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MAPAS (EN VEZ DE SILLAS),

PETROLEO (COMO UNA IDENTIDAD POLEMICA)
Y ROSAS (ALEGORIZANDO EL DOLOR).
RESIDUOS DE UNOS TIPOS INTEMPESTIVOS
[UNA INDAGACION FRAGMENTARIA

SOBRE UNOS PIONEROS DEL ARTE

CONCEPTUAL VENEZOLANO]

Fernando Castro Flérez

“Tomadas en relacién al movimiento de desterritorializacién, todas las terri-
torialidades son equivalentes. Pero hay una especie de esquizoandlisis de las
territorialidades, de sus tipos de funcionamiento. Ain si las méaquinas deseantes
estdn del lado de la gran desterritorializacién, es decir del camino del deseo
mds alld de las territorialidades, aon si desear es desterritorializarse, es ne-
cesario decir también que cada tipo de territorialidad es apta para soportar
determinado género de indice maquinico. El indice maquinico es aquello que,
en una territorialidad, seria apto para hacerla huir en el sentido de una deste-
rritorializacién. En los indices que corresponden a cada territorialidad se puede
evaluar la fuerza de desterritorializacién posible en ella, es decir lo que soporta
el flujo que huye. Huir, y huyendo hacer huir algo al sistema, un cabo. Un indi-
ce maquinico en una territorialidad es lo que mide en ella la potencia del huir
haciendo huir los flujos. Desde este punto de vista, no todas las territorialidades
son equivalentes”.

I

En la conversacién que cierra el imponente y sectario manual Arte desde 1900, Benjamin
H.D. Buchloh afirma, con el dogmatismo que le caracteriza, que en el Tercer Mundo no hay
“propiamente” arte contempordneo o, en todo caso, lo que se encuentra son actitudes mi-
méticas, esto es, el mero plagio. Es curioso como la ignorancia y los prejuicios més sérdidos
pueden intentar hacerse pasar como reflexién incluso erudita. Poco parece importar a los
santones de la critica anglosajona lo que ha acontecido histéricamente y mucho menos lo
que estd sucediendo en nuestros dias porque ellos tienen trazada una cartografia de exclu-
sién total?. Sin embargo, detrés de sus juicios sumarisimos tal vez se esconda el miedo a que
sus certezas sean castillos de papel y que, en todo ese mundo que ellos ni siquiera conside-
ran, estén produciéndose manifestaciones artisticas y, por supuesto, desplegdndose formas
del pensamiento critico mucho més radicales e interesantes de las que ellos legitiman como

1. Gilles Deleuze: Derrames. Entre el capitalismo y la esquizofrenia, Ed. Cactus, Buenos Aires, 2005, pp. 35-36.
2. Cfr. Hal Foster, Rosalind Krauss, Yve-Alain Bois y Benjamin H.D. Buchloh: Arte desde 1900. Modernidad, Antimodernidad
y Posmodernidad, Ed. Akal, Madrid, 2006, pp. 678-679.



panacea universal. No exagero al pensar que en precisamente ha sido en las periferias del
mainstream donde se ha mantenido un debate cultural més intenso y, sobe todo, alli donde
la prdctica del arte y de la teoria ha supuesto replanteamientos comunitarios, tensiones poli-
ticas y generacién de nuevas propuestas estéticas.

También es cierto que por algunas fisuras del sistema han ido penetrando algunos artis-
tas en la zona caliente del “Bienalismo” y que, en las dos Gltimas décadas, se ha surgido una
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cierta moda del “arte latinoamericano”, con sus eventos, posicionamientos académicos y dids-

poras hacia los centros hegeménicos. “Ahora que los centros —apunta Serge Guilbaut- estdn
condenados a copiar ellos también, que la nocién de originalidad se ha disuelto en la descon-
fianza, los artistas de la periferia se han convertido a su vez en promotores de discursos que
se ajustan més a la realidad postmoderna. Hace lustros, su trabajo consistia en la copia y la
reutilizacién de conceptos puestos sobre el obrador en el centro. Su habilidad para manipular
el doble sentido, la ironia y el sobreentendido los ha reubicado”. La dialéctica centro-periferia
que ha ido modificdndose y abriendo fisuras, aunque lo asimétrico sigue dominando”. El arte
latinoamericano significa el fruto de una transaccién entre la fidelidad al ferritorio y el afén
de internacionalismo que trae la modernidad. De hecho se ha discutido muchisimo sobre la
pertinencia de ese descriptor “geogrdficos y asi podemos asistir a la oscilacién prepositiva:
Arte de, desde o en América Latina més que esencialmente “Latinoamericano”>.

Recordemos una famosa declaracién de Torres Garcia: “He dicho Escuela del Sur;
porque en realidad, nuestro norte es el Sur. No debe de haber norte para nosotros, sino por
oposicién a nuestro Sur. Por eso ahora ponemos el mapa al revés, y enfonces ya tenemos
justa la idea de nuestra posicidn, y no como quiere el resto del mundo. La punta de América,
desde ahora, prolongdndose, sefiala insistentemente el Sur, nuestro norte. Igualmente nues-
tra brijula: se inclina irremediablemente siempre hacia el Sur, nuestro polo. Los buques,
cuando se van de aqui, bajan, como antes, para irse al norte. Porque el norte ahora estd
abgjo. Y levante, poniéndose frente a nuestro Sur, estd a la izquierda. Esta rectificacién era
necesaria; por esto ahora sabemos dénde estamos”. No se trataba Gnicamente de darle

3. Serge Gilbaut: Los espejismos de la imagen en los lindes del siglo XXI, Ed. Akal, Madrid, 2009, p. 31.

4. "Alo largo de las dltimas décadas se viene impugnando una concepcién sustantivista del binomio metrépolis-periferia. Se
afirma que, al oponer en forma absoluta poder central y marginal termina éste constituyendo lo radicalmente “Otro” de
aquel, su inseparable lado oscuro. Y, enfonces, més que superar la relacién asimétrica se tiende a reproducirla. Ahora bien,
el hecho de que el mapamundi global haya redistribuido los impulsos centrales a través de complejas redes de comunica-
cién electrénicas y corporaciones transnacionales no significa la desaparicién del poder colonial, se lo llame como fuere
ahora mediante la agregacién de prefijos nuevos. “El centro, aunque pretenda estar en desintegracién, todavia opera como
centro”, sostiene Nelly Richard. Y lo hace “encerrando cualquier divergencia en un sistema de cédigos cuyos significados
(-..) continda administrando por derecho exclusivo”” (Ticio Escobar: “Acerca de la modernidad y del arte” en Adids a la
identidad. Arte y cultura desde América Latina, Ed. Museo Extremefio e lberoamericano de Arte Contempordneo, Badajoz,
2001, pp. 30-31).

5. “Si el término “arte latinoamericano” ha sido criticado como concepto omniabarcador, y algunos autores prefieren hablar
de “arte en América Latina”, quizds el enunciado mas plausible hoy dia sea “arte desde América Latina”. Esta Gltima de-
nominacién enfatiza la participacién activa del arte procedente de la regién en los circuitos y lenguaijes “internacionales”.
Refiere a una intervencién que conlleva la introduccién de diferencias anti-homogeneizantes en el cuadro “internacional”
(la insistencia en las comillas destaca el sentido reducido dentro del cual es preciso usar este término), y su legitimacién
dentro de éste. Es decir, identifica la construccién de lo global desde la diferencia, subrayando la participacién de nuevos
sujetos culturales en la arena infernacional” (Gerardo Mosquera: “Introduccién” en Adids identidad. Arte y cultura desde
América latina, Ed. Museo Extremefio e Iberoamericano de Arte Contempordneo, Badajoz, 2001, pp. 20-21). “Pensar
el Arte en Latinoamérica significa proponer una confrontacién de las estrategias de produccién artistica con las politicas
de las instituciones culturales que las promueven, es decir, la plastica “latinoamericana” es una figura cuyas condiciones
de manifestacién dependen del grado de articulacién de las instituciones que producen su necesidad” (Ivo Mezquita:
“Cartografias” en Kevin Power (ed.): Pensamiento critico en el nuevo arte latinoamericano, Ed. Fundacién César Manrique,
Lanzarote, 2006, p. 331).



la vuelta al mapa sino de comprender y defender el Sur como un territorio de invencién,
desviacién y resistencia®, una zona real pero, al mismo tiempo, fértil para el imaginario que
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no puede vivir permanentemente sometida al “colonialismo cultural” ni empantanada en el

complejo de inferioridad. “América Latina —dice Gerardo Mosquera- tal vez sea el locus me-
taférico ideal para un final de milenio, pues ha sido el sitio de todas las esperanzas y todos
los fracasos. En este momento vive un nuevo ciclo histérico después de los suefios libertarios
de los afos sesenta lo que lamamos “los sesenta” fue, en notable medida, un producto
latinoamericano-, que culminaron en dictadura, desaparecidos, tortura, violencia criminal,
narcotrdfico... mientras los “milagros” econémicos se mudaban hacia el sudeste asidtico. El
nuevo momento estd dado por el fin de las luchas armadas, los procesos de democratiza-
cién, el neoliberalismo, la globalizacién, las migraciones y su transterritorialidad de cultu-
ras, el derrumbe del socialismo real, el auge de la cultura de masas y las comunicaciones,
el impacto de las tecnologias digitales, el multiculturalismo norteamericano, los llamados
nuevos movimientos sociales, y el descalabro de la Revolucién Cubana™.

La desterritorialidad tiene en América Latina, un funcionamiento ficcional®. Como apun-
tara Néstor Garcia Canclini, la globalizacién es, en gran medida, algo imaginado, una
singular creencia ilusoria sostenida en la imagen de un orbe transterritorial de contactos en
todas direcciones. “Los efectos de la globalizacién han entrado en la vida de todos, pero
eso no nos lleva a una utopia de inclusién y comodidad material universal”®. Tenemos que
mantener, para entender nuestra época, la perspectiva didspora, con todo el sufrimiento y
conflictividad que supone pero también con las esperanzas sociales y energias criticas que
moviliza. Porque la alteridad no puede ser algo meramente “tolerado” en el seno del mer-
cado global’® que intenta que lo revolucionario pueda formar parte del marketing, en una
légica que es la de reducir la provocacién a nada para intentar vender algo''. La cultura

6. "El Sur no es una regién: es una divisa de invencién, desviacién y resistencia. Aparece no sélo como sinénimo de miseria,
brutalidad y crisis perpetua del hemisferio sub-ecuatorial, donde el intelectual sigue ejerciendo la “funcién de intermediario
entre el campesino y la administracién en general” (Gramsci), reconvertido en el espacio principal de la exclusién del neo-
capitalismo, el cual se ve continuamente rebasado por las insurgencias autoconfirmadas en recordar que “el Sur también
existe”. Es la geografia desterritorializada de una continua emergencia de diferencias y deseos no subsumibles” (Cuauhté-
moc Medina: “Sur, sur, sur, sur...” en Sur, sur, sur, sur, Ed. SITAC, México, 2010, pp. 12-13).

7. Gerardo Mosquera: “Infroduccién” en Adiés identidad. Arte y cultura desde América Latina, Ed. Museo Extremefio e Ibe-
roamericano de Arte Contempordneo, Badajoz, 2001, p. 18.

8. Cfr. Gabriel Peluffo: “Latinoamericanidad y experiencia artistica contempordnea” en Adiés a la identidad. Arte y cultura
desde América Latina, Ed. Museo Extremefio e Iberoamericano de Arte Contempordneo, Badajoz, 2001, p. 46.

9. Jean Fisher: “Ni Norte ni Sur” en Sur, sur, sur, sur, Ed. SITAC, México, 2010, p. 22. “El globalismo genera un proceso
constante de homogeneizacién, que se dirige hacia la uniformacién de los productos y las formas de vida, asi como de
heterogeneidad a causa de una serie incesante de fracturas” (Kevin Power: “Introduccién. La critica latinoamericana dentro
del contexto global” en Kevin Power (ed.): Pensamiento critico en el nuevo arte latinoamericano, Ed. Fundacién César
Manrique, Lanzarote, 2006, p. 23).

10. “A medida que la geografia se fue diluyendo, la alteridad o la extranjerizad para el caso, fue definiéndose, mas y mas,
por medio de las caracteristicas del consumo. Es la eventual y utépica desaparicién de esa alteridad en las compras la
que nos haria aterrizar en un mercado claro, estable y homogéneo. El “pequefio pueblo global”, “global village”, en
inglés, en ofras palabras, el mercado Unico, es la culminacién de este suefio” (Luis Camnitzer: “La visién del extranjero” en
Adiés identidad. Arte y cultura desde América Latina, Ed. Museo Extremefio e Iberoamericano de Arte Contempordneo,
Badajoz, 2001, p. 170).

11. Es el proceso en el que la vida cotidiana se va confundiendo con el consumismo justo cuando la estrategia publicitaria
se camufla con el ropaje de lo aparentemente politizado: “El problema se agudizé radicalmente durante los ochenta y
principios de los noventa con los anuncios que Oliviero Toscani hiciera para Benetton. Los anuncios introdujeron una con-
fusién total en un panorama que hasta entonces tenia una cierta claridad. [...] El mismo Toscani le pidié la subcomandante
Marcos del Ejercito Zapatista de Liberacién Nacional que posara para un aviso con miembros del movimiento guerrillero.
La carta de Toscani decia: “Le pedimos que nos dé la oportunidad de fotografiarlo con los hombres, las mujeres y los nifios
de su grupo. [...] Creemos que un ideal hace brillar los ojos e ilumina los rostros de quienes luchan por hacerlo realidad.
No creemos en los mitos de la belleza propagados por el consumismo” (Luis Camnitzer: Dialéctica de la liberacién. Arte
conceptudlista latinoamericano, Ed. Cendeac, Murcia, 2009, p. 322).



de frontera y la hibridacién cultural tienen enorme relevancia'? en un momento en el que no
es fécil separar el aqui y el allg, esto es, cuando la formacién de las subjetividades que no
requiere de la fijeza a un lugar'®. El proceso de dominacién cultural requiere como estadio
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bdsico, de una imposicién linguistica' pero también de la cimentacién “tradicional” frente a

la que vendria a plantearse, en la contemporaneidad, una resistencia antropofdgica.

.

Gabriela Rangel sefiala que en Venezuela “las artes no-objetuales han sido y son siste-
mdticamente excluidas del discurso visual venezolano, el cual confina su produccién a un
paréntesis”'®. Ciertos criticos “canénicos”, como Marta Traba, no contemplaron nunca con
buenos ojos lo que consideraban una “invasién” de fenémenos artisticos fordneos, desde el
pop al happening'®en la regién Latinoamericana. A pesar de esa “marginalizacién” de las
propuestas conceptuales, en los Gltimos afios se ha iniciado una recuperacién de esas préc-
ticas. Sin duda, una (minima) genealogia del “conceptualismo” en Venezuela, “condenado
a la amnesia o la historia oral de sus protagonistas”!”, tiene que tomar en consideracién
la dindmica agitadora del grupo El Techo de la Ballena y, especialmente su happening
Homenaje a la cursileria, realizado en 1961 con unos implacables ataques a la condicién
provinciana de una cultura ultracatélica y reaccionaria; tampoco puede olvidarse el impacto
ocasionado por el evento multidisciplinar Imagen Caracas, concebido por Jacobo Borges
en 1968. Tenemos que tener conciencia de la marcada dindmica politica de las précticas

12. “Las dindmicas deseurocentralizadoras comprenden también procesos de apropiacién, resignificacién, transterritoriali-
zacién e hibridacién cultural, imbricados con la construccién de una nueva cultura urbana, neologismos y “cultura de
frontera” tanto donde existen fronteras fisicas como donde no las hay, o donde sélo son una calle. Hoy se construye la
metacultura postcolonial en forma mas plural, deseurocentralizéndola més activamente” (Gerardo Mosquera: “Suyo-ajeno
y ajeno-suyo” en Adiés a la identidad. Arte y cultura desde América Latina, Ed. Museo Extremefio e Iberoamericano de
Arte Contempordneo, Badajoz, 2001, p. 177). “La globalizacién intercultural tiene a la hibridez como palabra-cédigo
para designar la mezcla y el reciclaje de fragmentos de culturas e identidades que circulan “translocalizadamente”, por
las redes simbélicas y comunicativas de la economia globalizada” (Nelly Richard: “Derivaciones periféricas en torno a lo
intersticial” en Sur, sur, sur, sur, Ed. SITAC, México, 2010, p. 36).

13. “Este entrejuego dramético y agudo entre dos lugares culturales, el citado “alld” y el “aqui” inmediato y fisico permite pos-
tular un nuevo proceso de formacién de la identidad que se libera de este modo de la fijeza categérica de un lugar” (Juan
Flores: “Memorias (en lenguas) rotas” en Adids a la identidad. Arte y cultura desde América Latina, Ed. Museo Extremefio
e lberoamericano de Arte Contempordneo, Badajoz, 2001, p. 139). Cfr. también Juan Flores: “La venganza de Cortijo:
nuevos trazos de la cultura puertorriquefia” en Kevin Power (ed.): Pensamiento critico en el nuevo arte latinoamericano, Ed.
Fundacién César Manrique, Lanzarote, 2006, p. 281.

14. Franz Fanon advierte en Piel negra, mdscaras blancas que hablar y escribir significa “poder usar una determinada sinta-
xis, comprender la morfologia de tal o cual lengua, pero principalmente significa hacerse cargo de una cultura, sostener
el peso de una civilizacién” (Franz Fanon: Black Skin, White Masks, Grove Press, Nueva York, 1967, pp. 17-18). Cfr. al
respecto de esta dominacién lingUistica Walter Mignolo: La idea de América Latina. La herida colonia y la opcién decolo-
nial, Ed. Gedisa, Barcelona, 2007, pp. 128-129.

15. Gabriela Rangel: “El arte de los rincones: Notas sobre las experiencias no-objetuales en Venezuela” en Arte = Vida.
Actions by Artists of the Americas 1960-2000, El Museo del Barrio, Nueva York, 2008, p. 254. Cfr. Maria Elena
Ramos: “Embodying Venezuela” en Coco Fusco (ed.): Corpus Delicti. Performance Art of the Americas, Routledge,
Londres, 2000.

16. Marta Traba reclamaba que se emplearan las capacidades y recursos imaginativos especificos de las “situaciones latinoa-
mericanas” en vez de enfregarse a una dindmica de “avalancha mimética” caracteristica de una mentalidad provinciana
o que teme ser tildada como tal. “Esto ayudaria a la campafa de descrédito que, a plena conciencia, debe adelantarse
contra los objetos sin sentido que invaden las artes nacionales; ayudaria a ironizar sobre los “happenings”, las copias
de “minimal”, “mec”, “op”, “camp”, y a descubrir cudntos ingredientes de esas nuevas maneras de no-decir existian en
latencia en Latinoamérica y pueden ser encaminadas al desarrollo de maneras paralelas de “decir”” (Marta Traba: “A la
bisqueda del signo perdido” en Dos décadas vulnerables en las artes plésticas latinoamericanas, 1950-1970, Ed. Siglo
XX, Buenos Aires, 2005, p. 227). Sin embargo Juan Acha defendié los comportamientos experimentales en su ensayo
“Teoria y prdctica no-objetualistas en América Latina” en Ensayos y ponencias Latinoamericanistas, Ed. Galeria de Arte
Nacional, Caracas, 1984, pp. 221-242.

17. Gabriela Rangel: “El arte de los rincones: Notas sobre las experiencias no-objetuales en Venezuela” en Arfe = Vida. Ac-
tions by Artists of the Americas 1960-2000, El Museo del Barrio, Nueva York, 2008, p. 254.



performativas en Venezuela en las décadas de 1960 y 19708, como una reaccién a la
situacién de extraordinaria desigualdad econémica y social que caracteriza al pais desde,
por lo menos la década de los treinta: “En Venezuela los happenings, performances y ac-
ciones aparecen y desaparecen desde y en los “rincones” verndculos, rezagados del gran
mito modernizador que enmascara la vertiginosa expansién demogréfica, la masiva con-
centracién urbana del campo y la concomitante favelizacién de la ciudad, el analfabetismo,
la economia informal y las luchas sociales diferidas. Todo ello presente en el pais desde la
muerte del dictador Juan Vicente Gémez en 1936 hasta la consolidacién de la democra-
cia en 1958, en procesos desproporcionadamente acelerados por la riqueza petrolera”!?.
Frente a la hegemonia de la abstracciéon geométrica, cimentada en el enorme prestigio
nacional e internacional de Jests Soto y Carlos Cruz-Diez, que vendria a establecerse como
una suerte de combinacién de cientificismo y “formalismo moderno”?°, se irian desplegando
una serie de précticas “hibridas” en las que se detectan tanto aspectos pop cuanto procesos
no-objetuales cercanos al conceptualismo, cuestionamientos de lo pictérico y absorciones
dialécticas de cuestiones derivadas del teatro contempordneo. Conviene también recordar
que desde mediados de los afios setenta el Festival Internacional de Teatro de Caracas
(fundado en 1975 por el director argentino Carlos Giménez) posibilité que se presentaran
obras de grupos y autores como Gutai, Tadeusz Kantor, Augusto Boal, Peter Weiss, Living
Theatre, Els Joglars o Linsay Kemp, justamente en la época en la que regresaron a Venezuela
creadores como Pedro Terdn o Rolando Pefia?'.

En sus Sentencias sobre arte conceptual Sol LeWitt apuntaba que los artistas concep-
tuales son mds misticos que racionalistas. Se sitdan en los limites de la l6gica, en ese lugar
de una visién sub aespecie aeternitatis. LeWitt consideraba sus aforismos como comentarios
acerca del arte pero no como frases artisticas. Kosuth, sin embargo, piensa que la indage-
cién artistica es el lenguaje del arte mismo: una obra de arte es una especie de proposicién
presentada dentro del contexto del arte como comentario artistico. Las obras de arte son
proposiciones analiticas, en el sentido de Alfred Ayer, es decir, tautologias, definiciones
del arte. La condicién artistica del arte es que debe ser un estado conceptual, aun cuando
en ocasiones se aproxima a los “lenguajes privados”. Kosuth escribe contra Kant cuando
afirma que el arte no puede ser una proposicién sintética, en realidad al hablar de un arte
artistico estd dictando las nuevas Lecciones de estética que dan la vuelta a Hegel. Las obras

18. “Si bien la preocupacién estética, formal y lingiiistica en ellos [en las tendencias no-pictéricas de las décadas de 1960 y
1970], el performance en Venezuela, como en América Latina, tiene un marcado interés critico en los procesos sociales,
idiosincrdticos y politicos” (Maria Elena Ramos: “Una aproximacién al cuerpo del performance en Venezuela” en Revista
Pulgar, Caracas 2007).

19. Gabriela Rangel: “El arte de los rincones: Notas sobre las experiencias no-objetuales en Venezuela” en Arte = Vida. Ac-
tions by Artists of the Ameritas 1960-2000, El Museo del Barrio, Nueva York, 2008, p. 255.

20. “La modernidad artistica en Venezuela se sofié a si misma como el pais soiié su propia modernidad: impecable. [...] El
cientismo logréd, por primera vez en la historia de nuestras artes pldsticas, que la creacién artistica venezolana estuviese al
dia con el arfe internacional. [...] La modernidad artistica en Venezuela fue y es formalista. Ha intentado deshacerse de las
circunstancias histéricas y locales. Ha producido obras puras, pldsticamente perfectas y abstractas. Se puede interpretar
nuestra modernidad encarnada por el cientismo, como un deseo de superar, a veces negdndolo, el pais real, convertir
su paisaje fosco y precario en un paisaje impecable y transparente” (Luis Pérez Oramas: La invencién de la continuidad,
Galeria Nacional de Arte, Caracas, 1997, p. 17).

21. “Es importante sefialar el papel central que tuvo Carlos Giménez en la articulacién piblica de los lenguajes experimenta-
les y trans-disciplinarios que favorecieron la legitimacién institucional del performance y las acciones. No es casual que
esta suerte de edad de oro del arte no-objetual también coincida con el regreso al pais de Pedro Terdn, Diego Barboza,
Rolando Pefia, Carlos Zerpa, Yeni y Nan y la aparicién de artistas emergentes como Marco Antonio Ettedgui, Alfred
Wenemoser y Juan Loyola” (Gabriela Rangel: “El arte de los rincones: Notas sobre las experiencias no-objetuales en Ve-
nezuela” en Arfe = Vida. Actions by Artists of the Americas 1960-2000, El Museo del Barrio, Nueva York, 2008, p. 257).



no estdn “presentes” al ser vistas, al contrario, todo el andamiaje de la decepcién que des-
pliegan artistas como Reinhardt se da Gnicamente para poner en cuestién la visibilidad. Hay
una exigencia de considerar el arte en su totalidad en una clave filoséfica wittgensteiniana,
esto es, terapéutica:

“Aqui es donde yo propongo que debe residir la viabilidad del arte. En una época en que
la filosofia tradicional es irreal debido a sus presuposiciones, la habilidad del arte por existir
dependerd no sélo de que no cumple un servicio -como distraccién, como experiencia visual (o
de ofro tipo), o como decoracién- que es algo que no puede ser facilmente emprendido por la
cultura kitsch y la técnica, sino también de su capacidad de mantenerse viable no asumiendo
la posicién filoséfica; pues el cardcter dnico del arte estriba en su capacidad para permanecer
por encima de los juicios filoséficos. Es en este contexto que el acto tiene ciertas similitudes con
la 16gica, las matemdticas y también, con las ciencias. Pero mientras estas ofras empresas son

dtiles, el arte no lo es. Evidentemente el arte sélo existe por el arte.

En este periodo de la humanidad, el arte puede ser, después de la filosofia y la religién
una de las empresas que satisfaga lo que en otras épocas se ha llamado “las necesidades
espirituales del hombre”. O por decirlo de ofro modo, podria ser que el arte tratase andloga-
mente del estado de cosas “metafisicas” que la filosofia tenia que tratar mediante afirmacio-
nes. Y la fuerza del arte es, precisamente, que incluso la frase anterior es una afirmacién que
no puede ser verificada por el arte. El Gnico objetivo del arte es el arte. El arte es la definicién
del arte”?2.

La segunda parte del ensayo de Kosuth comienza con una bateria de citas que hablan
de desaliento, inanidad, informalidad, inespecificidad como fines permanentes del arte.
La cita mds precisa es una de Duchamp: “En Francia existe un viejo refrén que dice “tonto
como un pintor”. El pintor era considerado estipido, pero el poeta y el escritor eran muy
infeligentes. Y yo queria ser inteligente. Tuve que pensar en inventar. Tuve que pensar en
inventar. No sirve de nada hacer lo mismo que hacia tu padre. Ni ser otro Cézanne. En
mi época visual existe algo de esa estupidez del pintor. Toda mi obra anterior al Desnudo
era pintura visual (retiniana). Pero luego llegué a la idea. Me parecié que la formulacién
idedtica era un modo de apartarse de las influencias”. En medio de una genealogia de las
alianzas y los militantes del conceptualismo, Kosuth afirma que la definicién “mds pura” del
arte conceptual seria decir que constituye una investigacién de los cimientos del concepto
de “arte” en lo que este ha venido a significar actualmente, un comportamiento que llegé a
concretarse en “exposiciones” que no existian en ningdn lugar a no ser de en el catélogo,
destinadas a las revistas y el archivo. Kosuth no es ajeno al final de los grandes relatos que
adviene en la postmodernidad (el suefio de la historia como progreso infinito, del fundamen-
to como unidad de sentido, de la razén como plenitud y del poder como sujeto) al desple-
gar su combate contra los elementos del modernismo: el cientificismo (el foto-realismo) y el
espectdculo (el pop). El artista conceptual es un antropdlogo involucrado y un historiador,
pero también alguien que contextualiza gramatical y politicamente sus planteamientos, aun-
que, en apariencia, su preocupacion sea, exclusivamente “lingiistica”.

22. Joseph Kosuth: “Arte después de la filosofia” incluido en Simén Marchan Fiz: Del arte objetual al arte de concepto, Ed.
Akal, Madrid, 1982, p. 419.



Simén Marchdn Fiz dedica en su libro de referencia Del arte objetual al arte de con-
cepto (1972, 2% ed. 1974) un capitulo al andlisis de la inversién de las tendencias del con-
ceptualismo tautolégico que ejemplificaria, precisamente, Kosuth que es entendido como
el creador que ha acentuado més la eliminacién o desmaterializacién del objeto, confi-
riendo una prioridad, casi absoluta, a la idea sobre la realizacién. Marchdn aprecia la
reaccién de Kosuth contra el formalismo de las artes objetuales, estableciendo una sepa-
racién completa entre estética y arte, apoyada en una escisién previa entre percepcidn y
concepto, conduciendo de este modo al objeto a su mdxima desmaterializacién. Pero tam-
bién muestra sus reservas con respecto a la defensa del arte como proposicién analitica,
cuya validez depende de los signos que contiene y, de esa forma, carece de vinculacién
referencial con el mundo y las cosas. “El arte como tautologia se presenta como contexto
auténomo y como funcidn de si mismo, opuesta a la del programa sintético. El arte sélo
existe en el contexto del arte, pues el arte sélo existe por su propia bisqueda”?®. Simén
Marchdn defiende, mds allg de la tautologia, un arte conceptual ideolégico o materialista:
a través de la prdctica artistica se trataria de sintonizar con una instancia antropolégica
de la praxis experimental como base para una teoria emancipatoria enfrentada a determi-
nados comportamiento de la actividad social. Considero que es propiamente en esta cla-
ve del conceptual anti-tautolégico donde deben situarse las obras de artistas conceptuales
venezolanos como Claudio Perna, Rolando Pefia o Roberto Obregén. Ciertamente el arte
conceptual, incluso el caracterizado por introducir intenciones ideoldgico-criticas??, esta-
ba siendo sometido a una “formalizacién museistica” ya a comienzos de los afios setenta,
produciéndose, como ha indicado Luis Camnitzer, el paso hacer arte como politica para,
en su lugar, hacer arte politico?. Sin duda, la exposicién Information montada en 1970
en el MoMA juega un papel decisivo en la “canonizacién” y, a su vez, neutralizacién
formal del arte conceptual; en esa muestra fueron incluidos artistas latinoamericanos como
Hélio Oiticica, Cildo Meriles, Artur Barrio, David Lamelas, Alejandro Puente o The New
York Graphic Workshop (integrado por Luis Camnitzer, Liliana Porter y José Guillermo
Castillo) y, aunque el comisario Kynaston McShine, tomaba en cuenta las diferencias entre
un artista instalado en el mainstream o desubicado en una peligrosa periferia como la
especifica de América Lating, lo cierto es que su apuesta discursiva cimentaba la corriente
del conceptual lingiistico. La busqueda de un conceptualismo ideoldgico?¢, mas allé de la
“estética de la administracién” tenia también que ver, como advirtiera Oscar Masotta, con

23. Simén Marchén Fiz: Del arte objetual al arte de concepto, Ed. Akal, Madrid, 1986, p. 256.

24. Cfr. Simén Marchdn Fiz: Del arte objetual al arte de concepto, Ed. Akal, Madrid, 1986, p. 288.

25. “"Dos eventos en 1970 marcaron o predijeron el cambio. Uno fue la muestra Information del Museo de Arte Moderno de
Nueva York. Con la idea de definir un estilo internacional usando el nuevo arte, esta muestra reunié a la mayoria de los
artistas conceptualistas de izquierda. Ahi nos amansaron la obra en un contexto museistico. El segundo evento fue una
carta abierta que el reverenciado lider campesino Francisco Julido dirigié a los estudiantes brasilefios. En ella recomendé
el abandono de las estrategias de guerrilla. Segin él, la oposicién a la dictadura solamente era posible a través de la ne-
gociacién con los partidos tradicionales. Y eso dentro de las condiciones ofrecidas por los mismos generales que estaban
aterrorizando el pafs. En su momento fue chocante y traumdtico. A la larga, supongo que le salié més o menos bien” (Luis
Camnitzer: “La visién del extranjero” en Gerardo Mosquera (ed.): Adiés identidad. Arte y cultura en América Latina. Iy Il
Foros Latinoamericanos, Museo Extremefio e Iberoamericano de Arte Contempordneo, Badajoz, 2001, p. 153).

26. “Thus, while North American artists —echoing Kosuth’s dictum, “the absence of reality in art is, precisely, the reality of art”-
addressed their criticism to the institutionalizated world of art, Latin American artists, for the most part, made the public
sphere their target. Thus, not only was the work intended to operate at the ideological level, but ideology itself became the
fundamental “material identity” for the conceptual proposition. In such terms, “ideological conceptualism”, as Simén Mar-
chan Fiz observed in 1972, is not “a pure productive force, but a social one”, in other words, one that is not satisfied with
an investigations of its own recurrent conditions (tautology) but seeks to actively transform the world through the specificity
of art” (Mari Carmen Ramirez: “Tactics for Thriving on Advertity: Conceptualism in Latin America, 1960-1980" en Global
Conceptualism: Points of Origin, 1950s-1980s, Queens Museum of Art, Nueva York, 1999, p. 55).



la activacién del happening que vendria a invertir la relacién habitual entre los medios de
comunicacién y los contenidos comunicados?”. Considero que el proto-conceptual venezo-
lano tiene que ver con la reaccién contra el “paradigma lingiistico” tanto como con una
permeabilidad a la cultura pop y a las prdcticas creativas verndculas. De la misma forma
que El Techo de la Ballena no pretendia ser un remake neodadaista?®, asumiendo explici-
tamente tdcticas que podriamos caracterizar como propias de la “guerrilla cultural”, y que
Imagen Caracas rompia con las convenciones teatrales para asumir la experiencia (cri-
tica y conflictiva) de la calle??, las propuestas de artistas como Claudio Perna o Rolando
Pefia pugnaban por superar el ostracismo al que estaba sometido todo comportamiento
ajeno al regodeo pictoricista. Bastaria revisar lo acontecido el salén que Lourdes Blanco
organizé en los afos setenta en la Sala de la Fundacién Mendoza con el provocador
titulo de Once Tipos®® para comprobar que, en esos momentos, estaban emergiendo con
entusiasmo una serie de artistas que querian apartarse tanto de la nueva figuracién cuan-
to del cientismo ejemplificado por el arte abstracto-cinético, en un esfuerzo intempestivo
que buscaba favorecer la participacién del piblico pero también agitarle para hacer que
pierda su seguridad.

Uno de los artistas cruciales en la emergencia conceptual venezolana fue Claudio
Perna, profesor de Geografia en la Universidad que experimenté con toda clase de formas
artisticas (arte por correo, origami con poemas, fotografias, piezas de cine en Super 8,
objetos encontrados, libros de artista, mapas, etc.) y realizé colaboraciones con creado-
res como Charlotte Moorman, Antoni Miralda o Antoni Muntadas, que habian viajado a
Venezuela invitados a los festivales internacionales de video organizados en el Museo de
Arte Contempordneo por Margarita D’Amico. Claudio Perna, que entendia que el sistema
cultural segregaba lo popular, presentd, como recuerda Gabriela Rangel, en dos ediciones
distintas del salén Once Tipos al conjunto de salsa Chicles de Antonio Mendoza como “es-
cultura sonora” y mds adelante Lluvia, escultura social que era una instalacién consistente en
una prostituta sentada junto a una mesa y un jukebox; en cierto sentido, estaba anticipando,
la estética relacional al presentar esta “realidad en crudo” como una situacién construida'y,
ciertamente, lidica. Perna, reconociendo su deuda con el pensamiento de Simén Rodriguez
pero también con Marshall Mcluham, estaba interesado por la oralidad y la comunica-

27. "Los happenings han surgido como prolongacién de “obras ambientacionales” donde se trata de envolver a los sujetos de
la audiencia con medios directos y estimulos sensibles (olores, colores, efc.). Y si existe diferencia entre una ambientacién
y un happening, ya que, en éste al menos, la audiencia puede ser transformada de un lugar a otro; ambos tipos de obras
exigen la determinacién cuantitativa de la audiencia” (Oscar Masotta. “El mensaje fantasma” (1967) en Conciencia y
estructura, Ed. Jorge Alvarez, Buenos Aires, p. 249).

28. “Pareciera que todo intento de renovacién, mdés bien de bisqueda o de experimentacién en el arte, tendiera, quiérase o
no, a la mencién de grupos que prosperaron a comienzos de este siglo, tales como Dadd o el Surrealismo. Si bien es cierto
que fenemos muy en cuenta estas experiencias al fundar El Techo de la Ballena, no pretendemos revivir actos ni resucitar
gestos a los que el tiempo ha colocado en el justo sitio que les corresponde en la historia de la literatura y las artes contem-
pordneas” (Angel Rama: “Pareciera que todo infento de renovacion”, manifiesta fundacional de El Techo de la Ballena,
en Anfologia de El Techo de la Ballena, Ed. Fundarte, Caracas, 1987, p. 49). “El Gnico antidoto al arte cinético fue dado
por el grupo de El techo de la ballena (1960-1968), el cual tenia mds conexiones con la tradicién surrealista que con las
rupturas conceptualistas” (Luis Camnitzer: Diddctica de la liberacién. Arte conceptualista latinoamericano, Ed. Cendeac,
Murcia, 2009, p. 256).

29. “Nosotros queriamos un espectdculo criticos frente a nuestro tiempo. Frente a la relacién hombre-ciudad-objeto. Por eso no
era en la escena que tbamos a buscar la respuesta. Era en la calle, en las ferias” (Inocente Palacios: “Imagen Caracas, A
Unique Place” en The Drama Review, vol. 14, n° 2, Latin American Theatre, Invierno, 1970, pp. 130-137).

30. Cfr. Juan Carlos Palenzuela: Once Tipos, Ed. Academia de Historia, Caracas, 2002.



cién®'. Aunque es un verdadero pionero de las prdcticas conceptuales latinoamericanas
(basta recordar que entre 1965 y 1967 realizé la serie de fotografias Objetos como con-
cepto que le sirven para convertir a la naturaleza muerta en un instrumento para pensar)®?,
su obra ha sido sometida a una revisién en el modo de una exposicién retrospectiva tar-
diamente: en el afio 2004 en la Galeria de Arte Nacional con el titulo de Arte Social. Una
serie crucial de Perna es la que titula Alienamientos, en la que sedimenta sus viajes desde
Caracas a su casa de la playa®; fotografia, entre otras cosas una sefial de trdgico de pro-
hibido adelantar, unas personas haciendo cola en la calle, la vegetacién del arcén de una
carretera, un perro o el espejo de un automévil, siempre con la presencia fantasmal de una
mano que introduce tanto la dimensién “indicial” cuanto lo meta-icénico. En estas medita-
ciones némadas, Perna estd en sintonia, por ejemplo, con Pedro Terdn que fue dejando sus
huellas en Caminando un afo, recorriendo ciudades en las cuatro estaciones, observando
la luz y sus transformaciones.

La “heterodoxia artistica” de Perna es semejante a la que ha manifestado Rolando
Pefia desde los lejanos afios sesenta, actuando como un inequivoco precursor en Venezuela
del happening, la danza y el cine experimental, interndndose en el underground neoyorqui-
no o explorando los limites de la santeria. El imaginario complejo del “Principe Negro” le ha
llevado desde las fronteras expandidas de lo teatral a una incorporacién polémica en la que
el petréleo se va a convertir en su material obsesivo. Tras haberse aproximado a la modern
dance en los Estados Unidos y al circulo de la Factory warholiana®, Rolando Pefia desplegd

31. “Su arte interroga el papel del lenguaje oral en la comunicacién, la identidad, la territorialidad, la relacién entre el
arte, la ciencia y la vida, asi como la importancia del medio de comunicacién, utilizado para transmitir un mensaje.
El artista recurre principalmente al collage, para el cual utiliza la imagen fotogréfica o sus variantes (fotocopias, po-
laroids, diapositivas), tomada por él o recuperada, a la que a veces aiiade textos con el objeto de crear asociaciones
de ideas” (Angeles Alonso Espinosa: “Claudio Perna” en América Latina. Fotos + Textos. 1960-2013, Museo Amparo,
Puebla, 2014, p. 18).

32. "En 1967, o por entonces, el artista venezolano Claudio Perna (1938-1997) armaba naturalezas muertas, las foto-
grafiaba, y les daba el titulo de “Objetos como conceptos”. Desde el punto de vista del conceptualismo hegeménico
ese trabajo era heterodoxo y falto de rigor, y Perna no seria aceptado como un contribuyente del conceptualismo.
Sin embargo, si examinamos el trabajo de Perna con mds cuidado descubrimos algunas cosas Gtiles para entender el
conceptualismo en América Latina. La obra de Perna adopté una estrategia conceptualista en el sentido de que primero
construyé su propio ready-made y luego se apropié de él en otro contexto. Por lo tanto, se puede decir que lo que Perna
hizo fue determinar literalmente la importancia y el valor de la imagen visual de acuerdo a lo que dice al nombrarla.
El texto portaba el significado. Desde el punto de vista del mainstream, la presencia material de la obra era excesiva.
Pero lo que realmente hizo Perna, fue recontextualizarla” (Luis Camnitzer: Diddctica de la liberacién, Ed. Cendeac,
Murcia, 2009, p. 51).

33. “Las imdgenes, en blanco y negro y en tamafo estédndar de 8x10 cm, son sobrias, austeras, simples. Carentes de cual-
quier sofisticacién composicional, estas fotografias se caracterizan por los signos sociales que dan forma al paisaje: las
sefiales de tréfico, las lineas blancas sobre el asfalto, el perro callejero, la gasolinera, etc. Al margen de la nocién de
“Travelogue”, de la carretera vista a través de la mirada subjetiva del fotégrafo que ha inspirado tantos trabajos fotogra-
ficos durante el siglo XX (American Photographs de Walker Evans y The Americans de Robert Frank, vienen a la mente),
esta serie de imdgenes ponen en duda tanto la posibilidad de una mirada no mediatizada del fotégrafo/autor, su “punto
de vista” personal, como la posibilidad de ofrecerla mediante el lenguaje fotogréfico. Como reconocimiento de esa impo-
sibilidad cada imagen lleva impresa una xerocopia de la mano abierta de Perna. Con ello el fotégrafo logra un objetivo
doble: primero, recalca lo evidente del signo fotogréfico mediante lo evidente de la mano xerocopiada; asi consigue
poner de manifiesto la naturaleza paradéjica del indice fotogrdfico: en parte representacién y en parte vestigio de una
presencia ausente. Segundo, actia como simbolo hiperconvencional de la firma del artista; problematizando asi la nocién
de originalidad de la visién “del autor”” (Ménica Amor y Octavio Zaya: “Introduccién” en Mds allé del documento, Museo
Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid, 2000, p. 20).

34. “Fui a N.Y., en 1963, invitado por Martha Graham, para hacer un curso intensivo de Danza Contempordnea en su
academia, para ese entonces ya habia incursionado en el teatro, cine happenings, en esa ocasién en casa de Adelaide
de Menil, la hija de John de Menil, coleccionista de arte y patrén de las artes, conoci a Andy Warhol, fue una introduc-
cién répida, y luego lo vi en inauguraciones de exposiciones, en esa ocasién me quedé 3 meses en esa gran ciudad.
Regresé a mi pafs, pero con la intencién de regresar de nuevo lo méds pronto posible, intui que hay pasarian cosas muy
importante, mi intencién no me fall§, y la historia habla por si sola” (Rolando Pefia: respuesta a un cuestionario que le
envié en junio del 2015).
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una actividad de provocadora violencia fisica®. La posicién estética de Rolando Pefia parte
de un problema de identidad (la frase “el petréleo es mio” incide en la especificidad de lo
venezolano) hasta llegar a una compleja retérica: “el petréleo no es parte de su lenguaie,
més bien es su propio lenguaje, y bien sabemos que el hombre no puede salirse de su
lenguaije, como sostenia Wittgenstein”. El compromiso conceptual con el petréleo se hace
desde una estilistica caracteristica de la deriva conceptual del arte latinoamericano, como
una inversién de la normatividad anclada en lo tautolégico: “Todos los medios son vdlidos
para erigir una creencia plural que parte Gnicamente del individuo y de su hondo vacio exis-
tencial, enfrentado en la plenitud diversa de la creacién que nos rodea como una explosién
incesante. La Santeria, el cédigo de las muertes enterradas en el fondo de la tierra, el icono
del barril dorado transformado en lenguaie suelto y versatil, sirve a Pefia para expresar lo
que el tiempo produce en él, la resistencia, primero, la accién después, finalmente el asom-
bro de tocar y concernir a los demds”. Rolando Pefia reescribe el simbolismo del petréleo,
partiendo de la visién que los indigenas tenian de él como Mene, una gruesa sustancia
que servia para calafatear canoas, hasta las referencias a la excavadora o al obsesivo
cédigo del barril. El petréleo no sélo es un elemento de identidad, también es un simbolo
ambivalente que remite tanto a la riqueza cuanto a la pobreza extrema o a la dialéctica de
orden social y desorden natural. “Rolando reclama, pero sélo para aclarar el sentido de la
distancia. La tradicién, el rito, la santeria, la técnica, el petréleo se convierten de tal modo
en un arcano indescifrable de todo aquello que amamos 30 poseemos?; su obra atrapa
valores evidentes, transfigurédndolos en simbolos”. Con todo, tenemos que tener presente
que el petréleo es invisible, salvando la minima dosis del pequefio bote del multiple Crude
Oil que realizara para la Documenta de Kassel de 1987; lo que se ofrece, insistentemente,
a la visién es el barril dorado, en una metonimia (el continente por el contenido) que Pefia
radicaliza: barriles suspendidos en la instalacién Les Droits de Mene (1989), inclinados en
una diagonal dramdtica cerca de una crucifixién en Mene Suspendu (1987) en la Chapelle
Saint Louis de la Salpetriére, incrustados en la tierra (Diagonales o Gran diagonal, 1990),
desgarrados, mostrando su vacio, en la instalacién Adelante con confianza (1986) o en El
petréleo soy yo en la Bienal de La Habana de 1986 o en aquel potente muro que creara en
1981 en Cayman Gallery de New York. En la estética de Rolando Pefia la critica estd con-
trapesada por la ironia, ese arte de los matices y de la errancia, o, en el extremo, en pala-
bras de William Nifio Araque, por la deriva hasta la perversién. La experiencia artistica es,
en este caso, el cauce de la rebelién, esto es, de una actitud contestataria que no cae en el
patetismo de los comportamientos panfletarios de los que habitualmente llamamos “arte po-
litico”. El procedimiento de Pefia tiende, dramdticamente, tanto a la implicacién subijetiva,

35. “Rolando Pefia [...] pionero del happening y el performance quien en sus idas y venidas de Nueva York y Europa frecuenté
el circulo de Andy Warhol, participando en las actividades de la primera Factory que incluyeron experiencias en cine
y teatro experimental. Pefia cursé estudios de danza contempordnea en la compafia de Martha Graham, en una linea
equivalente a la adoptada por Antonieta Sosa o la artista feminista Nela Ochoa. Realizé obras tempranas que presenté
en la Facultad de Arquitectura y Urbanismo de la Universidad Central de Venezuela, situadas a caballo entre el teatro y el
performance. Entre éstas destaca Homenaje a Miller, realizada en colaboracién con el escritor José Ignacio Cabrunas y el
arquitecto Domingo Alvarez. En la década de 1970, Pefia habia participado en los festivales y exposiciones organizados
por Margarita D"Amico. Afios mds tarde, presenté un performance en el V Festival Internacional de Teatro de especial
potencia simbdlica e impacto, Petréleo Crudo, donde a través de una serie de acciones fisicas en las cuales violentaba su
cuerpo y destruia objefos, culminaba bafdndose en petréleo liquido que vertia de un barril. También conocido como el
Principe Negro, Pefia se apropié en delante de la principal fuente de produccién energética del mundo para transformarla
en metdfora de la nacién condenada por su propia riqueza” (Gabriela Rangel: “El arte de los rincones: Notas sobre las
experiencias no-objetuales en Venezuela” en Arte = Vida. Actions by Artists of the Americas 1960-2000, El Museo del
Barrio, Nueva York, 2008, p. 259).



cuanto a lo que, en términos brechtianos, llamariamos el distanciamiento: una interrupcién
de lo épico que impide una resolucién catdrtica que finalmente seria una liberacién de aque-
llo que nos atemoriza. Pierre Restany ha sefialado que este humanismo tecnoldgico estd tan
préximo al hecho moral como a “la magia exorcista”.

Mientras Rolando Pefia fue incorporando un dispositivo critico-energético, en el que
hay un componente des-fetichizador que va de lo religioso a lo econémico, de la ciencia a
la articulacién de lo social, Claudio Perna se adentré con decisiéon en la desmaterializacion
del arte, planteando en ciertas ocasiones un cuestionamiento de la “autoria” al encargar
pinturas a rotulistas de cine o utilizando fotocopias y fotografias de desechos en una expo-
sicién en la que intentaba reconfigurar el imaginario nacional desde las franjas residuales;
en una obra de la serie Materia prima de los placeres privados de la carne (1984), Perna
toma una fotografia de una stripper de una revista y la confronta con la imagen de un su-
jeto tumbado al que “bautizaba” como “El duefio de la fotografia” en un juego tan burlén
cuanto aparentemente tautolégico®. Tanto Perna cuanto Pefia quieren por medio de sus
trabajos re-pensar Venezuela, sea por medio de una mutacién cartogrdfica o de un reciclaje
de lo energético, utilizando imégenes estereotipadas o recurriendo a una nueva mitologia.
Claudio Perna consideraba que el ambiente no es ofra cosa que una percepcién del espacio
para afadir que “hay tantos ambientes como espectadores”; con una mezcla de lucidez y
humorismo perverso se apropié de una frase de Simén Bolivar en la que invocaba las “moral
y luces” necesarias para formar la nacién con la voluntad de realizar un detournement de
que salia la consigna de que se precisaban “morral y luces” para adentrarse en Venezuela.

1.
John Berger ha observado que la mayoria de los miles de millones de llamadas de mévil
que se producen cada hora en las ciudades y los pueblos de todo el mundo empiezan con
una pregunta sobre el paradero del que llama. Los seres humanos necesitan inmediatamente
saber dénde estén. “Es como si la duda les acosara y les hiciera pensar que no estén en nin-
gun sitio. Estdn rodeados por tantas abstracciones que tienen que inventar y compartir sus
propios puntos de referencia provisionales. Hace més de treinta afios, Guy Debord escribié
unas palabras proféticas: “... la acumulacién de masa produjo mercancias para el espacio
abstracto del mercado; del mismo modo que ha aplastado todas las barreras regionales y
legales y todas las restricciones empresariales de la Edad Media que sostenian la calidad
de la produccién artesanal, también ha destruido la autonomia y la peculiaridad de los
lugares”. La palabra clave del caos mundial es deslocalizacién, o relocalizacién, que no
s6lo hace referencia a la préctica de trasladar la produccién al lugar en el que la mano de
obra es mds barata y las leyes son minimas, sino que contiene la fantasia enloquecida del
nuevo poder sobre lo que estd fuera, el suefio de menoscabar la categoria y la confianza
de todos los lugares establecidos para que el mundo entero se convierta en un mercado
continvo. El consumidor es fundamentalmente alguien que se siente o se ve empujado a
sentirse perdido si no estd consumiendo. Las marcas y los logotipos son los toponimicos de
36. "Al darle el titulo de “El duefio de la fotografia”, Perna pasa de la tautologia previa a la creacién del contexto. El sistema
se abre para incluir también a la primera foto, y la tautologia se convierte en un peén dentro de un juego mds grande. Sin
embargo, la construccién tan simple de la obra y de la relacién entre los titulos oculta el cambio complejo detrés de lo que

aparenta ser una construccién narrativa simple y légica” (Luis Camnitzer: Diddctica de la liberacién. Arte conceptualista
latinoamericano, Ed. Cendeac, Madrid, 2009, p. 258).
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Ninguna Parte”?. Bulent Diken sefiala que en las ciudades contempordneas el sitio de la no
ley, lo que propiamente llama estado de excepcién, dentro de la ley tiende a transformar el
espacio urbano en un espacio biopolitico dislocado en el que las categorias politicas de las
modernidad (tales como izquierda/derecha, privado/publico, absolutismo/democracial)
estdn entrando en una zona postpolitica de indistincién y por ende disolviéndose. La misma
apologia de la hibridacién y del nomadismo no suele reparar en que el poder mismo se ha
vuelto “rizomdtico”®®. Acaso el arte contempordneo puede ser algo més que el ornamento
hiperbdlico o la consigna patatera, generando preguntas criticas, ofreciendo ofros puntos
de vista. De nada serviria que fuera algo “maravilloso” o enigmdtico, pues todo lo que tiene
esas caracteristicas ingresa, répidomente, en el olvido. Lo que necesitamos son operaciones
metaféricas®® intensas, tenemos que contar historias que generen sitio. Sabemos lo dificil
que es construir una obra que suponga una resistencia critica*® en un momento en el que el
“discurso” dominante no lleva a ningdn sitio*'.

La dislocacién contempordnea nos ofrece otras cartografias, testimonios o relatos que
no tienen necesariamente que transformarse en “consignas”, sino que tienen pertinencia y
ajuste contextual, esto es, nos ponen en primera linea del conflicto*?. Muchas manifestacio-
nes artisticas latinoamericanas han sabido asumir el contexto®. Las obras de Claudio Perna,
Rolando Pefia y Roberto Obregén pueden entenderse como modelos de geografia vivida,
donde las prdcticas hibridas pop-conceptualistas surgen de un deseo radical de trazar ma-
pas concretos que fengan “operatividad” en Venezuela. Los mapas fueron usados como
ambientes sobre el papel en los cuales Perna “instalaba” informacién ecléctica: “Entre otras
cosas incluia instantdneas personales, discos de computadoras, fotos de edificios y paisajes

37. John Berger. “Diez notas sobre “el lugar”” en Babelia. EL PAIS, 16 de Julio de 2005, p. 16.

38. “"Hasta ahora la critica artistica al capitalismo ha enfatizado ideas tales como la hibridez, el nomadismo, la subversién y la
transgresién en contra del poder. La filosofia francesa post-estructuralista, por ejemplo, se opone abierta y vigorosamente
al capitalismo y al poder con un critica estética: el nomadismo en contra de lo sedentarios, el situacionismo en contra de

p yadlp
la sociedad del espectéculo, etc. Sin embargo, la critica estética [en la actualidad] parece estar acopldndose al poder
que, en si mismo, en el “espacio de flujos”, se ha vuelto némada” (Bulent Diken: “From the City to the Camp, Bare Life
and Urban Post-politics” en Arte y Ciudad, Segundo Simposio de Teoria del Arte Contempordneo (SITAC), México, D.F.,
2003, p. 172).

39. “Las operaciones metaféricas pueden ser leidas como alusiones a lo que no se deja atrapar pro conceptos univocos, a
lo que vivimos, y estd en tensién con lo que podriamos vivir, entre lo estructurado y lo desestructurante” (Néstor Garcia
Canclini: La globalizacién imaginada, Ed. Paidés, Buenos Aires, 1999, p. 58).

40. “En los afios recientes, el rescate celebratorio y por momentos voyerista de prdcticas vinculadas con el desarrollo de un ur-
banismo informal, y con la infiltracién de estructuras parasitarias, al que han avocado algunas manifestaciones artisticas,
parece querer resucitar el llamado que hiciera Henri Lefébvre, al afirmar que el espacio urbano debia convertirse en la
obra de sus usuarios para generar una forma de resistencia frente a la regulacién e institucionalizacién de la esfera pibli-
cay a su codificacién con base en una serie de intereses politicos o econémicos” (Magali Arriola: “Escultura y propiedad
en estado de excepcién” en [W] Casa. Home, n° 4, Oporto, 2004, pp. 31).

41. "[...] lo més importante que hay que comprender y recordar es que los beneficiarios del caos actual, con sus comentaristas
incrustados en los medios, desinforman y conducen a engafio sin cesar. Nunca hay que debatir sus declaraciones ni los
términos plagiados que acostumbran a emplear. Hay que rechazarlos y abandonarlos sin reparos. No llevan a nadie a
ningdn sitio” (John Berger: “Diez notas sobre “el lugar”” en Babelia. EL PAIS, 16 de Julio del 2005, p. 16).

42. "Hoy nos parece caracteristicamente abstracto y eurocéntrico hasta el hartazgo todo cuanto nos interesaba hace unos cua-
renta afios, el final de las vanguardias occidentales y sus coletazos: sobre todo, sus elaboradisimas estrategias de teoria y
critica y la extremada autoconciencia de las formas literarias y musicales. Ahora se confia més en los informes que vienen
de primera linea: alli donde se libra la batalla entre los tiranos locales y la oposicién idealista, las combinaciones hibridas
de realismo y fantasia, las descripciones cartogréficas y arqueoldgicas, todas las investigaciones de formas mixtas en las
que se relatan experiencias de exilios sin término (ensayos, videos y peliculas, fotografias, memorias, cuentos, aforismos)”
(Edward W. Said: Cultura e imperialismo, Ed. Anagrama, Barcelona, 1996, p. 507).

43. “El multiculturalismo ha orientado un creciente proceso de sociologizacién y antropologizacién del arte que, en el caso
latinoamericano, espera que sus prdcticas testimonien un compromiso directo del arte contra las violencias histéricas y las
exclusiones culturales a través de una mayor referencialidad de contexto” (Nelly Richard: p. “Derivaciones periféricas en
torno a lo intersticial” en Sur, sur, sur, sur, Ed. SITAC, México, 2010, p. 39).



de las regiones por donde viajaba”#4. Perna crea entre 1970 y 1980 una serie de mapas
infervenidos sobre los que afade distintos elementos, confrontando tanto la escala fisica
cuanto la humana, planteando un desajuste entre la representacién cientifica y la percep-
cién humana del territorio.

“Segun el artista, volver a mapear Venezuela es el mejor medio para estudiar las
relaciones entre el hombre y la naturaleza, asi como las culturas que se desarrollan y se
entrecruzan. Con la obra Repdblica de Venezuela-Mapa ecoldgico (1975), pretende mos-
trar que Venezuela es «un pedazo de todo», sometido a la influencia de Europa, al utilizar
un mapa del pais sobre el cual pega diapositivas de manuscritos griegos, dibujos de la
Biblioteca Nacional de Francia o reproducciones de cuadros de Paolo Veronese. En la
obra Venezuela, revalora las culturas prehispénicas y la relacién de los venezolanos con la
naturaleza, al pegar imdgenes de una cerdmica precolombina y objetos relativos al cultivo
del algodén. Gracias a este acercamiento geogrdfico original, Claudio Perna cuestiona
las nociones de territorio, identidad y nacién, al tiempo que propone una nueva manera
de percibir su pais. En efecto, el artista sostiene: «Mi terreno es el descubrimiento y desde
alli formulo un arte de preguntas»”#>. Claudio Perna estaba, literalmente, fascinado por
Venezuela, un pais al que define como una gran unidad territorial, “compuesta de mdltiples
realidades fisicas y culturales, de habitantes y actividades, de percepciones, de tesoros que
testimonian la continuidad de las ideas”.

Algunas obras de Roberto Obregén, como la serie Crénicas, Procesos y Disecciones,
son una suerte de mapas enigmdticos de paisajes animicos y tristezas que no ha querido
volver literales*®. Desde comienzos de los afos setenta, recurriendo a la fotografia pero con
una actitud “alegéricamente pictérica”, Obregdn va a comenzar a documentar, de modo
obsesivo, las metamorfosis de la rosa. El herbario conceptual desplegado por este artista tie-
ne algo de réplica al nominalismo “tautolégico” de Joseph Kosuth: donde este muestra una
silla real, fotografiada y definida por el diccionario, Obregén muestra una rosa viva, ofra
seca y la tercera pintada. Con una actitud inequivocamente reflexiva®” en la que detecto
un fondo de melancolia. El esquema sombrio de la flor adquiere una dimensién, al mismo
tiempo, intima y monumental, obligdndonos a pensar nuestra relacién con la naturaleza, en
una suerte de indagacién cuasi-alquimica*®. Obregdn taza una suerte de vocabulario de la

44. Luis Camnitzer: Diddctica de la liberacién. Arte conceptualista latinoamericano, Ed. Cendeac, Murcia, 2009, p. 257.

45. Ange|es Alonso Espinosa: “Claudio Perna” en América Latina. Fotos + Textos. 1960-2013, Museo Amparo, Puebla, 2014,
p. 18.

46. "A partir de la documentacién vy clasificacién de los procesos de transformacién del paisaje, de la rosa y de su propia
vida, y vinculando a su vez, paradojas entre naturaleza y cultura, Roberto Obregén realizard uno de los trabajos mas
densos y enigmdticos de la década [de los 80]. Sus Crénicas, Procesos y Disecciones trazardn los ciclos del tiempo y la
materia en un complejo mapa de territorios interiores y de duelos privados” (Rina Carvajal: “Venezuela” en Edward Sulli-
van (ed.): Arte Latinoamericano del siglo XX, Ed. Nerea, Madrid, 1996, p. 153).

47. Lourdes Blanco ha sefalado que las rosas de Roberto Obregén, atrapadas en jaulas de papel, son pequefas obras
maestras de la visién y la reflexién: “Ha creado objetos fisicos que evocan al libro y al cuaderno, como producto de la
mano del hombre, desde su formato dieciseisavo, tan apropiado a la relacién mano y ojo, hasta el color de los cantos,
tan inesperado y radiante como los ejemplares marmolizados del siglo XVIII) (Lourdes Blanco: Cincoincidentes, Museo
Barquisimeto, 1984).

48. "Obregén amplificé en negativo los pétalos de una rosa anénima, llevados a escala monumental, conmoviendo al es-
pectador frontal con el histéricos simbolo tan caro a los alquimistas y simbolistas, presenténdolo sin anécdotas, sin tem-
peraturas emocionales y sin color, deconstruyendo a la rosa y a todas las rosas en sus componentes bdsicos, en un acto
ambiguo de magnificacion y desmitificacion” (Luis Angel Duque: “La década prodigiosa” en Los 80. Panorama de las
artes pldsticas en Venezuela, Galeria de Arte Nacional, Caracas, 1990, p. 41).
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belleza sin por qué de la rosa 'y, al mismo tiempo, alude, forma cifrada al dolor existencial.
“Desde los tempranos afios sesenta —apunta Ariel Jiménez- Roberto Obregén desarrollé una
obra obsesivamente centrada en el recurso simbélico de la rosa. Trabajé y vivié siempre
al limite; entre la necesidad de compensar sus profundos dolores personales y la voluntad
de crear simbolos universalmente compartidos; entre los recursos “secos” y metédicos de
un formalismo “conceptual” y las herramientas discursivas y casi herméticas de un arte de
claro origen literario. La diseccién metddica de la rosa fue su principal herramienta de len-
guaije; con ella abordé la naturaleza ciclica del tiempo (de evidente inspiracién Borgeana),
en sus ciclos hidrolégicos de 1975-78, y dramas planetarios como el SIDA, a través del
tema de la rosa enferma, de 1993. Cred, con su serie de obras tituladas Niagaras, cando-
rosas conversaciones imaginarias entre sus mds cercanos amigos, parientes e idolos de la
cultura pop, como imaginé una sutil y casi abstracta sublimacién del suvicidio colectivo en
su serie de Masadas, a partir de un drama real: la masacre en Guyana en 1978, donde
murieron cerca de 914 fieles de la secta El Templo del pueblo. Con esa casi secreta manera
de abordar el sufrimiento humano en un contexto que dejaba muy poco lugar para el do-
lor, Obregén se convierte sin duda en una figura fundamental del arte durante la segunda
mitad del siglo XX venezolano”.

Si la obra de Roberto Obregén tiene un tono tan vitalista cuanto doloroso, la primera
de las performances de Rolando Pefia fue propiamente un funeral®. Los artistas contempo-
réneos tienen que asimilar la erosién inevitable de los signos, en algunos casos desde el
sarcasmo o, mds concretamente, a partir del talante irénico, ese inusual arte de los matices.
Sabemos que los objetos de la recoleccién del arte y de la cultura son susceptibles de nue-
vas apropiaciones de nuevas apropiaciones y que “los desarrollos actuales cuestionan el
estatuto mismo de los museos como teatros histérico-culturales de la memoria. sLa memoria
de quién? 3Para qué propésito?”*°. Esa pregunta por la estrategia nos permite subrayar que
la traduccién como distorsién coopera en el desfondamiento de la “autoridad cultural”. Asi,
Nelly Richard advierte que, en algunas experiencias artisticas, las premisas autoritarias y
colonizadoras son desajustadas, reelaborando sentidos, “deformando el original (y, por
ende, cuestionando el dogma de su perfeccién), traficando reproducciones y de-generando
versiones en el trance parddico de la copia”!. El paradigma egipcio que impone la higie-
nizacién museogrdéfica permite, casi como un caos pactado, la irrupcién de traducciones
perversas, para reducirles astutamente a la condicién del pastiche postmoderno®?. El paso
de la ilusién a la desilusién estética tiene cardcter de duelo o bien es un reciclaje de la

49. “El primero de mis performances o happenings, fuer “Catalepsia”, y consistié en pasearme con un atatd, por la Calle prin-
cipal de Sabana Grande, me acompafiaba Renato Rodriguez, gran escritor, eso armé un gran escandalo y terminados en
una celda en la Alcaldia del Recreo, por alterar el orden publico, eso fue en 1963, antes de irme a N.Y.” (Rolando Pefa:
respuesta a un cuestionario enviado en Junio del 2015).

50. James Clifford: “Sobre la recoleccién de arte y cultura” en Dilemas de la cultura. Antropologia, literatura y arte en la pers-
pectiva postmoderna, Ed. Gedisa, Barcelona, 1995, p. 292.

51. Nelly Richard: “Latinoamérica y la postmodernidad” en Revista de Critica Cultural, n° 3, Santiago de Chile, Abril de
1991, p. 18.

52. "El pastiche es, como la parodia, la imitacién de una mueca determinada, de un discurso que habla una lengua muerta:
pero se trata de un repeticién neutral de esa mimica, carente de los motivos de fondo de la parodia, desligada del impulso
satirico, desprovista de hilaridad y ajena a la conviccién de que junto a la lengua anormal que se foma prestada provi-
sionalmente, subsiste ain una saludable normalidad lingiistica. El pastiche es, en consecuencia, una parodia vacia, una
estatua ciega: mantiene con la parodia la misma relacién que ese ofro fenémeno moderno tan original e interesante, la
préctica de una suerte de ironia vacia” (Fredric Jameson: El postmodernismo o la I8gica cultural del capitalismo avanzado,
Ed. Paidés, Barcelona, 1991, pp. 43-44).



Historia (cita, apropiacién, imitacién, etc.): una parodia y, al mismo tiempo, una palinodia
del mundo del arte, en la que el mundo del arte se venga de si mismo, como si el arte, al
igual que la historia, crease su propia basura y buscase su redencién en los desechos.
“Por supuesto, este remake, este recicloie, pretende ser irénico, pero esa ironia es como la
urdimbre desgastada de una tela: no es mds que el resultado de la desilusién de las cosas,
una desilusién en cierta manera fésil”*®. La voluntad pldstica post-histérica conduce hacia la
prdctica del reciclaje, una de las caracteristicas sobresalientes del arte latinoamericano®.
Claudio Perna, Rolando Pefia y Roberto Obregén son, al mismo tiempo, uno pioneros del
arte conceptual venezolano y unos activistas del reciclaje pop que intentan, valga la alusién
benjaminiana, generar imégenes “en el instante del peligro”. Sus obras dan cuenta del
carécter distépico del conceptualismo venezolano®®. Perna apunté que “las imdgenes, en
tanto que tributarias de las ciencias sociales, se hacen arte y, mds allé del arte, ensanchan
el discurso del hombre”, aunque en ocasiones lo que se hiciera visible en la plaza piblica
fuera una imagen o, mejor, una experiencia cruda de la pobreza®. Hacia bien este artista,
heterodoxo de la geografia, en avisarnos, reiteradamente, contra una lectura veloz; tendria-
mos que sentarnos con calma, buscar unasilla, en verdad diferente a la de Kosuth, para tra-
tar de pensar y actuar de otro modo®’, lejos de la inclusién “paternalista”*® esperando que
lo acontecido, en ese mapa de conceptos y afectos pueda servir para trazar ofro recorrido,
aunque sea para encontrar una mano en un trayecto cotidiano o unas proyecciones sobre
el cuerpo semidesnudo (Claudio Perna), unas flores de espléndidos colores en contraste con
la lata pop de Coca-Cola, aplastada como un residuo que no pudo cumplir su “promesa de

53. Jean Baudrillard: “La ilusién y la desilusién estéticas” en La ilusidn y la desilusién estéticas, Ed. Monte Avila, Caracas,
1997, p. 15.

54. Cfr. Wendy Navarro: “Epilogo: Mil novecientos noventa y nueve” en Il Salén de Arte Cubano Contempordneo, Centro de
Desarrollo de las Artes Visuales, La Habana, 1998, p. 15.

55. “El modelo distépico propuesto por las précticas no-objetuales y las modalidades conceptuales locales no sélo cuestio-
naba el orden voluntarista que suprimia el mestizaje cultural de la narrativa moderna, sino que proponian repensarlo
contextualmente en funcién de lo popular y de lo verndculo, como fuerzas orgdnicamente ligadas a la constitucién del
pais” (Gabriela Rangel: “El arte de los rincones: Notas sobre las experiencias no-objetuales en Venezuela” en Arfe = Vida.
Actions by Artists of the Americas 1960-2000, El Museo del Barrio, Nueva York, 2008, p. 260).

56. “[...] durante la década de los setenta el conceptualismo [en Venezuela] comenzé a hacerse més reconocible y para 1980
se establecié. En 1981, un ciclo de eventos, Acciones frente a la Plaza que incluyeron happenings y performances, ayudé
a dar una imagen més cohesiva a los artistas que trabajaban en esa direccién. Entre los que participaban estaban Alfred
Wenemoser, Yeni y Nan, Carlos Zerpa, Diego Barboza, Marco Antonio Ettedgui (quien habia ideado el proyecto), Anto-
nieta Sosa y Pedro Terdn. Posiblemente, debido a que estas acciones estaban més cercanas al teatro que a una galeria
de arte tradicional, ofros artistas conceptuales como Héctor Fuenmayor, Roberto Obregén, Eugenio Espinoza y Sigfredo
Chacén no formaron parte del evento. Un agregado a la muestra fue la performance de Theowald D"Aragé, quien se vistié
como un mendigo ciego. Sentada enfrente de la catedral, con un cartel alrededor de su cuello que decia “una limosna
para el arte”, pedia dinero a los pasantes. La alusién, cruel pero aguda, se dirigia al Arfe povera” (Luis Camnitzer: Diddc-
tica de la liberacién. Arte conceptualista latinoamericano, Ed. Cendeac, Murcia, 2009, p. 259).

57. Los pensamientos de Perna estdn recogidos en la publicacién titulada El enfoque de sistemas como proposicién naciente
a la crisis del pensamiento tradicional. (Introduccién a la Fotografia del Futuro y del Presente) donde hay una estampilla
que se repite: “ARTE CONCEPTUAL, en Contra de la Lectura Veloz”. “Una copia de la publicacién en el archivo de la
Fundacién Eugenio Mendoza, en Caracas, tiene una nota en la que Perna se queja de que le habia entregado una copia,
junto con una pintura y una silla realizada por indigenas piaches, a Joseph Kosuth, quien “no mostré ningin interés en este
regalo a pesar de su importancia”, parece haber devuelto o rechazado el regalo. El libro estd repleto de notas manuscritas
de Perna referentes a las sillas de Kosuth” (Luis Camnitzer: Diddctica de la liberacién. Arte conceptualista latinoamericano,
Ed. Cendeac, Murcia, 2009, p. 388).

58. Una anécdota que cuenta José Roca nos pone al tanto de la incapacidad de los centros hegeménicos para entender a
las periferias si no es en la clave del exotismo: “Entre los articulos que aparecieron con motivo de la presentacién de la
retrospectiva de Cildo Meireles en Nueva York, hubo una nota que me llamé la atencién por su paternalismo: “si usted no
ha estado nunca en una Banana Republic (excepto, tal vez, para comprar un suéter), gran parte de la importancia histé-
rica de la retrospectiva del escultor brasilefio Cildo Meireles en el New Museum se le escapard completamente”. A pesar
de tratarse simplemente de un comentario en una guia cultural neoyorkina, me parecié que la frase resumia muchos de
los a priori que existen respecto al arte de las mal llamadas “periferias” (3Brasil2)” (José Roca: “Problemas de traduccién
cultural: el contexto de Defina “contexto”” en Kevin Power (ed.): Pensamiento critico en el nuevo arte latinoamericano, Ed.
Fundacién César Manrique, Lanzarote, 2006, pp. 480-481).
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felicidad” (Roberto Obregén) o un santoral profanador en el que no falta una parodia de El
nacimiento de Venus de Botticelli o de esa leonardesca Santa Cena que fascinara a Warhol
en sus Ultimos dias de vida (Rolando Pefia). Unos tipos venezolanos, con la urgencia de todo
lo infempestivo, siguen, décadas después de su “emergencia”, desafiando al buen sentido,
pervirtiendo lo codificado, instalando el arte en la brecha de la incertidumbre®, trazando
rutas en un ferritorio que, todavia hoy, es cadtico, cuando sigue siendo necesario hacer un
tremendo esfuerzo para dibujar los mapas®.

59. “La vida de la subjetivacién politica depende de la diferencia entre la voz y el cuerpo, del intervalo entre identidades. .. El
lugar de un sujeto politico es un intervalo o brecha: es estar juntos en la medida en que estamos entremedio, esto es, entre
nombres, identidades, culturas, etc.” (Jacques Ranciere: “Politica, identificacién y subjetivacién” en Benjamin Arditi (ed.):
El reverso de la diferencia, Ed. Nueva Sociedad, Caracas, 2000, p. 101).

60. “Habria que volver a nombrar el mundo y saber que el mapa no puede jamés acabar de nombrar ni dibujar, porque el
mapa, intento absurdo por ordenar el espacio, que es tanto como decir el mundo, que es tanto como decir el sujeto, quien
ha vivido en un delirio de control sobre el mundo y sus fronteras artificiosas, nunca estd del todo terminado. Cada vez
queda fuera algo que deberia haber estado dentro; cada vez los confines son artificiales porque se podria haber incluido
esa localidad o montafia o rio que no aparece —o se podria haber excluido lo que en cambio estd” (Estrella de Diego:
Contra el mapa, Ed. Siruela, Madrid, 2008, p. 89).



APUNTES SOBRE EL CARACTER POP EN LA
OBRA DE ROBERTO OBREGON Y ROLANDO

PENA dit “EL PRINCIPE NEGRO"”

César A. Parra G.
Armenio De Oliveira

El Arte Pop (Pop Art) fue un importante movimiento artistico del siglo XX que se
caracterizé por el empleo de imagenes de la cultura popular tomadas de los me-
dios de comunicacién, tales como anuncios publicitarios, comic books, objetos
culturales «mundanos», del mundo del arte y el cine. El arte pop, como la misica
pop, buscaba utilizar imégenes populares en oposicién a la elitista cultura exis-
tente en las Bellas Artes, separdndolas de su contexto y aisléndolas o combindn-
dolas con otras, ademds de resaltar el aspecto banal o kitsch de algin elemento
cultural, a menudo a través del uso de la ironia’. El arte pop es popular (disefiado
para una audiencia de masas), consumible (facil de entender), sexy, efectista,
glamoroso, en fin, un gran negocio.

Il
ROLANDO PENA

Una anécdota, un mote:

Rolando Pefia también conocido como “El Principe Negro” apodo acufiado con gran apre-
cio por su gran y cercano amigo Andy Warhol durante los afios 60's, pues desde muy joven
le gustaba vestir completamente de negro. Por esos afios Pefia se hacia llamar “The Prince of
the Bowery " (por el barrio de los alcohdlicos en N.Y.) pues decia que esa era una sarcésti-
ca forma de presentarse y causar impacto para la época. Debido a que estaba muy unido
al grupo de la “Factory” y por ende a Warhol, cuando le preguntaban a Andy sobre quién
era el joven de negro que casi siempre utilizaba una elegante capa, este les respondia sim-
plemente: “El es un principe: El Principe Negro”. De ahi se origin6 el nombre con el que ain
hoy en dia es reconocido.

En la serie “Santeria”, El Principe Negro busca mostrar un polifacético discurso ico-
nogréfico que, bajo su aspecto lidico e irdnico, plantea en estas piezas una reflexién
critica, no exenta de un cierto componente de fascinacién y burla, sobre la sociedad, la
historia, el misticismo, el culto y el imaginario medidtico contempordneo, al mismo tiem-
po que explora y desborda los limites entre lo popular y lo culto, lo real y lo fantasioso
tal como lo realizase Richard Hamilton en su préctica artistica sobre la apropiacién y

1. De la Croix, H.; Tansey, R., Gardner’s Art Through the Ages, New York: Harcourt Brace Jovanovich, Inc., 1980.

2. Asi firmaba Rolando Pefa las obras, libros y otros souvenirs de los happenings realizados durante ese periodo, lo que
incluso le dio pie a fundar el primer grupo de vanguardia latinoamericano “Foundation for Totality”, integrado por Juan
Downey, Manuel Pefia, Waldo Diaz Balart, Jaime Barrios y José Soltero, entre otros.
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re-contextualizacién de imégenes pre-existentes llevdndolas a una nueva expresién entre
lo histérico, lo icénico y los burlesco dentro del actual contempordneo de los afios 60°s
a través de sus collages y sus representaciones pictéricas de colores planos con fondos
ornamentales relacionados a temas de culto. A diferencia del trabajo de Hamilton, la
serie “Santeria” de Pefa estd basada en creencias populares sobre santos, religién, ritos
funerarios y brujeria. “Santeria” consiste en un grupo de obras en la cual Pefia trabaja las
figuras mdas populares, siendo su caso en particular de los ritos y creencias religiosas de
marcada relevancia en Venezuela: José Gregorio Herndndez, el Negro Primero, Maria
Lionza, las Siete Potencias, la Virgen de Coromoto, la Ultima Cena, Simén Bolivar, entre
otros, predominando en algunas el uso del exaltante color dorado o plata y en ofras,
como fondo, importantes obras icénicas del renacimiento como El Nacimiento de Venus
de Sandro Botticelli o La Gioconda (Mona Lisa) de Leonardo Da Vinci. El discurso de esta
serie Santeria remite claramente a un vocabulario derivado de los lenguajes del arte pop:
color celeste, colores brillantes y figuras planas, dentro del cual el artista incorpora, in-
cluso en algunos casos, su propio retrato hasta valerse, en algunos casos, de las mismas
técnicas de reproduccién propias de la industria cultural utilizadas y trabajadas por él
junto a su mentor y amigo Andy Warhol.

En la serie de “Fotomatones”, Pefia utiliza la popular cabina fotografica o maquina
expendedora (a manera de quiosco “moderno”) que contiene un disparador fotogrdfi-
co automatizado. Funcionan con monedas, la cdmara y el procesador de la pelicula.
Tradicionalmente estas cabinas de fotos contienen un asiento o banco disefiado para
acomodar a uno o hasta dos clientes mientras estdn siendo fotografiados. El asiento
estd normalmente rodeado por una cortina de algin material aislante para permitir un
poco de privacidad y ayudar a evitar la interferencia externa durante la sesién de fotos.
Una vez realizado el pago, el fotomatén tomard una serie de fotografias. Antes de cada
fotografia, hay una indicacién, tal como una luz o un timbre, que sefiala el patrén para
preparar o cambiar su pose. Después que la Gltima fotografia de la serie se ha tomado
(tipicamente entre 3 y 8), la cabina de fotos comienza el desarrollo de la pelicula, proce-
so que solia tardar varios minutos en las antiguas cabinas de revelado “quimico himedo”
y las impresiones o “fotomatones” eran entonces entregados al cliente dejando testimo-
nio de sus happenings personales, privados, intimos, haciendo innegable el cardcter
estrictamente pop de las obras que construye con el resultado de estas experiencias o
performances, siendo por ello que en su caso afirmamos que Pefia utiliza deliberadamen-
te estas cabinas a manera de herramienta con el fin Gnico de dejar un testimonio de sus
happenings personales.

Tomando en cuenta el concepto de Happening (de la palabra anglosajona que sig-
nifica acontecimiento, ocurrencia, suceso) es toda experiencia que parte de la ecuacién
“provocacién-participacién-improvisacién”, teniendo su origen en la década de 1950-
60 considerada una manifestacién artistica multidisciplinaria relacionada cominmente al
arte popular, resulta imposible desvincular esta serie del Principe Negro del movimiento
pop art.



1.
ROBERTO OBREGON

“Rosa es una rosa es una rosa es una rosa”™

“El nombre de la Rosa”

En esta serie el artista realiza la reproduccién de la palabra “Rosa”, su nombre en 16 idio-
mas distintos representados cada uno con una tipografia especial contenida dentro de un
mismo numero de figuras creadas por él como forma ideal en cada caso (cada una, obra
Unica, cargada de una simbologia particular y exquisita tanto en sus colores como en las for-
mas usadas para enmarcar la palabra segin cada caso dentro de un aparentemente simple
disefio pero cargadas con un fuerte trasfondo intelectual y cultural mds alld del idiomdtico y
el morfolégico). Cada una de ellas lleva una rigurosa seleccién en su color, forma, contraste
y tipografia. Nada alli es casual.

Por ejemplo, la palabra rosa escrita en ruso estd contenida dentro de una forma tra-
pezoidal progresiva aludiendo a Rodchenko y su color nos lleva a la representacién de la
Rusia “dindmica progresista” de aquel momento.

La japonesa claramente se refiere al rojo sol naciente Nipén (figura circular roja con
tipografia en blanco).

En el caso de la Rosa en drabe el bronce significa poder, prestigio y majestad. El verde
es el color del Profeta y el circulo es una expresién de justicia, ya que simboliza la igualdad
en todas las direcciones. Todos conceptos enmarcados dentro del Islam.

En el caso de Rosa en espaiiol, el dvalo horizontal color marrén representa el grano del
café de su Colombia natal (Colombia es, ademds, uno de los mayores productores de rosas
a nivel mundial), la tipografia cuyo color ocre evoca el amarillo tostado del sol, la calidez,
la alegria y el sabor latino, recuerda las telenovelas, sus voluptuosas, pachangueras y de-
coradas mujeres (de marcadas curvas, hermosura y sensualidad) que le venian a la mente
cuando creaba esta pieza.

La Rosa en Inglés hace referencia directa a los temas del POP norteamericano, el
color plano como elemento protagénico, las armonias cromdticas saturadas y brillantes,
siendo el amarillo el color mds puro y representativo de ese periodo, evocando a Warhol,
Lichtenstein, al “Yellow Submarine” de los Beatles, entre otras.

La Rosa Coreana cuyos colores hacen alusién al ying-yang presente en los simbolos
patrios (Corea del Sur), la forma octogonal que enmarca y representa los ocho trigramas del
| Ching (Libro de los cambios).

3. Aforismo escrito por Gertrude Stein formando parte del poema escrito 1913 “Sacred Emily” (Sagrada Emilia, juego de pa-
labras con Sagrada Familia), que aparecié posteriormente en el libro publicado en 1922 Geography and Plays (Geografia
y representaciones). En este poema, la primera “Rosa” es el nombre de una persona. Stein utilizé variaciones del aforismo

en ofros escritos, es probablemente la cita més famosa de la autora. Su significado se ha interpretado con frecuencia como
“las cosas son lo que son”, una expresién del principio de identidad.
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La Rosa hebrea con su forma de Estrella de David, tal vez el mds universal de los simbo-
los del Judaismo, dorado que simboliza la riqueza y la perseverancia; el azul como simbolo
de profunda espiritualidad.

La Rosa francesa inserta en una forma roméntica rosa intenso, curvas que irrumpen
rectas que evocan los disefios de jardines como Versailles, las plantas de catedrales y glorio-
sos palacios, escrita en una caligrafia romdntica y adornada, dorada como el or moulu, el
bronze doré, términos de origen galo para definir una técnica de elaboracién que exalta la
opulencia y la riqueza del refinado rococé francés.

Y asi sucesivamente cada una de las “Rosas” narra una historia, exalta una cultura y
refiere una simbologia especifica y nica.

Para un mejor andlisis de esta serie en particular (El nombre de la Rosa) podriamos
contemplar la teoria de Charles Sanders Peirce®.

A Peirce no le preocupa tanto que el concepto de un signo esté archivado en la mente
p p q p 9
de los hablantes de la lengua y pueda ser descrito como un haz de elementos minimos de
M
significado, (de modo tal que el concepto “Rosa” se expresaria como el conjunto integrado,
9 q p p [ g
por ejemplo, por “flor”, “vegetal”, “flora”, “femenino”); su preocupacién era mds general,
ya que, segun afirmaba, le interesaba cémo el hombre conoce la realidad.

Peirce definié al signo como: ... “es algo que, para alguien, representa o se refiere
a algo en alglin aspecto o cardcter. Se dirige a alguien, esto es, crea en la mente de esa
persona un signo equivalente, o, tal vez, un signo més desarrollado. Este signo creado es
lo que llamamos el interpretante del primer signo. El signo estd en lugar de algo, su objeto.

Estd en lugar de ese objeto no en todos los aspectos si no solo con referencia a una suerte
de idea...”®

Peirce distingue también tres clases de signos y los clasifica segiin cémo se presenten a
si mismos, cémo se relacionen con su objeto y cémo se inferrelacionen con su interpretante.
De esta manera los clasificé en indicios, iconos y simbolos.

Tomando en cuenta estos planteamientos y haciendo una aproximacién desde esta
teoria, sabemos que Roberto Obregédn (suponemos de manera consciente) concibié cada
una de estas obras con cardcter individual y Unico haciendo de cada una lo que Peirce
denomina “simbolo” siendo esto aquello que se da cuando hay una relacién injustificada
entre signo y objeto, como resultado de la conveniencia. El simbolo como unidad indepen-
diente estd conectado con su objeto en virtud de la idea de la mente que usa simbolos, sin la
cual no existiria tal conexién. Las palabras, nimeros, signos religiosos, banderas y en este
caso las “Rosas”, serian algunos ejemplos. Asi como un nimero conserva su cardcter Unico

4. Charles Sanders Peirce fue un filésofo, légico y cientifico estadounidense. Es considerado el fundador del pragmatismo y
el padre de la semiética moderna.

5. Peirce, Charles S. The Essential Peirce, 2 vols., N. Houser et al (eds.) Bloomington, IN: Indiana University Press, 1992-
1998.



a pesar de pertenecer a una “serie” de simbolos, cada obra de esta serie perfectamente
conserva también su carécter Gnico e individual. De alli que las concibiera como entidades
separadas y completas a pesar de pertenecer a una “serie”. Es cierto y comdn que en la
obra de Roberto esto es, ademds, un factor repetitivo (serie de personajes o collages de
rosas pop —kitsch-, serie de disecciones reales, serie de masadas, serie de Niagaras, efc...).

También hay que considerar que en el momento en que él permite la agrupacién de
todas o varias de las piezas de esta serie en un mismo espacio sélo con fines de exhibicién
(limitado a esquemas ideados por él, segin el caso, en disposicién en flor, lineal o reticu-
lar), estariamos construyendo lo que Peirce definié como “iconos” pues al colocar las obras
dispuestas en forma o esquema de flor, por ejemplo, entonces el signo se parece al objeto
representado por el conjunto de simbolos. Estas agrupaciones (sugiriendo la morfologia de
una flor o reticula, haciendo referencia al orden establecido por él mismo para las diseccio-
nes) de estas “Rosas” sirven para transmitir ideas de las cosas que representan simplemente
imitdndolas o sugiriéndolas a través de una disposicién deliberadamente ordenada que
busca revelar facilmente la forma a través del conjunto para desde alli sintetizar y entender
el significado los simbolos, sin eliminar la caracteristica individual de cada uno de ellos en
su significante. El icono tiene la naturaleza de una apariencia y, como tal, sélo existe en la
conciencia a diferencia del simbolo.

Por esto sugerimos que la idea de Peirce sea considerada como complemento para un
mejor entendimiento, pues también creemos ayuda a una mejor comprensién de lo aparen-
temente incomprensible en la obra de Obregén, su misteriosa iconologia, sus investigacio-
nes en numerologia, simbologia, espiritualidad, significado y su marcada inclinacién a los
preceptos del pop art y el conceptualismo.

Rosas enmarcadas (Serie “Personajes” y Serie “Groupies”)

“Portarretratos” individuales (piezas Onicas) construidos por el mismo artista, llenos de color,
destellantes brillos y elementos psicodélicos (pop-kitsch) donde enmarca en una ventana (al
igual que se exhiben usualmente en marcos una foto) imdgenes de personajes que sustituye
por rosas posadas sobre escenarios estridentes y hojas naturales a las que afiade purpurina
(escarcha) para darles un vestido de brillo y que no son simplemente rosas sino que cada
una representa, segin el caso, un personaje controversial, vanidoso, una diva del espec-
tdculo, una persona especial de su entorno; en fin, un personaje de apetencia humana
popular del momento en que las crea, personajes que para él marcaron una importancia
particular segin su manera de pensar dentro del entorno pop de ese entonces; iconos pop
que fueron una gran influencia en su obra desde los afios 60-70. Algunas de ellas las llegé a
identificar (titular o nombrar), entre ellas Donna Sumers, Margaretha Geertruida Zelle (Mata
Hari), Sigmund Freud, Norma Jeane Baker Mortenson (Marilyn Monroe), Josephine Baker,
Tina Turner, Audrey Hepburn, Gertude Stein, entre otros.

Estos personajes se encuentran enmarcados, como lo decidié personalmente el artista,
en un disefio muy especial, cargado de una sutil pero marcada simbologia (caracteristico
en la obra del artista), que busca jugar con nuestra forma de percibirlos. Estd conformado
por una base de elaboracién artesanal, tapizado en delicada tela, formando una especie
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de digno escenario, alto para que estos personajes sean mostrados adecuadamente y asi
ser admirados directamente por el espectador que los separa con un vidrio haciéndolos in-
tocables, admirables pero inalcanzables. A su vez, éstos escenarios estan rodeados por una
marco de apariencia sencilla, en madera natural cuyo disefio escalonado en la cafuela,
aparentemente ristico tiene un deliberado propésito, el de emular gradas de madera, asi
como existian en las antiguas dgoras griegas, en los teatros medievales y en las salas de
espectdculo actuales. Pequenas escalinatas que rodean el escenario desde donde el pdblico
tiene cabida para presenciar cémodamente el repertorio que ofrece cada uno de ellos.

Posteriormente crearia la serie de Groupies® que son conjuntos de personajes dentro
de pequefios libros-objetos o portafolios, en su mayoria compuestos de 5 é 6 piezas que
representan un “grupo” de amigos, de alli el que él les denominara Groupies. El hecho de
estar agrupadas formando un conjunto es lo que diferencia a esta serie de la anterior, Serie
Personaies, ya que éstos, a diferencia de los Groupies, son piezas individuales, no agrupadas.

Es su representacién muy personal y peculiar a manera pop de estos iconos mostrados
desde este “teatral” formato influenciado claramente por el pop norteamericano pero con un
toque decorado, exagerado, extravagante caracteristico del divismo latino (ese que en vano
pretende mostrar un refinamiento expresivo o unos sentimientos elevados) caracteristico del
contexto cultural latinoamericano al que no escapa su entonces cotidiana Venezuela y que
marca, de manera inequivoca, la etapa que él definié como pop dentro del complejo desa-
rrollo de su corta produccidn.

6. "Groupies” es un término informal que se deriva de la palabra en inglés group (En espafol: grupo, pluralidad de cosas
que forman un conjunto, material o mentalmente considerado).
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LISTADO DE OBRAS

1

Rolando Pefia

Las 7 Potencias
Africanas, 1975
Silkscreen sobre papel

44 x 32 cm

2

Rolando Pena
Mona lisa Peria, 1975
Silkscreen sobre tela
57 x 42 cm

3

Rolando Peiia
Mona lisa Pefa, 1975
Silkscreen sobre tela
57 x 42 cm

a4

Rolando Peiia
Mona lisa Pefa, 1975
Silkscreen sobre tela
57 x 42 cm

5

Rolando Peia

La Virgen de Coromoto y
su hijo Coromotico,1975
De la serie Santeria
Collage

42 x 32 cm

6

Rolando Pena

The Queen Maria
Lionza, Protectora de
las aguas, Diosa de las
cosechas, 1975

De la serie Santeria
Collage

24 x 48 cm

7

Rolando Peiia

Don José Gregorio
Herndndez blessing the
birth of Venus, 1975
De la serie Santeria
Collage

30x47 cm

8

Rolando Peia

The Last Supper of The
Black Prince, 1975
De la serie Santeria
Collage

30x42 cm

9

Rolando Peiia

The fisherman offering a
lift to The Black Prince,
1975

De la serie Santeria
Collage

33 x42 cm

10

Rolando Peia

Don Simén Bolivar ha-
ving a good time, 1975
De la serie Santeria
Collage

32 x48 cm

11

Rolando Peiia
Cono, Caracas 1960
Fotomatén

26 x20 cm

12

Rolando Peiia

Aqui estoy, N.Y.C. 1963
Fotomatén

26 x 20 cm

13

Rolando Peiia
Drécula y yo,
N.Y.C. 1965
Fotomatén

26 x 20 cm

14

Rolando Peia
WOW, NLY.C. 1965
Fotomatén

26 x 20 cm

15

Rolando Peiia
Arrechera sin igual,
Paris - Francia 1966
Fotomatén

26 x20 cm

16

Rolando Pena
La Madre Patria,
Madrid 1966
Fotomatén

26 x20 cm

17

Rolando Peiia
Arrechera total,
Roma - ltalia 1966
Fotomatén

26 x20 cm

18

Rolando Peina
Photomatones. New York
Fuck, N.Y.C. 1966
Fotomatén

20x 26 cm

19

Rolando Peiia
HOWIL N.Y.C. 1966
Fotomatén

20x 26 cm

20

Rolando Peiia

Sin titulo, 1965 - 1966
Fotomatén

19 x 20 cm

21

Rolando Peia

Sin titulo, Milano 1967
Fotomatén

26 x20 cm

22

Rolando Peiia
Mierda,

Florencia - ltalia 1967
Fotomatén

26 x 20 cm

23

Rolando Peiia

Sin titulo, Berlin - 1967
Fotomatén

26 x20 cm

24

Rolando Peiia
Mother, Londres 1967
Fotomatén

26 x20 cm

25

Rolando Peiia
Mayo Francés,

Paris - Francia 1968
Fotomatén

26 x20 cm

26

Rolando Peia
.C...L8,
Caracas 1980
Fotomatén

26 x20 cm

27

Roberto Obregén
Hache-Eme, Erre-Erre,
2001 - 2002

De la serie Niagara
Ensamblaje de caucho
cortado en monturas de
madera

Instalacién de medidas
variables en 16 médulos
de 45 x 45 ¢cm c/u dis-
puestos en 2 filas

de 8 médulos c/u

28

Roberto Obregén
Diseccidn,

Ca. 1998 - 1999
Instalacién en caucho
y estambre de lana

(22 pétalos numerados
/ 24 casillas de 66 cm
cada una que forman
una cuadricula de 3 filas
por 8 columnas)

198 x 528 cm

29

Roberto Obregén
Rosa (Alemdn), 1998
De la serie El nombre
de la rosa

Archivo digital / Vinilo
Medidas variables
(50-90 cm Q)

30

Roberto Obregén
Rosa (Arabe), 1998
De la serie El nombre
de la rosa

Archivo digital / Vinilo
Medidas variables
(50-90 cm @)



31

Roberto Obregén
Rosa (Hindu Bengali),
1998

De la serie El nombre
de la rosa

Archivo digital / Vinilo
Medidas variables
(50-90 cm Q)

32

Roberto Obregén
Rosa (Chino
tradicional), 1998

De la serie El nombre
de la rosa

Archivo digital / Vinilo
Medidas variables
(50-90 cm Q)

33

Roberto Obregén
Rosa (Coreano), 1998
De la serie El nombre
de la rosa

Archivo digital / Vinilo
Medidas variables
(50-90 cm @)

34

Roberto Obregén
Rosa (Espafol), 1998
De la serie El nombre
de la rosa

Archivo digital / Vinilo
Medidas variables
(50-90 cm @)

35

Roberto Obregén
Rosa (Francés), 1998
De la serie El nombre
de la rosa

Archivo digital / Vinilo
Medidas variables
(50-90 cm Q)

36

Roberto Obregén
Rosa (Griego), 1998
De la serie El nombre
de la rosa

Archivo digital / Vinilo
Medidas variables
(50-90 cm @)

37

Roberto Obregén
Rosa (Hebreo), 1998
De la serie El nombre
de la rosa

Archivo digital / Vinilo
Medidas variables
(50-90 cm @)

62 63

38

Roberto Obregén
Rosa (Hindu Hindi),
1998

De la serie El nombre
de la rosa

Archivo digital / Vinilo
Medidas variables
(50-90 cm @)

39

Roberto Obregén
Rosa (Inglés), 1998
De la serie El nombre
de la rosa

Archivo digital / Vinilo
Medidas variables
(50-90 cm @)

40

Roberto Obregén
Rosa (Japonés
Hiragana), 1998

De la serie El nombre
de la rosa

Archivo digital / Vinilo
Medidas variables
(50-90 cm @)

41

Roberto Obregén
Rosa (Ruso), 1998

De la serie El nombre
de la rosa

Archivo digital / Vinilo
Medidas variables
(50-90 cm @)

42

Roberto Obregén
Rosa (Tailandés), 1998
De la serie El nombre
de la rosa

Archivo digital / Vinilo
Medidas variables
(50-90 cm &)

43

Roberto Obregén
Rosa (Turco versién |,
1998

De la serie El nombre
de la rosa

Archivo digital / Vinilo
Medidas variables
(50-90 cm @)

44
Roberto Obregén

Rosa (Turco / Otomano -

versién ll), 1998

De la serie El nombre
de la rosa

Archivo digital / Vinilo
Medidas variables
(50-90 cm Q)

45

Roberto Obregén
Lil, Ca. 1982
Collage / Ensamblaje
21 x15cm

46

Roberto Obregén
Audrey Hepburn,

Ca. 1985

Collage / Ensamblaje
21 x15cm

47

Roberto Obregén

Mae West, 1982 - 83
Collage / Ensamblaje
21.1x14.7 cm

48

Roberto Obregén
(Sin identificar],

Ca. 1986 -88
Collage / Ensamblaje
21 x15cm

49

Roberto Obregén
Norma Jeane, 1985

Collage / Ensamblaje
21.1x14.8 cm

50
Roberto Obregén
(Sin identificar), 1985

Collage / Ensamblaje
21 x14.8 cm

51

Roberto Obregén

(Sin identificar), 1984
Collage / Ensamblaje
21 x15cm

52

Roberto Obregén
Sigmund Freud, 1985
Collage / Ensamblaje
21 x14.9 cm

53

Roberto Obregén
(Sin identificar), 1983
Collage / Ensamblaje
20.9x14.7 cm

54

Roberto Obregén
Mata-Hari,

Ca. 1986 - 88
Collage / Ensamblaje
21 x14.8cm

55

Roberto Obregén
Cyndi Lauper, Ca. 1985
Collage / Ensamblaje
21.1x14.7 cm

56

Roberto Obregén
Josephine Baker,

Ca. 1985

Collage / Ensamblaje
21.1x14.9cm

57

Roberto Obregén
Lata de Coca-Cola aplas-
tada (ensayo), 1976
Ampliacién de fotocopia
sobre tela

40 x 55 cm

58

Roberto Obregén
Coca-cola en hebreo,
1990

Acrilico sobre tela

65 x 65 cm

59

Roberto Obregén

| Llove AIDS, 1985
Plakat y éleo sobre tela
30x35cm
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Claudio Perna

El lider, 1990
Acrilico sobre tela
145.10 x 99.30 cm

61

Claudio Perna
Nuestra Sra. de Caracas,
SXXI

Oleo sobre tela

143 x 101 cm
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Claudio Perna
Infiltraciones, 1976
Material original:
Transparencia a color
4x4cm

C-Print a color 8" x 10"
por Abel Naim a partir
del original 2015
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Claudio Perna
Infiltraciones, 1976
Material original:
Transparencia a color
4x4cm

C-Print a color 8" x 10"
por Abel Naim a partir
del original 2015
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Claudio Perna
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Claudio Perna
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C-Print a color 8 x 10"
por Abel Naim a partir
del original 2015
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Claudio Perna
Infiltraciones, 1976
Material original:
Transparencia a color
4x4cm

C-Print a color 8 x 10
por Abel Naim a partir
del original 2015

68

Claudio Perna
Infiltraciones, 1976
Material original:
Transparencia a color
4x4cm

C-Print a color 8" x 10"
por Abel Naim a partir
del original 2015
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Claudio Perna
Infiltraciones, 1976
Material original:
Transparencia a color
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C-Print a color 8" x 10”
por Abel Naim a partir
del original 2015
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Claudio Perna
Infiltraciones, 1976
Material original:
Transparencia a color
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C-Print a color 8" x 10”
por Abel Naim a partir
del original 2015
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Claudio Perna
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Claudio Perna
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Claudio Perna
Infiltraciones, 1976
Material original:
Transparencia a color
4x4cm

C-Print a color 8 x 10"
por Abel Naim a partir
del original 2015
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Claudio Perna
Infiltraciones, 1976
Material original:
Transparencia a color
4x4cm

C-Print a color 8 x 10
por Abel Naim a partir
del original 2015
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Claudio Perna
Infiltraciones, 1976
Material original:
Transparencia a color
4x4cm

C-Print a color 8" x 10"
por Abel Naim a partir
del original 2015

81

Claudio Perna
Infiltraciones, 1976
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C-Print a color 8" x 10"
por Abel Naim a partir
del original 2015
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Claudio Perna
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Claudio Perna
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Claudio Perna
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Claudio Perna
Infiltraciones, 1976
Material original:
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C-Print a color 8" x 10"
por Abel Naim a partir
del original 2015
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Rolando Peiia
Portafolio contentivo
de 16 obras,
1960-1980 /2015
Ed.7+3PA. +1H.C.
Inyeccién en 11 tintas
litogréficas sobre papel
Bamboo

26x21 cmc/u
(Imé&genes referenciales:
obras 11 ala 26)

95

Rolando Peiia

La Virgen de Coromoto y
su hijo Coromotico,
1975-2015

De la serie Santeria
Inyeccién en 11 tintas
litogréficas sobre lienzo
Ed.3+3PA. + TH.C.
100 x 66.7 cm

(Imagen referencial:
obra 5)

96

Rolando Peia

The Queen Maria
Llionza, Protectora de
las aguas, Diosa de las
cosechas, 1975 -2015
De la serie Santeria
Inyeccién en 11 tintas
litogréficas sobre lienzo
Ed.3+3PA. +1H.C.
48.8 x 100 cm
(Imagen referencial:
obra 6)

97

Rolando Peiia

Don José Gregorio
Herndndez blessing the
birth of Venus,
1975-2015

De la serie Santeria
Inyeccién en 11 tintas
litogréficas sobre lienzo
Ed.3+3PA. + T H.C.
62.3x 100 cm
(Imagen referencial:
obra 7)

98

Rolando Peiia

The Last Supper of The
Black Prince,
1975-2015

De la serie Santeria
Inyeccién en 11 tintas
litogréficas sobre lienzo
Ed.3+3PA. +1H.C.
72.2x 100 cm
(Imagen referencial:
obra 8)

99

Rolando Pena

The fisherman offering a
lift to The Black Prince,
1975-2015

De la serie Santeria
Inyeccién en 11 tintas
litogrdficas sobre lienzo
Ed.3+3PA. +1H.C.
76 x 100 cm

(Imagen referencial:

obra 9)

100

Rolando Peiia

Don Simén Bolivar ha-
ving a good time,
1975-2015

De la serie Santeria
Inyeccién en 11 tintas
litogréficas sobre lienzo
Ed.3+3PA. +1H.C.
65.1 x 100 cm
(Imagen referencial:
obra 10)



ROLANDO PENA
1942

Artista conceptual. Hijo de Salvador Pefia y Mercedes
Diaz. Nace el 27 de octubre de 1942. Se involu-
cré desde 1958 en diversas actividades relaciona-
das con el teatro, la danza y las artes plésticas. En
1965 monté con José Ignacio Cabrujas los primeros
espectdculos multimedia en Caracas: “Testimonio”
y “Homenaje a Henry Miller” (danza, teatro, cine,
proyecciones de diapositivas, etc.). Luego se trasla-
dé a la ciudad de Nueva York con apoyo de una
beca del gobierno de Venezuela para estudiar dan-
za con Martha Graham, Alwin Nicolais y Merce
Cunningham. En 1966 realizé “The lllumination of
the Buddha” con Allen Ginsberg y Timothy Leary (es-
pectdculo psicodélico). En 1967 fundé y dirigié “The
Foundation for the Totality” (grupo latinoamericano
de vanguardia), realizando exposiciones, happe-
nings, peliculas, publicaciones, etc. Andy Warhol
filmé varios de los happenings realizados por el gru-
po, y al mismo tiempo Rolando Pefia trabajé como
actor en varias de sus peliculas. El siguiente afio es-
cribié el guién y actué en la primera pelicula sobre
el Ché Guevara titulada “Didlogo con Ché” dirigida
en NYC por José Soltero. Esta pelicula fue invitada
en 1969 al Festival de Cine de Cannes, el Festival de
Cine de Berlin y a la Cinemateca Palais de Chaillot
en Paris. Realizé su primera instalacién multimedia
“Santeria” en 1975 en la Bogarin Workshop Gallery
de Nueva York, y con esta misma muestra se inaugu-
ré la sala anexa del Museo de Arte Contempordneo
de Caracas.

En 1980, expone “The Oil Tower”, en The Alter-
native Museum, N.Y.C., a partir de ese momento a
continuado desarrollando el tema del petréleo a lo
largo de su carrera con la exploracién de sus multi-
ples posibilidades. Representé a Venezuela en la XLVII
Bienal de Venecia en 1997. Dos afios después rea-
lizé el proyecto “El Modelo Estdndar de la Materia:
Tributo al Siglo XX” (instalacién multimedia interacti-
va) en el Museo de Arte Contempordneo de Caracas
Sofia Imber. Esta instalacién fue una sintesis de la his-
toria del dtomo desde los griegos hasta el presente.
A consecuencia de este proyecto, le hicieron un ho-
menaje en Valencia, Espafia, en “Inferarte 99", Feria
Internacional de Arte Contempordneo, Consorcio
de Museos de la Generalitat Valenciana, y ofro en
Salamanca en el Espacio de Arte Contempordneo “El
Gallo”. En el 2000 participé en la London Biennial
2000 con “The QOil Spill” (video-instalacién). Presenté
“El Modelo Estédndar de la Materia” (video-instala-
cién) en ExpoHannover 2000, Alemania, y “Fuego
Sagrado” (video-instalacién) en Observatori 2000,
Valencia, Espafa. La Asociacién de Jévenes Artistas

de Europa le organizé un homenaje en Arco (Feria
Internacional de Arte Contempordneo), Mercado de
Fuencarral, Madrid, Espafia. “Ruptura Espontdnea de
Simetria: El Barril de Dios” (video-instalacién) fue mon-
tada el 2002 en el Espacio de Arte Contempordneo
El Gallo, Salamanca 2002, Capital Cultural de
Europa, Espaiia; en la London Biennial 2002; en el
Istituto Italo Latino-Americano, Roma; y en el Museo
Pinacoteca Amedeo Modigliani, Follénica, Italia. En
el 2003 presenté “El Barril de Dios”, (video-instala-
cién), White Elephant Gallery, Paris, Francia, durante
el mes de junio de 2003 presenté un performance
e instalacién de protesta en contra de la censura y
en pro de la libertad de expresién en Venezuela en
las afueras del Pabellén de Venezuela durante la 50°.
Bienal de Venecia junto a un grupo de seguidores y
amigos, y en el 2004 “Imdgenes de la Resistencia”
(Imagenes digitales, acciones, videos) en la Sala de la
Fotografia (Margot Benacerraf], Ateneo de Caracas.
Organizé “Los Didlogos de la Resistencia”, en la
ONG (Organizacién Nelson Garrido), Caracas. La
Universidad Catélica Andrés Bello (Escuela de Letras)
celebré su obra con un ciclo de charlas denominado
“Arte, Ciencia y Tecnologia, en la obra de Rolando
Pefia”, en el 2005, presento “DARK ENERGY: Tributo
a Albert Einstein (Instalaciéon Multimedia Interactiva),
Fundacién Corp Group Centro Cultural, Caracas. En
el 2006 present6é “Arte, Ciencia y Tecnologia en la
Obra de Rolando Pefia” (Presentacién-Multimedia),
Maison de I’Amérique Latine, Paris, Francia.

Para el 2008 Inaugura El Barril de Dios - Mural,
Laboratorio de Fisica Universidad Catélica Andrés
Bello, Caracas, Venezuela, “Arte = Vida: Actién
by Artists of the Americas - 1960 - 2000” (Fotos,
Video, Cine), El Museo del Barrio, New York City.
USA, “Pedacito de Cielo”, (Fotos), Carpenter Center,
Harvard University, Cambridge, USA, Plaza “Mene”,
Colinas de Bello Monte, Caracas - Venezuela, par-
ticipa en “No mas de Cinco”, performance, ONG
y Centro Cultural Chacao, Caracas. En 2009
gana la “Guggenheim Fellowship”, inaugura “ID
Performance” en el Centro Cultural Chacao, Caracas.
En2010Inaugura “ElModelo Estdndar de la Materia”,
obra monumental, USB (Universidad Simén Bolivar)
Sartenejas, Venezuela. Presenta “Petréleo Verde”,
instalacién multimedia interactiva y clausura la mues-
tra con “Arte Sonoro Verde” LaCaja - Centro Cultural
Chacao. En 2011 La AICA (Asociacién Internacional
de Criticos de Arte) le otorga el premio AICA 2010
“Maestro del Arte Venezolano”, actia en la peli-
cula “Reverén” de Diego Risquez y presenta “Arte
Sonoro Negro, Negro, Negrito” Performance (Por
el medio de la calle) Caracas, Venezuela. En 2012
presenta la instalacién “Derrame - Rio Guarapiche”
Velada Santa Lucia, Maracaibo, Venezuela. La AVAP



(Asociacién Venezolana de Artistas Plasticos) le otor-
ga el Premio Armando Reverén 2012. Con motivo
de la LXII Convencién Anual de AsoVAC realiza
el Mural “El Barril de Higgs” para la Universidad
Metropolitana, Caracas 2012. “Homenaje Especial
a Rolando Pefia” 3ra Bienal Internacional de Mérida,
2014. “Negro Sobre Negro”, Exposicién Individual
Alianza Francesa de Caracas, 2014. Colegio de
Arquitectos de Venezuela le otorga el reconocimien-
to “Maestro del Arte Multimedia 2014”, Caracas. En
mismo afio expone en el Museum of Art and Design
“Group Exhibition Of Contemporary Latin American
Design”, N.Y.C. Art Basel Miami, “Imdgenes y
Performance” en el Chill Concept. En 2015 presenta
su muestra “Oro Negro” en el Centro de Bellas Artes
de Maracaibo.

Como curador ha organizado las exposiciones
internacionales: “Les Droits de |’Art”, Chapelle de
la Salpétriere, Paris (1989); Pierre Restany “Le Coer
et la Raison”, Morleix, Francia (1991); V Muestra
Infernacional de Video, Sevilla, Espafia (1991); y
“AU DELA”, Observatori 2001, Segundo Festival
Infernacional de Arte, Valencia, Espafia. Organizé
“Performance Art”, (Didlogos-Performance), en el
Centro Cultural O.N.G., 2007, Caracas, Venezuela.
En 2009 “El Performance Nuestro de Cada dia”,
(Performance), UCAB (Universidad Catélica Andrés
Bello), CVA (Centro Venezolano Americano), ONG y
Centro Cultural Chacao, Caracas, Venezuela.

Exhibiciones (seleccién)

1975 Santeria, Bogarin
Nueva York, E.E.U.U.
Santeria, MACCSI, Caracas, Venezuela.

Los siete puntos de fuga, Galeria Cayman,
Nueva York, E.E.U.U.
Petréleo, Galeria Cayman,
E.E.U.U.

Este petréleo me pertenece, Museo de Arte

Printmaking  Workshop,

1979

1981 Nueva York,
1984
Moderno La Tertulia, Cali, Colombia.
1985 El petréleo soy yo, Museo de Belas Artes,
Caracas, Venezuela.
1986 El petrdleo soy yo, Casa de América Lating,
Paris, Francia.
1987 Intervenciones, Galeria  Via, Caracas,
Venezuela.
Participacién con un performance en la
Documenta 7, Kassel, Alemania.
1990 £/ laberinto, Sala Rémulo Galegos, Caracas,
Venezuela.
1993
1995

1996

Mene digital, Galeria Via, Caracas, Venezuela.
Mene digital, Galeria Thorigny, Paris, Francia.
Cultura  ltalo

Mene digital, Instituto  de

Latinoamericano, Roma, ltalia.
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1997 Menespace, Museo de Ciencias, Caracas,
Venezuela.

El derrame, Museo de Belas Artes, Caracas,
Venezuela.

Representa, junto a Roberto Obregén a
Venezuela en la 43a. Bienal de Venecia, ltalia.
El modelo estdndar de la materia. Tributo al
siglo XX, MACCSI, Caracas, Venezuela.

El derrame, Espacio de Arte Contempordneo

1999

El Gallo, Salamanca, Espaiia.
2000 E/ pozo, Museo del Oeste Jacobo Borges,
Caracas, Venezuela.
Fuego Sagrado (video-instalacién) en Obser-
vatori 2000, Valencia, Espafia.
2002 Ruptura espontdnea de simetria: El barril de
Dios, MACCSI, Caracas, Venezuela.
Ruptura espontdnea de simetria: El barril de
Dios, Espacio de Arte Contempordneo El
Gallo, Salamanca, Espaiia.
El barril de Dios, White Elephant Gallery,

Paris, Francia.

2003

2004 Imdgenes de la resistencia, Ateneo de
Caracas, Venezuela.
DARK ENERGY: Tributo a Albert Einstein

(Instalacién Multimedia Interactiva), Fundacién

2005
Corp Group Centro Cultural, Caracas,
Venezuela.

2006 Arte, Ciencia y Tecnologia en la Obra de

Rolando Pefia (Presentacién - Multimedial),

Maison de I’Amérique Latine, Paris, Francia.

2007 Performance Art, (Didlogos - Performance), en el

Centro Cultural O.N.G., Caracas, Venezuela.

2008 Pedacito de Cielo, (Fotos), Carpenter Center,

Harvard University, Cambridge,E.E.U.U.

El Performance Nuestro de Cada dia, UCAB

(Universidad Catélica Andrés Bello), Caracas,

2009

Venezuela.
2013 Pop Art/Figuracién Estados Unidos-Venezuela,

Corp-Banca, Caracas, Venezuela.

Representado en (seleccién)

e Alternative Museum, Nueva York, E.E.U.U.

e Casa de las Américas, La Habana, Cuba

» Coleccién Patricia Phepls Cisneros, Caracas - Nueva
York, E.E.U.U.

e The Andy Warhol Foundation, Nueva York, E.E.U.U.

e Conac, Caracas, Venezuela

e Fundarte, Caracas, Venezuela

e Galeria de Arte Nacional, Caracas, Venezuela

e Museo de Arte Contempordneo Sofia Imber,
Caracas, Venezuela.

e Maraven, Caracas, Venezuela

e Fundacién D.O.P.,, Caracas, Venezuela

e Museo Arturo Michelena, Caracas, Venezuela

» Museo Dali, Cadaqués, Espaiia



e Museo de Arte Moderno La Tertulia, Cali, Colombia

* Museo de Arte Moderno, Bogotd, Colombia

e Museo de Ciudad Bolivar, Venezuela

* Museo de Gréfica Omar Rayo, Roldanillo, Colombia

e Museo del Barrio, Nueva York, E.E.U.U.

» Museo Soto - Fundacién Jests Soto, Ciudad Bolivar,
Caracas

« Olympic Park of Seul, Seul, Coreal del Sur

e Centre national d'art et de culture Georges-
Pompidou, Parfs, Francia

e Fundacién Noa Noa - Coleccién Ignacio y Valentina
Oberto, Caracas - Nueva York

e Coleccién Mercantil, Fundacién Banco Mercantil,
Caracas, Venezuela

» Coleccién Fundacién Odalys, Caracas, Venezuela

e Coleccién D.O.P., Caracas - Madrid - Paris

* Museo de la Estampa y del Disefio Carlos Cruz-
Diez, Caracas, Venezuela

» Museum of Graphic Art, Ljubljana, Eslovenia

e Petréleos de Venezuela - Pdvsa, Caracas, Venezuela

e The Salomon R. Guggenheim Museum, Nueva York,
E.E.U.U.

* Museo Pinacoteca Amedeo Modigliani, Follénica,
Italia

« Universidad Metropolitana, Caracas, Venezuela

e The Museum of Arts and Design (MAD), Nueva York,
E.E.U.U.

e Centro de Bellas Artes de Maracaibo, Venezuela

« The City of New York Art for Public Spaces, Nueva
York, E.E.U.U.

Reconocimientos

1977 Premio de fotografia, | Festival Internacional
de Cine de Vanguardia Siper-Ocho, Caracas,

Venezuela.

1982 Premio CAPS, Nueva York, E.E.U.U.

1985 Premio de adquisicién, XVI Internacional
Bienal Graphic Art, Ljubljana, Eslovenia.

1993 Premio de escultura in situ, VI Bienal Francisco
Narvdez, Nueva Esparta, Venezuela.

Premio Harijs Liepins, LI Salén Arturo
Michelena, Valencia, Venezuela.

2002 Premio Pedro Angel Gonzdlez, VIl Salén
de Artes Plasticas Pedro Angel Gonzdlez,
Caracas, Venezuela.

2009 Premio Guggenheim de Artes Visuales, Nueva
York, E.E.U.U.

2012 Premio Armando Reverén, AVAP, Caracas,
Venezuela.

ROBERTO R. OBREGON R.
1946 - 2003

Pintor y artista conceptual. Nace en Barranquilla,
Colombia, el 4 de enero de 1946. En 1952 se estable-
ce en Venezuela. Estudia arte comercial por correspon-
dencia en la Continental School de La Habana (1957),
cursa estudios en la Escuela de Artes Plésticas Julio
Arraga de Maracaibo (1959-1961), trabaja como
disefiador gréfico y realiza su primera individual en
1964. En mayo de 1966 se residencia en Caracasy, al
afio siguiente, es reconocido en el XXVII Salén Oficial.
En sus comienzos, Obregén se inscribié dentro de la
nueva figuracién, con obras como El sefior C (1966,
plaka sobre tela, coleccién GAN). Posteriormente se
inferesé en los planteamientos del arfe conceptual.
Influenciado por su trabajo como ilustrador botdnico
desarrollé una serie de “crénicas” naturales y “disec-
ciones” de gran sutileza conceptual y formal. Desde
1972 usé la fotografia como medio para documentar
ejercicios de observacién y lo que serd el tema emble-
mdtico de su trabajo: la rosa. Su interés por el disefio
de las hojas se evidencia en su envio al Il Salén Ernesto
Avellén en 1974. Su obra Crénica de una flor n° 1
(1974, coleccién Fundacién Noa Noa, Caracas) es la
primera de sus obras seriales que desde 1975 hardn
uso de la acuarela. Al afio siguiente realiza Crénica de
una rosa n° 4, 24 estadios del desarrollo de la flor en
el tiempo (expuesta en “Once tipos”, Sala Mendoza,
1975), y Crénica-paisaje n° 1, diciembre uno 1975,
34 panordmicas que registran los cambios de luz en
el Avila a lo largo de un dia. Las secuencias tempora-
les de entonces han sido comentadas como versiones
actuales de las proposiciones del impresionismo. En
su serie del Agua como ciclo, Obregén usé dibujo,
acuarela, fotocopias, pétalos de rosa y fotografia para
hacer un “registro” de la flor en diferentes fuentes natu-
rales de agua (lluvia, rios, etc.).

A finales de los afios sefenta inicia su serie de di-
secciones (1979-1982), en las que ensamblé pétalos
seriados a manera de herbario conceptual. En 1981
realiza Trilogia, fres estados de representacién unidos:
la rosa viva, la seca y la pintada. Entre 1981 y 1988
desarrollé collages, a los que llamé Personajes a partir
de patrones grdficos: “las rosas atrapadas en jaulas de
papel son pequefias obras maestras de la visién y de
la reflexién [...]. Ha creado obijetos fisicos que evocan
al libro y al cuaderno, como producto de la mano del
hombre, desde su formato dieciseisavo, tan apropiado
a la relacién mano y ojo, hasta el color de los cantos,
tan inesperado y radiante como los ejemplares marmo-
lizados del siglo XVIII” (Blanco, 1984). Hacia 1990
tradujo su trabajo en grandes superficies en las que
representaba los pétalos con siluetas, primero en acrili-



co, luego en materiales como vinil, linéleo y caucho; a
partir de este formato produjo variaciones importantes
en obras que exploran el efecto mural y la tridimensio-
nalidad. En el Proyecto Nidgara (después de 1988)
incluyé ademds tipografias y siluetas en durasol y cau-
cho sobre superficies blancas de hasta diez metros.
En 1991 expuso en “Uno, dos, tres, cuatro” (MBA),
su mural WDT, una gigantesca diseccién de mds de 3
metros por 9, con pétalos y letras de lindleo, y en 1992
realizé el libro-objeto 23 disecciones reales. En la serie
Masada, acumulé de manera aparentemente aleato-
ria pétalos en alto contraste realizados con ldminas de
caucho. Posteriormente, en el afio 2002, realiza lo que
fuera su dltima creacién o serie: Masadas Cristalinos
en las que reproduce el tema de los Masadas, esta vez
en color blanco sobre planchas de metacrilato traspa-
rentes representando el Gltimo cielo, el Cielo Cristalino
(el Paraiso) segdn la Divina Comedia de Dante.. Fallece
en Tarma, Edo. Vargas, el dia 26 de octubre, siendo
hallado sin vida el 27 de octubre de 2003.

Exhibiciones (seleccién)

1964 Pinturas de Roberto Obregén Roca, Centro de
Bellas Artes, Maracaibo, Venezuela.

1967
1976

1978

20 pinturas, Galeria XX2, Caracas, Venezuela.
Experimentacién con proyectos de arte postal.
Proyecto desengavetado nidmero tres: El
agua como ciclo, Sala Mendoza, Caracas,
Venezuela.

1982 Veinte disecciones, Museo de Bellas Artes,
Caracas, Venezuela.

1984 Exposicién colectiva Cincoincidentes, Museo
de Barquisimeto, Venezuela.

1988 Collages. Cincuenta Personajes y Groupies,

Sotavento  Arte  Posmoderno, Caracas,
Venezuela.
1990 Disecciones, Sotavento Arte Posmoderno,
Caracas, Venezuela.
Exposicién los 80. Panorama de las ar-
tes visuales en Venezuela, GAN, Caracas,
Venezuela.
1991 Exposicién Uno, dos, tres, cuatro. Wenemoser,
Fuenmayor, Obregén, Sosa, Museo de Bellas
Artes, Caracas, Venezuela.
1992 Deceefeobe (instalacién clandestina), Sota-
vento Arte Posmoderno, Caracas, Venezuela.
1993 Bejotaelecerre (instalacién clandestina), El
Portén Rojo, Caracas, Venezuela.
Participa con la obra Rosa enferma, en CCS-
10. Arte venezolano actual, GAN, Caracas,
Venezuela.
V Bienal de La Habana, Cuba.

22 disecciones reales, Galeria Ars Forum,

1994
1995
Caracas, Venezuela.

1997 XLVIl Bienal de Venecia, ltalia.
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Exposicién colectiva La invencidn de la conti-
nuidad, Galeria de Arte Nacional, Caracas.
los Angeles Invitational: South America,
Christopher Grimes Gallery, los Angeles,
E.E.U.U.

V Bienal de Estambul, Turquia.

On the Masada’s way, Christopher Grimes
Gallery, Los Angeles, E.E.U.U.
Amnesia (Colectiva), Christopher
Gallery, Los Angeles, E.E.U.U.
Niagara, Museo Alejandro Otero, Caracas.
Amnesia (Colectiva), The Contemporary Art
Center, Cincinnati, Ohio, E.E.U.U.
Proyecto  Masada, Galeria  Ars
Caracas, Venezuela.

Roberto Obregon: A 25 Year Survey, Chris-
topher Grimes Gallery, Los Angeles, E.E.U.U.
El nombre de la rosa, Museo de Arte Carrillo
Gil, Ciudad de México, México.

Galeria  Ars Forum, Caracas,

1998

Grimes

1999

Forum,

2000 Ex votos,
Venezuela.
Amnesia (Colectiva), Bibilioteca Luis Angel
Arango, Bogotd, Colombia.

Amnesia  (Colectiva), Contemporary — Art
Museum, University of South Florida, E.E.U.U.
Amnesia (Colectiva), The Bronx Museum of the
Arts, Nueva York, E.E.U.U.

Instantdneas de Roberto Obregén. Aspectos
de su legado, Sala TAC, Caracas, Venezuela.
XXX Bienal de Sao Paulo, Brasil.

El elocuente silencio de las formas, Sala
Mendoza, Caracas, en el marco de Nuevos
vinculos, seleccién de obras de la Trigésima
Bienal de Sao Paulo, Brasil.

2009

2012
2013

Representado en (seleccién)

e Museo de Bellas Artes, Caracas, Venezuela

e Galeria de Arte Nacional, Caracas, Venezuela

e Museo del Barrio, Nueva York, E.E.U.U.

e Fundacién D.O.P.,, Caracas, Venezuela

e The Bronx Museum of the Arts, Nueva York, E.E.U.U.

« Centro de Bellas Artes de Maracaibo, Venezuela

e Coleccién Daros Latinoamérica, Daros, Suiza

* Museo Alejandro Otero, Caracas, Venezuela

» Coleccién Patricia Phelps de Cisneros, Caracas -
Nueva York

o Coleccién Fundacién Allegro, Madrid, Espafia

o Coleccién Fundacién Odalys, Caracas, Venezuela

e Coleccién D.O.P., Caracas - Madrid - Paris

e Centre national d'art et de culture Georges-
Pompidou, Paris, Francia

o Coleccién C&FE - Carolina y Fernando Eseverri,
Caracas

e Malba - Fundacién Costantini,
Argentina

Buenos Aires,



e Coleccién Mercantil, Fundacién Banco Mercantil,
Caracas

e The Museum Of Fine Arts, Houston, Texas, E.E.U.U.

e Fundacién Noa Noa - Coleccién Ignacio y Valentina
Oberto, Caracas - Nueva York

e Fundacién Cabré, Caracas, Venezuela

e Fundaciéon Museo de Arte Moderno Jesds Soto,
Ciudad Bolivar, Venezuela

e Cinsneros Fontanals Art Foundation, Miami, E.E.U.U.

e Pace Foundation, Nueva York, E.E.U.U.

Reconocimientos

1960 Medalla de oro, Homenaje al drbol, Shell de
Venezuela, Maracaibo, Venezuela.

1962 Premio estimulo, VIl Salén D’Empaire,
Venezuela.

1966 Premio First National City Bank, X Salén
D’Empaire, Venezuela.

1967 Premio Roma, XXVIII Salén Oficial Anual de

Arte Venezolano, MBA, Caracas, Venezuela.
Premio del Colegio Nacional de Arquitectos,
XXVIII Salén MBA, Caracas, Venezuela.
Mencién Especial, | Salén Dimple, MACCS],
Caracas, Venezuela.

1994

Primer premio, IV Bienal de Guayana, Museo
de Arte Moderno Jests Soto, Ciudad Bolivar,
Venezuela.

CLAUDIO PERNA
1938 - 1997

Artista conceptual y fotégrafo Venezolano. Hijo
del italiano Bernardo Perna y la venezolana Isabel
Fermin. Nace el 20 de diciembre de 1938 en Milan,
ltalia. Pasé su infancia y adolescencia en la ltalia so-
cudida por los acontecimientos de la Segunda Guerra
Mundial y los duros afios de la posguerra. Termina
sus estudios primarios en Brescia (ltalia) y a finales
de 1955 llega a Venezuela. En 1958 termina sus es-
tudios secundarios en el Liceo Andrés Bello e ingresa
a la Facultad de Arquitectura y Urbanismo de la UCV,
donde sigue cursos hasta 1961, sin terminar la co-
rrera. Al afio siguiente viaja a Estados Unidos en un
momento en que la obra de Marcel Duchamp se rami-
ficaba en las tendencias vanguardistas de la época.
En 1963 comienza sus estudios de geografia en la
UCV, que concluye con honores en 1968: gran parte
de su obra creativa girard en torno a las revelaciones
de esta disciplina de la cual fue profesor e investiga-
dor. En 1965 realizé obras con papel y telas blancas
(algunas de ellas en la coleccién GAN) y con objetos
encontrados. Perna seguia tanto la tradicién de los
origami como el Manifiesto blanco de Lucio Fontana.
En 1966 expone con Elsa Gramcko en la Galeria

Gamma (Caracas), y al afio siguiente comienza su
inquietante experimentacién fotogrdfica que lo llevaré
desde la manipulacién de los elementos de labora-
torio hasta la realizacién de imdgenes-concepto mds
alla de valores fotogrdficos establecidos -adn vigentes
en aquel momento-, frastocando incluso los preceptos
de autoria y trascendencia artistica. A este respecto
Maria Teresa Boulton calificé sus fotos de “concep-
tuales y extremadamente subjetivas” y a su autor de
“uno de los personajes mds importantes de la fotogra-
fia venezolana” (1990, p. 71). Entre 1967 y 1968
realizé con Margarita D’Amico y Gladys Uzcdtegui
fotos documentales de Caracas que llamard “fotogra-
fias dirigidas”. Siguiendo sus indagaciones visuales,
termina en 1969 su primera pelicula siper ocho,
Yolanda, y al afo siguiente publica “fotos sin camara”
(fotogramas) en la revista Letras Nuevas vy filma Expe |
con Margarita D’Amico. De esta manera sus trabajos
comienzan a ser complicados ensamblajes multidisci-
plinarios que buscan recolectar y condensar campos
de imdgenes como retroproyecciones, diapositivas y
ofros recursos audiovisuales en experiencias en vivo.

En 1971 el artista viaja a México y realiza expe-
riencias visuales; en 1972 inicia sus experimentos con
polaroid y publica sus fotos en la revista Extramuro.
Junto con Eugenio Espinoza emprende trabajos al aire
libre en los médanos de Coro y Tucacas, siendo és-
tas las primeras muestras de land art en Venezuela.
Desde 1973 hasta 1981 es incluido en las exposi-
ciones de la Sala Mendoza denominadas “Once ti-
pos”. También en 1973 emprende sus obras con fo-
tocopiadora, de enorme trascendencia. Perna revirtié
los conceptos de obra Gnica haciendo “originales”
con una fotocopiadora Xerox. Incansablemente rea-
lizé frottages con clichés de prensa y transferencias
con rubbing. En 1975 expuso fotografias y fotoco-
pias en el Museo de Arte Contempordneo de Bogotd,
junto con Jaime Ardila y Camilo Lleras, colaboré con
Charlotte Moorman en sus dos presentaciones en
Caracas, participé en el Xl Festival de Vanguardia
de Nueva York y fundé los nicleos de las colecciones
de las actuales Divisién Audiovisual y Departamento
de Cartografia de la Biblioteca Nacional y un centro
de documentacién personal que llamé Radar (Centro
de Arte y Ecologia). El interés de Perna por los ma-
pas queda demostrado en su obra. Como sefala Luis

|u

Angel Duque, Perna y Miguel von Dangel “realiza-
ron -secreta y libremente- las primeras indagaciones
conceptuales sobre la constitucién de nuestro territo-
rio, utilizando cartografias impresas como soporte”
(1991, p. 8). Por otra parte, continué sus actividades
experimentales: realiza proyecciones de diapositivas
y video en la vidriera de la Libreria Cruz del Sur (que
repetird en 1979), y en 1977 organiza el | Festival

de Diapositivas en la Sala Mendoza. Un afio después



expone “Fotografia anénima de Venezuela” (GAN),
donde subvierte el concepto de autor al copiar, como
propias, negativos de fotégrafos populares anénimos.
Sus trabajos de dibujo, que unieron la escritura y el
trazo lineal siguiendo una tradicién venerable (como
Brujo del estado Yaracuy, 1978, coleccién GAN), lla-
maron la atencién de Juan Calzadilla: “Claudio Perna
reconstituye escenas de género, retratos o poses fo-
togréficas, con una o més figuras, partiendo de una
linea formada por una escritura que, a tiempos que
va silueteando las formas de la representacién figu-
rativa, introduce en ésta, mediante la caligrafia, una
lectura paralela, antinémica” (1981, p. 56). Como
actividad docente de la exposicién publicé en mimeo-
grafia Arte de concepto, donde expuso por primera
vez sus ideas.

En 1981 concluye los libros Evolucién de la geo-
grafia urbana en Caracas (Caracas: UCV), un cldsico
en su materia, y La naturaleza, la huella y el hombre
(libro Xerox); en 1984 escribe Material para la inven-
cién y la creacién y, en 1992, Comprensién y refos
del ambiente Tierra-hombre, ain inéditos. Algunos
de estos trabajos, ademds de ser profundas reflexio-
nes sobre los problemas del arte y su relacién con
la corriente de la vida -temas caros a su autor-, son
verdaderas composiciones tipogrdficas no exentas
de planteamientos pldsticos y metodologia cientifica.
En este sentido la influencia de Simén Rodriguez es
palpable. En la década de los ochenta Perna termi-
na de elaborar sus conceptos de “arte pensamiento”
y “arte sentimiento”, derivados personales de la co-
rriente conceptual, e inicia su iconografia pictérica en
trabajos de acrilico sobre tela. Entre 1987 y 1988
realiza pinturas en colaboracién con Luis Gonzdlez.
Posteriormente, a partir de la proyeccién de fotogra-
fias, trabaja sus llamadas “flores impresionantes”.
Cuando recibe el Premio Nacional de Artes Plésticas
se reconocia no sélo su trayectoria como pionero
e investigador sino como un artista que se valia de
cualquier medio visual para indagar en la esencia del
arte mismo y sus efectos en el hombre. Después de
una penosa enfermedad, fallece en Holguin, Cuba a
comienzos de 1997.

Parte de su coleccién iconogrdfica fue donada
por el artista a la Biblioteca Nacional. “Utilizando la
marginalidad de los medios artisticos, Claudio Perna
ha terminado por definir una estética de la marginali-
dad con sus trabajos en fotocopias, polaroids, even-
tos conceptuales, grabados y dibujos en una personal
proposicién, donde cada uno de estos dos Gltimos me-
dios se convierte en una posibilidad de renovacién.
Su trabajo ha sido una verdadera iconografia urbana
y social a partir de la experiencia personal. De tal
modo que su obra, mds que una investigacién siste-
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mdtica se desarrolla como un diario abierto donde
se inscriben también algunos festimonios y testigos de
afuera, no sélo el acontecimiento intimo. Ha tratado
la imagen con pasién, tratando de producir imagenes
de intercambio, recurso para su verdadero propési-
to: el intercambio de imdgenes con un piblico que
no soporta ver ajeno y pasivo. Quizds como ningin
otro, para Perna la fotografia utilizada con medios
sencillos y casi risticos es tan sélo un medio para atra-
par la mitologia del instante. Pero al detener lo fugaz,
también se establece la serie y la metafora. Y como
una evolucién en el tiempo, de las fotos también pasa
al trabajo que denomina ‘foto-grafias’, manera de
escencializar de un viejo clisé familiar o encontrado
al dudoso azar, aspectos sincréticos que dan base a
una nueva obra. Algo parecido sucede con sus ‘acu-
pinturas’ donde hay un volitivo olvido de las facturas
reconocidas y de los tratamientos efectistas, para ir al
encuentro del saber fresco del talento y la liviandad
entusiasmante de las nuevas soluciones. Todo un de-
cir nuevo dentro de temas eternos” (Guevara, 1981).
En 2004, la Galeria de Arte Nacional de Caracas
organizé una gran muestra retrospectiva de la obra
de Perna integrada por més de 3.000 obras (pintu-
ras, fotografias, libros, objetos, diapositivas, proyec-
tores, fotocopias y numeroso mobiliario) exhibidas a
los largo de cinco salas bajo el titulo “Claudio Perna.
Arte social”. En 2004, la Galeria de Arte Nacional de
Caracas, organizé la gran muestra retrospectiva de
su obra, integrada por més de 3.000 obras (pinturas,
fotografias, libros, objetos, diapositivas, proyectores,
fotocopias y numeroso mobiliario) que fueron exhibi-
das a lo largo de cinco salas bajo el titulo “Claudio
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Perna. Arte socia

Exhibiciones (seleccién)

1966 Expone con Elsa Gramcko en la Galeria
Gamma,Caracas, Venezuela.

1975 Fotos polaroid, efc., Galeria Banap, Caracas,
Venezuela.

1976 Arte en vidriera, Llibreria Cruz del Sur,

Caracas, Venezuela.

1977 Fotografias de Sonia Sanoja, Galeria Angel
Boscdn, Caracas, Venezuela.

1979

1981

Fotografia anénima de Venezuela, GAN.

Re-presentaciones: foto-grafias y acupinturas,

Sala Mendoza, Caracas, Venezuela.

1990 Contactos mentales, Galeria Sotavento,
Caracas, Venezuela.

1991 Arte social, Galeria Sotavento, Caracas,
Venezuela.
Vida eperna, Galeria Angel Boscdn, Caracas,
Venezuela.

1992 Venezuela desde el cielo, Ateneo de Valencia,

Edo. Carabobo, Venezuela.



1998 Claudio Perna, 1938-1997. Gedgrafo y artis-
ta conceptual, Biblioteca Nacional, Caracas,
Venezuela.

2004 Arte social. Claudio Perna, Galeria de Arte
Nacional, Caracas, Venezuela.

2007 Perna sobre papel, Galeria Odalys, Caracas,
Venezuela.

Representado en (seleccién)

e Ateneo de Valencia, Edo. Carabobo, Venezuela

e Coleccién Banco Mercantil - Fundacién Mercantil,
Caracas, Venezuela

e Fundacién D.O.P.,, Caracas, Venezuela

e Galeria de Arte Nacional, Caracas, Venezuela

* Museo Alejandro Otero, Caracas, Venezuela

» Coleccién Fundacién Odalys, Caracas, Venezuela

e Coleccién Patricia Phelps de Cisneros, Caracas-
Nueva York

e Coleccién D.O.P., Caracas - Madrid - Paris

e Museo de Bellas Artes, Caracas, Venezuela

o Coleccién Fontanals Cisneros, Miami, E.E.U.U.

e Biblioteca de Arte Nacional, Caracas, Venezuela

 Banco Central de Venezuela

« Fundacién Noa Noa - Coleccién Ignacio y Valentina
Oberto, Caracas - Nueva York

Reconocimientos

1994 Premio Nacional de Fotografia, Caracas,
Venezuela.

1995 Premio Nacional de Artes Pldasticas, Caracas,
Venezuela.
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