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Escribe Carlos Raúl Villanueva: El arquitecto, debido a la evolución 
histórica de su personalidad, a la acumulación de tradiciones y 
experiencias, ha alcanzado, como tipo social, un nivel de conciencia 
tan alto que este le impide alcanzar un papel pasivo en el ciclo de 
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la construcción del espacio para el hombre. El arquitecto posee una 
conciencia histórica de su función. Por tal razón luchará constantemente 
para que se le reconozcan sus facultades catalizadoras, sus percepciones 
anticipadoras, sus naturales atribuciones como creador.

BEATRIZ SOGBE

I
Los lazos que nos unen a una casa y 

un jardín son del mismo 
orden que el amor
François Mauriac

A veces las imágenes no son sufi-
cientes para reflejar una vivencia 
espacial. Si algún lector ha estado 
en la Alhambra de Granada coinci-
dirá conmigo en que no existe cáma-
ra fotográfica que pueda reflejar las 
texturas, los espacios, los ambientes, 
sus vistas, los sonidos del agua y las 
fragancias de las diferentes flores. Es 
un lugar donde los sentidos se multi-
plican y es imposible plasmarlos en 
una imagen. De tal manera, que si lo 
visita no lleve cámara porque ni po-
drá tomar una buena foto de detalle 
–la gente aglomerada lo impide– ni 
tampoco podrá aprehender las sen-
saciones. Son espacios que hay que 
vivirlos.

La vivienda de Jimmy Alcock (Ca-
racas, 1932) tiene apenas 250 m2 de 
construcción. Y unas esplendidas 
áreas verdes de más de 5.000 m2. Al 
recorrerla me quedé atrapada en el 
jardín. Porque hasta ese día no sabía 
que aparte de ser un extraordinario 
arquitecto también es paisajista. Pero 
más que eso. Es un cultor de la natu-
raleza. Fui con la intención de dejar 
un registro visual del magnífico lu-
gar. Y comencé a tomar fotografías. 
Y muchas. De la casa, del jardín, de 
la pereza que colgaba de un enorme 
árbol y me miraba con curiosidad. 
Pensaba que con tantas imágenes sa-
caría unas pocas de interés, para que 
un lector acucioso apreciara el aura 
del recinto. Fue un vano intento. Y 
cuando se lo comenté a Jimmy me di-
jo: “No es posible. No te va a salir ja-
más. Hay que sentirlo”. Tenía razón. 

II
Mi casa es un refugio. Una pieza de  

arquitectura emocional
Luis Barragán

La obra de un arquitecto tiene que ver 
con su vida. Puede ser que muchos lo 

Arquitectura para convivir con la naturaleza
HOMENAJE >> JIMMY ALCOCK, PREMIO NACIONAL DE ARQUITECTURA 1993

El próximo 
septiembre Jimmy 
Alcock cumplirá 90 
años. Su abundante 
obra –que incluye al 
Poliedro de Caracas, 
Parque Cristal, 
Centro Comercial 
Paseo Las Mercedes, 
Hotel Jirajara, 
el emblemático 
edificio Altolar y 
numerosas viviendas 
unifamiliares– ha 
sido reconocida con 
el Premio Nacional de 
Arquitectura (1993) 
y la Medalla Páez 
de las Artes

nieguen, pero no conozco a un arquitec-
to que no haya convertido su espacio de 
vida en algo diferente. Y malo para el 
que no lo haya hecho. No tiene que ver 
con el dinero. Puede transformar un 
modesto espacio, con telas, cojines, pin-
turas o afiches. La casa de habitación de 
un arquitecto es un lugar especial. No 
hay limitaciones clientelares. Quizás, 
solamente las económicas y sus propias 
capacidades.

La casa Alcock, en el Alto Hatillo, es 
un lugar diferente, único. Un terreno 
en una calle ciega de pocas casas, lle-
no de árboles y plantas –que él y su 
esposa Carolina–, fueron transfor-
mando para convertirlo en un bosque 
húmedo. Se respeta la naturaleza. 
Tiene una pendiente abrupta y la ca-
sa se posa sobre el terreno. Casi no lo 
toca. Ella emerge del jardín para mi-
metizarse en el entorno. Tiene cuatro 
columnas y un techo, a cuatro aguas, 
con una cubierta de madera, en zig-
zag, sostenida por un sistema de cer-
chas triangulares, con un entramado 
de madera, que al advertirlo no puedo 
dejar de mirar. Y algunas escaleras de 
caracol. Dan a un vacío interior que 
permite permear las miradas. Se ca-
mina por un balcón perimetral exter-
no, donde se come, se vive. La natura-
leza te abraza, la vista lejana al Ávila 
conmueve, pero las miles de plantas y 
árboles, envuelven los sentidos. Obje-
tos de familia, muebles de artesanos 
que se mezclan con los de estilo, teji-
dos, cerámicas. Las cobijas de Juan 
Félix Sánchez conviven con un tapiz 
de Olga de Amaral. Pudiera decir que 
es un festín de sensaciones. Hay que 
cerrar los ojos. Los pensamientos no 
pueden digerir tantas percepciones. 
Entonces Jimmy dice: “La naturaleza 
es más fuerte que la arquitectura. No 
se puede luchar contra ella. Hay que 
entenderla y volverla cómplice. Solo 
así la podemos dominar”.

Caminar por los jardines de su casa 
es una lección de sensibilidad. La co-
locación de cada piedra ha sido pen-
sada, una tras otra. Cada visual es 
analizada y nos conduce a una sor-
presa. Un ángulo misterioso y seduc-
tor. Detenerse en el pasillo externo 
perimetral, que envuelve el salón, no 
requiere de la palabra. Es la mirada 
de la naturaleza desde la perspectiva 
de un pájaro. Pienso en esa casa co-
mo un patrimonio de la ciudad. Son 

esos lugares secretos que enriquecen 
las ciudades con sitios únicos e irre-
petibles. Como Villa Zoila, la casa de 
Villanueva o Villa Planchart. Son te-
soros ocultos de las ciudades.

III
En tiempos de especialización 
el método es más importante 

que la información
Walter Gropius

Nuestro arquitecto aparenta ser im-
penetrable, difícil. No es así. Hay que 
pasar un tiempo para entenderlo. Pe-
ro una vez que se han traspasado las 
barreras nos encontramos ante un 
ser culto y con una capacidad excep-
cional de observar. Basta caminar 
por las pasarelas del edificio Altolar 
para asombrarse, cómo un joven ar-
quitecto pudo percibir cómo se entre-
lazan las áreas comunes y armonizan 
con la naturaleza. Le preguntamos 
cómo llegó a esa solución. No tiene 
buenos recuerdos de sus promotores. 

Le recriminaban la baja tasa de ven-
ta. Y hoy el edificio es un icono de la 
ciudad. Alcock nos responde con las 
palabras de la crítica de arquitectu-
ra Ada Huxtable: “El proceso creati-
vo en arquitectura tiene menos que 
ver con musas de inspiración que con 
las minuciosas resoluciones de sitio, 
programas, estructuras y planes. 

Ese procedimiento puede entender-
se con facilidad. Lo que está menos 
claro son las estéticas y los impulsos 
culturales que dan cuenta de esas de-
cisiones personales que dan forma a 
las soluciones, su forma y su estilo es-
pecifico”. En el Altolar hay una oda al 
patio interior, a los calados, a la ven-
tilación cruzada. Un edificio tropical 
que, desde afuera, no permite visua-
lizar su riqueza interior. 

Otro edificio de juventud, el peque-
ño edificio Univel en la Avenida Ca-
sanova –a pesar de estar lamentable-
mente invadido y deformado por los 
indeseables– no pierde la calidad del 
diseño. Ubicado en una esquina, en 
un terreno de apenas 300 m2, es un 
ejemplo de unión magnifica con el es-
pacio, en una resolución simple de la 
planta. Alcock integra a dos calles –
que no son ortogonales–, y se adapta 
en función de los dos ángulos. Verlo 
conmueve. Y también la necesidad 
de rescatarlo. A veces nos sentimos 
impotentes ante las calamidades po-
líticas y urbanas. Univel parece una 
maqueta de un arquitecto soñador. 
Un sueño. Una utopía que se realizó.

IV
Trabajo desde mis sentimientos. 
Tengo un concepto en mi cabeza, 

quiero realizarlo. Sé a dónde quiero ir
Henri Matisse

Alcock es gran lector. No solo de arqui-
tectura, sino de arte, botánica, paisajis-
mo, literatura. Tiene un ojo privilegia-
do que sabe, de inmediato, reconocer el 
buen arte. Y la buena arquitectura. Ha-
blar de su arquitectura es pasearse por 
mucha de la mejor arquitectura que se 
ha hecho en Venezuela. Es un hombre 
que ha viajado mucho por el mundo y 
que conoce, con detalle, nuestro país. 
No deja de mencionar a sus maestros: 
Carlos Raúl Villanueva, José Miguel 
Galia y Graziano Gasparini. Pero tam-
bién amigo de grandes arquitectos co-
mo Ieoh Ming Pei o Norman Foster. Su 
quehacer no se limita al gran arte. Es 
un gran admirador de los artesanos, 
los pintores anónimos coloniales y los 
ingenuos. Sigilosa y agudamente, es 
un permanente analizador de arte y 
arquitectura. Lo hace con propiedad y 
contundencia. 

Puede caminar por Nueva York o 
París y, con pocas palabras, dar una 
opinión clara y abrumadora de cada 
edificio. Incluso los antiguos. Una vez 
analizamos el Campidoglio, en Roma. 
La primera sorpresa es saber que tie-
ne libros antiguos, con todos los pla-
nos y fachadas de la plaza y los edi-
ficios diseñados por Miguel Ángel. 
Ambos nos sorprendemos porque 
–sin saberlo– hemos pasado horas 
analizando la magia de ese lugar. Y 
la razón de ello. Eso hace una delicia 
la plática y la razón de nuestra amis-
tad. Hay comunicación constante. No 
hay fracturas, sino concordancias. 
Alcock, cada obra importante, la ha 
analizado a profundidad. No hay di-
ferencias que sea una obra clásica o 
una de última generación.

La casa La Ribereña es un ejem-
plo de ello. Conduce los ambientes, 
las miradas. Se conjuga arquitectu-
ra con paisajismo. Cada obra de arte 
fue pensada. Las miradas son dirigi-
das. Los materiales no son excesos. 
La buena arquitectura es un lujo. Un 
nivel superior. Arquitectura es dise-
ño. Y el diseño es lujo. Nuevamente el 
ladrillo es el protagonista. 

(continúa en la página 2)
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"La obra 
de un arquitecto 
tiene que ver 
con su vida"
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(viene de la página 1)

El ladrillo es un elemento de cons-
trucción atemporal. Se conoce desde 
hace once mil años, desde el neolíti-
co. Su uso va y viene, con las modas. 
En Venezuela el aparejo más común 
es “a sogas”. Y el “palomero” –en lu-
gares que se utiliza como tabiques de 
ventilación. Pero el ladrillo es mucho 
más que eso y se convierte en un ele-
mento estético, cuando se utiliza con 
sabiduría y sensibilidad. También si 
el cocido es perfecto. Y la mano de 
obra impecable. Todo va entrelaza-
do. Porque es suntuoso, cálido, qui-
zás caliente donde el lugar es de altas 
temperaturas o muy insolado. Galia 
fue quien comienza a valorarlo. Y Al-
cock aprendió la lección. Y la mejora. 
Los entrama. La casa López nos mos-
tró nuevos aparejos, pero será en La 
Ribereña donde adquiere la cima de 
estética. Mueve las piezas como un 
encaje. Los pisos sobrios de Nedo le 
dan ritmo a la composición. Y la luz 
cenital le da dramatismo al lugar. 
Corona el espacio una sobria puerta 
metálica. No hay lugar para más na-
da. La solemnidad del sitio no lo per-
mite. Las obras de arte se integran 
a la edificación. Sin duda, su mejor 
casa.

Pasamos a la casa San Judas. Ape-
nas se llega –un terreno complicado 
y sin vistas– nos invita a recorrerla. 
Un gran portón y pisos de Nedo nos 
reciben. El ladrillo, nuevamente, es 
el rey. Y el entramado del mismo. Y 
el techo, otra vez, es protagonista. Se 
trata de una enorme estructura me-
tálica que cobija la trama interior. 
Los misteriosos pasillos, los espe-
jos de agua, la piscina, los jardines 
internos y las luces filtradas nos lle-
van hacia las áreas sociales, pero el 
eje central se vuelca en el jardín in-
ferior. No se camina, se acaricia con 
la mirada.

V
Las cosas suceden de manera 

subconsciente
Richard Serra

En las obras de Alcock hay la presen-
cia de varios artistas a los que convo-
có para entrelazar la integración de 
las artes. Lo ha hecho con Jesús Soto, 
Magdalena Fernández, Domingo Ál-
varez. Pero con quien el diálogo fue 
intenso y prodigioso fue con el dise-
ñador Nedo Mion Ferrario. Y es que 
si las casas son íntimas, te abrigan. 
También las torres de oficinas sedu-
cen. Públicamente lo podemos ver en 
Parque Cristal, en Los Palos Gran-
des. Pero donde mejor se siente es 
en la Torre Las Mercedes. El disco de 
Pomodoro fue colocado por una no-
ble intención. Integrar los edificios 
de la zona con obras de arte de im-
portancia. Solo lo lograron la pieza 
de Pomodoro y el ambiente interno 
del Soto, en el Cubo negro. Lamen-
tablemente la inseguridad obligó al 
cierre público. La torre ubicada en 
un terreno con cotas diferentes, en-
tre un acceso y otro, lo resuelve con 
una pasarela que une el acceso Oeste 

MICHAEL JAKOB

Los objetos insignificantes son a me-
nudo los más interesantes. Lo que 
nos quieren decir, lo hacen, de hecho, 
a través de su aparente insignifican-
cia. Escapando a nuestra atención 
conservan un aura que los protege.

El banco pertenece a esta catego-
ría. Se utiliza, sin pensarlo demasia-

ESTÉTICA >> ELOGIO DE LOS OBJETOS INVISIBLES

El que sigue es la introducción de El banco en el jardín, delicado y 
revelador ensayo de Michael Jakob (1959), profesor de historia 
y teoría de la arquitectura del paisaje, autor de varios libros que 
indagan en la relación entre paisaje y arquitectura

Proposición
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ro Rivas y Carmen de Millán, no de-
ja de alabar su originalidad. Una vez 
en mi casa vio una pieza colonial. De 
inmediato cuestionó la ubicación y 
el pedestal. Pero sin hostigar, sino 
como una lección de diseño. Perma-
nentemente está analizando la ubi-
cación de una pieza, la colocación de 
una especie, el contraste de colores. 
Es una enseñanza constante de cómo 
siempre se puede mejorar. Incluso 
se cuestiona a sí mismo. La exigen-
cia es total. Es un asunto de mejorar, 
de volver a ver, de repensarlo de otra 
manera. 

Alcock –Premio Nacional de Arqui-
tectura 1993– acaba de recibir la Me-

dalla Páez, en Nueva York. La reci-
be junto con el laureado arquitecto 
canadiense Frank Gehry. En la nota 
de presentación que hizo el conoci-
do crítico Barry Bergold –ex jefe de 
arquitectura del MoMA–: presenta 
a Alcock como ejemplo excepcional, 
de la segunda generación de gran-
des arquitectos venezolanos. Exalta 
su capacidad de unir naturaleza con 
arquitectura. Y lo eleva a la altura 
de los grandes maestros latinoame-
ricanos. Definitivamente el ingenio 
crea, pero el entendimiento ordena. 
Llama la atención que se entregue, 
de manera paralela, un premio a ar-
quitectos tan disimiles. Alcock que 
se preocupa por el espacio, la geo-
metría del orden, la naturaleza y el 
entorno. En definitiva, piensa en lo 
humano. Gehry, un arquitecto expre-

con el Este. Será el mural y pisos de 
Nedo, que dan unidad. Los ambien-
tes fluyen para dar una solución que 
resuelve el conflicto de desniveles. 
Una planta sencilla y clara que nos 
ofrece el mejor edificio de un sector 
pleno de torres de oficina de calidad. 
La Torre Las Mercedes es la más 
destacada.

VI
No hay belleza que no tenga algunas 

cosas extrañas en sus proporciones
Francis Bacon

Amante del paisaje venezolano reco-
noce que aprendió de la arquitectura 
colonial de la mano de su profesor y 
amigo, Graziano Gasparini. “Recorrí 
Venezuela entera y sus templos con 
sus libros”, reconoce con una mezcla 
de admiración y respeto. Eso lo llevó 
a rescatar una vieja casa andina de 
campesinos, en Mérida. No la des-
truyó, sino que la integró a sus tra-
diciones y la decora con objetos arte-
sanales de la zona. Se descubre ahí la 
faceta, nuevamente, del observador. 
Ese que ve en una cobija, una silla, 
una cerámica de unos artesanos anó-
nimos, un toque de arte. En algunos 
de ellos, toscos y con alguna despro-
porción, se nota el alma sensible de 
un artesano. El respeto del maestro 
por la gente sencilla, pero honesta 
en su trabajo. Admirador de Bárba-

do, en esos momentos de la vida en 
los que relajamos la intencionalidad 
indispensable para la vida cotidiana; 
descansamos, escapamos, nos recu-
peramos, en el espacio de un instan-
te, del permanente esfuerzo de estar 
en relación con el mundo.

La invisibilidad del banco, sin em-
bargo, no deriva solo de su condición, 
sino que es también consecuencia de 

su función, que es la de organizar o 
reorganizar, a partir de un aquí par-
ticular, lo visible. El ojo que ve, no lo 
hace por sí mismo. El banco hace ver, 
pero no se deja ver. ¡Esta especifici-
dad transforma al banco, para quien 
la sabe ver, en un potente dispositivo 
epistemológico!

Vistos desde el banco, la propia per-
cepción y su objeto, el mundo, apa-

recen con una luz diferente. A este 
respecto, el pensamiento nos lleva 
inmediatamente a Sartre, pero el cé-
lebre banco de su obra La náusea, so-
bre el cual reflexionaremos a lo largo 
de este libro, es demasiado hablador, 
sobrecargado de espesor filosófico, y, 
por lo tanto, también resulta menos 
elocuente que aquellos bancos a los 
que nosotros interpelamos.

La náusea, sin embargo, nos lle-
va a un lugar que va a ser algo más 
que una parte de nuestra investiga-
ción, esto es, el jardín o el parque. 
Nuestro tema de estudio es el ban-
co en el jardín. Dos objetos que tie-
nen en común, en términos relati-
vos, una escasa visibilidad cultural, 
hasta el punto de que la insignifi-
cancia superficial del banco puede 
parecer una metonimia de aquella 
del jardín, lugar extraterritorial y 
olvidado, reprimido en los márge-
nes de la vida y las zonas periféri-
cas de arte.

Sin embargo, el banco, como tam-
bién el jardín, resiste. Incluso el ban-
co más ligero permanece allí y se en-
cuentra por lo tanto en el sentido de 
la gravedad, de aquello que pesa y 
sobrevive.

El banco es, sin duda, para sen-
tarse. Pero su significado, sin em-
bargo, no se limita a este uso pri-
mario. Es mucho más que simple 
mobiliario urbano, más que una 
cosa (Zeug) que pueda encontrarse 
en cualquier parte. Como una pau-
sa materializada, el banco contiene, 
concentra y concretiza el trayecto 
que nos ha traído aquí, junto a él o 
sobre él. Su aire solipsista no debe 
ocultar su carácter principalmente 
relacional, puesto que está siempre 
presente en el interior de un siste-
ma espacial. 

*El banco en el jardín. Michael Jakob. Tra-
ducción: Rodrigo de la O Cabrera. Abada 
Editores. España, 2016. 
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se preocupa 
por el espacio, 
la geometría 
del orden, 
la naturaleza 
y el entorno" sionista y deconstructivo que solo se 

interesa por en la arquitectura como 
espectáculo. Si su obra más famosa 
–el Museo Guggenheim de Bilbao–, 
si no la hubiera “repetido” decenas 
de veces por el mundo entero, se hu-
biera creado un icono eterno. Este 
tipo de obras no debería repetirse, 
ni imitarse. Nadie imagina repetir 
Ronchamp de Le Corbusier, ni el Gu-
ggenheim de Franklin Lloyd Wright, 
pero la egolatría es un mal sin cura. 
Entre uno y otro, me quedo con Al-
cock. Sus casas son vivibles y soste-
nibles, conviven con la naturaleza. 
Las de Gehry no sirven, ni para ex-
hibir arte. Imagino al arquitecto co-
mo un organizador, un controlador 
de espacios. El tiempo determinará 
si la arquitectura debe ser un caos o 
un lugar para vivir. 



Papel Literario  3EL NACIONAL DOMINGO 20 DE FEBRERO DE 2022

ALBERTO FERNÁNDEZ R.

I. Esbozo de una intelectual
Marta Traba (1923-1983) se graduó como profeso-
ra de Enseñanza Secundaria, Normal y Especial 
en Letras por la Universidad de Buenos Aires en 
1944. Lejos de ser anecdótico, este dato biográfico 
resume, en buena medida, su trayectoria como 
intelectual. Porque ella fue, en esencia, una inte-
lectual comprometida con el devenir de América 
Latina. Su formación académica consistió en el 
aprendizaje del latín y el griego, y la introducción 
a varias tradiciones literarias. No es de extrañar 
su conocimiento del lenguaje. Ni su amor por los 
libros, tanto si se trataba de leerlos como de es-
cribirlos. Fue una lectora voraz; su obra madura 
articuló uno de los aparatos conceptuales más so-
fisticados que circularon en su tiempo, a partir de 
autores como Herbert Marcuse, Theodor Adorno, 
Claude Levi-Strauss, Marshall McLuhan, Pierre 
Bourdieu o Roland Barthes. Y fue, sobre todo, una 
escritora prolífica que fluctuó entre dos tipos de 
discursos: la literatura1 y la crítica de arte.

Publicó cerca de 22 libros y más de 1.200 textos 
periodísticos y ensayos alrededor de las artes vi-
suales. Su formación en este campo fue libre, au-
todidacta si se quiere. Luego de trabajar en la re-
vista Ver y Estimar bajo la dirección del crítico 
Jorge Romero Brest, viajó a Europa –concreta-
mente a Italia y Francia– en 1948 para continuar 
sus estudios. Es decir, también realizó esa suerte 
de rito de iniciación que luego tanto cuestionó a 
los artistas. En París, que para entonces era un 
centro de la intelectualidad latinoamericana, se 
familiarizó con las teorías relativas a la sociolo-
gía del arte de Pierre Francastel; y conoció al pe-
riodista Alberto Zalamea, su primer esposo, con 
quien se trasladó a Bogotá en 1954. 

Además de su estrecha relación con las letras, 
su título universitario da cuenta de otra faceta: 
Traba fue una profesora, formada como pedago-
ga. Esto no solo cobra sentido al recordar su vin-
culación con las diversas instituciones en las que 
dictó cursos y conferencias. Ella fue una maestra 
empecinada con la educación sensible del gran 
público. Una misión autoimpuesta en la que po-
cos han sido tan eficaces; su legado en el contex-
to colombiano, aún vivo, así lo evidencia. Dicha 
eficacia está relacionada a su maestría en el uso 
de la palabra hablada o escrita, su habilidad para 
traducir imágenes en unos términos comprensi-
bles para la audiencia y su visión para adaptar la 
actividad crítica a medios masivos como la radio 
y la televisión. Esto último, además, fue definitivo 
para su asunción como máxima rectora del arte 
en Colombia. Su caso es un ejemplo de esa fun-
ción que Paul F. Lazarsfeld y Robert K. Merton 
conceptualizaron como el “otorgamiento de sta-
tus”2, que básicamente explica cómo ciertos te-
mas, personas o grupos ganan legitimidad social 
en la medida que logran atraer la atención favo-
rable de los medios de comunicación.

Su interés por insertar el arte en el debate pú-
blico es consecuencia directa de su proceso de 
politización. Un proceso en el que fueron claves 
dos situaciones: la concientización alrededor de 
las desigualdades que aquejaban –y siguen aque-
jando– a los países latinoamericanos, y el triunfo 
de la revolución cubana en 1959, que se proyectó 
como una alternativa endógena al desarrollo y un 
frente de resistencia ante el imperialismo de los 
Estados Unidos. Al menos hasta que fue irrefu-
table el carácter autoritario del régimen de Fidel 
Castro, concretamente cuando encarceló al es-
critor Heberto Padilla en 1971, lo que provocó el 
rechazo de un buen número de intelectuales. El 
punto es que Traba creyó en la urgencia de em-
poderar a las comunidades y trató de propiciar-
lo desde el campo de la cultura. Por esta razón, 
terminó por privilegiar un arte capaz de “comu-
nicarse progresivamente con un público, para 
ayudarlo, a través de distintos niveles de esclare-
cimiento, a conocerse y liberarse”3.

II. Vivir en Caracas
Marta Traba residió en Caracas entre 1974 y 1978. 
Lo hizo tras su paso por Colombia, donde encon-
tró las oportunidades para posicionarse como 
una de las principales moderadoras del debate 
artístico en la región, hasta que en 1966 el gobier-
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Su relación con los 
artistas venezolanos 
es fundamental en la 
configuración de su 
pensamiento. Además, 
su paso por Caracas entre 
1974 y 1978 revela una 
imagen distinta a esa 
figura hegemónica que 
ella encarnó en algunos 
momentos de su trayectoria

no presidido por Carlos Lleras amenazó con de-
portarla y finalmente le obligó a dejar sus cargos 
en la Universidad Nacional y el Museo de Arte 
Moderno de Bogotá; y sus estancias en Puerto Ri-
co, en cuya universidad dictó clases hasta que el 
gobierno estadounidense no renovó su visado, y 
en Uruguay, donde fue testigo del giro autoritario 
que tomó el cono sur por cuenta de las dictadu-
ras militares. Para ese entonces Venezuela –un re-
ducto de democracia– y su arte le eran familiares. 
Desde 1963 visitó el país asiduamente, ya había 
publicado con Monte Ávila Editores y sus textos 
críticos aparecían con regularidad en la prensa.

Precisamente, su artículo “El arte latinoameri-
cano: un falso apocalipsis”, publicado en El Na-
cional en 1965, supuso el inicio de una enconada 
polémica que la enfrentó con intelectuales vene-
zolanos. A su entender, el arte de la región esta-
ba experimentando un proceso de “despersona-
lización”, que respondía a causas como “el afán 
de incorporarse, mimetizándose, con el grupo ya 
existente” de los artistas latinoamericanos asen-
tados en París y Nueva York, que es la situación 
que ampliamente discute en su texto4. Este episo-
dio es significativo por su temprano cuestiona-
miento a la relación asimétrica entre los centros 
y las periferias, que es el núcleo de la crítica post-
colonial, y por ilustrar el modo estratégico en que 
usó la polémica para situar sus ideas en la esfera 
pública. En el marco de esta discusión, fue invita-
da a dictar tres conferencias en el Museo de Bellas 
Artes de Caracas, intervino en programas de ra-
dio y televisión, y participó en un debate final en 
el Ateneo capitalino.

Llegó al país siguiendo a Ángel Rama, su se-
gundo compañero, quien fue profesor de la Uni-
versidad Central, así como director literario y 
miembro de la junta directiva de la Biblioteca 
Ayacucho. En la biografía que le dedicó5, Victoria 
Verlichak asegura que Traba trató de insertarse 
en el medio artístico local a través de la curaduría, 
la investigación, la docencia e, incluso, la divulga-
ción en televisión. Pero no fue así, al menos no de 
manera sistemática. Entre los motivos que ofrece 
Verlichak está su incapacidad de establecer una 
relación positiva con el medio, a raíz de su recha-
zo hacia la cultura local, y cierta xenofobia de la 
sociedad venezolana6. 

Un episodio significativo de este periodo fue 
su participación en el simposio sobre el arte la-
tinoamericano y su identidad organizado por la 
Universidad de Texas, en Austin, en 1975. En su 
ponencia “Somos latinoamericanos”, que prepa-
ró mientras vivía en Caracas, expuso que la con-
cepción de arte fraguada en las metrópolis “ha 
servido incondicionalmente a un proyecto impe-
rialista destinado a descalificar las provincias cul-
turales y a unificar los productos artísticos en un 
conjunto engañosamente homogéneo”7. Ante esta 
situación, agregó, los artistas de la región presen-
taban dos actitudes: la mímesis y la cultura de la 
resistencia. Ella se incluyó en este segundo gru-
po que, a su entender, lo caracterizaba “la volun-
tad de formular el arte como lenguaje (…) donde 
la estructura de la obra adquiere su valor solo al 
ser interrogada y usada por un grupo humano”8. 
Sus tesis se discutieron ampliamente, a favor y 
en contra, por lo que estuvo en el centro de todo 
el encuentro.

La experiencia de Traba en Caracas sí fue fe-
cunda en un aspecto: su escritura. O al menos así 
lo sugiere su prolífica producción durante esos 
años. En el campo de la crítica, escribió el libro 
Hombre americano a todo color (1995) en el que 
analiza la obra de 16 artistas, y los ensayos Los 
signos de la vida (1976) sobre José Luis Cuevas y 
Francisco Toledo, La zona del silencio (1976) sobre 
Gunther Gerzso, Ricardo Martínez y Luis García 
Guerrero, y Elogio de la locura (1986) sobre Ale-
jandro Obregón y Feliza Bursztyn. Además, rea-
lizó los estudios monográficos Los muebles de Bea-
triz González (1977) y Los grabados de Roda (1977), 
y textos para catálogos como los de la retrospecti-
va de Gego y la exposición colectiva Los novísimos 
colombianos —que ella organizó— presentadas en 
el Museo de Arte Contemporáneo de Caracas en 
1977. Todo esto sumando a sus artículos semana-
les para la prensa.

III. Desde el margen
Resulta significativa la manera en que Marta Tra-
ba fue cambiando su percepción del arte venezo-
lano y cómo esto refleja su proceso intelectual: 
desde un marcado eurocentrismo se fue despla-
zando hacia un enfoque que privilegia lo local. 
Porque es un error pensar su legado como un 

bloque homogéneo. En su libro La pintura nue-
va en Latinoamérica (1961), en su revisión de los 
años cincuenta, destacó que Venezuela contaba 
con “uno de los grupos más interesantes de Amé-
rica” refiriéndose a Alejandro Otero, Jesús Soto, 
Oswaldo Vigas, Mercedes Pardo y Elsa Gramcko; 
y cómo todos ellos practicaban una “abstracción 
válida en sí” misma, en sintonía con un “medio 
excepcional” como Caracas9. Esta imagen tan 
positiva se transformó paulatinamente en la si-
guiente década.

En su célebre Dos décadas vulnerables de las 
artes plásticas latinoamericanas (1973), aseguró 
que el arte venezolano copió de manera acríti-
ca los modelos internacionales durante los años 
sesenta. Así explicó el “triunfo de la geometría”, 
asimilada por el movimiento cinético, y también 
por el minimalismo, en una “ciudad aparencial” 
como la capital10. Ahondó en esa dirección en Mi-
rar en Caracas (1974) hasta considerar la abstrac-
ción geométrica como “una especie de arte oficial, 
que ha convenido a las clases dirigentes y al poder 
económico, por servir tanto a su ideología como 
su esnobismo”11. En respuesta a esta situación, en 
este libro reunió un grupo de artistas que contra-
puso a ese arte oficial, entre los que figuran Ja-
cobo Borges, Carlos Prada, Tecla Tofano, Gego y 
Alirio Rodríguez. Aquí la inclusión de Gego es cla-
ve porque evidencia su sensibilidad hacia la geo-
metría. El cuestionamiento de Traba hacia esta 
tendencia parece residir más en ese carácter do-
minante que adquirió gracias a su sintonía con el 
gusto de las élites y, a su entender, su abdicación 
al rol social que le confirió al arte.

Es decir, en Mirar en Caracas se ejemplifica có-
mo su discurso siguió esa estrategia general que 
Teun van Dijk conceptualizó como la autopre-
sentación positiva y la presentación negativa del 
otro12. Se trata de un principio polarizante que, 
resumido sucintamente, consiste en enfatizar los 
aspectos positivos del grupo de pertenencia (no-
sotros) y los aspectos negativos del grupo de di-
ferencia (ellos), así como en mitigar los aspectos 
negativos propios y los aspectos positivos ajenos. 
Traba construyó un nosotros en el que ubicó a 
unos pocos artistas que a su juicio desarrollaron 
obras significativas, y un ellos en el que situó a los 
geométricos que a su entender hicieron juguetes 
para complacer a las élites. 

La compleja relación de Marta Traba con el 
arte venezolano es fundamental para una cabal 
comprensión de su figura y su legado. Paradóji-
camente, este tramo de su trayectoria –que encar-
na parte de su madurez intelectual– ha sido de 
las menos estudiadas. Y es fundamental porque 
la imagen que devuelve esta relación quebranta 
ese mito que la encumbra –pero también redu-
ce– como una presencia poderosa, hegemónica si 
se quiere. Que ciertamente fue. Pero también es 
cierto que no siempre actuó desde esa posición. 
Ella supo ubicarse en el margen, operar desde 
la resistencia, e intervenir en el debate artístico, 
siempre condicionada por su compromiso con 
América Latina. 

1  Escribió siete novelas, dos libros de cuentos y uno 
más de poesía.

2  Paul F. Lazarsfeld y Robert K. Merton, “Los medios de 
comunicación de masas, el gusto popular y la acción 
social organizada”, en: Daniel Bell et al., Industria 
cultural y sociedad de masas, Caracas, Monte Ávila 
Editores, 1974, p. 238. 

3  Marta Traba, Dos décadas vulnerables de las artes 
plásticas latinoamericanas, 1950-1970, Buenos Aires, 
Siglo XXI Editores, 2005, p. 207.

4  Marta Traba, “El arte latinoamericano: un falso 
apocalipsis”, en: El Nacional, Caracas, 02/05/1965.

5 Cf: Victoria Verlichak, Marta Traba. Una terquedad 
furibunda, Buenos Aires, UNTREF/Fundación Proa, 
2001.

6 Ibídem., p. 261. Esta desafortunada generalización 
parece responder más a una percepción de Verlichak, 
quien se exilió en Caracas en los años setenta; de la 
cual no ofrece datos comprobables y por tanto es, 
cuando menos, cuestionable.

7  Marta Traba, “Somos latinoamericanos”, en: Emma 
Araujo (ed.), Marta Traba, Bogotá, Editorial Planeta/
Museo de Arte Moderno de Bogotá, 1984, p. 331.

8  Ibídem., p. 332.
9  Marta Traba, La pintura nueva en Latinoamérica, Bo-
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P
ara la artista Érika Ordosgoitti 
el arte es una declaración de li-
bertad. A lo largo de su trayec-
toria ha tomado esta premisa 

como una forma de manifestarse en la 
creación. Así ha redimido a la palabra, 
la imagen, el cuerpo, la pintura, la ins-
talación, la fotografía y el video como 
canales de múltiples conexiones a los 
que accede según los objetivos de sus 
proyectos. Es una artista integral que 
asume la obra como una forma de vida, 
logrando poner en escena un trabajo 
conceptual que sienta invalorables pre-
cedentes sobre la equidad, la justicia y 
la verdad. En el discurso de la propia 
creadora su cuerpo es el primer obje-
tivo del poder y por lo tanto cualquier 
emancipación pasa primero por allí. 
Por ello entiende y practica la perfor-
mance como la forma más abstracta y 
políglota de la poesía. 

A Ordosgoitti le tocó la indescrip-
tible contingencia de desarrollarse 
como creadora en uno de los peores 
períodos de Venezuela. Obtuvo la li-
cenciatura en artes visuales men-
ción medios mixtos en el año 2010 en 
la UNEARTES, y desde entonces se 
convirtió en una investigadora acu-
ciosa y elocuente, concentrada en la 
práctica, el estudio y la difusión de la 
performance como una herramien-
ta esencial para combatir los pro-
fundos desniveles de las estructuras 
de opresión, totalitarismo y barba-
rie que socavan la realidad nacional. 
Sus primeras incursiones estuvieron 
guiadas por el desarrollo de series a 
las que denominó FotoAsalto, inmer-
siones inesperadas de la desnudez de 
su propio cuerpo en la decadencia, la 
distorsión o el fracaso de violentas dis-
posiciones citadinas, zonas represen-
tativas del turbulento presente social, 
político y económico del país. 

Con el FotoAsalto el ejercicio está 
conducido por la inserción repenti-
na de la artista en el desconcierto de 
esas fracturas urbanas en apariencia 
dóciles, miserias humanas tapiadas o 
invisibles para la mirada común, pe-
ro cuyas sombras arquitectónicas, 
cromáticas, vivenciales o contextua-
les remiten a complejas situaciones 
de opresión. En la estrategia de esta 
performance, la hazaña es engrana-
da gracias a la colaboración entre va-

“En aquellas rutas de 
silencios estridentes, 
la creadora –
quien participó 
como activista en 
la organización, 
distribución de 
suministros, 
producción de 
propaganda y 
primeros auxilios 
durante esa etapa– 
no dejaba de 
sorprenderse ante 
la posibilidad de 
creación que también 
generaban las 
propias barricadas 
elaboradas por el 
ciudadano común”
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Hambre
Érika Ordosgoitti

rios participantes: se asigna un lugar 
o acontecimiento determinado; ella in-
terviene, y a los pocos minutos de rea-
lizado el registro fotográfico, escapan. 
Como he acotado en otros textos, en es-
te caso la acción física abre el camino 
para la manifestación de lo velado, y al 
tiempo que se agudiza la vulnerabili-
dad descarnada del cuerpo en medio 
de la debacle, también se engrandece 
el poder de lo individual como una for-
ma contundente de la denuncia. 

Esta intuitiva y punzante órbita ha 
sido desplegada por Ordosgoitti des-
de múltiples preocupaciones. Duran-
te el año 2010 realizó varios FotoAsal-
tos titulados Contracorriente. En esta 
faena se desplazó por las laderas de la 
Quebrada Caroata, cañada perpendi-
cular al Palacio de Miraflores, desde 
donde –en palabras de la propia artis-
ta– debería trabajar el presidente de 
Venezuela. En estas escabrosas ondas 
y muy cerca del recinto ejecutivo pre-
sidencial, desembocan las contamina-
das aguas residuales de ese nombrado 
río Guaire que atraviesa toda la ciu-
dad. Érika cuenta que se insertó en 
estos oscuros ramales porque en los 
márgenes de esta quebrada convive 
una suerte de país momentáneo con-
formado por sobrevivientes, margina-
les, adictos a las drogas, buscadores de 
oro y otros tesoros insólitos, indigen-
tes, delincuentes y traficantes, entre 
muchos más del mismo tenor. Le atra-
jo la condición del río por su relación 
simbólica con el acontecer: “Pero no 
me interesa el río de aguas cristalinas, 
no quiero hablar de un falso devenir. 
Soy pesimista, hablo de un devenir de 
cloacas, habitado por mutantes del 
margen”.

En otras intervenciones la trepidan-
te acción del cuerpo social y político se 
entrelaza con los humores francos y 
etéreos de una desnudez concentrada 
en confrontar su responsabilidad vital 
ante los desmanes del afuera, propi-
ciando un trabajo agudo donde las ar-
quitecturas externas, las transforma-
ciones del entorno y las repercusiones 
del cuerpo eventual se imbrican y po-
tencian a través de poderosas secuen-
cias. A este espíritu pertenecen FotoA-
saltos como el desarrollado durante 

las protestas del año 2017 en un terri-
torio social que padeció una cadena 
incontenible de crímenes y violacio-
nes de los derechos humanos por par-
te de las fuerzas represoras del estado, 
quienes actuaron inclementes frente 
a la legítima protesta civil que exigía 
un cambio de gobierno. Guarimba es 
el título de este trabajo. En aquellas 
rutas de silencios estridentes, la crea-
dora –quien participó como activista 
en la organización, distribución de su-
ministros, producción de propaganda 
y primeros auxilios durante esa eta-
pa– no dejaba de sorprenderse ante la 
posibilidad de creación que también 
generaban las propias barricadas ela-
boradas por el ciudadano común. 

Fue así como en la California Sur se 
encontró con una bañera que atrave-
saba el espacio de la trinchera elabo-
rada por la comunidad. Conversaron 
con ellos para intervenirla y les plan-
tearon el asunto. Antes de que se to-
mara una decisión, surgió el asalto y 
el cuerpo desguarnecido descendió en 
el espacio de aquella armazón de re-
sistencias, fortaleciendo con este gesto 
la imagen de la Guarimba como una 
estrategia digna y sustancial de la re-
belión civil en aquel controversial pe-
ríodo. Bajo este mismo matiz también 
nos encontramos con una de las fae-
nas más arriesgadas que logró llevar 
a cabo antes de su exilio del país por 
razones políticas. La acción a la que 
me refiero se titula Misión León de las 
Madres, y fue realizada en la Avenida 
O’Higgins de La Paz en Caracas. El 
mes fue mayo de 2018 y era el día de 
las madres. Érika se trasladó con va-
rios de sus compañeros de trabajo. La 
idea que les movilizaba era registrar 
la transformación de ese espacio. El 
ángulo preciso que habían conversado 
y ajustado, estaba conformado por la 
vista en el encuadre del perfil del edi-
ficio Misión Vivienda y la gran canti-
dad de antenas de DirecTv que de allí 
salen, el pequeño busto de Chávez de 
la entrada, la bandera, un letrero de 
Moto Taxi, el león y el cuerpo desnudo 
de la artista sobre él. 

Al recordar la escena, Érika confiesa 
que fue una de las acciones que más 
temor le ha dado, pues la Policía Na-

cional llegó en un jeep blanco y saca-
ron las armas. Los participantes iban 
en varios carros y pudieron confundir 
a los perseguidores, al igual que el fo-
tógrafo Jaime de Sousa quien iba en 
moto y logró hacer cuatro capturas de 
la acción antes de la emboscada. Pa-
ra escapar, Érika solo pudo resguar-
darse detrás del pedestal del León y 
luego trasladarse hacia la entrada del 
edificio de Misión Vivienda donde per-
maneció varios minutos: “El miedo es 
muy importante en todo esto. El mie-
do es la medida del valor de la obra. Si 
no hay miedo, si no hay inestabilidad, 
si no hay riesgo, no hay arte. Riesgo de 
muerte, de ser apresada, de ser violen-
tada por la policía o por los transeún-
tes. Estas imágenes están cargadas de 
contenido político, de historia, de refe-
rencias, pero es el cuerpo en el espacio 
lo que se levanta como un gesto de li-
bertad que a la vez resulta en una ex-
hortación. Es una pugna por el propio 
cuerpo, secuestrado de tantas formas, 
por eso la desnudez, por eso el espacio 
público y por eso los monumentos”.

A este extraño lugar ha acudido la 
artista en tres oportunidades diver-
sas. Le interesa la reconstrucción en 
diferentes tiempos de la misma acción 
para rescatar los cambios del paisaje. 
Cuenta que la primera vez que la hi-
zo no existía Misión Vivienda, luego 
la realizó con toda la Misión de fondo 
apenas recién construida, en aquel 
momento no existía el busto de Chá-
vez, ni las antenas: “Al regresar a Ve-
nezuela intentaré volver allí para re-
gistrar la decadencia del edificio, que 
de seguro se alineará con la de mi pro-
pio cuerpo”. 

Cuando Nelson Rivera me convocó 
para desarrollar esta serie en el mar-
co de su proyecto editorial Pobre Ve-
nezuela Pobre, la primera artista que 
vino a mi mente fue Érika Ordosgoitti. 
Pensé en la fuerza y la constancia de 
su empeño creador, en las responsa-
bles líneas de acción que marcan su 
preocupación por las dificultades del 
país desde una honestidad que ha te-
nido que encararse frente al desarro-
llo de estas aciagas circunstancias; la 
recordé siempre activa, viva, en vir-
tuosa y descarnada confrontación 
con todo aquello que como sociedad 
ocultamos, aguijoneando las inercias 
protegidas por las ansias del poder, de-
velando todo aquello que simplemen-
te hemos dejado pasar por alto, a la 
espera –sin riesgos, ni compromisos– 
de mejores tiempos. También a mi re-
cuerdo acudió de inmediato una de las 
imágenes que más me ha conmovido 
de sus procesos y que pertenece una 
serie realizada en el año 2015. En este 
caso la estrategia es otra, ya no es un 
FotoAsalto a las circunstancias, sino 
una reflexión sobre los peores desen-

laces de una colectividad, en un per-
formance diseñado como una acción 
para la cámara. 

En esta imagen y perpendicular a 
un luminoso cielo azul reverberante 
en destellos, la fisonomía de la artista 
lidia en el vacío a punto de caer. Sus-
pendida en la nada, intenta sostenerse 
con brío a través de forzadas dentella-
das que imprimen un voraz desaho-
siego sobre ese trozo de carne donde 
se reescriben las letras de la palabra 
que titula a la obra: HAMBRE. Epi-
grama cruel de una sociedad que vive 
el colapso de todos los elementos que 
la componen; víctima de una avan-
zada consolidada desde el poder, sos-
tenida e inclemente, cuyo único des-
tino ha sido borrar las capacidades 
intelectivas de sus ciudadanos, para 
encerrarlos en el gesto único de una 
subsistencia precaria que desplaza el 
adecuado desempeño de sus potencia-
lidades civiles. En esta imagen está la 
esclavitud sonámbula de voluntades 
que se disipan tras la pesquisa de una 
intermitente bolsa de insumos, por un 
poco de agua, de combustible, de gas, 
de luz. 

Para Érika la carencia en Venezuela 
se convirtió en un instrumento de do-
minio y control: “mientras el hambre 
se extiende por el territorio, el pode-
roso se fortalece y amplifica los ten-
táculos más allá de sus posibilidades; 
dominando todos los ámbitos de la vi-
da”. En el mes octubre de este enmara-
ñado 2020, la organización HumVene-
zuela reveló las impactantes cifras de 
un seguimiento que realizan desde el 
año 2019 a la Emergencia Humanitaria 
Compleja que vive nuestro país, como 
producto del deterioro institucional, 
económico y productivo que el esta-
do ha perpetuado durante las últimas 
dos décadas del siglo XXI. Allí, casi el 
noventa por ciento de la población se 
encuentra dentro de altos niveles de 
vulnerabilidad, ahogados por el des-
concierto, la crisis, la insalubridad, la 
desesperación, el abandono y el olvido. 
En el oscuro caos de estos porcentajes 
confirmamos lo que ya sabíamos: que 
nuestros problemas van mucho más 
allá de la crisis por una pandemia. 

Al reverso de estos datos, surge re-
pentinamente la fotoperformance 
elaborada por Ordosgoitti. Casi como 
una embestida, nos asoma de golpe 
a los fulgores insalvables de una tra-
gedia ya develada, inscripción visual 
que permanece como el punzante tes-
timonio de ese llamado de atención 
ejecutado por una artista del precipi-
cio: desniveles y hendiduras cada vez 
más tangibles y profundas, dolorosos 
entramados colaterales, desfalleci-
miento de una sociedad atrapada en 
las batallas insaciables de la sobrevi-
vencia. 

HAMBRE / ÉRIKA ORDOSGOITTI

MISIÓN LEÓN DE LAS MADRES / ÉRIKA ORDOSGOITTI

GUARIMBA / ÉRIKA ORDOSGOITTI
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HUMBERTO VALDIVIESO

The only difference between 
courage and unrealistic 

hopefulness is success.
Jack kerouac

E
n otoño del 2021 fue inaugura-
da la muestra This must be the 
place: Latin American Artists 
in New York 1965-1975. Perma-

necerá en la Americas Society de es-
ta ciudad hasta mayo de 2022. En ella 
puede apreciarse la producción de los 
artistas latinos que emigraron o estu-
vieron de paso ahí durante esa déca-
da. Se trata de una investigación rigu-
rosamente documentada con obras, 
datos biográficos e inmersa en el es-
píritu de aquellos años. Con todo, la 
museografía, lejos de cultivar un dis-
curso nostálgico, permite a lo reuni-
do en las salas trazar ciertas líneas 
estéticas, conceptuales y socio-políti-
cas que pueden rastrearse hasta nues-
tros días. Su curadora, Aimé Iglesias 
Lukin, explica en el catálogo que los 
cuarenta y un artistas y diez colecti-
vos presentes conformaron una es-
cena cultural heterogénea con ideas, 
pasados, experiencias migratorias y 
modos de expresión diversos. Asimis-
mo, que ahí no se muestra un conjun-
to uniforme de individualidades sino 
una red de grupos superpuestos inte-
ractuando e intercambiando. 

Aquel “lugar”, en los años 60 y 70 del 
siglo XX, tenía un ambiente propicio 
para transformar conceptos, modos 
de vida y estructuras sociales anqui-
losadas. También, para la participa-
ción en luchas políticas urgentes y la 
reivindicación de la dignidad humana 
ante las injusticias sociales. Había un 
ímpetu por revisar las identidades, li-
berar al cuerpo de las estructuras de 
poder y expandir la conciencia. Ex-
perimentos con nuevos medios, ma-
teriales y formatos comulgaban con 
performances, acciones y happenings. 
Nueva York no era la tradición sino un 
laboratorio del presente. Aquellos jó-
venes inconformes, y en muchos casos 
desplazados de sus países de origen 
por regímenes totalitarios, llegaron 
ahí para convertirse en investigado-
res del devenir. Tal como los “aero-
nautas del espíritu” de Nietzsche se 
lanzaron al infinito sin considerar los 
límites. Integraron el aliento que los 
sacó de sus tierras con experiencias 
de otras partes del planeta y la ener-
gía de aquella megalópolis que los 
recibió. Habitaron los círculos de las 
élites que habían hecho de esa urbe el 
centro del mundo. Colaboraron en sus 
talleres, participaron de sus exposicio-
nes y militaron en sus luchas poéticas 
e ideológicas. 

Con todo, la producción hecha por 
los latinoamericanos durante aquella 
época permaneció al margen, un tan-
to invisible para la historia y la críti-
ca. No importa el alcance posterior de 
maestros como Marta Minujín, Juan 
Downey, Luis Camnitzer, Liliana Por-
ter, Hélio Oiticica o Rolando Peña en-
tre otros, lo hecho durante sus inicios 
en Nueva York estaba relativamente 
oculto en las grietas de la historia. 
Tampoco había sido reunido de esta 
forma. En realidad, se hallaba en los 
intersticios de la escena generada por 
celebridades como Andy Warhol con 
las cuales algunos de ellos compartie-
ron. Otro tanto ocurrió con colectivos 
como Charas, CHA/CHA/CHA, Con-
trabienal, New York Graphic Work-
shop y todos los que están presentes 
en la muestra. Incluso, vale acotar al-
guno que no lo está. Es el caso de Fun-
dation for the Totality integrado por 

This must be the place: artistas 
latinoamericanos en Nueva York, 1965 – 1975

Rolando Peña, Juan Downey, Manuel 
Quinto, Waldo Balart y Jaime Barrios. 

Un poco antes de esta oleada, aclara 
Aimé Iglesias, ya había una comuni-
dad latina influente integrada por los 
artistas Marisol Escobar y Fernando 
de Szyszlo entre otros. La importan-
cia de esta muestra consiste en que 
ha revelado en su conjunto un terri-
torio fértil y complejo. A partir de él, 
podrán elaborarse relaciones aún des-
conocidas, reconocer trabajos pione-
ros y sopesar lo que significa esa he-
terogeneidad, esa voz contestataria y 
desplazada del arte latinoamericano 
en Nueva York en la segunda mitad 
del siglo XX. 

The American Way
Dos versos del poeta Gregory Corso 
esbozan la crisis que conmocionaba a 
los Estados Unidos, y a casi todo Occi-
dente, en aquel tiempo: “Do I say the 
Declaration of  Independence is old? / 
Yes I say what was good for 1789, is not 
good for 1960”. Ante una tradición que 
lucía decrépita era indispensable en-
contrar respuestas diferentes a los di-
lemas humanos. En este sentido, am-
biente y expansión constituyeron los 
leitmotiv de buena parte de lo vivido y 
elaborado por estos artistas. 

Lo primero es una propiedad del es-
pacio energético, más que del físico. 
El movimiento –danza, performan-
ce, happening, activismo–, aunado a 
la tecnología audiovisual y a la elec-
trónica, urdía una nueva escala de 
percepción, en el sentido que Mclu-
han le dio. Había cambiado el “terri-
torio” y con ello el espacio, el tiem-
po y el modo de actuar. Los artistas 
latinoamericanos estaban inmersos 
en el ambiente de la contracultura y 
ahí lo diferente no era la idea de obra 
de arte sino el arte mismo como me-
dio, todo su sistema de producción 
y expresión. El “proceso”, la acción: 
el instant replay constituían el modo 
expresivo dominante. El “arte vivo” 
de Alberto Greco, Kidnappening de 
Marta Minujín, Untitled de Liliana 
Porter y los fotomatones de Rolan-
do Peña son muestra de ello. El “ha-
cer” y tener conciencia del instante 
presente era no solo una vía de re-
dención poética sino un ejercicio de 
libertad. No había “el camino” sino 
la experiencia de deshacer el camino 
establecido, tal como lo indica el ver-
so de Corso: “The only way out is the 
death of  the Way”. 

El carácter experimental de ese am-
biente coincidía con la necesidad de 
expandir el espíritu, el cuerpo, las 
ideas y la libertad. La psicodelia tenía 
mucho de visión cósmica. Las bús-
quedas dentro de ese espacio abier-
to, inconforme y hasta cierto punto 
inocente –tal vez mucho de serendi-
pia aunada a la reflexión y el espíri-
tu combativo– estaban guiadas por la 
intuición. Si el mundo carecía de una 
vía segura por la cual transitar, todo 

debía ser imaginado de nuevo. El arte 
era experimental en el sentido que le 
dio John Cage: “lo que sucede antes 
de que haya habido oportunidad de 
medirlo”. Semejante talante empírico 
provenía de la conjunción entre la in-
detenible necesidad de revisar lo esta-
blecido, las disquisiciones ideológicas 
y mucha pasión libertaria. El deseo, 
emanado de un eros transgresor, mo-
vía el arte fuera de todo límite. Para 
Rolando Peña “Fue una era de ilumi-
nación que estaba acompañada, aun-
que parezca contradictorio, de una 
gran inocencia. En el fondo, nosotros 
éramos unos grandes inocentes, hici-
mos todo ese trabajo con el corazón: 
por amor al arte, a la aventura, a ca-
minar sobre la cuerda floja sin malla 
protectora. No pensamos en nada de 
económico. Al rededor de nosotros 
muchos se hicieron millonarios con 
esas cosas que hicimos”. 

Más allá de formatos y medios pen-
sados para grillas, escalas, normas 
de concatenación de imágenes o pa-
labras; más allá de los principios dog-
máticos de las ideologías en boga es-
taba el impulso hacia otras lecturas 
del cuerpo y la identidad. El asunto 
no era el perímetro adecuado sino 
lo que lograba infringirlo y fugarse. 
Aquello que conllevaba a preguntas 
distintas sobre la vida y la expresión. 
Ejercicios donde desarmar los lími-
tes tenía algo de redención social y 
espiritual. Scape Point, grabado so-
bre papel de Anna María Maiolino, 
muestra unas líneas abandonando 
el cuadro, fugándose y cayendo has-

ta adoptar un ritmo sinuoso. Eman-
cipación, feminismo, libertad y otros 
tantos caminos fomentaban rituales 
alternativos. Los artistas procura-
ban prácticas artísticas asociadas a la 
subversión del margen, la descompo-
sición y el remix, la liberación sexual 
y la trascendencia del alma. Adbias 
Do Nascimento creaba desde el can-
domblé, Zilia Sánchez indagaba en el 
cuerpo femenino y el equilibrio, Wal-
do Balart abordó la abstracción y Ali-
cia Barney catalogaba y reordenaba 
el desperdicio urbano. 

Para la curadora, algunos de los ar-
tistas expuestos –imposible mencio-
narlos todos aquí– trabajaron en “los 
intersticios de categorías culturales 
tradicionales e ideas avanzadas so-
bre la identidad que no fueron discu-
tidas por los teóricos sociales hasta la 
llegada del multiculturalismo en los 
años 80”. 

El juego del mundo
Escribió Jacques Derrida que “es el 
juego del mundo lo que es necesario 
pensar ante todo: antes de tratar de 
comprender todas las formas de jue-
go del mundo”. Lo expuesto en Ame-
ricas Society deja ver un juego de 
entrecruzamientos artísticos, ideoló-
gicos y técnicos a medio camino entre 
la ruptura y el empoderamiento. Ri-
tuales comunes que permitían reor-
ganizar cuerpos, conceptos, espacios 
y tiempos. Aunque cada artista tenía 
su propio mapa nada entre ellos pa-
rece estar separado: la experiencia de 
uno está vinculada a la de los otros 
por el pulso de aquella década. Qui-
zá, dando una mirada más atenta al 
material hallaríamos un rico inter-
mezzo cultural no siempre evidente. 
Ese espacio impreciso nos mostraría 
cómo el esfuerzo por deconstruir los 
discursos políticos y sociales de sus 
regiones de origen estaba sensible-
mente afectado por las vibraciones 
culturales y espirituales de Nueva 
York. Definir la propia conciencia 
humana suponía a la vez un juego 
con la universalidad de la tecnología 
y el camino hacia la globalización. El 
happening El Che de Rolando Peña es 
muestra de ello. También lo son, de 
forma más intima, los gestos gráficos 
de José Guillermo Castillo. 

El “juego del mundo” en esta ciu-
dad que era “centro del mundo” es-
taba lleno de identidades plagadas de 
clichés e infinidad de micro narrativas 
de lo que suponía ser latinoamerica-
no, artista e inmigrante. De ahí que la 
reorganización del espacio y la con-
ciencia pidiese un esfuerzo de expe-
rimentación que no necesariamente 
conducía a un programa específico, 
a la conquista de un territorio. ¿Có-
mo podía haber un territorio si aquel 
“lugar” era energía en movimiento? 
Las Situaciones límites de Anna Bella 
Geiger, por ejemplo, sugieren las mu-
taciones del cuerpo de la ciudad, del 
cuerpo político y social, y de su pro-
pia mirada como artista en una poéti-
ca del des-hacer y representar la con-

tradicción. Otro tanto, ocurre en las 
performances de Silvia Palacios Whit-
man donde el cuerpo experimenta con 
tensiones y maneras de lidiar con la 
fuerza de gravedad. En general, halla-
mos poéticas múltiples en diálogo con 
lo íntimo y lo público, la libertad o el 
amor universal. Raquel Rabinovich, 
en sus estructuras de acrílico, se apro-
xima sutilmente a experiencias espi-
rituales: lo invisible, la oscuridad y el 
silencio.

La integración de medios y forma-
tos, la incorporación de la informáti-
ca en ciernes y los vínculos entre la 
imagen del robot y la figura humana 
eran inherentes a la materialidad lu-
mínica y mediática de la ciudad. El ar-
te del video, la fotografía intervenida 
y el registro, la gráfica panfletaria, las 
técnicas de la industria publicitaria y 
los espectáculos multimedia eran ha-
bituales en la contracultura de aque-
llos años. También de las experiencias 
vinculadas a la psicodelia. Las ideas 
de Walter Benjamín, Marshall McLu-
han y Guy Debord flotaban en el am-
biente y pueden rastrearse en estos 
trabajos. Había una necesidad, quizá 
una vehemencia, no siempre cons-
ciente en esos artistas latinos –la cual 
sabemos continúa hasta el arte con-
temporáneo–, de relacionar lo que el 
presente les ofrecía. No como progra-
mas o datos ordenados que pudiesen 
leerse de manera uniforme sino como 
fragmentos de búsquedas a veces in-
conexas: moléculas chocando en el 
espacio. 

The illustration of  art de Antonio 
Días –quien trabajaba apropiación, 
intervención y medios mixtos– mues-
tra un hilo conductor que conecta 
las técnicas de re-ensamblaje simi-
lares a la de afamados artistas –Cut 
up de William Burroughs, por ejem-
plo– con la promiscuidad de medios 
posmoderna que llegaría unos años 
después. Anthropomorphicals I y II 
de Enrique Castro Cid es un proyecto 
pionero de la simbiosis entre huma-
no y máquina (conciencia y ciberné-
tica) que anuncia el ciborg por venir. 
Los trabajos de Juan Downey donde 
los medios dialogan con lo huma-
no en una ecología de interacciones 
multimedia, las performances y los 
fotomatones de Rolando Peña con su 
mezcla de imagen-expresión-instante 
y los videos de José Rodríguez-Sotel-
do están en ese “devenir-inmotivado” 
del cual nos habla Derrida y que po-
demos sopesar en la experiencia de 
estos artistas como un existir justifi-
cado en el hacer: espacio, identidad, 
política, libertad: vida.  

Mucho hay por decir a partir de es-
ta muestra. También, son cuantiosas 
las relaciones por establecer y los va-
cíos por llenar en la historia de estos 
artistas en Nueva York. Esto nos in-
dica que el resultado de la investiga-
ción es un valioso aporte y una invi-
tación, ciertamente provocadora, a 
seguir desocultando la labor de los 
latinoamericanos en esos años lumi-
nosos.  

EXPOSICIÓN >> LATINOAMERICANOS EN NEW YORK

THIS MUST BE THE PLACE / ©RICARDO ARMAS

THIS MUST BE THE PLACE / ©RICARDO ARMAS

Hasta mayo permanecerá abierta 
la exposición This must be the place: 
Latin American Artists in New York, 
1965-1975, en la sede de Americas Society

los cuarenta y 
un artistas y 
diez colectivos 
presentes 
conformaron una 
escena cultural 
heterogénea"
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CARLOS SKLIAR

Hace ya más de ciento cincuenta 
años, Edvard Munch dejó el legado 
de un grito famoso, un grito que aún 
está gritando: un rostro en el límite 
de lo humano, los ojos solos, la boca 
abierta hasta sus fauces, las manos 
apretándose los oídos, el bosquejo de 
una nariz escasa, nula, irrelevante. 

El grito de ese rostro-calavera que 
expresa la inaudible experiencia de la 
soledad, la angustia o el dolor –que es 
tan interior como exterior–, como si 
el individuo no fuese más que el lími-
te de una vibración sonora, un frag-
mento de un mar revuelto en la ago-
nía contenida y ahora expuesta en 
carne viva: círculos o esferas del soni-
do más regresivo y más conmovedor. 

No hay modo de sustraerse a esa 
desesperación de una voz que mues-
tra el horror de la especie, o el lími-

El grito de Munch y el secreto de la soledad
“Un grito puede 
ser la culminación 
de la soledad, su 
despertar o su 
temblor último”

te insuperable de las continuas tra-
gedias, el final visible de una larga 
historia de torturas, sacrificios y 
violencias. 

Después del grito lo humano acaba, 
se pulveriza o se revierte: el estruen-
do ensordece y alcanza todos los si-
tios, todos los tiempos, aturde al pasa-
do y al futuro, a la pradera, al río y al 
acantilado, al niño, al anciano. 

Un grito puede ser la culminación 
de la soledad, su despertar o su tem-
blor último. 

Complicidad, el otro como cónyuge, 
de tanto conocerse, de ser lo huma-
no tan conocido, perdió la intimidad 
consigo. Y se sorprende de algo que 
ha dicho, hecho o pensado, como si se 
tratara de un otro, incapaz de com-
prenderse, de ayudarse, de querer-
se. Cansancio, agotamiento, el límite 
de la finitud parece estar frente a sí 
mismo. 

La voluntad de escapar, aunque ne-
cesaria, aunque urgente, cavará su 
propia fosa: ya algo no regresará, 
ya alguien no estará con otro nunca 
más. Quien amaba, perseguirá; quien 
acompañaba, tomará tal velocidad 
que se perderá enseguida de vista; 
quien hablaba, ya no escuchará. 

Lo humano está extenuado, no pue-
de más: es aquí donde la fragilidad 

se quiebra en cien pedazos y, aunque 
permanezca un hilo de voz, se sabe 
que no se recompondrá la historia de 
la vida, porque esa historia no exis-
te como tal, es una composición des-
compuesta desde el inicio, el artefac-
to de un lenguaje pulverizado por la 
norma, por el embate de lo nuevo so-
bre lo viejo, por la pérdida progresiva 
de las buenas razones, porque, en fin, 
no hay una única narradora ni una 
única narración. 

A menos que se experimente otra 
vez la voz huérfana, la voz que tiem-
bla y cambia; se oirá decir y se escu-
chará decir cosas mucho más compa-
sivas, más complacientes. 

Un grito puede acabar o cambiar 
una vida. 

Cambiar, sí, pero no el trueque de 
mercancías. Cambiar como el riesgo 
que corre la belleza en destrozarse, 
cambiar como el peligro que asume 
la insensatez del amor, cambiar co-
mo desorden nuevo. Moverse desde 
un rostro que calla hacia un destino 
que tiembla. 

¿Y si cambiar no fuera sino la trans-
formación del tiempo en una disyun-
tiva entre lo urgente y lo paciente, la 
prisa y la pasión? 

Es cierto: la soledad gira en el sen-
tido contrario a las agujas del reloj, 

en la dirección opuesta a la traslación 
de la tierra, en el camino inverso de 
la humillación y en el mismo abismo 
que la intensidad del amor. No ser na-
da, no ser nadie, no ser alguno, no te-
ner nada para decir o pensar o hacer 
que trascienda alguna frontera, algu-
na persona. Esto es, también, la voz 
de la soledad: la que nos confirma la 
nulidad del ser, la ausencia de senti-
do, los paisajes desiertos de símbolos 
que digan algo a propósito de dónde 
venimos y hacia dónde vamos. Viene 
a la mente la imagen de un secreto in-
vertido, la inadvertencia de unas pa-
labras que rozan el cuerpo, de uno en 
uno, dentro, como un escalofrío que 
enmudece y habla a la vez, bajo una 
suerte de descubrimiento sin nada 
dentro, un escozor absoluto y vacío, 
fecundo y yermo. 

Hay algo, un susurro, un secreto 
que se calla o se silencia o empalide-
ce, pero no para abandonar la pala-
bra y que permanezca en la retaguar-
dia del cuerpo y de la lengua –como 
escribió Derrida–, sino porque todo 
secreto es extraño a la palabra, es ex-
tranjero a su sonido. 

Y el secreto dice: quedarse uno so-
lo, quedarse a solas. Retiro o residuo. 
Centralidad o despojo. Hostilidad del 
amor ausente, de la amistad vaciada 

en el cuenco de arcilla seca, de los 
sueños retirados, de los huesos an-
clados a la dádiva de los fantasmas. 
Ser uno su propio pordiosero. O bien: 
permanecerse, sostenerse con lo poco 
que somos en las migajas de nuestras 
pasiones indecisas. 

La hospitalidad de un cuerpo siem-
pre en ascuas, siempre en puntos 
suspensivos, siempre entre parénte-
sis. La soledad como condición, como 
despedida o, en fin, como el grito últi-
mo del desgarramiento. 

El secreto de la soledad no desea 
traducir de afuera hacia dentro ni de 
dentro hacia fuera, como si se tratara 
de un lenguaje enmendado en su pa-
saje por la piel –la piel luminosa que 
mira hacia el sol, la piel oscura que se 
topa con sus vísceras– sino, más bien, 
contradecir; esta es su voluntad: ha-
cer que toda afirmación se vuelva 
torpe, que toda pregunta insista en 
preguntarse, que los adjetivos no en-
cuentren calma ni reposo, en fin, que 
las palabras no transiten como tibios 
pasajeros de un viaje de iniciación y 
desfallecimiento.

*Fragmento del ensayo “Apuntes para una 
filosofía y una pedagogía de la soledad”. 
Revista Voces de la Educación. Año 2, 
Volumen 1, Argentina, 2016. 

AGATHA DE LA FUENTE

E
l pasado 21 de octubre se inau-
guró, en Oslo, el nuevo Museo 
de Munch, creación del arqui-
tecto hispano Juan Herreros. 

Un museo consagrado al genio pre-
cursor del expresionismo existe en 
la capital noruega desde la década 
de los sesenta, pero el recientemen-
te abierto, además de ser una pieza 
maestra de la arquitectura moderna, 
es enorme, y una presencia imponen-
te en la ciudad, con sus trece pisos y 
por su ubicación; probablemente sea 
el museo más grande del mundo de-
dicado a un solo artista. Fue diseñado 
para contener parte de la obra de un 
pintor bastante productivo; en efecto, 
son 27 mil obras, y se estima que solo 
son la mitad de las realizadas en el 
curso de su vida. El resto de las pin-
turas, dibujos y grabados de Edvard 
Munch (1863-1910) están en coleccio-
nes públicas y privadas dispersas por 
todo el mundo.

Entre las piezas que atesora su mu-
seo, figura la que en varios sentidos 
podría considerarse su obra maes-
tra, El grito, en sus cuatro versiones 
pintadas entre 1893 y 1910. Un cuadro 
que pareciera estar animado por una 
energía sobrenatural y expresar un 
desesperado mensaje salido de los 
confines del universo. Munch la vis-
lumbró en su mente en un momento 
de alteración psíquica, descrito por 
él en los siguientes términos: “Iba 
por la calle con dos amigos cuando 
el sol se puso. De repente, el cielo se 
tornó rojo sangre y percibí un estre-
mecimiento de tristeza. Un dolor des-
garrador en el pecho (...) Lenguas de 
fuego como sangre cubrían el fiordo 
negro y azulado y la ciudad. Mis ami-
gos siguieron andando y yo me quedé 
allí, temblando de miedo. Y oí que un 
grito interminable atravesaba la na-
turaleza” (E. Munch, Diario, apunte 
de 1891). Aporta a la intriga entrete-
jida en torno a El grito saber que el 

MUSEO MUNCH >> INAUGURADO EN OCTUBRE DE 2021

“Fue diseñado para contener parte de la 
obra de un pintor bastante productivo; en 
efecto, son 27 mil obras, y se estima que 
solo son la mitad de las realizadas en el 
curso de su vida”

El grito de la olivera / El grito de Munch 
en la naturaleza

motivo plasmado por el artista pa-
reciera no resignarse a ser pieza de 
museo, y aparece –digamos espontá-
neamente– reproducido en esa natu-
raleza mencionada en la enigmática 
nota del autor.

Existen varios reportes gráficos de 
troncos de árboles y formaciones ro-
cosas en los que se “ve” el rostro del 
personaje del cuadro. Admítanse co-
mo pareidolias, es lo racional; no obs-
tante, se conoce un caso en el que sin 
dejar de ser el fenómeno visopsicoló-
gico que todos hemos experimenta-
do, por obra del azar se configuró en 
un anciano olivo una imagen asom-
brosamente semejante a la pintada 
por Munch; lo llamaron El grito de la 
olivera. 

La foto ha sido puesta a circular por 
la red Aurora Saura y todo sugiere 
que es real; no se cita su ubicación 
para evitar convertirlo en atracción 
turística; se cree que está ubicado en 
una propiedad privada, en algún lu-
gar del Mediterráneo, probablemente 
en territorio español.

El olivo, árbol sagrado en el Medi-
terráneo. En la antigüedad se decía, 
que bajo la rama de un olivo nacían 
los dioses; que Atenea se erigió triun-
fadora en competición frente a Posei-
dón al hacer aparecer un útil y robus-
to olivo frente al imponente caballo 
presentado por su opositor. Que la 
estética del templo de Zeus era enri-
quecida por la presencia de un olivo, 
cuyas ramas eran premio, coronando 
a los triunfadores de las olimpiadas 
de la antigua Grecia.

Bellamente retorcido, el olivo pare-
ce indicar que él también sobrevive 
a la vida con ciertas cicatrices; que 
los años pasan, pero no a todos vence 
igual. Es el árbol de la resiliencia, to-
lera por igual el invierno que el ver-
deo; exuda de su interior el preciado 
oro líquido, convirtiendo su fruto en 
símbolo de abundancia en toda la 
franja mediterránea. Centenario que 
inspira el respeto y la admiración que 

se siente por todo sabio; donador de 
riqueza y vida. Quien se vincula a un 
olivo, lo protege; entiende que no vive 
de él sino a través de él. Lo contem-
pla; sabe que si desea obtener de su 
vida “la miel”, ha de escuchar atento 
su historia; secreto y milagro de toda 
sana y justa cosecha.

La naturaleza es, y no cesa de ex-
presarse; privilegiados han interpre-
tado de ella hasta los lamentos… Na-
turaleza y hombre crean y recrean, 
es acto de vida y supervivencia.

Un olivo bautizado como El grito de 
la olivera parece ser la versión natu-
ral de la obra expresionista más fa-
mosa de Edvard Munch. Una curio-
sidad sorprendente y perturbadora. 
Un árbol tan andrógino como la figu-
ra de Munch, con un gesto de angus-
tia en su corteza, surcos que expre-
san drama con tal fuerza, que induce 
psicológicamente a percibir sonido. 

¿Qué terror puede sentir un árbol –la 
naturaleza entera– viendo transfor-
marse todo a su alrededor? ¡Terrible! 
La zozobra de ser testigo inmóvil de 
una cuestionable evolución. No tiene 
opción, siendo todo, es ente pasivo 
frente a la ambición de “desarrollo” 
del humano.

Una pareidolia nos conduce invo-
luntariamente a entrelazar dos “gri-
tos” de creación, aunque su nexo des-
de luego trasciende la similitud de 
imágenes; está en la respuesta abru-
madora que desencadena en el obser-

vador: gran metáfora de una angustia 
universal; y es que todo cuanto tiene 
vida, comunica, palpita.

Recientes estudios críticos sobre El 
grito concluyen con una nueva in-
terpretación: “Nadie grita”. En una 
litografía del artista noruego hecha 
en blanco y negro, expuesta en el 
Museo Británico, podía leerse la si-
guiente inscripción: “Sentí un gran 
grito en toda la naturaleza”. Según 
palabras expresadas al diario británi-
co Telegraph, G. Bartrum, curadora 
dedicada a una exposición del pintor, 
afirmó: “… a través de la inscripción 
sabemos cómo se sintió. Es un hom-
bre oyente, ya sea en su cabeza o no. 
Siente la sensación de la naturale-
za gritando a su alrededor”. Versión 
respaldada por el director del Museo 
Munch en Oslo, Hernichsen: “… tene-
mos las propias palabras de Munch y 
esta es una persona que se cubre los 
oídos mientras escucha los gritos de 
la naturaleza”. Este hallazgo ha ge-
nerado nuevas elucubraciones sobre 
el carácter del autor, también sobre 
su sanidad mental.  Ahora se piensa 
que “su enfermedad”, era la exterio-
rización de una ansiedad delirante, 
afanada en hallar de forma creati-
va, explicación a su vida, al mundo 
circundante. ¿Qué otra cosa es un 
artista, qué otra cosa ofrece el arte? 
¿Quién no se refugia en él para cono-
cerse, sanar o sobrevivir? El grito es 
universal, y como todo cuanto es, es-
tá por encima de la comprensión del 
observador y las limitaciones de su 
juicio; Munch lo sabía; algunos con-
ciben la idea que “jugó” con la apre-
ciación que de él se tenía, lo que le 
motivó a dejar pistas de su puño y 
letra.

Y en el caso del “olivo que grita”, El 
grito de la olivera, ¿qué “enferme-
dad” padece? Desde luego, no es difí-
cil concluir que todo está sujeto a in-
terpretación, que se entiende según 
nivel de consciencia y se percibe y 
respeta según grado de sensibilidad.

Un olivo es más que un olivo: es ins-
piración, memoria, sustento, enlace 
a la vida. La naturaleza es la gran 
observadora doliente de la conduc-
ta humana; qué sucedería si un día, 
como Munch, oyéramos sus queji-
dos. Ensordecer sería lo de menos; 
lo más, despertar a lo infinitamente 
pequeños y egoístas que somos fren-
te a ella.

El grito de la olivera, El grito de 
Munch…, tantas señales, un mismo 
mensaje; algunos se expresan como 
saben y otros como pueden. 

EL GRITO DE LA OLIVERA / ARCHIVO

EL GRITO / EDVARD MUNCH

MUSEO MUNCH / ARCHIVO

Bellamente 
retorcido, el olivo 
parece indicar 
que él también 
sobrevive a la vida"
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BÉLGICA RODRÍGUEZ

C
omo concreción real y tempo-
ral, una extraña noción de lo 
silenciosamente bello define la 
escultura de Harry Abend. Si-

tuada en el universo de lo físico y ba-
jo articulaciones de signos expresivos, 
esta obra estructura la coherencia es-
tablecida entre el volumen figurado y 
su entorno. Con cilindros o columnas, 
relieves o ventanas, en consustanciada 
configuración tridimensional, el artis-
ta recrea dos universos culturales que, 
a pesar de sus profundas diferencias, 
están ligados en su memoria y sus 
emociones. Uno, es el país que abando-
na en su niñez; otro, el que lo adopta: 
el de su ser y su obra. En ese recrear, 
Abend asume como suya la historia 
universal de la escultura y la historia 
universal del arte. En dos tiempos an-
cestrales recupera enigmas de la vida 
del hombre y sus cosmogonías. De la 
modernidad le interesa la esencia de 
una obra planetaria que debe exten-
derse hasta el infinito de lo visible. Las 
suyas son formas volumétricas redu-
cidas a su más estricto sentido plásti-
co-expresivo que, sin aditamentos de-
corativos, ni añadiduras superfluas, 
traducen profundos secretos guarda-
dos en el interior de unas extraordi-
narias maderas teñidas de negro, pin-
tadas de blanco o en su color natural. 
Es la naturaleza que vibra y emocio-
na. Es la escultura dentro y fuera de 
sí misma.

A la luz de la luna
Una vocación no se improvisa, tampo-
co las pasiones. Cuando a la luz de una 
luna redonda, sobre la tierra húmeda 
del frío de la noche, en la casa legen-
daria e inaccesible de Siberia, unas 
familias se sientan bajo brillantes es-
trellas que prodigan esperanzas de fu-
turo, con fogatas de grandes leños, y 
velas encendidas alumbran el camino 
para la invocación de espíritus capaces 
de responder preguntas imposibles: 
¿cuándo finalizará la guerra?, Harry 
niño, venido de Polonia, espiaba. Des-
de una barraca mira la ceremonia que 
familiares y amigos celebran recogi-
dos frente a un objeto iluminado, una 
materia que se derretía como ofrenda 
a dioses ocultos. Al niño le importaba 
aquel material derramado. Como de-
miurgo de otro quehacer, se propone 
atrapar un nuevo fuego a partir de 
aquella masa informe de cera ya usada 
y mezclada con tierra. Sus manos co-
mienzan a modelar nuevas candelas, 
nuevas esperanzas para aquellos hom-
bres y mujeres; ellos, expulsados de su 
tierra natal, todos refugiados, encen-
dían candelas hundidos en la incerti-
dumbre de un futuro aparentemente 
sin destino.

Harry niño, modeló muchas velas 
para darlas en ofrendas infantiles del 
que tiene algo y mucho que dar. La pa-
sión y la vocación se juntaron cuando 
prácticamente poco podía comprender 
con certitud. Tenía solo cinco años. 
Cinco años atrapado en una ruta don-
de solo aquellas ceremonias, casi espi-
ritistas, podían convertirse en actos de 
fe y de vida a la luz de unos brillantes 
fuegos. Velas erguidas en el silencio de 
la noche, convertidas luego en sustan-
cia maleable a ser recuperada en otras 
oportunidades creativas. Economía 
del refugiado. Una cera tibia, con una 
ductilidad dispuesta a la caricia, fue 
el primer alimento para aquellas ma-
nos que, más tarde, con pasión, harían 
convertir el corazón y el intelecto en 
esencia de escultor. Una voltereta de la 
vida fue llegar a Venezuela para hacer 
girar en turbulencia al joven exiliado. 
Olvidos en el camino. Recuerdos y me-
morias atesoradas en la última gaveta 
del alma. Otros proyectos. Otro paisa-
je. Otra esperanza. Y un esperar hasta 
los veintiún años, ya en la Escuela de 
Arquitectura, para no más soñar des-
pierto a la luz del recuerdo de la llama 
de aquellas velas y su cera derretida: 
“comencé modelando”, dirá.

Llega a Venezuela en 1948. Comienza 
la Escuela de Arquitectura y en 1958, 
el cirio que guarda en el corazón lo ini-
cia en la escultura. Para asombro de 
los profesores, la huella de la cera fun-
dida lo dirige al modelado en ejercicio 
casi virtuoso. En estos años la escultu-
ra fue aprendizaje primario para ser 
luego tarea esencial que le hará inver-
tir algunos años de su vida en la meta 
de llegar a culminar la carrera que lo 

MEMORIA >> HARRY ABEND (1937-2021)

convierte en arquitecto, más por pro-
mesa a la madre que por necesidad 
vocacional. Iniciática y fundamental 
será su asistencia al taller de Plástica 
de la Escuela de Arquitectura bajo la 
dirección de Miguel Arroyo, quien lo 
anima a continuar el modelado y tam-
bién a tallar la piedra porito. De esta 
experiencia, Arroyo seleccionará va-
rias “tallas” de Abend y lo invita a va-
ciarlas en bronce para exponerlas en 
el Museo de Bellas Artes en 1962. Es-
tas primeras fundiciones en bronce las 
realiza en el taller de Blas Campanella. 
El niño que en su infancia modelaba 
con velas derretidas, se convertía en 
joven escultor.

El espacio arquitectural como 
herramienta
En 1967, siendo ya escultor reconocido, 
galardonado con el Premio Nacional 
de Escultura (1963), se gradúa de ar-
quitecto. Las circunstancias le habían 
sido favorables. Los años que pasa en 
la Facultad de Arquitectura y Urbanis-
mo de la Universidad Central de Vene-
zuela, fueron de intensa actividad en el 
campo de la creación escultórica y en 
la proyección de su trabajo. El mane-
jo y dominio del espacio que domina 
como arquitecto le es importante en el 
desarrollo y análisis de su trabajo. Su 
estricta formación académica y disci-
plina muestran la energía espacial del 
sistema estructural de su obra. Siste-
ma evidentemente arquitectural pre-
sente en la escultura que ha realizado 
en todas sus etapas. Están allí herra-
mientas de diseño, estructura mental 
y comprensión del espacio como ele-
mento activo y orgánico de todo objeto 
tridimensional que desarrolla un ar-
quitecto. Las esculturas de Abend no 
existen per se; ellas se posesionan del 
espacio para generar una experiencia 
sensorial, perceptiva, sensible y artís-
tica. Como arquitecto, Abend formali-
za un lugar característico en la visua-

lización del espacio escultórico, tanto 
físico como emocional. Este hecho, sin 
duda, lo define primero el “espacio de 
la obra”, luego la “forma tridimensio-
nal como objeto”. El cómo este objeto 
se comporta explícitamente en él está 
sujeto a varios recursos. Uno es la fi-
liación formal y plástica entre sus par-
tes. Otro corresponde a las superficies 
altamente expresivas, trabajadas en 
texturas corrugadas, lisas, agresivas, 
de una forma que se relaciona en ar-
monía con la rigidez de la otra forma 
que la acompaña y los diversos ele-
mentos matéricos que estructuran el 
objeto escultórico; de este modo, obra 
y espacio físico marcan una lógica fun-
cional e interactiva con el espectador, 
por ejemplo la serie de columnas rígi-
das y lisas que sostienen un ovoide de 
superficie cincelada o roturada, o los 
relieves con sus alteraciones formales 
en los desplazamientos de los ejes que 
las dirigen.

Lo universal y lo propio
En 1962, sorprende a Harry el interés 
que despierta su escultura entre co-
leccionistas, críticos y especialistas. 
Estaba en el ojo del huracán creativo. 
El Museo de Bellas Artes propicia un 
boom de la escultura venezolana que 
recorrerá toda la década; la obra de 
Abend contribuirá en ello con deter-
minación. Su talento y laboriosidad 
responden a lo que estaba sucediendo, 
y no dispuesto a dejarse ganar por un 
destino de arquitecto, se sumerge en 
el trabajo escultórico. Acepta la invi-
tación a participar en el Taller de Que-
brada Honda (1964), bajo la tutela del 
escultor británico Kenneth Armitage, 
invitado por la Fundación Neumann y 
el British Council, con la asesoría de 
Miguel Arroyo, brillante director del 
Museo de Bellas Artes cuya acción 
fue vital en la apertura hacia lo más 
contemporáneo del arte en el país. En 
el taller, junto a Abend, participaron 

Edgar Guinand, Víctor Valera, Gilber-
to Martínez, Fernando Irazábal, Alex 
Henríquez, Carlos Prada y Max Pede-
monte. El resultado inmediato de tres 
meses de intenso trabajo fue exhibido 
en el Museo de Bellas Artes con el títu-
lo Kenneth Armitage y ocho escultores 
venezolanos. En palabras de Abend, “a 
partir de allí pudo hacerse una especie 
de síntesis de lo que pasaba en Vene-
zuela en el campo de la escultura. En 
ese taller no había profesor ni alumno 
y el mismo Armitage había compren-
dido que él trabajaba con un grupo de 
escultores venezolanos que, aunque 
jóvenes, eran todos profesionales [...] 
que nos expresábamos en forma dife-
rente. Yo estaba tallando [...]”. Seguro 
de la ruta ascendente de la obra tridi-
mensional, Arroyo propone que la IV 
Bienal Armando Reverón, 1967, se de-
dicara a esa disciplina, y en el catálogo 
de la exposición plantea que “el movi-
miento escultórico avanza en nuestro 
país, a pesar de las múltiples dificulta-
des (generalmente de naturaleza eco-
nómica) que confrontan sus autores y 
pese a las carencias de estímulos que, 
por su actividad y realizaciones, sería 
justo otorgarles”.

Desde un principio, la escultura de 
Abend adquiere significado universal 
en el contexto de planteamientos abs-
tractos, geométricos, minimalistas y 
constructivos. A fin de liberar la for-
ma de toda relación con la realidad, 
se interesó en volúmenes primarios 
y elementos básicos, resolviendo sus 
estructuras a partir de diferentes geo-
metrías, incorpora la interacción en-
tre espacios llenos y espacios vacíos. 
Estas oquedades caracterizan piezas 
como Forma, realizada en 1958, fundi-
da en 1961 y expuesta en 1963, año cen-
tral en su carrera al participar plena-
mente del extraordinario movimiento 
que la práctica de la escultura toma 
en Venezuela de acuerdo a los revo-
lucionarios conceptos introducidos al 

medio artístico local por el constructi-
vismo, la abstracción geométrica y el 
cinetismo, tendencias estrechamente 
ligadas a la experimentación libre en 
la forma y de materiales no ortodoxos. 
Se abría así, con paso firme, la escultu-
ra venezolana a la contemporaneidad, 
a la que ya se había conectado la obra 
seminal e inédita del maestro Francis-
co Narváez.

En ningún momento, Abend descar-
tó el conocimiento de las vanguardias 
escultóricas europeas. Al experimen-
tar con elementos geométricos bási-
cos y constructivos, con los conceptos 
de lleno y vacío, con lenguajes plásti-
cos esenciales, visitaba las propuestas 
de creadores europeos de la primera 
mitad del siglo XX, principalmente 
los ingleses Barbara Hepworth, Ben 
Nicholson y Henry Moore. Tampoco 
fue casual que Armitage fuese invita-
do a Venezuela, ni la gran exposición 
de Henry Moore o la muestra de Diez 
jóvenes escultores británicos que tan-
ta resonancia produjera en la escena 
del arte de Caracas. Como escultor de 
identidad definida y reconocimiento 
nacional, con sólida información so-
bre lo que sucedía en Europa y Vene-
zuela, identifica su obra a partir del 
lenguaje minimalista de la forma y 
la organización plástica constructiva 
en un espacio neutro, características 
apreciables, incluso en obras de ca-
rácter más orgánico de años posterio-
res, incluidos los relieves realizados 
en diferentes períodos de su práctica 
profesional.

La definición de la escultura como el 
arte imprescindible en los momentos 
iniciales del desarrollo de una concep-
ción moderna en la Europa de fines del 
siglo XIX, formulada por el poeta Rai-
ner María Rilke en su agudo análisis 
de la obra de Auguste Rodin, cuya mo-
nografía escribió en 1903, podría apli-
carse a la escena artística de Venezue-
la en los inicios de los años sesenta. En 
esta década, de extraordinaria turbu-
lencia creativa, la escultura venezola-
na, en vertiginoso ascenso, se concreta 
como importante objeto de arte resul-
tado de un proceso histórico-artístico, 
y por ello reclama una posición equi-
parada al nivel de importancia de la 
pintura. Simultáneamente busca co-
locarse en la escena de la escultura 
internacional que, en gran medida, se 
sustenta por los logros de la escuela 
británica y la posición de Jesús Soto 
como principal protagonista del movi-
miento en el medio artístico parisino. 

(continúa en la página 8)

En el año 2019 se publicó un libro que debe ser notable entre otros 
libros producidos con esmero. Se trata de Harry Abend, esfuerzo 
de un grupo de profesionales (ver los créditos al final), y que 
además de centenares de fotografías, incluye cinco ensayos de 
Raquel Abend Van Dalen, Bélgica Rodríguez (que reproducimos 
a continuación), Víctor Guédez, Freddy Carreño y Alejandro 
Oliveros. Con sobrados méritos, fue reconocido con el Premio 
AICA al mejor libro del 2019

Esculturas del silencio
HARRY ABEND / ©VASCO SZINETAR
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(viene de la página 7)

Un entusiasmo sin precedentes 
anima el medio escultórico de la Ve-
nezuela que se abría a la contempo-
raneidad bajo el auspicio de los plan-
teamientos conceptuales y formales 
del cinetismo, la abstracción geomé-
trica y el constructivismo, introdu-
cidos por un buen grupo de artistas 
venezolanos que emigraron a París 
hacia finales de los años cuarenta, 
quienes, a su regreso al país, conso-
lidarán estos nuevos intereses plásti-
cos alrededor de sus pioneros éxitos 
en el campo del arte local. Por otro 
lado, el rigor exigido estuvo aparea-
do a numerosos acontecimientos 
puntuales que en el campo de la es-
cultura sucedían en especial en Ca-
racas, acontecimientos generados 
por el Museo de Bellas Artes de Ca-
racas y el interés de algunos centros 
expositivos privados, como la Galería 
G –bajo el entusiasmo de Gisela Sube-
ro, su directora y promotora– y la Ga-
lería Conkright, dirigida por Raquel 
Conkright. Tampoco pueden olvidar-
se la intensa actividad de la Galería 
Estudio Actual y su directora-funda-
dora, Clara Sujo, hacia finales de la 
década, así como también la desple-
gada por la Galería Durbán y César 
Segnini a partir de 1970. En esos años 
pudo apreciarse obras de los esculto-
res ingleses Barbara Hepworth, Hen-
ry Moore, Lynn Chadwick, Kenneth 
Armitage; del francés Auguste Ro-
din, los norteamericanos Louise Ne-
velson, Alexander Calder y Jacques 
Lipchitz; los colombianos Edgar Ne-
gret y Ramírez Villamizar, el peruano 
Alberto Guzmán, entre otros, además 
de la fuerte e influyente presencia de 
Francisco Narváez. Esta situación 
generó el campo ideal para que la 
escultura venezolana comenzara su 
historia de gloria, con Harry Abend 
como uno de sus protagonistas.

Reconocido dentro y fuera de las 
fronteras nacionales, dos geografías 
marcan la vida y obra de Abend. Re-
corriendo largos caminos desde su Po-
lonia natal, a los diez años de haberse 
instalado en el trópico suramericano, 
comienza su actividad en el arte. El 
modelado y la talla en piedra marcan 
un corto período formativo que deri-
va hacia la técnica de la fundición en 
bronce, material que le permite jugar 
con la intensidad expresiva de las su-
perficies, en cuanto a la posibilidad 
de hacerlas pulidas y brillantes, lisas 
o texturadas. A partir de 1958, su ca-
rrera es saeta vertiginosa y ascenden-
te. Las exposiciones individuales no se 
hicieron esperar, tampoco las colecti-
vas desde 1961. En su iniciación fue-
ron suficientes pocos años de trabajo 
creador para que se le reconociera co-
mo artista preocupado por una nueva 
manera de afrontar la tridimensiona-
lidad. Preocupación que le lleva a pro-
ducir un cuerpo escultórico coherente 
en la continuidad de propuestas plás-
ticas traducidas en singulares varia-
bles creativas, propias de las diferen-
tes series de esculturas que desarrolla 
a lo largo de muchos años.

Períodos y otros momentos
Es muy difícil perfilar en Abend eta-
pas totalmente diferenciadas, en es-
tilos estancos o programáticos. Una 
obra le lleva a otra, y otras veces re-
gresa a propuestas ya planteadas en 
períodos anteriores. Igual sucede con 
las siempre cambiantes series, por 
ejemplo Andando y desandando ca-
minos. Fiel a sus principios plásticos, 
continúa su trabajo en la escultura. 
En sus piezas abstracto-orgánicas, 
desde las primeras realizadas a prin-
cipio de los años sesenta, asume un 
esquema formal del reconocido escul-
tor rumano Bráncusi, al apropiarse 
de códigos de coincidencias de estruc-
turas, puesto que su trabajo es “ante 
todo objetos con formas absolutas”. 
Es decir, que cada obra se conforma 
según su propia y original ley inter-
na, y en cierta manera, su carácter 
expresa un sentido hermético, miste-
rioso, casi metafísico, otra constante 
de la escultura de Abend.

Desde los inicios de su carrera co-
mo escultor fue fundamental la tri-
dimensionalidad constructiva domi-
nada por ideas, conceptos y formas 
variables. En consecuencia, se aleja 

Esculturas del silencio
y rechaza lo funcional y decorativo, a 
fin de mostrar connotaciones concep-
tuales formalistas. Las columnas de 
madera, quemadas, pintadas, o cin-
celadas podrían considerarse metá-
foras de objetos rituales dominantes 
en muchas culturas. Se ha hablado 
del carácter totémico de la serie Co-
lumnas por la combinación de anti-
guas técnicas –la talla en madera– y 
su compromiso con el arte contem-
poráneo. La obra de gran formato 
de los años noventa es donde más se 
evidencian estos planteamientos. Al 
considerar lo “totémico” como valor 
formal, tomaremos como ejemplo la 
pieza Dos columnas con capiteles (ver-
sión II, 1990, colección Museo de Arte 
Contemporáneo Francisco Narváez, 
Porlamar). En apariencia la pieza 
“funciona” como una escultura tra-
dicional dentro de códigos modernis-
tas, pero su comportamiento en re-
lación al espectador varía al evocar 
diversas sensaciones que despiertan 
su imaginario. En este sentido, se 
presenta como una instalación que 
modifica tanto el espacio afectivo, 
como el espacio físico circundante, 
modifica igualmente su sentido plás-
tico y significado. Otro ejemplo es la 
serie Cariátides, con evidentes refe-
rencias a culturas antiguas, incluso 
en el título. En la obra Dos Cariátides, 
dos columnas de madera separadas 
sostienen cada una un volumen ova-
lado finamente cincelado en minucio-
so artificio para parecerse a la puerta 
de entrada a un templo sagrado. Son 
estructuras para habitar.

En realidad, las obras de la serie 
Columnas, que también un conjun-
to de ellas las ha presentado como 
instalaciones, se comportan como 
tejidos visuales conectados al mun-
do de la naturaleza y teniendo a la 
vez referencias a otras culturas. De-
finidas como totémicas, podrían ser 
referenciales a lo indígena latinoa-
mericano, pero también a lo africa-
no y a muchas otras civilizaciones 
que han enriquecido su cultura a 
partir de las relaciones espirituales 
y cosmogónicas con la naturaleza. 
Relaciones enraizadas en el espíritu 
tradicionalmente agrario de estas ci-
vilizaciones y la responsabilidad res-
petuosa del hombre hacia lo vegetal. 
En este sentido, Abend, comprome-
tido deliberadamente con la esencia 
de un sentimiento emocional y espi-
ritual, construye una obra cuyo fun-
damento práctico está sostenido por 
los conceptos y los materiales. En la 
conjunción de madera y técnica como 
un todo expresivo, está la identidad 
de planteamientos complejos que de-
finen contenido y continente, signifi-
cado y significante.

En los relieves que trabaja desde 
1973, Abend logra apropiarse de una 
vanguardia iconoclasta. Al suprimir 
el volumen escultórico, propone un 
volumen virtual que se aprecia en las 

ocultaciones producidas en la obra 
por las incidencias de la luz sobre sus 
superficies y las sombras entre las 
formas entrantes y salientes. Estas 
sombras que se producen en el inte-
rior de la escultura, crean un movi-
miento virtual percibido por el espec-
tador de acuerdo a su desplazamiento. 
Partiendo de este procedimiento, el 
escultor logra una representación 
icástica: aquella que lo aleja de toda 
connotación decorativa para destacar 
solo lo sobrio y lo absoluto. Los relie-
ves, teñidos de negro mate, atraen la 
atención por una misteriosa aparien-
cia que se apoya en ciertas formas 
virtuales que aparecen y se aprecian 
en sus intersticios. Este fenómeno 
plástico también se visualiza en las 
texturas de los fragmentos de made-
ra y sus relaciones espaciales. Como 
estructuras tridimensionales autosu-
ficientes, el artista está consciente de 
la relación espacial entre las partes 
que conforman la escultura, las que 
crean configuraciones virtualmente 
infinitas sobre su superficie-soporte, 
sea lisa o texturada. Son poderosas 
topografías que muestran realidades 
formales de secretas ocultaciones es-
pirituales. Regulares en sus límites e 
irregulares en su interior, reclaman 
la experiencia física del volumen per-
dido para acercarse en algunos mo-
mentos a una sensación pictórica. 
La investigación del artista sobre el 
comportamiento de la forma en el es-
pacio lo ha conducido a alejarse de la 
cotidianidad objetiva. En este mismo 
registro, los relieves se comportan co-
mo “sonoridades” formales que sos-
tienen las alianzas plásticas registra-
das sobre su propio campo visual. A 
partir de esto, el artista desacraliza la 
definición de lo escultórico y admite 
que, estructuralmente, sus diferentes 

partes son variables y no fijas, flexi-
bles y no rígidas. Lo paradójico es que 
esta “situación” se produce solo en 
apariencia visual. En consecuencia, 
la complejidad y riqueza de la obra de 
Abend se sostiene en función de las 
ambivalencias de significados, tanto 
de estructura como de conceptos. La 
exploración en las posibilidades infi-
nitas del relieve, le ha llevado muchos 
años de trabajo. Como articulaciones 
rigurosas de segmentos de madera, 
bien encontrados o conscientemen-
te cortados, siguen estrictas tramas 
geométricas o no, aunque en aparien-
cia no lo parecen; Abend busca la re-
lación entre lo flexible y lo rígido. Un 
ejemplo podría ser Precisamente esta 
noche (2001), en apariencia informa-
lista por estar organizada a partir de 
astillas irregulares de leño sobre una 
tabla recta.

En conclusión, la serie Relieves re-
sulta de unidades variables repetitivas 
sobre una superficie fija. Aquí, los lí-
mites finitos de la obra son decisiones 
del artista, puesto que no los define la 
tridimensionalidad convencional. La 
obra puede proyectarse visualmente 
más allá del espacio que ocupa, y con 
la repetición de la forma hace que es-
ta continúe su trayectoria en el espa-
cio siguiendo relaciones graduales de 
simetría y asimetría. En los relieves 
de los años ochenta, Abend practica 
la reducción y refinamiento del seg-
mento tridimensional geométrico, 
volumétrico y concreto, organizado 
en progresiones y repeticiones, para 
percibirse en los límites una escala 
humana, espiritual e íntima; en silen-
cio se establece un diálogo entre obra 
y espectador, de acuerdo a las relacio-
nes graduales entre la luz proyectada 
sobre una compleja simetría. Este pro-
ceso enfatiza un carácter óptico pro-
ducido dentro y fuera del espacio inte-
rior de la obra. Sus referencias, antes 
que táctiles, son más arquitectónicas 
en un sentido concreto y no idealista 
romántico.

De 1976 a 1982, Abend vive en Lon-
dres, paréntesis valioso en nuevas 
formulaciones escultóricas que desa-
rrolla a su regreso a Venezuela. Aho-
ra se inclina hacia una tridimensio-
nalidad de carácter más orgánico. Sin 
embargo, no llega a desarrollar for-
mas orgánicas como entidades escul-
tóricas únicas, acude a una fina com-
binación basada en planteamientos 
minimalistas y constructivos carac-
terísticos de años anteriores. En este 
período, se aprecia un mayor interés 
por las sutiles texturas que caracteri-
zan las superficies de los materiales 
utilizados: bronce, cemento, madera. 
La madera tendrá un atractivo pro-
tagonismo en la obra realizada hacia 
los años noventa.

La presencia de Harry Abend en el 
desarrollo de la escultura en Vene-
zuela no está fundamentado solo por 
lo que ella implica como propuesta 
tridimensional. De manera primor-
dial se apoya sobre la capacidad de 
aportar una concepción rigurosa de 
la forma en sus diversas variaciones, 
desde la geometría más pura a la or-
ganicidad constructiva, pasando por 
el informalismo, hasta llegar a las bá-
sicas, elementales y sintéticas. Todas 

ellas, completas y organizadas estruc-
turas autosuficientes que no compiten 
con el espacio físico ni con el entorno 
humano; el espacio físico se carga de 
emociones que llegan hasta el especta-
dor en el deslumbramiento de lo des-
conocido. El acontecimiento artístico 
planteado no deviene en conflicto al 
formular características plásticas par-
ticulares que se verán reflejadas en la 
obra que realiza desde finales de los 
años ochenta y prácticamente todos 
los noventa.

Una condición casi religiosa eleva 
las Columnas con sus “cabezas” de 
madera, pórticos y ventanas, que-
riendo otear el universo (Museo de 
Bellas Artes, 1989). Mientras que las 
Cinco grandes hachas (Sala Mendoza, 
1995) parecen durmientes en lechos 
de ríos ancestrales, de figuras de se-
res y volúmenes yacentes. En absolu-
to reposo proyectan una atmósfera de 
santuario aún no tocado por el hom-
bre. Cuerpos geométricos de madera, 
intactos, horizontales y verticales, re-
ordenados en bosques inéditos donde 
habitan espíritus celadores del alma. 
Puertas, umbrales, ventanas que con-
ducen a mundos cargados de miste-
riosos silencios. Parecen parajes y 
lugares que recrean la estética del 
bosque que lo acompañó en esa niñez 
y ahora, con fuerza creadora, apare-
cen en las inmediaciones de la fanta-
sía y el arte. Abend se confiesa mago, 
él es el demiurgo de otros bosques. 

Hacia la década de los noventa ini-
cia una nueva ruta escultórica, en y 
con la madera. Se interesa por la es-
cala cívica y las grandes dimensio-
nes. Utiliza troncos de árboles seccio-
nados en segmentos que descansan 
sobre el piso, algunos redondos, otros 
desiguales. Con estos troncos recrea 
una suerte de geografía vegetal con-
tinua y ondulada que se desliza sobre 
la superficie que la sostiene, al tiem-
po que se apodera por completo del 
espacio que habita. Por ejemplo en 
Gran hacha (1991), un tronco de ár-
bol de caoba cortado en varias partes 
irregulares, casi cortadas al descui-
do, como el leñador que solo le intere-
sa colocarlos en el fuego, se convierte 
en una propuesta plástica inédita. Se 
trata del árbol, de una estructura pri-
maria que el escultor eleva a otras di-
mensiones y escalas al disponerlo en 
una sucesión de cilindros o fragmen-
tos disparejos. Podría hablarse de 
“materiales vegetales encontrados”, 
solo que Abend respeta la forma ori-
ginal, la natural, la orgánica; al bus-
carlos intencionalmente, los encuen-
tra y convierte en otra dimensión 
plástica, pero la condición “árbol” 
continua expresándose en su tallo 
fragmentado, del cual el artista ex-
trae su esencia hasta convertirlo en 
escultura. El duplicar la realidad ár-
bol, o el pedazo de madera que utiliza 
en cualquier otra obra, altera varios 
sentidos de identidad, crea una situa-
ción espacial que simultáneamente 
corresponde a la identificación del 
objeto-tema y al concepto naturale-
za. Las Hachas simulan un relieve en 
tres dimensiones que sobresale desde 
la superficie sobre la que descansan.

(continúa en la página 9)
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(viene de la página 8)

Concepto, espacio y forma
En términos tridimensionales, la hi-
bridación de lo abstracto, minima-
lista y constructivo en la escultura 
de Abend podría reducirse a una 
matriz conceptual que ocupa la du-
plicación de lo real, hasta perder los 
valores representativos de la reali-
dad cognitiva. La obra implica, ella 
misma, la posibilidad de ser recono-
cible, pero no de acuerdo a patrones 
propios del objeto real y objetivo, 
por lo menos no de manera figura-
tiva. Es una invención abstracta en 
cuanto a la formulación visual que 
expresa. Se trata de una obra tridi-
mensional que se configura a partir 
de lo racional, desde el instinto crea-
dor y los procesos mentales del ar-
tista. Los planteamientos de Abend 
no se reducen a simples paradigmas 
de valorizaciones formales que debe 
poseer una escultura. Él trabaja en 
una configuración donde cada par-
te no puede aislarse de la otra y así 
constituirse en un “todo”, en una en-
tidad dinámica cerrada que, sin con-
tradicciones, provoca varias relacio-
nes entre espacio exterior y espacio 
interior. Al final, se asume como es-
tructura definitiva por las transpa-
rencias virtuales, los espacios llenos 
y vados, las relaciones entre forma 
y fondo, densidad y liviandad, volu-
metría y planimetría, así como aque-
llos elementos tradicionales de luz, 
texturas y color. Sobre este comple-
jo andamiaje, se apoya entonces, la 
plenitud formal y la racionalidad 
que codifica ciertas propiedades fí-
sicas, específicamente el material, 
el volumen, el peso visual y el lu-
gar que ocupa la pieza en el espacio. 
Con todo esto trabaja el artista en 
función de organizar los ejes de las 
tensiones, los límites de las formas 
y las extensiones direccionales que 
invisibles se proyectan en el espacio.

No me propongo, sino de forma su-
maria, detenerme en los contenidos 
de los cinco iluminadores ensayos –
de Raquel Abend Van Dalen, Bélgi-
ca Rodríguez, Víctor Guédez, Freddy 
Carreño y Alejandro Oliveros– que 
ofrece Harry Abend, libro más que 
notable publicado en Caracas hace 
tres años. Producto de méritos que 
sobresalen una y otra vez a lo largo 
de sus 344 páginas, obtuvo el Premio 
al Mejor Libro del 2019, que otorga 
el capítulo venezolano de la Asocia-
ción Internacional de Críticos de Ar-
te. Un volumen bilingüe, que incluye 
centenares de fotografías, que crista-
lizó en un objeto admirable, diseñado 
con sobriedad por Ira León e impre-
so con la histórica pulcritud que ha 
sido la marca profesional de Javier 
Aizpúrua (Exlibris).

Revisarlo, leerlo, detenerme en sus 
imágenes, me recuerda realidades 
obvias. La más inmediata, que esto 
de hacer libros, sea a escala uniper-
sonal –como la excepcional publica-
ción de sus diarios de viaje que hizo 
Helena Arellano Mayz, sin parangón 
en nuestro país; o en la esfera de las 
concienzudas pequeñas editoriales 
que ejercen su oficio con dignidad 
(que es el tamaño de las casas edito-
riales que predomina en la Venezuela 
de las privaciones); o en el desarrollo 
de proyectos de amplia musculatura 
institucional y financiera– son im-
prescindibles los profesionales del li-
bro. Quiero decir, profesionales de las 
distintas facetas del libro.

Viene propagándose en los últimos 
años, la idea de que cualquiera puede 
producir un libro. El autosuficiente 
escribe o reúne los textos, lo somete 
al corrector ortográfico de Word, lo 
distribuye en una plantilla gratuita 
disponible en la red, le agrega una 

En la serie Cajas, un planteamiento 
de rigor conceptual modifica la exis-
tencia física de la escultura en conso-
nancia con la concepción sustancial 
de espacio. Al definirlas como tal, no 
implican una ausencia de “concep-
tualización” en la escultura volumé-
trica. Se trata aquí de la “caja” y su 
estructura prefabricada, utilizada y 
propuesta como concepto ligado a 
su contenido y a las “huellas” pro-
pias que caracterizan el recipiente, 
muchas veces la marca de la fábri-
ca del tabaco o cigarrillos de donde 
provienen. Ellas están ocupadas por 
virutas o partículas sobrantes de la 
talla de la madera que se corta, se-
rrucha, cincela. Posteriormente, son 
utilizadas en esculturas, relieves, in-
cluso en instalaciones de volúmenes 
escultóricos vegetales que pierden la 
identidad original de tronco de ma-
dera para integrarse a un espacio 
público que animan por contrastes y 
vibraciones. También el uso del co-
lor negro “abendiano”, responde a la 
necesidad de cohesionar la superfi-
cie en una única dimensión cromáti-
ca definida por el ambiente lumínico, 
creando relaciones continuas y poé-
ticas entre las partes horizontales y 
verticales, entre lo luminoso y lo opa-
co, importantes para producir efec-
tos cinéticos sobre la superficie de la 
estructura escultórica. En muchas 
de estas obras, el azar es importante 
como motivación creadora, pero sin 
que altere la función tridimensional 
en su carácter formal propuesto por 
el artista.

La obra de Abend ha estado per-
meada por una constante relación 
con un formato arquitectural, bien 
en una o todas sus partes, trátese de 
aquella que ocupa el espacio físico 
o la adosada a la pared. En este sis-
tema, el concepto de lo háptico fun-
ciona en beneficio de mirarla siem-
pre como un todo, como un paisaje 
de geometría abstracta. La visuali-

zación, casi de instalación paisaje-ve-
getal en algunos casos, se intensifica 
por el rigor gestáltico de las posibles 
formas que inventa la mente, la ma-
no y la emoción. La trama articulada 
–relieve, pórtico, ventana, arco, tren-
zas que discurren sobre el piso– de-
vela su significado en la elocuencia 
de la vibrante forma que lo dice to-
do, desnuda y eficaz en la eternidad 
del silencio de su quehacer tranqui-
lo. Con la forma sintética: ovoides, 
cuadrados, rectángulos, columnas, el 
artista, intelectual y emocionalmen-
te, se instala en un universo natural, 
aprehendiendo de él su inspiración y 
cualidad simbólica. Los bosques de la 
lejana Polonia natal se enredan en la 
exuberancia del trópico del país que 
lo recibió y termina siendo suyo. Una 
sintaxis plástica resume el profundo 
crear escultórico de un hombre dedi-
cado solo a su trabajo de arte.

La energía del silencio
Abend practica la mesura escultórica 
con la voz del momento, pero también 
la desmesura en el deseo de no pare-
cerse a nadie a la vez que se apropia 
de lo sublime presente en esculturas 
emblemáticas de la historia universal 

del arte. Las memorias que guarda en 
el subconsciente y el alma, afloran en 
partes de su vida y obra. Volvamos 
aquí a recordar los espíritus del in-
vierno, las noches de luna llena, las 
maderas quemadas después de una 
larga espera y la luz de las velas que 
alumbran ceremonias guiada por 
hombres y mujeres sentados frente 
a grandes fogatas donde arden leños 
de gruesa madera mostrando su es-
plendor, donde estos pedazos mile-
narios se arruman a la orilla de los 
caminos, donde la madera no solo es 
naturaleza sino también hombre. Su 
obra reciente vuelve al pasado sin re-
petirse. Una serie lleva a la otra, pe-
ro no hay otro pasado en el presente, 
dirá Abend. Un pasado y un presente 
que concierne a una obra instalada 
en el afecto y el espíritu del artista. 
Una escultura que exhala la religio-
sidad y el misticismo propio de cultu-
ras animistas y los valores contempo-
ráneos del arte y la vida. Las formas 
escultóricas de Abend, con la energía 
del silencio, cobijan duendes que las 
animan como seres vivos. Las cere-
monias vividas en años infantiles se 
han convertido en obras de carácter 
pregnante. El tratamiento del mate-

rial, piedra, bronce, la madera viva 
del ser árbol, que no pueden alcanzar 
los hombres, expresan estados emo-
cionales. La suya es una escultura 
que rememora todo aquello que una 
vez alertó al niño Harry sobre lo que 
llevaba dentro de sí, sobre todo de la 
libertad de ser y estar. Él habla de la 
libertad del artista, otros también lo 
hacen, pero la asume con la pasión de 
quien se enreda en los intersticios de 
los caminos de la creación y la emo-
ción.  

*Harry Abend. Consejo Editorial: Harry 
Abend, Oscar Díquez, Víctor Guédez, Ira 
León. Asesoría Editorial. Víctor Guédez, 
Javier Aizpúrua. Coordinación editorial: 
Oscar Díquez. Imagen gráfica y diseño: 
Ira León. Introducción: Raquel Abend Van 
Dalen. Textos: Bélgica Rodríguez, Víctor 
Guédez, Freddy Carreño y Alejandro 
Oliveros. Fotografías: Reinaldo Armas, 
Charlie Riera, Ricardo Armas, Rodrigo 
Benavides, Bárbara Brändli, Luis Brito, 
Ana Luisa Figueredo, Paolo Gasparini, 
Alessandro Balteo, Oliver Krisch, Carlos 
Lozada, Carlos Germán Rojas, Daniel 
Sckoczdopole, Mary Stanford y Roberto 
Zinn. Digitalización e Impresión: Exlibris. 
Caracas, Venezuela, 2019.
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portada y lo pone en Amazon bajo un 
convenio de impresión por demanda 
(estoy reduciendo un proceso que 
debe tener más pasos). El resultado, 
por lo general, es el de libros mal es-
critos, con erratas, peor diseñados 
e impresos con mínima calidad. Un 
subcapítulo de este subtema es la 
proliferación de portadas aborreci-
bles, la apelación a una fealdad atibo-
rrada, de un imaginario habitado por 
elementos que se pretenden simbóli-
cos (haces de luz, felinos, culebras 
de ojos grandes, fragmentos de natu-
raleza copiosa, triángulos, círculos, 
prismas, ojos de los que salen rayos, 
dibujos infantiles, brujas, demonios, 
humanoides, dislocaciones tipográfi-
cas y más), que forman parte del em-
pobrecimiento visual del mundo. Ob-
viamente, estas afirmaciones pueden 
y deben matizarse de muchas mane-
ras. Pero la tendencia existe y va en 
detrimento de la experiencia lectora: 

libros que no se pueden abrir del to-
do para facilitar la lectura o, lo con-
trario, que se desarman si los abres; 
que vienen con páginas en blanco o 
salpicadas de puntos de tinta negra; 
y que parecen concebidos bajo el pen-
samiento de que lector consume cual-
quier cosa. 

El libro Harry Abend
Al llegar a las páginas finales de Ha-
rry Abend, la sección de créditos in-
forma que la creación y producción 
del libro contaron con un Consejo 
Editorial, dos asesores y un coor-
dinador editorial: una estructura 
para asegurar el perfecto engrana-
je de todas las piezas: ensayos, foto-
grafías, documentación, traducción 
al inglés, corrección de los textos en 
ambos idiomas, digitalización e im-
presión. Nada menos que una pro-
ducción ejecutada por un equipo de 
profesionales.

A Raquel Abend Van Dalen, poe-
ta e hija del escultor, corresponde 
el prólogo de la edición: “La obra de 
Harry Abend es la expresión visual 
de un mundo interno cuya base fue 
el desarraigo forzado al haber tenido 
que abandonar su hogar en Polonia a 
los tres años de edad y la apropiación 
de una tierra tropical cuya luz nunca 
ha dejado de serle asombrosa”.

Del revelador recorrido de Bélgica 
Rodríguez por las fases creadoras de 
Abend, en Esculturas del silencio, no 
agregaré nada: el texto completo está 
reproducido en esta edición. 

A continuación viene “Harry 
Abend y la pasión escultórica”, el 
texto de Víctor Guédez, quien abor-
da la obra a partir de triadas que son 
constitutivas de sus análisis (Sustan-
ciación, Esquematización y Simplifi-
cación) y otra de carácter psicoemo-
cional: Emoción, Razón e Intuición, 
que habrían resultado determinan-
tes en la sucesión, en una continui-
dad creativa donde son reconocibles 
seis etapas. “Dentro de ese marco, se 
aprecia que muchas de sus escultu-
ras se inscriben dentro de una pecu-
liar convivencia de lo inicialmente 
polarizado: lo ortogonal y lo aovado, 
lo elaborado y lo rústico, lo construc-
tivo y lo sensible, lo entero y lo trun-
cado, lo arquitectónico y lo mágico, 
lo cóncavo y lo convexo, lo liso y lo 
texturado, lo vertical y lo horizontal, 
lo deliberado y los accidental”.

El ensayo del crítico y curador 
Freddy Carreño, “La obra de Harry 
Abend y la arquitectura”, nos con-
duce a la revisión de las obras vin-
culadas a la arquitectura, muchas 
de las cuales forman parte de espa-
cios públicos conocidos o de espacios 
urbanos: la ambientación de la Sala 
Plenaria de Parque Central, de las si-
nagogas de la Unión Israelita y Be-
th-El, obras para edificios como los 
del INCE, IVIC, Edificio La Pirámi-

de, Torre Phelps, Banco La Guaira, 
Estación Parque del Este del Metro 
de Caracas, Caracas Hilton, edificio 
sede CANTV, sede Unión Israelita de 
Caracas, Centro Lido, Teatro Tere-
sa Carreño, sede Banco Provincial, 
casa Country Club y más, nos con-
ducen a esta necesaria conclusión: 
aunque no lo sepamos, Harry Abend 
ha mantenido un vínculo, una pre-
sencia visible y gratificadora, con 
millones de caraqueños en las últi-
mas décadas.

“Notas al atardecer para Harry 
Abend”, el texto del poeta Alejandro 
Oliveros, se sirve de numerosas re-
ferencias, principalmente de la filo-
sofía y de las artes visuales, para en-
caminarse a la sensación de “tiempo 
suspendido” que emana de la obra 
del escultor: “No es que sea atempo-
ral, que no lo es, es que se trata de 
otro tiempo que solo la poesía es ca-
paz de expresar. Por eso, cuando nos 
paramos frente a sus columnas, sen-
timos que las cosas se detienen, entre 
ellas el tiempo”. 

En dos frases: esfuerzo editorial lo-
grado. Volumen de colección. 

*Harry Abend. Consejo Editorial: Harry 
Abend, Oscar Díquez, Víctor Guédez, Ira 
León. Asesoría Editorial. Víctor Guédez, 
Javier Aizpúrua. Coordinación editorial: 
Oscar Díquez. Imagen gráfica y diseño: 
Ira León. Introducción: Raquel Abend Van 
Dalen. Textos: Bélgica Rodríguez, Víctor 
Guédez, Freddy Carreño y Alejandro 
Oliveros. Fotografías: Reinaldo Armas, 
Charlie Riera, Ricardo Armas, Rodrigo 
Benavides, Barbara Brandli, Luis Brito, 
Ana Luisa Figueredo, Paolo Gasparini, 
Alessandro Balteo, Oliver Krisch, Carlos 
Lozada, Carlos Germán Rojas, Daniel 
Sckoczdopole, Mary Stanford y Roberto 
Zinn. Digitalización e Impresión: Exlibris. 
Caracas, Venezuela, 2019.
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Gerd, donde yo ensayaba, ante un pe-
queño grupo de amigos, mis primeros 
programas como solista. Recuerdo que 
Gego, desde la planta alta, a través de 
una de sus esculturas, ensayó una ilu-
minación para una de las coreografías 
y resultó todo un hallazgo…Compren-
derás entonces por qué digo hoy que 
estas Coreogegos vienen de muy lejos. 
Han nacido de amor por una obra que, 
en una forma u otra, siempre he senti-
do muy cerca de la mía”.

La primera presentación de los Co-
reogegos se escenificó en la inaugura-
ción de la primera exposición de Gego 
en el MAC de Caracas en 1977. En ese 
entonces Sonia Sanoja ejecutó una se-
rie de coreografías cortas en las cua-
les ella interactuaba con las esculturas 
de Gego. A juzgar por el registro foto-
gráfico de la época, fueron 3 piezas y 3 
piezas musicales diferentes, a cargo de 
Vladimir Ussachevsky, Iannis Ioanni-
dis y Alfredo del Mónaco, pioneros de 
la música electrónica. En 1978, Sonia 
Sanoja presenta Cuerdas, simple medi-
da (Coreogegos), coreografía basada en 
una de las piezas que presentara en el 
MAC, ejecutando su danza con el traje 
de cuerdas, un hito de la abstracción en 
la danza contemporánea. La coreogra-
fía se inicia con un fragmento del texto 
poético Variaciones sobre Reticuláreas: 
Homenaje a Gego, perteneciente a Al-
fredo Silva Estrada, acompañado de 
una composición del músico venezola-
no Alfredo del Mónaco.

Sonia Sanoja, como coreógrafa y a 
la vez intérprete de sus creaciones, 
embutida en una malla negra, pre-
fería ambientes abstractos para sus 
realizaciones. En Coreogegos, eligió 
revestirse de cuerdas para crear re-
des espaciales como los tejidos de 
Gego. Tengo entendido que usted 
aportó para esta reposición el tra-
je que originalmente utilizó Sanoja 
hace 45 años. 

Ciertamente, el traje original de So-
nia Sanoja ha sido incluido en la cu-
raduría. Fue realmente muy emocio-
nante verlo transformado en objeto 
museístico, siendo examinado por con-
servadores de textiles y su preparación 
para integrarlo al montaje. Que la obra 
de Sonia sea presentada en un museo 
revela la trascendencia de su obra ha-
cia otras disciplinas, un tema del que 
se ha escrito poco. La curaduría de di-
cha exposición incluye el traje original 
de Sonia, una serie de fotografías y la 

EDGAR CHERUBINI LECUNA

V
amos a hablar de dos muje-
res. La primera, esgrimien-
do líneas va construyendo 
espacios fenoménicos a par-

tir de polígonos virtuales, urdiendo un 
cosmos geométrico. La otra, crea mun-
dos efímeros con cada gesto, con cada 
movimiento de su cuerpo profesa ins-
tantes de plenitud. Hace 45 años, esas 
dos mujeres coincidieron en busca de 
un ideal estético, así se gestó la coreo-
grafía Cuerdas, simple medida (Coreo-
gego), de Sonia Sanoja, integrada a las 
esculturas de Gego. Esta original pie-
za de danza se escenifica de nuevo en 
el marco de la exposición Gego. The 
Architecture of an Artist, en el Kunst-
museum de Stuttgart, gracias a la es-
trecha colaboración con la Fundación 
Sonia Sanoja-Alfredo Silva Estrada, 
dirigida por Desirée Domec Sanoja. La 
reposición del montaje estará a cargo 
de la coreógrafa Claudia Capriles con 
la participación de la escuela John 
Crancko de Stuttgart. 

La exposición Gego. The Architectu-
re of an Artist, que inaugura este 18 de 
febrero, bajo la curaduría de Stefanie 
Reisinger, es el resultado de una inves-
tigación de 3 años sobre un conjunto de 
100 obras ofrecidas en préstamo por la 
Fundación Gego al Kunstmuseum de 
Stuttgart. 

Después de culminar sus estudios de 
Ingeniería, mención Arquitectura en 
la Universidad de Stuttgart, Getrud 
Goldschmidt (1912-1994), mejor cono-
cida como Gego, emigró a Venezuela 
en 1939, escapando de la Alemania na-
zi. A partir del año 1956, se dedica a la 
creación artística, iniciando un pro-
ceso de abstracción progresiva basa-
da en la línea: “Líneas creadas ni de 
la realidad del ver, ni de la realidad 
del conocer”, afirmaba sobre sus per-
cepciones. Desde 1969, Gego se con-
centra en la representación geométri-
ca espacial de los sólidos platónicos, 
trabajando con materiales maleables 
conforma armonías colgadas del vacío 
con las que entreteje su cosmos perso-
nal.  Como escribe de ella Anne Lou-
yot, “Armada solo de una línea, Gego 
rompe e irrumpe, continúa y desvía, 
estira y hace temblar, explora el espa-
cio sin conquistarlo. Ella inventa nue-

Dos mujeres y un ideal estético
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vos puntos de vista, nuevos enfoques, 
nuevos caminos en la inmensidad”.

Sonia Sanoja (Caracas, 1932-2017) es 
una figura emblemática de la danza 
contemporánea venezolana. Esta bai-
larina y coreógrafa, asumió la danza 
como una filosofía de vida. Autora de 
sesenta y seis obras que asombraron al 
público en los teatros de las principa-
les capitales del mundo, sus originales 
e innovadoras coreografías y actuacio-
nes la situaron en la vanguardia de la 
escena dancística internacional. Sus 
obras obedecen a elevadas valoracio-
nes conceptuales y estéticas. En uno de 
sus libros, Duraciones visuales (1963), 
Sanoja habla de sus creaciones: “Son 
movimientos que el bailarín no puede 
ver, porque son sus propias visiones en-
carnándose en su propio cuerpo”. Los 
escenarios de los teatros limitaban los 
movimientos de rotación y traslación 
de ese planeta en órbita excéntrica, 
de allí que Sanoja integró sus ideas a 
la tendencia artística de la abstracción 
geométrica, concibiendo coreografías 
que escenificó en innovadores espacios 
arquitectónicos contemporáneos como 
la UCV de Villanueva y en exposiciones 
de artistas cinéticos como Soto y Gego, 
siendo estos algunos de los escenarios 
donde proyectó su expresiva fuerza vi-
tal. Cada una de las coreografías y eje-
cuciones de esta bailarina fueron ca-
talogadas por la crítica internacional 
como pequeñas obras de arte. 

Sobre la importancia del aconteci-
miento artístico en Stuttgart, que men-
cionamos al comienzo, tuve la oportu-
nidad de conversar con Desirée Domec 
Sanoja, presidenta de la Fundación So-
nia Sanoja-Alfredo Silva Estrada: 

El arte funciona como un media-
dor entre la razón y la sensibilidad 
de un entorno histórico y social da-
do, de allí que el artista es por igual 
un producto de la sociedad donde 
vive, del orden y el caos de su tiem-
po. La coreografía Cuerdas, sim-
ple medida (Coreogego), fue crea-
da y ejecutada por Sonia Sanoja 
durante la exposición Gego (1977), 
en los espacios del Museo de Arte 
Contemporáneo de Caracas, en un 
momento cumbre en que la cultura 
venezolana era reseña permanente 
en los medios internacionales. Des-
pués de 45 años, se escenifica en 
Stuttgart. Por favor háblenos de la 
historia de esta pieza coreográfica 
que conjuga la vanguardia del arte 
en Venezuela.

Hablar de esta pieza es hablar de la 
amistad entre Sonia y Gego, allí está 
la génesis de todo. El vínculo entre es-
tas creadoras es de larga data y según 
palabras de la misma Sonia “se funda-
mentó en la mutua comprensión de 
sus ideales estéticos”. Sabemos que 
Sonia, Alfredo, Gego y Gerd Leufert 
se frecuentaban casi a diario, de ahí la 
profunda interacción intelectual y lar-
ga lista de colaboraciones entre ambas 
parejas.

En una entrevista que hiciera Teresa 
Alvarenga a Sonia en 1977 (publicada 
en ICAA), Sonia traza el nacimiento de 
los Coreogegos, en casa de Gego: “Nun-
ca olvidaré que fueron Gego y Gerd los 
dos amigos que quizás mayor estímu-
lo me dieron para afrontar esa moda-
lidad poco frecuente en la danza, con-
temporánea: presentar sola en escena 
un espectáculo completo. Fue precisa-
mente en el patio de la casa de Gego y 

reposición del montaje coreográfico di-
rigido por Claudia Capriles.

La troupe que ejecutará Cuerdas, 
simple medida (Coreogego), dirigi-
da por Claudia Capriles, está com-
puesta por bailarines de la escuela 
John Crancko, fundada por quien 
fue el afamado director del Ballet 
de Stuttgart. Dicha escuela está 
catalogada como una de las más 
prestigiosas del mundo. Me gusta-
ría conocer cómo se produjo esa in-
tegración de talentos.

La participación de la Escuela John 
Crancko nos honra y se logró gracias 
al puente creado por el Kunstmuseum 
para realzar esta exposición. Por tra-
tarse de una escuela, el pensum per-
mitió presentar un seminario teórico 
y práctico sobre Sonia Sanoja a cargo 
de la coreógrafa Claudia Capriles. Lue-
go del seminario, Claudia realizó una 
audición a los estudiantes interesados 
en participar en el montaje, lo cual fue 
una experiencia artística y pedagógica 
muy importante. Entre los estudiantes 
seleccionados para la audición estaban 
chicos y chicas de varias nacionalida-
des y con gran curiosidad por experi-
mentar otras técnicas coreográficas. 
Estimo que, siguiendo el legado de la 
“Maestra”, cómo la llamaban cariño-
samente sus alumnos en Venezuela, 
Sonia hubiera apreciado mucho que 
su obra brinde hoy una oportunidad 
a jóvenes bailarines de otras latitudes 
para iniciarse en el mundo de la danza 
contemporánea.

Cuál ha sido el papel de su funda-
ción y cómo se logró insertar dicho 
montaje en esta exposición.

La propuesta de incluir el montaje 
en el proyecto de exposición es inicia-
tiva de la curadora Stefanie Reisinger. 
Ella nos contactó y a la vez nosotros 
a Claudia Capriles, quien trabajó con 
Sonia en el montaje de Cuerdas, sim-
ple medida (Coreogego) en el 2010, en el 
marco del programa Visionarios. Pre-
cursores de la Danza Contemporánea 
en Venezuela, creado por Carlos Paoli-
llo. Dicho montaje se repitió en el 2012 
para la exposición Gego, obra abierta. 
Testimonios y Vigencia en el Museo de 
Arte Contemporáneo de Caracas para 
el centenario del nacimiento de Gego 
por solicitud de la curadora Fabiola 
Arroyo. Estas experiencias fueron cla-
ves para Claudia Capriles quien traba-
jó junto con Sonia dirigiendo a jóve-
nes bailarinas para los montajes del 
2010 y 2012. Esta transmisión de cono-
cimiento es fundamental para poder 
reconstruir la metodología, técnica, 
conceptos y filosofía que usó Sonia Sa-
noja para crear sus piezas. Por ello la 
Fundación invitó a Claudia Capriles a 
dirigir este montaje dado el profundo 
conocimiento de la obra y experiencia 
como directora de la mano de la pro-
pia Sonia. También en octubre pasado 
viajé a Caracas con Stefanie Reinsin-
ger para acompañarla en una visita 
de investigación en los archivos de la 
Fundación Gego y la Fundación Sano-
ja-Silva Estrada. Este viaje fue tremen-
damente productivo del que surgirán 
otros proyectos a mediano plazo.

Otro evento importante que tendrá 
lugar en el marco de la exposición es 
un concierto de música electrónica de 

la Orquesta de la Opera de Stuttgart 
cuyo repertorio incluye piezas de Al-
fredo del Mónaco y Iannis Ioannidis. 
Esta noticia nos es sumamente grata 
ya que pone en manifiesto el interés de 
la dirección artística de la orquesta en 
la selección de músicos de vanguardia 
con los que trabajó Sonia. 

Háblenos de la fundación que us-
ted dirige y de su misión en la pre-
servación y difusión del legado de 
estas destacadas figuras de la cul-
tura venezolana. Además de la par-
ticipación en esta exposición en el 
Kunstmuseum de Stuttgart, qué 
otros proyectos tienen en agenda.

La Fundación está dedicada a la 
preservación y divulgación del pen-
samiento, obras y propuestas de van-
guardia de Sonia Sanoja y Alfredo Sil-
va Estrada, en los ámbitos de la danza 
y la poesía respectivamente. Una de 
mis metas es la de brindar al público 
en general la posibilidad de redescu-
brir la obra y legado vanguardista de 
ambos creadores y que puedan servir 
como fuente de inspiración para aque-
llos que consideran la poesía y la dan-
za como valiosas expresiones estéticas 
contemporáneas. 

En el 2022, espero podamos dar inicio 
al proyecto de catalogación y digitali-
zación de los archivos de la fundación, 
para así, incentivar la utilización de la 
documentación impresa y audiovisual 
contenida en esos archivos y en nues-
tra biblioteca para la investigación de 
críticos, periodistas, estudiantes, cu-
radores, así como para su exhibición y 
divulgación. Gracias a la labor de un 
equipo de profesionales en museología 
en Caracas, desarrollamos una pro-
puesta de conceptualización de dicha 
colección, ya que se trata de una muy 
amplia y diversa documentación au-
diovisual e impresa sobre Sonia y Al-
fredo. El proyecto está listo, solo nos to-
ca conseguir un donante que aporte los 
fondos. Igualmente queremos relanzar 
nuestro sello editorial Vertiente Conti-
nua con una antología de las reflexio-
nes filosóficas de Sonia Sanoja. En el 
ámbito creativo, esperamos estrenar 
un montaje coreográfico en Caracas a 
propósito del centenario del nacimien-
to de Grishka Holguin.

Otro proyecto en el que actualmente 
trabajo, gracias a nuestros archivos, es 
el de crear una serie de podcasts con el 
programa radial Homenajes, que con-
dujo Alfredo Silva Estrada por más de 
dos décadas. Este programa fue un hito 
en la historia radial y lamentablemen-
te no existe rastro de ello en los archi-
vos de la Radio Nacional de Venezuela. 

Un proyecto que para mi es de suma 
importancia es la creación de un pro-
grama de becas, de intercambios y apo-
yo a la formación para bailarines vene-
zolanos, atendiendo así las inquietudes 
de los bailarines en Venezuela, para mi 
es una prioridad. No olvidemos que So-
nia, la bailarina, poeta y filósofa, fue en 
los últimos años de su vida, “La Maes-
tra”, una referencia para muchos jóve-
nes bailarines a quienes ella a su vez 
acompañó y estimuló, por lo tanto, 
desde la fundación quiero retomar ese 
acompañamiento y crear puentes con 
centros de formación y creación coreo-
gráfica en diversos países.

Al escucharla y percibir su entu-
siasmo por la preservación de su le-
gado familiar, hay una frase de la 
poeta y filósofa española, Chantal 
Maillard que usted me hace evocar, 
dice así: “Construimos la inmorta-
lidad con aquello que nos rodea y 
nos acompaña. Un objeto familiar 
es una parcela de inmortalidad. Co-
bijados por lo familiar, evitamos la 
sensación de estar perdiendo pie”. 
En un país donde se empeñan en 
borrar la historia y los rastros de 
hombres y mujeres notables, que 
abandona y cierra las puertas del 
que fue uno de los museos más im-
portantes del continente, ese mis-
mo donde Gego expuso su obra e 
inspiró la coreografía de Sonia Sa-
noja que hoy aclamarán en el mu-
seo de Stuttgart, la labor que usted 
realiza con su fundación es vital pa-
ra que el país del arte se mantenga 
en pie. 

SONIA SANOJA Y GEGO, MAC, CARACAS, 1977. FOTOGRAFÍA JOSÉ LUIS SANZ / 
FUNDACIÓN SONIA SANOJA-ALFREDO SILVA ESTRADA

DESIRÉE DOMEC SANOJA / FUNDACIÓN SONIA SANOJA-ALFREDO SILVA ESTRADA
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