elaborado para la ciudad, que-
dando el museo sin sede. Simultaneamente con
la estructuracion de esta institucion cultural, el
arquitecto mas importante del siglo xx venezolano,
Carlos Raul Villanueva (1900-1975), proyecta la
Reurbanizacion El Silencio, el primery mas exitoso
ejemplo de renovacién urbana desarrollado den-
tro de la capital, conjunto en el cual un novedoso
planteamiento de vivienda social estructuralmen-
te moderno se conjuga con elementos funcionales
y ornamentales tomados de la tradicion hispanica,
como patios en centros de manzana, corredores
perimetralesy la recreacion de portadas y colum-
nas de antiguas casonas.

A pesar de la profunda transfiguracion que
observaba el paisaje -y aun cuando en otros luga-
res, como en El Tocuyo, una de las ciudades mas
antiguas del pais, se genero ex profeso una nueva
trama urbana luego del terremoto de 1950-, los
vestigios de la antigua ciudad hispanica y su ar-
quitectura eran evidentes. En contrapartida con la
herencia colonial, alin presente, existia una virtual
carencia de testimonios urbanos y arquitectonicos
del periodo prehispanico venezolano capaz de
alimentar el imaginario nacional, tan s6lidamente
instalado en paises como México o Perd.

En efecto, la valoracion del componente
cultural prehispanico venezolano, considerado
exiguo, y su consideracion como un referente pa-
ra la construccion de la identidad nacional, son
relativamente tardias, si bien en otros paises del
continente el tema ya habia sido objeto de fuer-
tes debates ideoldgicos. En ese sentido, Roldan
Esteva Grillet afirma:

Antes del fin de la segunda guerra mundial,

cuando se estigmatiza todo racismo, para

exorcizar cualquier reproduccion del holocaus-
to judio, el tema de la raza en América Latina
tuvo su aliento justiciero y hasta su estética.

La raza c6smica era un ideal continental, pues

del crisol de razas provendria el hombre nuevo

(citado en Colina, 1994, p. 36).

En ese nuevo contexto, son etndlogos y ar-
quedlogos ~-muchos de ellos empiricos- quienes
se encargan entonces de “desenterrar” los ves-
tigios ocultos de ese oscuro periodo, ofreciendo
sugestivas imagenes a los creadores artisticos y
literarios para su interpretacion y difusion.



Efectivamente, alimentados por anteriores
hallazgos, durante la década de 1940 en Vene-
zuela cobra auge un discurso literario indigenista
que tiene a Antonio Reyes (1898-1973)y a Arturo
Hellmund Tello entre sus mas reconocidos ex-
ponentes: Reyes con la invencién -como otrora
hizo Vasari con los pintores y artistas del Renaci-
miento- de las vidas de los caciques, en el texto
Caciques aborigenes venezolanos, el cual vio la
luz en 1942, y Hellmund Tello con sus narrativas
precolombinas, las cuales se inician con sus
Leyendas indigenas (1946). Aunque los especia-
listas senalan que tanto Reyes como Hellmund
Tello abordan el tema indigena de manera poco
cientifica,* sus textos -que exaltan la valentia
de quienes encabezaron la resistencia contra el
conquistador espanol- serviran de inspiracion a
un grupo de artistas plasticos y luego, de manera
un tanto subrepticia, permearan el discurso y las
realizaciones patrocinadas por el Estado vene-
zolano, particularmente bajo el gobierno militar
de corte desarrollista presidido por Marcos Pérez
Jiménez entre 1950y 1958, periodo en el cual los
nombres de diversos caciques, hasta entonces
poco conocidos, como Guaicaipuro, Tamanaco
y Macuto, se inmortalizan tanto en una serie de
monedas conmemorativas, como en la nomencla-
tura de la cadena oficial de hoteles dispersos en
toda la geografia nacional y hasta en los nuevos
aviones de la Linea Aeropostal Venezolana.

Motivos en lugar de tipos

La arquitectura y urbanismo modernos tuvieron
enlatramay en lastipologias edilicias del pasado
colonial importantes fuentes de inspiracion. Las
manzanas ortogonales y frentes continuos de las
nuevas zonas de expansion de la ciudad como
El Conde y San Agustin, la reinterpretacion del
patio colonial en conjuntos multifamiliares como
los de El Silencio y la utilizacién de elementos
ornamentales del neocolonial y neobarroco en
buena parte de las nuevas urbanizaciones, asi
lo demuestran.

Sin embargo, a falta de modelos urbanos
y arquitectonicos del pasado precolombino, so-
lamente quedaba tomar motivos iconograficos
para asociarlos a la nueva arquitectura y paisaje
urbano. Dichos motivos permitieron asociaciones
entre el abstraccionismo moderno y lo figurativo
que resultaban improbables en otros campos de
la cultura. Es asi como se produjeron vinculos

inéditos entre los iconos de arquitectura moder-
na caraquenay piezas aisladas provenientes del
mundo precolombino.

Pudiera argumentarse que tales operacio-
nes se mantuvieron en el ambito superficial de
las obras, sin mostrar grandes impactos sobre el
entorno arquitectonico, por no provenir directa-
mente del discurso espacial propiamente dicho.
Sin embargo, es de hacer notar que su propia
presencia significo tanto un importante aporte en
la creacién de una “comunidad imaginada” como
diria Benedict Anderson (1991), mediante el uso
de obras de corte figurativo que apelaban a un
pasado comun, como una afectacion del espa-
cio arquitectonico y urbanistico por su ubicacion
en localizaciones clave de los nuevos proyectos,
como se muestra a continuacion.

Referencias precolombinas en la
arquitectura y urbanismo modernos de
Caracas

Resulta de especial interés que la tension entre la
arquitectura modernayy las referencias al pasado
precolombino se haya producido en lugares tan
paradigmaticos como el campus de la Ciudad
Universitaria-Autopista del Este, el Centro Simon
Bolivary el sector de La Nacionalidad-Circulo Mili-
tar, como se vera a continuacion (figura 1).2

1 En ese sentido, D.
Barreto (citado en
Brazén, 2002) senala
que “Gilberto Antolinez
y Acosta Saignes, por
ejemplo, consideraban
que la vision del
aborigen transmitida
por los colegas era
excesivamente romantica,
ajena a la realidad,
especulativa, bucolica y
hasta racista” (p. 137).

2 Un interesante
precedente del uso de
tales referencias es la
propuesta de piramide
escalonada, de tipo
mesoamericano, para ser
colocada en el cerro de El
Calvario, como remate del
eje principal de la ciudad
propuesto en el Plan
Monumental de Caracas,
de 1939. Este gesto,

Figura 1:

Plano de Caracas de
1967, mostrando Ia
localizacion de: 1.
Avenida Bolivar y Centro
Simdn Bolivar, 2. Ciudad
Universitaria y Autopista
del Este, y 3. Eje de la
Nacionalidad y Circulo
Militar.

Fuente:
Cartografia Nacional y
elaboracion propia.
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extrano a las tradiciones
arquitectonicas locales,
presenta claros matices
del “orientalismo”
europeo descrito en un ya
clasico texto de Edward
Said (1978).

3 Debido a sus valores
estéticos, y como ejemplo
singular de arquitectura
moderna, el conjunto de
la Ciudad Universitaria de
Caracas -desarrollado
entre las décadas de
1940y 1960 por el
arquitecto Carlos Raul
Villanueva- fue declarado
Patrimonio Mundial por
UNESCO.

Figura 2:

Escultura de Maria
Lionza, de Alejandro
Colina. Localizacion
inicial en la Ciudad
Universitaria, al borde
de la Autopista. Foto de
Herbert Kirchhoff, 1956.
Fuente:

Viejas Fotos Actuales.

i F

A lomo de danta por la autopista:
Maria Lionza

Maria Lionza, la obra mas conocida del escultor
venezolano Alejandro Colina (1901-1976), recien-
temente fue centro de una turbulenta polémica
tras su inesperada fractura y la instalacion de
una réplica en el mismo lugar en el cual, durante
mas de cincuenta afios, ha sido objeto de deleite
y de culto: laisla central de la autopista Francisco
Fajardo, una de las principales arterias viales de
la capital venezolana, justo en las inmediaciones
de la Ciudad Universitaria de Caracas, conjunto al
cual pertenece. La casual pero ahora indisociable
unién entre una autopista —simbolo por excelen-
cia de la modernidad metropolitana- y una figura
mitica en el imaginario caraquefo merece una
breve explicacion.

Durante el ano 1951, Caracas es sede de
los 11l Juegos Bolivarianos que se desarrollarian
primordialmente en los recién inaugurados es-
tadios de la Ciudad Universitaria de Caracas,
asiento de la Universidad Central de Venezuela
y entonces en pleno desarrollo bajo la direccion
del arquitecto Villanueva;® en aquella oportunidad
fue seleccionada la obra escultérica Maria Lionza
de Alejandro Colina como pebetero para sostener
la antorcha olimpica. Se trata de una figura an-
tropomérfica femenina de rasgo indigena, muy
corpulenta y completamente desnuda, la cual
“cabalga” sobre una danta o tapir y extiende sus
manos al cielo sosteniendo una pieza con forma
de pelvis humana (figura 2).

En relacion con la obra de Colina, Nucete-
Sardi, en sus conocidas Notas sobre la pintura y
la escultura en Venezuela -cuya primera edicion
data de 1940, al inicio del momento moderno
caraqueno-, expresaba:

Escultor, ornamentador, tallador en maderas
es Alejandro Colina, intérprete de motivos
indigenas también; buscador de influencias
arqueoldgicas, realizador devoto -bajo signos
de rarezas, con cierta excentricidad- de un ar-
te con sello autéctono, perseguido en nuestra
geografia y en nuestro pretérito por rios y sel-
vas como viajero accidentado mientras ejercia
los mas diferentes oficios. Por su inquietud,
Colina merece especial mencion y por lo que
representan sus ensayos iniciales para una
concepcion vernacula de nuestro arte, en la
cual, junto con la de Narvaez tiene su obra

significado de esfuerzo (1957, p. 90).

En efecto, tras recorrer el pais ejerciendo
diversos oficios, Colina ya habia desarrollado una
serie de trabajos escultéricos de tipo monumental
de cierto impacto urbano, reelaborando motivos
del patrimonio prehispanico venezolano; tal es
el caso de la Venus de la plaza Tacarigua, en la
ciudad de Maracay, creada en 1933 como repro-
duccién a gran escala de lo que quiza es “el objeto
arqueoldgico mas conocido de Venezuela”, y el
cual fue encontrado en excavaciones por Rafael
Requena, arquedlogo aficionado y -no menos
importante- médico y secretario del dictador
Juan Vicente Gémez (Gasson, 2001, p. 13). Lue-
go, entre 1946y 1947, colabora con el arquitecto
Luis Malaussena en el proyecto de la Academia
Militar de Caracas con Los centinelas, un conjunto
escultérico dispuesto en el Patio de Honory com-
puesto por tres figuras antropomérficas indigenas
que simbolizan la vigilancia, la inteligencia y la
observacion (Diaz, 2002, p. 48). Colina también
emprende la tarea de darles rostro, a través de
la estatuaria publica, a los principales caciques
aborigenes que participaron en la resistencia de
la conquista espanola, ilustrando asi los relatos
que sobre los indios Tiuna, Caricuao o Chacaoya
venia perfilando el escritor Antonio Reyes desde
la década de 1940 y dando consistencia a un
manifiesto de caracter programatico que el pro-
pio Colina habia formulado en 1932, en el que
apostaba por

un arte medularmente venezolano, venezo-

lano de ayer, de hoy y de siempre; los mitos

aborigenes, vistos con ojos de actualidad y

tratados de manera perdurable. Sea el artista

justo, solamente la Justicia, madre de la Etica,
lo es también de la Estética... (citado por Diaz,

2002, p. 45).



Con Maria Lionza, Colina crea laimagen mas
conocida de la figura central de un culto religioso
venezolano lleno de sincretismos, en el cual se
funden creencias indigenas con otras venidas
del Africa y del propio cristianismo. Entre 1939
y 1945, es Gilberto Antolinez, un amigo personal
del artista, quien por primera vez realiza una
version escrita del mito, que se ha venido enri-
gueciendo con el tiempo y que se caracterizara
por no poseer un relato Gnico (Brazén, 2002, pp.
133-136). En estos relatos, Maria Lionza es una
diosa india de la pazyla fecundidad, y se le asocia
con el poder de las aguas y de los bosques.

Una vez clausurados los Juegos Bolivaria-
nos, la pieza, que se emplazaba entre los esta-
dios Olimpico y de Béisbol, fue reubicada en las
afueras del conjunto universitario, en medio de
uno de los inaccesibles dispositivos de distribu-
cion vehicular de la autopista, corriendo en cierto
sentido la misma suerte del artista en relacion con
la historiografia del arte venezolano. La decision
de “expulsar” de la abstracta y funcional ciuda-
dela la obra figurativa de Colina se debe al propio
arquitecto Villanueva, quien probablemente la
consider6 incompatible con su vision estética.
Sin embargo, y paraddjicamente, esta expulsion
la terminé colocando en medio de un espacio
fundamental de la metrépoli: el “no lugar” de la
isla que separa los canales de circulacion de una
autopista, expuesta a la mirada fugaz de un nu-
mero exponencialmente mayor de espectadores,
quienes finalmente la convirtieron en objeto de
culto -la réplica aln recibe docenas de ramos
florales diarios- y en icono fundamental del pai-
saje urbano moderno caraqueno.

El mito de Ia creacion en el Centro Simon
Bolivar*

Uno de los legados mas notables del urbanismo
moderno en Caracas fue la creacion del eje monu-
mental que seria bautizado como Avenida Bolivar,
el cual fue propuesto en el Plan Monumental de
1939y elaborado con la participacién de un gru-
po de consultores internacionales encabezados
por Maurice Rotival. Como climax de la enorme
operacion urbanistica que dio origen a la Avenida,
en 1954 se inauguré el conjunto coronado por
las torres gemelas del Centro Simén Bolivar, las
cuales se convirtieron en los primeros rascacielos
y simbolos de la ciudad (figura 3).

El costoso complejo de edificios guberna-
mentales y comerciales fue proyectado por la
Comision Nacional de Urbanismo, con participa-
cién del propio Rotival y del arquitecto Cipriano
Dominguez en 1947. Con sus 250.000 m? de
espacio rental, aplico cirugia a gran escala a diez
manzanas de la ciudad tradicional e incluyo, en-
tre otras cosas, un tinel vehicular que llevaba el
trafico bajo el complejo, una plataforma gigante,
las dos torres gemelas de 30 pisos que antes
mencionamos, areas comerciales y de aparca-
miento, y un terminal de autobuses subterraneo
que fue abandonado.

El conjunto muestra una fuerte referencia
a desarrollos foraneos tales como el Rockefeller
Center (1930-40) y el Ministerio de Educacion
de Brasil, en Rio de Janeiro (1936-43), en el cual
Le Corbusier tuvo una importante incidencia. En
relacion con el primero, la influencia de Rotival,
entonces familiarizado con los proyectos de los
Rockefeller en los Estados Unidos, fue predomi-
nante. Con respecto a la edificacion brasilena,
el arquitecto del Centro Simén Bolivar, Cipriano
Dominquez, habia introducido los fundamentos
de la arquitectura corbusiana en una conferencia
en el Colegio de Ingenieros de Venezuela, en el
mismo ano en que se proyectaba el Ministerio de
Educacion. Otras relaciones pueden encontrar-
se entre el Centro Simo6n Bolivar y el urbanismo

4 El Centro Simén

Bolivar, csB, es una
agencia gubernamental
encargada de programas
de mejoramiento urbano
en la ciudad de Caracas.
Inspirado en instituciones
como el Tennessee Valley
Authority y el Rockefeller
Center de Nueva York,
fue creado en 1947. El
csB combinaba la funcion
de planificacion con
actividades gerenciales y
de ejecucion de obras.

Figura 3:

Centro Simdn Bolivar.
Maqueta con la Plaza
Aérea -Diego Ibarra—
en el extremo inferior
derecho.

Fuente:

Centro Simon Bolivar
(1959).
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Figura 4:

El mural Amalivaca,
César Rengifo, Centro
Simon Bolivar.

5 Segln la tradicion
recogida por el sacerdote
Gilij, Amalivaca,
acompanado por su
mellizo Vochiy sus dos
hijas, apareci6 en el
momento de un diluvio
para salvar a una pareja
que, al refugiarse

en el Gnico espacio

no inundado, pudo
sobrevivir. Esa pareja, por
instruccion de los héroes,
luego del diluvio, dejo
caer semillas de palma
de las cuales brotaron
nuevos seres humanos,
para poblar la tierra en
compaiia de las hijas de
Amalivaca.

brasileno; el esquema de un eje flanqueado por
torres gemelas fue empleado casi simultanea-
mente en la Plaza de los Tres Poderes de Brasilia
(1956-60). Alli también, como ha destacado Ra-
mon Gutiérrez (1983, p. 694), el automovil fue el
centro del diseno.

En medio del impactante desarrollo urba-
nistico que supuso el Centro Simén Bolivar, para
el cual fue preciso arrasar una franja enorme del
centro tradicional de la ciudad, surge, entre 1955
y 1956, uno de los elementos mas enigmaticos
del arte venezolano de su época: el vasto mural
en mosaico titulado El mito de Amalivaca, que
narra la versién caribe de la creaciéon del mundo
(figura 4). El mural se localiza en el espacio cu-
bierto contiguo a la plaza Diego lbarra, una plaza
aérea sobre la avenida, donde una placa rezaba:
“El 1° de octubre de 1955 la poblacion del Area
Metropolitana de la Capital de la Republica llegd
al millén de habitantes”, anunciando la condicién
metropolitana y multitudinaria de la metrépoli en
ciernes (Gonzalez, 2004, p. 204).

La Plaza Aérea o Diego Ibarra es, junto con
plaza cubierta de la Universidad Central, en la
cual se ubica el Aula Magna, una transformacion

drastica de la nocion tradicional del espacio ur-
bano, el cual era descubierto y se colocaba a ras
del suelo. El mismo Vallenilla Lanz parece haberse
dado cuenta de la condicion particular de la Plaza,
interpretandola como un entorno para la aparicion
de un liderazgo ilustrado:

El lider de la plaza aérea del Centro Bolivar, el

conferencista del Aula Magna no pueden ser

los mismos de la plaza de Capuchinos, nide El

Silencio, ni del Teatro Olimpia. El escenarioy el

decorado reclaman nuevos actores y el publico

también (Vallenilla, 1955, p. 15).

En medio de estos escenarios para nuevos
actores y la tabla rasa, aparece Amalivaca, la
figura principal en el pantedén de los tamanaco,
pueblo indigena desaparecido que se localizaba
al norte del Estado Bolivar, en las inmediaciones
del rio Orinoco. A mediados del siglo xvii, este
grupo indigena habia practicamente desapareci-
doy los sobrevivientes, poco mas de cien, fueron
trasladados a la mision jesuitica de La Encara-
mada, bajo la conduccién del sacerdote jesuita
italiano Felipe Salvador Gilij, quien escribiera su
Saggio di Storia Americana (1780-84) con base
en su experiencia en el lugar.® En el texto de Gilij
se describe la historia del héroe Amalivaca, que
puede resumirse asi:

Dentro de la cosmogonia tamanaca, Amaliva-

ca era visto como un hombre supuestamente

blanco, como lo eran todos los tamanaco al
principio de los tiempos, e iba vestido; tenia
un hermano llamado Uochi; juntos crearon el
mundo, la naturaleza y los hombres... Un dia

Amalivaca decidi6 regresar en canoa al otro

lado del mar, de donde habia venido y a donde

van las almas de los hombres después de la

muerte (Biord, 1988, p. 121).

El mural fue solicitado al pintor y dramatur-
go César Rengifo (1915-1980) por el ingeniero
Leopoldo Martinez Olavarria, a la sazén presiden-
te del Centro Simo6n Bolivar, el ente encargado de
llevar a cabo la enorme intervencion del casco
tradicional de la ciudad. Previamente, otros artis-
tas habian declinado la invitacion por razones de
visibilidad del muro que soportaria la obra, una
superficie de 28 metros de largo por 2,8 de alto
situada en medio de una suerte de sala hip6sti-
la. A pesar de esta restriccion, Rengifo acepto la
propuesta, asumiendo el efecto cinético de las
columnas sobre la obra:

Me gust6 la idea -senalaba Rengifo en una

entrevista. Me preparé a enfrentarme a los



problemas. Busqué un tema e hice memoria
del viejo mito de los Tamanacos, del cual han
escrito los misioneros Gumilla y Gillii y el natu-
ralista Alejandro de Humboldt. Regresé€, pues,
ala lectura de esas fuentes documentales. Me
decidi a presentar en ese espacio un tanto
curvilineo el caso de los hermanos Amalivaca
y Vochi, que encauzaron, tras el caos de las
aguas desbordadas, al Orinoco y ensenaron
la caza y la pesca, la recoleccion de frutos, la
cosecha de yucay maiz, es decir, la agricultura,
asi como la alfareria, a los Tamanacos nacidos,
brotados de las semillas de la palma Moriche

(Ratto, 1978, p. 993).

Uno de los aspectos mas interesantes de
la historia sagrada de los indigenas tamanaco
que Rengifo ha resaltado, es el de la pareja de
hermanos héroes, el cual aparece en relatos de
otros grupos culturales -al igual que el tema del
diluvio universal, como observara el sabio aleman
Alejandro de Humboldt (1985, p. 328) en su visita
al cerro de La Encaramada-. El par Amalivaca-
Uochi -0 Vochi-, que posiblemente inspir6 a las
figuras unidas por un cordén en los petroglifos del
Guri, cercanos al cerro La Encaramada, donde
se alojaron los tamanaco, encarna la sintesis de
opuestos que resulta tan frecuente en la mitolo-
gia y las religiones universales (Jezierski, 1987,
pp. 12-13).

La presencia de estas figuras dobles, co-
mo las propias torres del Centro Simon Bolivar,
nos anuncia también una tension entre fuerzas,
similar a la que se presenta entre lo tradicional
y lo moderno, lo indigena y lo importado, en el
espacio que ocupa el mural en el Centro Simoén
Bolivar. Una dicotomia similar ha sido expresada
por el critico Luis Enrique Pérez Oramas mediante
la metafora de un eje imaginario que uniria dos
obras paradigmaticas de la modernidad y del in-
digenismo en la Caracas de los anos cincuenta,
gue Pérez Oramas ejemplifica con la presencia en
un eje imaginario que tiene como final, al norte,
el hotel Humboldt, enorme cilindro localizado en
la cima del Avila y, al sur, la escultura Barutaima,
realizada en 1947 en homenaje al lider indigena
que enfrento a los conquistadores espanoles en
las afueras de Caracas, y que por su interés para
los fines de este trabajo citaremos en extenso:

Por aquellos anos otro personaje capital de

esta historia de nuestra ilusion de modernidad,

Alfredo Boulton, disefiaba con autarcia patricia

SU propia casa en un estilo mixto, sobre la cual

se evidencian los dispositivos que identifican

a lo vernaculo: ventanas, pérticos y pasillos

seudo-coloniales. Lo mas significativo de aque-

lla casa fue sin embargo su jardin en el que,
por azar y por voluntad simbélica, Barutaima,
el coloso mestizo, la figura arcaica de nuestro
ser colectivo, esculpida en piedra de Cumarebo
por las manos de Francisco Narvaez, se oponia
en un alineamiento sorprendente sobre el pai-
saje de la ciudad al hotel Humboldt, al edificio
moderno ubicado en el extremo opuesto del
valle de Caracas cuya totalidad dominaba la
vision de aquella casa encaramada en los con-
fines del sur de la capital. Todo sucede como si
en el ojo del historiador del arte que fue Alfredo

Boulton se unieran, encarnando la metéafora de

una neutralizacion imposible, ambos extremos

de la tension agonica que nos constituye: el

fantasma vernaculo de nuestro arcaismo y

el espectro voluntario de nuestra aspiracion

moderna (Pérez, 1999, pp. 308-309).

En el caso del mural de Amalivaca, no sera
preciso visualizar un eje virtual de tensiones entre
elarcaismoy la modernidad, pues el mito indigena
se superpone a otro mito inaugural, el de la crea-
ciéon de una nueva centralidad en la metrépoli.
Exactamente en el nlcleo gravitacional de otro
lugar “encaramado”; la obra moderna paradig-
matica de Caracas y su simbolo mas importante
durante varias décadas.

Vestigios indigenas en la ciudadela de
las Fuerzas Armadas: epopeya nacional
y figuras antropomorficas en el Circulo
Militar

La modernizacion de las Fuerzas Armadas, inicia-
da a principios del siglo xx, adquiere a mediados
de siglo un impulso extraordinario, con la toma
del poder, en 1945, por oficiales de menor rango
en asociacion con civiles y, a partir de 1948, por
un gobierno de claro tinte militar.

El proceso de modernizacion del componen-
te militar comprenderia -producto del desarrollo
tecnolégicoy la Guerra Fria- adquisicion de mate-
rial bélico, procesos organizativos de los distintos
componentes y programas de adiestramiento y
profesionalizacion. Como territorio para el desa-
rrollo de este Ultimo aspecto, se cred un enorme
campus en los terrenos de El Valle, al sur de Ca-
racas. El campus estd compuesto por el Fuerte
Tiuna, con importantes edificaciones militares
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6 En relacion con la
iconografia colonial,

en el vestibulo del
Circulo Militar, a la
entrada del Sal6n
Pichincha, aparecen
imagenes alegoricas
alos conquistadores
espanoles en “paredes
revestidas con mosaicos
de porcelana con
imagenes de navios
venidos desde Espana

y caballeros de la edad
media (...): San Fernando,
patrono de los ingenieros;
San Jorge, patrono de los
caballeros; San Marcos
de Le6n y San Luis
Rey...” (Azuaje, 2000, p.
382). Ademas, existen
referencias al pasado
colonial americano en

el llamado “Patio de
Montas”.

Figura 5:

Circulo Militar, Pedro
Centeno Vallenilla, Mural
Venezuela.

como la Comandancia General del Ejército y el
Ministerio de la Defensa y el complejo de La Na-
cionalidad, el cual consta de la Academia Militar,
la Escuela de Formacién de Oficiales de las Fuer-
zas Armadas de Cooperacion, el Patio de Honor,
el Paseo de Los Precursores, la Avenida de Los
Proceres y el Circulo de las Fuerzas Armadas.

El eje de La Nacionalidad vincula a la Escue-
la Militar y la Universidad Central de Venezuela,
los dos nodos de educacion de tercer nivel méas
importantes de la ciudad, creando un “espacio
procesional que servird de marco a los rituales
conmemorativos a través de los cuales expresa el
poder militar” (Hernandez, 1986, p. 53).

A finales de los anos 40, el arquitecto Luis
Malaussena Andueza inici6 el proyecto del conjun-
todelas sedes de la Escuela Military la Escuela de
Aplicacion. Posteriormente, en 1953, proyectaria
el conjunto de La Nacionalidad:

un eje monumental -senala Leszeck Zawis-

za-, con estatuas simbdlicas, jardines y espe-

jos de agua y una avenida para los desfiles de
tropas. En uno de sus extremos se situarian la

Escuela Military la Escuela de Aplicacion; estos

grandes conjuntos arquitectonicos y urbanisti-

cos adquieren las caracteristicas neobarrocas

y neoclasicas, inspiradas por el neoclasicismo

practicado por Piacentini en la Italia mussoli-

niana (Zawisza, 1988, p. 781).

La avenida de Los Proceres, al sureste del
conjunto estaba destinada a actividades milita-
res, tales como paradasy desfiles. El paseo de los

Precursores, al noreste, seria el punto de contacto
entre el sector civil y el militar.

Las obras artisticas que acompanaron el
desarrollo del complejo militar localizado en el
sector de El Valle estuvieron marcadas desde sus
inicios por el discurso nativista. Como mencio-
namos anteriormente, Alejandro Colina esculpid
el conjunto Los centinelas (1946-47), un trio de
figuras indigenas que simbolizan la vigilancia,
la inteligencia y la observacion. No obstante la
presencia de estos elementos en el sector del
complejo militar de raigambre arquitectonica
mas académica, el discurso indigenista tendria
su momento culminante en la edificacion que ha
sido considerada la de corte mas moderno de
todo el sector: el Circulo de las Fuerzas Armadas,
también llamado Circulo Militar.®

La elaboracion del proyecto del Circulo
Militar, decretado desde 1946, fue parte fun-
damental del proceso de modernizacion de la
institucion castrense mediante el mejoramiento
de sus estandares de bienestar a través de la
generacion de una oferta recreativa especifica
para los militares. Ademas, el palacial complejo
tendria la funcién, segun el entonces presidente
Marcos Pérez Jiménez, de “liberar a los militares
de la influencia del Country Club” (Blanco, 1983,
p. 138).

El proyecto fue encomendado por el Ministe-
rio de Obras Publicas a la empresa del arquitecto
Luis Malaussena y el ingeniero Manuel Silveira,
quienes le incorporaron a tres jévenes arquitec-
tos alemanes: Federico Guillermo Bechoff, Klaus
Heufer y Klaus Jebens, los cuales introdujeron
cambios al lenguaje de acento neoclasico de
Malaussena en el resto del campus military cola-
boraron en otros proyectos de la oficina, como los
hoteles Guaicamacuto y Maracay, realizados para
la red estatal promotora del turismo, la que bauti-
z0 sus edificaciones con nombres de caciques.

El conjunto del Circulo Militar se compone
de dos zonas o sistemas notablemente diferen-
ciados: el primero esta destinado, tal y como lo
ha observado Silvia Hernandez de Lasala, a las
actividades de “recreacion formal” -hall prin-
cipal, gimnasios, restaurantes, salas de fiesta,
teatro y areas administrativas-, esta orientado
segln la direccion del Paseo de Los Precursores
y se organiza alrededor de un eje que parte del
patio del teatro. La otra zona, de “recreacion de
caracter informal”, incluye las habitaciones para
el alojamiento de los oficiales en transito, se



dispone en un segundo plano organizado en torno
ala piscina -lo que le confiere mayor intimidad-y
se orienta francamente hacia el norte, en angulo
oblicuo al eje urbano. Los diferentes componentes
del conjunto se articulan a partir de un sistema de
corredores, pérgolas y marquesinas que generan
una diversidad de patios y jardines “con caracte-
risticas distintas segln el tipo de funciones que
integran” (Hernandez, 1990, p. 260).

En el volumen central del Circulo Militar des-
taca un gran espacio, sobre el lobby de acceso,
destinado a un gran corredor y galeria de pintu-
ras denominado Salén Boyacé. Este alberga un
triptico monumental dedicado a los simbolos de
la nacionalidad, sobre una superficie de cerca de
200 m?, obra del pintor Pedro Centeno Vallenilla
(1904-1988), familiar cercano de Laureano Valle-
nilla, mencionado anteriormente (figura 5).”

El mural Venezuela, realizado entre 1956
y 1959, narra una historia de la nacionalidad
venezolana, en “una mezcla de simbolismo
nacionalista, metafisica chiriqueana, surrea-
lismo dalineano y realismo ultraacadémico...”
(Esteva-Grillet, 2000, p. 232). Si la columnata
que antecede al mural de Rengifo en el Centro
Simon Bolivar representaba un reto al desarrollo
de este, aqui la estructura se emplea para dividir
la obra en sus tres momentos y, al propio tiempo,
para simbolizar cambios que van de lo natural
a lo artificial; la primera columna toma la forma
de un arbol, la segunda es un arbol-columna y,
finalmente, la tercera es una columna clasica. El
critico espanol José Antonio Rial (s. f.) argumenta
que “el simbolismo de esta metamorfosis es facil
de penetrar: la cultura de Occidente cambia hasta
la naturaleza de las cosas”.

El primer panel del enorme triptico, esta
dedicado al mundo precolombino y a la llegada
de los conquistadores.

Sobre un cielo tempestuoso de nubes muy

cuatrocentista, aparecen Kanaima Jaguar, Ya-

ra, fascinacion de la selva, el Inti, dios solar, y

Kaapora, el guardian de la selva, que es verde

y tiene, como Polifemo, un solo ojo. Todo este

supramundo irritado por la llegada del invasor,

avanza precedido por el arco iris serpiente

Juculo (Rial, s.f., s. p.)

En el panel central, dedicado a la apoteosis
de la Independencia, los caciques indigenas, en-
cabezados por Guaicaipuro, flanquean tres figuras
simbdlicas, representativas de las razas, que se
encuentran esculpiendo el escudo venezolano. El

cacigue Tamanaco va, segln las tradiciones, con
la cabeza en la mano. En el Gltimo panel se repre-
senta a la Patria Integrada, representada por una
mujer con una corona piaroa, una tlnica goajira
y zapatillas indigenas, a cuyo lado marchan, por
una parte, los cuatro componentes de las fuerzas
armadas -Ejército, Marina, Aviacion y Fuerzas
Armadas de Cooperacion- y, por otra, el pueblo,
como representacion de la nacionalidad.

Los atléticos indigenas de Centeno estan
acompanados en el Circulo Militar por figuras
antropomorfas que se repiten, en dos y tres
dimensiones, respectivamente, en el piso del
Salon Caribe de la planta baja del edificioy en la
escalera cercana a la piscina (figuras 6y 7). Estas
figuras, que seglin Azuaje (2000, p. 382) son “pro-
pias de la cultura Chibcha”, reproducen imagenes
“supuestamente descubiertas en el lugar para la
época de la construccion” (Hernandez, 1990, p.
205), las cuales causaron curiosidad al arquitecto
Malaussena, al punto de haberlas reproducido en
varios de los ambientes del conjunto. Su aparicion
probablemente tiene que ver con la existencia de
establecimientos prehispanicos vinculados con
un camino indigena que comunicaba los sectores
de El Valley Baruta, el cual se ha podido documen-
tar en un trabajo realizado recientemente y que
puede ser base para un trabajo de arqueologia
en el lugar (Gonzalez y Marin, 2007).

Como un curioso epilogo de estos progra-
mas de reinterpretacion histdrica, y posiblemente
sobre el mismo camino indigena que atravesaba
los terrenos sobre los cuales se ubica el Circulo
Militar, se encuentra, en un espacio al aire libre
de la avenida Los Préceres, el triptico Génesis
de Venezuela y creadores de la Nacionalidad. Su
autor, César Rengifo, el mismo del mural en el

Figura 6:

Circulo Militar, figuras
antropomorfas en escale-
ra cercana a la piscina.

7 Centeno trabajara

el tema de lo indigena
desde una perspectiva
diferente a Colina o
Rengifo. Su blsqueda es
mas cercana al modelado
renacentista, por lo cual
su obra ha sido cuestio-
nada por la inexactitud o
falseamiento de los tipos
humanos representados.
Asi lo plantea el critico

de arte Juan Calzadilla:
“Su pintura pretende
pasar por una exaltacion
de la raza indigena aun
cuando el resultado de
este afan mitificador

s6lo se traduzca con una
amanerada tipologia
mestiza cuyo valor tal
reside en su simbologia
erética y subyacente”
(Calzadilla, 1979, p. xLv).
Centeno inici6 desde
muy temprano la pintura
de caciques aborigenes
americanos, como Quet-
zalcohuatl, Huitzilopohtli
y Guaicaipuro, expuestos
en la Academia de Bellas
Artes de Caracas en 1932
(Da Antonio y Cardenas, s.
f., p. 40), fue ilustrador de
las obras de Hellmund y
disefi6 a mediados de los
cincuenta una conocida
coleccion de 18 monedas
en oro con los rostros de
caciques venezolanos.
Centeno también dedico,
al menos en cinco de sus
obras, especial atencion
a Maria Lionza, la cual
seria, segln el pintor,

“el mito de América por
excelencia” (Jezierski,
1987, p. 44).
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Figura 7:

Circulo Militar, figuras
antropomorfas en
Restaurant Caribe.

Centro Simon Bolivar, realizo esta obra entre 1972

y 1973, con motivo de los 150 anos de la Batalla
de Carabobo, la cual sell6 la Independencia de
Venezuela ().

Rengifo elabora su version de la historia
venezolana -como hiciera anteriormente Cente-
no- entres grandes paneles en mosaico titulados
La Conquista, Los Precursoresy Lucha y victoria,
a modo de piezas independientes escalonadas
sobre un espejo de agua, ahora liberadas del
soporte arquitectonico y elaboradas en planos
rectangulares en una composicion de doble dia-
gonal que pudiera sugerir la letra “V”.

En el primero de los paneles, los indigenas
son masacrados por los conquistadores, algunos
de los cuales tornan su atencién hacia una indi-
gena de oro que personifica el mito de El Dorado,
mientras Bartolomé de las Casas, con un indio
muerto en sus brazos y un negro a sus espaldas,
aboga por las victimas de la matanza. En el segun-
do panel se representa la lucha contra la domina-
cién colonial, con participacién indigena al centro
y a la derecha de la composicion. En el tercero,
final de una historia lineal en la cual el componen-
te indigena obtiene gran espacio de exposicion,
la apoteosis del triunfo independentista incluye a
figuras como Cuauhtémoc, Caupolican, Lempiray
Tdpac Amaru y una hilera ascendente de figuras
indigenas desnudas, retratadas de espaldas,
quienes elevan el asta de la bandera que marca
la diagonal principal de la composicion.

Consideraciones finales: patrimonio de
tiempos superpuestos

La presencia de lo indigena en la arquitectura
moderna venezolana a mediados del siglo xx no
fue un hecho aislado, como tampoco lo fue la ela-
boracién de un discurso nativista que acompané
mucho del quehacer cultural de aquellos tiempos.
Discurso que hoy dia parece haber llegado a su
climax en Venezuela, con la incorporacion sim-
bélica de las cenizas del cacique Guaicaipuro al
Pantedn Nacional.

En contraste con una fuerte tendencia hacia
la abstraccién en las artes y del significado a me-
nudo oprobioso del término indigena a mediados
del siglo xx, fue notoria la blsqueda de elementos
vernaculos para reforzar el sentido de identidad
local ante la ola inmigratoria europea de pos-
guerra y la numerosa presencia extranjera por
concepto de la explotacion petrolera.

Como se ha visto, los motivos indigenas
ocuparon -quiza con la excepcion de la Universi-
dad Central de Venezuela- lugar preferente en el
nuevo paisaje de la ciudad moderna, superando
el prejuicio del momento de lo superficial, o in-
cluso negativo -a lo Adolf Loos- del ornamento,
y convirtiéndose en elementos esenciales en la
Autopista del Este -corredor fundamental de la
ciudad-, en el Centro Simén Bolivar -su icono
moderno- y en el campus de la élite militar al
frente del gobierno.

Estas presencias tellricas parecen reafirmar
la pregunta o hipétesis basica de Pérez Oramas
(1999) acerca de las dificultades de la voluntad
moderna traducida en arquitectura “... en un pais
signado, maculado, por aquella tension contras-
tante y agonica que se traduce en la necesidad de
proyectar un fantasma arcaico frente a todo deseo
o figura de modernizacion” (p. 309).
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