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Introduccion

EL INTERES POR ESTUDIAR la conformacion del campo y
el canon del arte contemporaneo en Venezuela, en la teoria
y la practica de los grandes museos nacionales, surge como
una necesidad de comprender las tensiones que se experi-
mentan en la actualidad entre el campo social y las diferentes
instituciones asociadas al campo del arte cuando se quiere de-
finir, estudiar y promover una practica visual como «artistica,
afiliada a la nocion de «arte contemporaneoy, diferenciada de
otras practicas culturales.

En el imaginario colectivo existe una amplia gama de
apreciaciones sobre la nocion de «arte» en materia visual; sin
embargo, predominantemente se acepta como «artistico» todo
aquello que es exhibido o difundido como tal por las insti-
tuciones especializadas del drea —los museos, las escuelas
de arte y la historia del arte, entre las mas importantes—.
Se puede observar que no existen amplios acuerdos sociales
sobre el reconocimiento de lo «artistico» en la vida cotidiana,
en los medios de comunicacion, en los centros académicos, en
los museos y entre los artistas. Dos ejemplos pueden contri-
buir a mostrar estas tensiones. Manuel Quintana Castillo, re-
conocido pintor venezolano, cuestiona en una entrevista la



12 DESAFIANDO EL CANON: EL ARTE CONTEMPORANEO EN VENEZUELA

ampliacion de lo artistico que representan las practicas del
arte contemporaneo:

El arte plastico es lo que le confiere dignidad estética a lo
visual. Si lo visual carece de dignidad plastica no es Arte.
Y es precisamente lo que esta pasando ahora: cualquier
cosa es «arte visual». Una instalacion, un performance, un
tipo fuméandose un cigarro, un video proyectado sobe una
pared, etcétera. ;Qué es eso? Lo «visual» ha desplazado a lo
«plastico» para remplazarlo con nada en concreto!'

Un artista venezolano contemporaneo como Carlos
Zerpa, también puede cuestionar la ausencia de criterios valo-
rativos cuando una convocatoria no es selectiva, como sucediod
con la segunda edicion de la Megaexposicion, presentada en
2005 en todos los museos caraqueios, que incluyo todos los
trabajos recibidos:

Nos quejabamos de que siempre el arte estaba en la tltima
gaveta, pero hoy en dia ni siquiera existe la gaveta, porque
esta gente lo que ha hecho es un juego de populismo con sus
megaexposiciones, que son un megafraude para relegar a los
verdaderos artistas?.

No solo los propios artistas defienden lo «verdadero»,

ya que parece existir una idea generalizada que percibe al

! Manuel Quintana Castillo: «Lo plastico es lo que confiere dignidad es-

tética a lo visual» (s/f) (s/p). http://encontrarte.aporrea.org/media/52/ha-

blando52.pdf. Fecha de consulta: 5/3/2008.

2 Carlos Zerpa: «Populismo del Gobierno ha relegado a los verdaderos ar-
tistas». Entrevista realizada por Alfredo Fermin en Analitica, Caracas,
19 de marzo de 2006: http://www.analitica.com/va/arte/oya/6669324.asp.
Fecha de consulta: 5/3/2008.
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arte contemporaneo como una produccion cultural para «es-
pecialistas», que no puede ser comprendida facilmente por
personas no adiestradas. Frente a este tipo de situaciones, que
no solamente se presentan en Venezuela sino en otros paises,
la museologia se ha propuesto diversas estrategias de seduc-
cion para aumentar el indice del publico, aproximandose a lo
que se ha llamado la «cultura del espectidculoy». Jean Baudri-
llard, por ejemplo, a fines de los afos 90 acusaba al arte con-
temporaneo de haber creado un complot sostenido sobre la
complicidad del propio campo artistico: «el arte ha entrado
(no solo desde el punto de vista financiero del mercado del
arte, sino hasta en la gestion de los valores estéticos) en el
proceso general del delito de iniciados»’.

Desde las disciplinas especializadas —teoria, critica
e historia del arte— se han gestado diferentes reflexiones que
observan un distanciamiento paulatino de la trama social frente
al consumo del arte contemporaneo, quedando este cada vez
mads reducido a grupos sociales especificos que asisten de ma-
nera sistematica a museos, galerias, ferias y subastas. Existen
planteamientos que cuestionan el propio campo del arte, y se
observan también posturas que defienden su tradicional con-
formacion, creandose una idea de «crisis» que afecta a buena
parte del tejido social.

En vista de este panorama de tensiones —dentro y fuera
del campo especializado—, este trabajo se propone estudiar
los mecanismos que participan en la produccion de la idea de
«arte contemporaneo» —asociados a la teoria y practica de los
grandes museos nacionales— que han contribuido a afirmar

3 Jean Baudrillard, EI complot del arte. Ilusion y desilusion estéticas,

Amarrortu Editores, Buenos Aires, 2007, p. 67 [Cursivas mias, C.H.].
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esa supuesta autonomia de la produccion artistica en relacion
al campo social, configurando todo un sistema autosuficiente.

El objetivo de esta investigacion es identificar, describir
y analizar la participacion de los grandes museos nacio-
nales en la conformacion del campo de las artes visuales
contemporaneas en Venezuela durante las ultimas décadas
del siglo XX, poniendo especial atencién en como este ha
sido constituido como una dimensién supuestamente autd-
noma del resto del campo cultural, orientada por la asimila-
cion de un canon que se configura en estrecha relacion con
los modelos privilegiados por el mercado transnacional de
practicas artisticas. Este canon, que se relaciona con la labor
museoldgica, actia como mecanismo configurador de repre-
sentaciones sociales locales, lo cual finalmente contribuye
a sostener y acrecentar el distanciamiento de la gran ma-
yoria de las personas en relacion al conocimiento y disfrute
de estas practicas artisticas.

Los conflictos dentro del campo del arte contemporaneo
se visibilizan cuando en el ambito de la critica de arte se habla
constantemente de la «muerte del arte», lo que obedece a una
crisis en los parametros valorativos de tradicion moderna.
Al mismo tiempo se presencia un considerable crecimiento
del llamado circuito internacional del arte, el cual promueve
una produccion artistica diversificada, incluido un segmento
importante de la produccién latinoamericana. Pero este auge
promocional, que adquiere un tono «progresista» y supuesta-
mente renovador, finalmente no trastoca el sistema valorativo
tradicional de orden moderno, sostenido sobre la figura de la
«autoria» y la supuesta «universalidad» de los codigos artis-
ticos. Este mismo fendmeno ocurre en Venezuela, donde atn
impera este modelo en el disefio de politicas artisticas.
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Desde los afios 80 del siglo XX, en importantes eventos
internacionales se observa el interés que ha adquirido la pro-
mocién y estudio de la produccion artistica enmarcada en la
nocién de «arte contemporaneo», incluida la produccion lati-
noamericana. Esto se puede apreciar especialmente en las ex-
posiciones que se organizan de manera sistematica*, entre las
cuales destacan: Bienal de Venecia (desde 1894), Documenta
(en Kassel, Alemania, desde 1955), Bienal de Paris (desde
1959), Bienal de Sydney (desde 1973), Bienal de Estambul
(desde 1987), The Asia-Pacific Triennial of Contemporary Art
(Brisbane, Australia, desde 1993), Bienal de Johannesburg,
Bienal de Lyon (ambas desde 1995); Bienal de Shanghai (desde
1996), Bienal de El Cairo (desde 1997), Bienal de Taipei, Bienal
de Montreal y Bienal de Kwangju (todas desde 1998); Bienal de
Gothenburg y Bienal de Valencia (ambas desde 2001); Bienal
de Praga y Trienal de Auckland (ambas desde 2003); Bienal de
Moscu, Bienal de Bucarest y Bienal Internacional de Arte Con-
temporaneo de Sevilla (todas desde 2005); Bienal de Singapur
(desde 2006); Trienal de Luanda; Bienal de Arte, Arquitec-
tura y Paisaje de Canarias y Bienal de Atenas (todas desde
2007).

También en América Latina se cuenta con la tradicion
de eventos similares, como la Bienal de Sao Paulo (desde
1962), Bienal de La Habana (desde 1984), Bienal de Cuenca
(desde 1985), Bienal de Mercosur (desde 1997), Bienal
de Lima (desde 1998), e incluso se ha planteado la creacion de

Actualmente existen alrededor de treinta eventos internacionales organi-
zados bajo la figura de salones (exposiciones competitivas) que adquieren
el caracter de bienales, trienales (realizadas sistematicamente cada dos
o tres aflos, salvo Documenta, que se lleva a cabo cada cinco afios). Llama
la atencion que alrededor de quince de estos nuevos eventos han sido fun-
dados entre 1996 y 2007.
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una Bienal de Caracas, que vendria a redimensionar la Bienal
del Barro’, establecida en 1992 por el critico de arte venezo-
lano Roberto Guevara (1932-1998).

En las publicaciones derivadas de estos eventos —que
agrupan a numerosos estudiosos, curadores, promotores y
artistas— comunmente se expresa el interés por ampliar las
perspectivas de estudio del arte contemporaneo. Sin embargo,
llama la atencion que se sigue sosteniendo una division de los
saberes que privilegian lo «artistico» desde una perspectiva
autonomica y no se consideran muchas otras formas visuales
asociadas a lo comunicacional, lo ludico, lo politico y lo coti-
diano —como los graffiti, acciones corporales, intervenciones
urbanas, entre otras expresiones que emergen sin plena con-
ciencia «artistican—. El abordaje de estos planteamientos,
también visuales, contribuiria a profundizar el conocimiento
de la cultura latinoamericana en un amplio sentido y a com-
prender lo artistico desde una postura mas integral, asumida
también desde las propias practicas de estos grupos sociales.
Son escasos los ejemplos de este tipo que llegan a ser regis-
trados y analizados por el campo artistico. La incorporacion
dentro del arte de algunas de estas actividades est4 asociada
a figuras de cierto prestigio, como ha sucedido en Venezuela con
los trabajos de calle liderados por el artista Juan Loyola
(fig. 1), quien pintaba chatarra con los colores de la bandera
nacional para denunciar el descuido del espacio publico. Mu-
chas personas continuaron este proyecto de Loyola, pero esas
acciones luego no fueron analizadas ni interpretadas por el
campo del arte, pues esos sujetos no fueron considerados

5 Este evento contd con tres ediciones: 1992, 1995 y 1998. En su ultima
edicion fue cambiado el nombre a Bienal del Barro de América Roberto
Guevara, en homenaje a su fundador, fallecido en 1998.
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«artistas» y, por lo tanto, no representaban los valores requeridos
por el sistema artistico.

Fig. 1. Juan Loyola (Caracas, 1952-Catia La Mar, 1999), Chatarra,
intervencion Urbana, Caracas, 1982.

A este «delito de iniciados» —parafraseando a Baudri-
llard— se suma la creciente mirada productivista que recae
sobre lo cultural. Por un lado se observa que las instituciones
gubernamentales y los organismos intergubernamentales se es-
fuerzan por entender la idea de cultura® desde una perspectiva

¢ Por ejemplo, en la Declaracion Universal de la Unesco sobre la Diversidad

Cultural (2001) se elabora la siguiente definicion: «... Reafirmando que
la cultura debe ser considerada como el conjunto de los rasgos distintivos
espirituales y materiales, intelectuales y afectivos que caracterizan a una
sociedad 0 a un grupo social y que abarca, ademas de las artes y las letras,
los modos de vida, las maneras de vivir juntos, los sistemas de valores,
las tradiciones y las creenciasy. Definicion conforme a las conclusiones
de la Conferencia Mundial sobre las Politicas Culturales (Mondiacult,
Meéxico, 1982), de la Comision Mundial de Cultura y Desarrollo (Nuestra
Diversidad Creativa, 1995) y de la Conferencia Intergubernamental sobre
Politicas Culturales para el Desarrollo (Estocolmo, 1998). Cfr.
http://www.unesco.org/culture/pluralism/diversity/html_sp/index_
sp.shtml#top. Fecha de consulta: 7/3/2008.
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antropologica, y cada vez es mas comun encontrar la defensa
de los derechos culturales —tal como se enuncia en el Capitulo
IV de la Constitucion de Venezuela de 1999—. Sin embargo,
de manera paralela también se produce una creciente tendencia
a su privatizacion, que la asume como «productoy». Esta situa-
cion la comenta Danilo Santos de Miranda, director del Depar-
tamento Regional del Servicio Social de Comercio (SESC) en
el estado de Sao Paulo, en el prélogo del libro Privatizagdo da
cultura, de Chin-Tao Wu, cuando senala:

Por un lado, ampliamos la comprension de la cultura y sus
procesos; por otra parte, las nuevas configuraciones eco-
némicas de estos tiempos de globalizacion apuntan a dis-
locamientos en el capital simbolico, aliados a los flujos de
informacion que recorren el globo, una dinamica que busca
localizar culturas originarias en la calidad de los territorios
remanentes para inversiones que puedan transformarlas en
consumidoras potenciales del excedente de imagenes y ar-
tefactos generados y exportados por sociedades centrales
y unificadas. La cultura, en la pluralidad que caracteriza las
diferencias entre las sociedades del planeta, parece amena-
zada por la universalizacion que caracteriza al capitalismo
del mundo contemporaneo’.

Se puede sefialar también que existe poco interés por
parte de los estudios asociados a las ciencias sociales sobre
la significacion social que puede representar el campo de las
artes visuales, en tanto espacio de produccion de sentido
y relaciones de poder en las sociedades. Asi las cosas, el

7 Danilo Santos de Miranda, « Apresenta¢ao», Chin-Tao Wu, Privatizagdo

da cultura, Boitempo Editorial, Sdo Paulo, 2006, p. 13.
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tema queda a merced de la disciplina especializada denomi-
nada historia del arte, la cual tampoco se ha preocupado por
ampliar significativamente sus limites mas alla del estudio
formal de la produccién artistica y, en general, no ha habido
interés por estudiar el campo en términos de produccion de
sentido y de poder.

Hans Robert Jauss, representante de la teoria de la
recepcion y critico del esencialismo con sus separaciones
dicotomicas, advierte que desde la instauracién del modelo
estético hegeliano, la historia del arte se ha ocupado de la
funcion representativa del arte:

De las funciones entornales del arte solo se tuvo en cuenta la
capacidad productiva de la experiencia estética; muy pocas
veces la receptiva, y casi nunca la comunicativa. Desde el
historicismo, la investigacion cientifica del arte nos ha venido
informando, incansablemente, de la tradicién de las obras,
sus interpretaciones, su génesis objetiva y subjetiva, hasta tal
punto que hoy es mas facil reconstruir el lugar que ocupa
una obra de arte en su época, o su originalidad respecto
afuentes y precedentes e, incluso, su funcion ideoldgica, que la
experiencia de aquellos que —con una actividad productiva,
receptiva y comunicativa— han desarrollado, in actu,
la praxis historica y social de las que las historias de la litera-
tura y el arte solo nos han legado su resultado mas concreto®.

En general, son pocos los esfuerzos en la produccion
del pensamiento latinoamericanista, incluido el escenario

8 Hans Robert Jauss, Experiencia estética y hermenéutica literaria.

Ensayos en el campo de la experiencia estética, Taurus Ediciones,
Madrid, 1986 [1977], p. 12.
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venezolano, por comprender que el campo del arte puede ser
una forma de conocimiento asociada a las politicas de repre-
sentacion y que ofrece muchos elementos para el analisis de
las dinamicas sociales. Entre los intelectuales que se han ocu-
pado de esta materia en el contexto latinoamericano se en-
cuentran Luis Camnitzer, Néstor Garcia Canclini, Gerardo
Mosquera, Mari Carmen Ramirez, Nelly Richard, Beatriz
Sarlo y George Yudice’, cuyas reflexiones, contextualizadas
en el intercambio entre lo local y lo transnacional, seran
tomadas en cuenta en este trabajo de investigacion.

Aunque el distanciamiento de lo social resulte domi-
nante como contenido en muchas de las practicas de arte con-
temporaneo, es posible observar que dentro del propio campo
se gestan tensiones discursivas muy poderosas que luchan por
reorientar las lineas de produccion, los modos de circulacion
y la recepcion de las obras. Desde los afios 70, en el 4ambito
latinoamericano existen muchos ejemplos de artistas que han
asumido una postura «politica» en relacion con los propios
mecanismos del arte, a las metaforas de lo latinoamericano
en contraposicion a los modelos hegemonicos, e incluso como
denuncia; sobre todo respecto a los gobiernos dictatoriales
que se sucedieron desde mediados del siglo XX en la region'.
Por ello parece errdneo agrupar bajo la misma figura de «arte
contemporaneo» a diferentes producciones artisticas, como

®  Cfr. Camnitzer, 1991, 1994; Garcia Canclini, 1994, 1995, 1997 [1995],
1999, 2004; Mosquera, 1990, 1993, 1995a, 1995b, 1998a, 1998b, 1999; Ra-
mirez, 1997, 1999; Richard, 1989, 2005; Sarlo, 1994, 1998; Yudice, 2002.
Entre estos artistas debe mencionarse por lo menos a los argentinos Ledn
Ferrari y Victor Grippo; los brasilefios Hélio Oiticica, Lygia Clark, Cildo
Meireles y Artur Barrio; los cubanos Juan Francisco Elso, José Bedia
y Flavio Garciandia; los chilenos Eugenio Dittborn, Gonzalo Diaz, Juan
Davila, Lotty Rosenfeld, Catalina Parra; el uruguayo Luis Camnitzer;
y el venezolano Claudio Perna, entre otros.
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si representaran un gran conjunto homogéneo que atiende
los mismos problemas. En lugar de ello, resulta mas razo-
nable abordar cada una de estas practicas desde sus propias
particularidades de produccion de sentido, mas alld de sus
caracteristicas formales (meramente visuales), reconociendo
sus relaciones de poder con el mercado, y sobre todo con su
distancia o cercania con la tradicion valorativa representada
por el sistema moderno del arte.

En las ultimas décadas del siglo XX las obras de arte
visuales han ido incorporando otras textualidades, en contra-
posicion a los pardmetros estrictamente perceptuales de las
primeras vanguardias, tratando de superar su distanciamiento
de lo social, para poder asi aproximar el arte a la vida coti-
diana. Sin embargo, la valoracién de las obras sigue sujeta
al canon modernista sustentado en el culto a la personalidad
del artista y en el supuesto caracter universal de su lenguaje.
Entre quienes han advertido esta situacion se encuentra
Andreas Huyssen, quien comenta que

...la pregunta es por qué, a pesar de la obvia heterogeneidad
del proyecto modernista, un cierto abordaje universaliza-
dor de lo moderno ha dominado durante mucho tiempo la cri-
tica de arte y la critica literaria, y por qué aun hoy esta lejos
de haberse agotado su posicion hegemonica en las institu-
ciones culturales''.

Los esfuerzos criticos realizados por muchos creadores
han terminado institucionalizandose, fortaleciendo aun mas

" Andreas Huyssen, Después de la gran division. Modernismo, cultura de

masas, posmodernismo, Adriana Hidalgo Editora, Buenos Aires, 2006
[1986], p. 109.
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la autonomia del campo y ampliando la brecha con la recep-
cion social. Esta particular paradoja que experimenta la es-
fera de las artes visuales comprometidas con los cambios
de su tiempo, responde a que las propuestas deben circular
dentro de mecanismos de mercado cada vez mas poderosos,
los cuales afectan también a las instituciones museologicas,
como los lugares supuestamente «naturales» de exhibicion de
estas producciones.

Si en Venezuela los museos de arte ejercen un rol de
«autoridad» en relacion a las transacciones de valor entre el
mercado local y el mercado internacional, parece urgente en-
tonces estudiar de manera critica la labor museoldgica, teo-
rica y practica de los grandes museos nacionales a lo largo
del siglo XX —Museo de Bellas Artes (inaugurado en 1938),
Museo de Arte Contemporaneo (inaugurado en 1973) y Galeria
de Arte Nacional (inaugurada en 1976)— con el objetivo de
evaluar su alcance en la emergencia, afirmacion, reproduccion
o resistencia de / a modelos mads integradores.

En general, el esfuerzo por ampliar el radio de accion
del sistema del arte en Venezuela ha respondido mads a inicia-
tivas particulares que a politicas previamente definidas. Las
experiencias artisticas ejercidas fuera de los marcos institu-
cionales durante el siglo XX —como El Techo de la Ballena
en los afios 60 y el trabajo de algunos artistas conceptuales ac-
tivos en los anos 70, como Claudio Perna— abrieron camino
para que en los afios 80 se despertara el interés institucional
por promover el llamado arte «no convencional», segun se ob-
servo con la promocion del programa Acciones en la Plaza'?,

12 Este fue un evento organizado por Fundarte y con la iniciativa de algunos

jovenes artistas que querian estimular la difusion de acciones corporales,
como Marco Antonio Ettedgui y Pedro Terdn.
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por mencionar una de las experiencias mds significativas en
esta materia. Durante la década de los 90 fuimos testigos de
esfuerzos curatoriales revisionistas que prometian una am-
pliacion del campo y se presentaron las exposiciones Los 80.
Panorama de las Artes Visuales en Venezuela (Galeria de
Arte Nacional, 1990), La década prodigiosa. El arte venezo-
lano en los afios 60 (Museo de Bellas Artes, 1995), y La in-
vencion de la continuidad (Galeria de Arte Nacional, 1997).
Sin embargo, se reforzo el modelo candnico que valora la obra
de arte como objeto de contemplacion, original, Unico y tras-
cendente, producto del trabajo de un artista con trayectoria
visible en el campo. El reconocimiento de los agentes mas
transgresores, activos desde mediados del siglo XX, ha sido
a posteriori y en muchos casos sus propuestas no han pasado
a formar parte de las colecciones institucionales. Esto lleva a
pensar que se sigue privilegiando la obra como objeto cole-
ccionable o «museable», capaz de ser facilmente sometido
a una puesta en escena frente al publico. Por ejemplo, los docu-
mentos de las acciones corporales practicamente no forman
parte del acervo museistico y solo han sido apreciados por al-
gunos coleccionistas privados que han reconocido su importancia
como ejercicio critico del propio sistema del arte.

En el estudio de los pardmetros valorativos con los
cuales se definen las colecciones de los grandes museos na-
cionales, es necesario abordar los conflictos entre la vigencia
de los parametros diferenciados y universalistas del arte y
las concepciones productivistas sostenidas sobre la idea de la
«cultura como un recurso»’®. Ambos modelos se combinan
paradojalmente en el disefio de politicas culturales.

3 George Yudice, El recurso de la cultura. Uso de la cultura en la era

global, Editorial Gedisa, Barcelona, 2002.
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Parece importante describir e interpretar esta contradic-
toria combinacion de modelos —que en apariencia resultan
diametralmente opuestos— como respuesta a esa creciente
necesidad que se observa en la institucionalidad artistica en
nuestro pais por estudiar sus propias condiciones de existencia
desde una perspectiva mas sociologica y menos sometida a las
disciplinas propias del arte, cuya orientacion apunta mas al es-
tudio formal de las producciones. Asimismo, la teoria de la
produccion de representaciones sociales, junto a los estudios
sobre la cultura y el arte derivados de la antropologia cultural y
del campo de los estudios en cultura y poder', van a contribuir
a describir e interpretar los desplazamientos que han experi-
mentado términos como «arte contemporaneoy, «canony, «ar-
tistay, «trascendenciay, «universal», entre otras categorias que
han adquirido condicion valorativa dentro del campo del arte.

Este trabajo ha sido organizado en tres partes y siete
capitulos.

La primera parte, titulada «Consideraciones teoricasy,
esta constituida por tres capitulos:

El capitulo I, titulado «La produccion de representaciones
sociales asociadas a la idea de arte contemporaneo»,
revisa los aportes metodoldgicos de la teoria de las repre-
sentaciones sociales al estudio del campo del arte como
produccion de sentido no exenta de tensiones de poder.

El capitulo 11, titulado «El arte como construccion cul-
tural. Reflexion tedrica sobre la constitucion del sistema
moderno del arte», aborda de manera critica los elementos

4 Daniel Mato, “Estudios y otras practicas latinoamericanas en cultura

y poder”, Revista Venezolana de Economia y Ciencias Sociales, 7(3),
Faces, Universidad Central de Venezuela, Caracas, 2000a, pp. 83-110.
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constitutivos del sistema moderno con las categorias
«arte» y «artistay, para establecer diferencias con la
nocion de arte contemporaneo.

El capitulo 111, titulado «La obra de arte mas alla de la
contemplacion. Teoria y practicay», describe algunas no-
ciones latinoamericanistas elaboradas desde los afios 70
del siglo XX en el continente, relacionadas con la idea
de arte contempordneo, tanto en la critica de arte como
en las propias practicas artisticas.

La segunda parte, titulada «Los grandes museos nacio-
nales en la conformacion del campo y el canon en Venezuelay,
esta constituida por tres capitulos:

El capitulo IV, titulado «El Museo de Bellas Artes (MBA)
y el arte contemporaneo en Venezuelay, describe el rol del
primer museo de arte fundado en Venezuela como catali-
zador de las tensiones que se gestan a lo largo del siglo XX
entre la conformacion del canon del arte contemporaneo
y las précticas artisticas emergentes.

El capitulo V, titulado «La Galeria de Arte Nacional
(GAN): un museo para el “arte contemporaneo” en “lo
propio”», aborda el rol museologico en la conformacion
del canon del arte contemporaneo venezolano a partir
de los criterios de lo «nacionaly.

El capitulo VI, titulado «El Museo de Arte Contempo-
raneo (MAC) y la nocién de arte contemporaneoy, re-
visa la relacion entre la idea de arte contemporaneo y
los criterios programaticos y de coleccionismo vigentes
a lo largo de su trayectoria.
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La tercera parte, titulada «Perspectivas e ideas para
el debate», estd constituida por un capitulo unico, titulado
«La mercantilizacién y la “autonomia” del arte», que plantea
interrogantes sobre el debate acerca de la autonomia del arte
y el rol del mercado en relacion con la perspectiva critica
de algunas practicas artisticas contemporaneas, asi como su
pertinencia social.



Primera parte

Consideraciones tedricas






Capitulo I
La produccién de representaciones sociales
asociadas a la idea de arte contemporaneo

LA INVESTIGACION esta orientada por un enfoque transdis-
ciplinario que aspira ofrecer perspectivas mas amplias de ana-
lisis sobre lo que comunmente en nuestro pais se entiende como
«arte contemporaneoy», una categoria que hasta ahora cuenta
con pocos abordajes mas alla de la tradicion historiografica del
estudio del arte, sostenida sobre la herencia positivista con su
concepcion de la historia como una evolucion progresiva.

Para efectos de este trabajo resulta provechoso asumir
la perspectiva transdisciplinaria que ofrece la teoria de la pro-
duccion de representaciones sociales, ya que brinda elementos
interpretativos y de método para identificar y analizar los dis-
cursos y practicas de los actores clave en la constitucion del
campo institucionalizado de las artes visuales contemporaneas
en Venezuela durante el siglo XX. Este campo —constituido
por instituciones museoldgicas, galerias, fundaciones, espacios
emergentes, artistas, curadores, criticos de arte, historiadores
de arte, profesores de arte, filosofos, funcionarios de las insti-
tuciones museisticas, patrocinantes, periodistas y publico— se
comporta como un sistema autonomo porque ha definido sus
propias reglas de produccion, circulacion y consumo, las cuales
delimitan, afirman y reproducen un lugar privilegiado dentro
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del amplio campo de «lo cultural». Entre sus funciones se atri-
buye el derecho de emitir juicios valorativos sobre los bienes
simbolicos con el fin de reconocer su «artisticidady», por medio
de la aplicacion de categorias diferenciadoras (como «arte con-
temporaneo», «arte moderno», «arte popular», «artesaniay,
«arte culto» y «arte ingenuoy, entre las mas conocidas).

Parece apropiado partir del concepto operativo de repre-
sentaciones sociales empleado por Daniel Mato, porque am-
plia la perspectiva que este término adquirié en la psicologia
social critica y en la llamada teoria socioconstruccionista.
Mato sostiene:

He definido la idea de «representaciones sociales» —de ma-
nera operativa y sin pretensiones generalizadoras— como
formulaciones sintéticas de sentido, descriptibles y dife-
renciables, producidas por actores sociales como formas de
interpretacion y simbolizacion de aspectos clave de la expe-
riencia social. En tanto unidades de sentido, las representa-
ciones sociales «organizan» la percepcion e interpretacion
de la experiencia, del mismo modo en que lo hacen, por
ejemplo, las categorias analiticas en las formulaciones teo-
ricas —asi, en mi concepcion, las categorias analiticas
constituyen un cierto tipo de «representacionesy». Podemos
pensar en las representaciones sociales como las palabras o
imagenes «clave» dentro de los discursos de los actores so-
ciales: son aquellas unidades que dentro de estos condensan
sentido. De este modo, orientan y otorgan sentido a las prac-
ticas sociales que esos actores desarrollan en relacion con
ellas, y son modificadas a través de tales practicas'.

' Daniel Mato, «Produccion transnacional de representaciones sociales y

cambio social en tiempos de globalizaciony, en Daniel Mato (compilador),
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Mato explica que su concepto de representaciones sociales
es resultado de su propia practica intelectual, aunque apunta
que esta categoria ha sido ampliamente tratada por diversos
tedricos, entre los cuales se distinguen Emile Durkheim (con
su nocion de representaciones colectivas), Serge Moscovici
(representaciones sociales y teoria de la influencia minoritaria)
y Pierre Bourdieu (teoria de los campos).

Serge Moscovici, representante de la Escuela Francesa de
Psicologia Social, ofrece los elementos esenciales de la teoria
de las representaciones sociales, sosteniéndose basicamente en
el sistema logico del campo social o del sentido comun, que
permite entender la manera en que los sujetos construyen la
realidad y, en este proceso, se definen a si mismos por la inte-
raccion entre lo individual y lo colectivo. Es decir, la produc-
cion de sentido deriva de la interaccion de aquellos elementos
que conforman el pensamiento social: lo imaginario, lo sim-
bolico y lo ilusorio. Maria Banchs sostiene que las representa-
ciones se constituyen entonces «sobre la base de intercambios
verbales y no verbales, de interacciones entre acciones, com-
portamientos y comunicaciones en el espacio publico de
vida de individuos con una pertenencia social especifica»’.
El carécter procesual enfatizado aqui por Banchs resulta per-
tinente para efectos de esta investigacion, pues permite observar
el proceso de produccion de las representaciones y no tanto el
objeto, que ha sido la debilidad de la historia del arte:

Estudios latinoamericanos sobre cultura y transformaciones sociales en
tiempos de globalizacion, Consejo Latinoamericano de Ciencias Sociales,
Buenos Aires, 2001, p. 133.

Maria A. Banchs, «Jugando con las ideas en torno a las representaciones
sociales desde Venezuelay, Fermentum, N° 30, Mérida, enero-abril 2001,
pp- 11-33.
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En la teoria de las representaciones se acepta la existencia
de una estructura cognitiva y de una estructura social. En la
estructura cognitiva se retienen valores, ideas, normas, es-
quemas que constituyen una huella histérica, una memoria
social. Negarle a las representaciones sociales la doble cara
a la vez procesual y dinamica y portadora del sello cultural
transgeneracional, es negarla como teoria. Es decir, las re-
presentaciones son, a la vez, figura y significado, procesos
y estructuras. Son simultaneamente iconicas y simbolicas’.

Segun Mireya Lozada, a partir de los planteamientos
teoricos de Moscovici y de otros autores se constituyd lo que
se podria denominar «una epistemologia del sentido comuin,
una psicologia del conocimiento»®.

En Venezuela la teoria socioconstruccionista se fue
constituyendo, en los afios 90 del siglo XX, como una critica
a la teoria de las representaciones sociales —inspirandose en
teorias posmodernas para asumir la realidad social como una
construccion—, y entiende que las disciplinas que la estudian
son construcciones discursivas. Sin embargo, la teoria de las
representaciones sociales resulta mas abarcadora, porque la
tendencia socioconstruccionista no contempla la condicion
cognitiva como huella historica. Segiin Banchs, los sociocons-
truccionistas manifiestan varias paradojas: en primer lugar,
no toman en cuenta los contenidos mentales que implican lo
simbolicamente constituido que permite la conformacion de

3 Ibidem, p.27.

4 Mireya Lozada, «Representaciones sociales: la construccion simbdlica
de la realidad», Apuntes Filosoficos, N° 17, Facultad de Humanidades
y Educacion, Escuela de Filosofia, Universidad Central de Venezuela,
Caracas, 2000, p. 120.
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memoria social; el discurso queda entendido como realidad
discursiva unica que deja de lado la vivencia personal; no
consideran los atributos de los objetos y, por ello, objetivizan
el discurso; por ultimo, enfatizan en el caracter autorreflexivo
de los individuos

A diferencia de la teoria socioconstruccionista y la de
Moscovici, Mato incorpora las categorias analiticas en las
formulaciones tedricas como un tipo particular de representa-
ciones sociales —ya sean verbales, visuales, auditivas, siempre
y cuando sean descriptibles y diferenciables— y se centra en
el andlisis de las practicas de los actores sociales. Las repre-
sentaciones sociales influyen en las practicas sociales, y a su
vez inciden en las formas de interpretar’.

La teoria de las representaciones sociales nos permite
comprender el caracter colectivo del imaginario y entender
asi que la realidad es una produccion simbolica que se genera
en la interaccion entre el sujeto y el objeto. Esto quiere decir que
ambos se constituyen de manera reciproca. Por ello, las repre-
sentaciones sociales se abordan: «A través de un indisoluble y
doble aspecto de la actividad mental: como producto constituido
y como proceso constituyente»®.

También Mato ha aportado a esta teoria la idea di-
namica de «produccion» como «proceso» que implica una
accion de los sujetos. Esta perspectiva se sostiene sobre la
necesidad de observar los aspectos culturales de los pro-
cesos sociales, porque ofrecen perspectivas de analisis mas
integradoras y, por ello, «una perspectiva politico-cultural

5 Estas formas se relacionan con conceptos acufiados desde otras disci-
plinas —como la nocidén de «vision de mundoy» de Lucien Goldmann o la
de habitus de Pierre Bourdieu— que también describen la influencia que
ejercen ciertos conocimientos sobre las «maneras de actuary.

¢ Mireya Lozada, ob. cit, p. 122.
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lleva a examinar de manera combinada los aspectos cultu-
rales (simbolico-sociales, o de significacion, o de sentido)
y los aspectos politicos (o de relaciones de poder) de los
procesos sociales estudiadosy’.

La teoria de la produccion de representaciones sociales
se relaciona con la definicion de cultura de Garcia Canclini,
quien la entiende como procesos simbolicos donde los sujetos
actiian de manera activa, superando las visiones propias de al-
gunas corrientes tradicionales de la antropologia que la con-
sideraban como todo lo hecho por el hombre, en oposicion
a la idea de naturaleza. Mas que objetos, para Garcia Canclini
la cultura representa la «producciéon de fendmenos que contri-
buyen, mediante la representacion o reelaboracién simbolica
de las estructuras materiales, a comprender, reproducir o trans-
formar el sistema social»®. Esta condicion de proceso es lo que
permite entender que los sujetos también reproducen en su in-
terioridad el orden social por medio de diferentes mecanismos
—como esquemas de percepcion y sistemas de habitos—,
y no solamente a través de una mera objetividad dada por la
supuesta asimilacion de un sistema fijo de ideas e imagenes.

Para Roger Chartier, las representaciones, en su condi-
cién de movilidad, son los limites de las posibilidades del pen-
samiento; y son modeladas por una serie de practicas, entre
ellas los textos impresos y las practicas editoriales, las conven-
ciones rituales (religiosas, politicas, festivas, privadas, etc.),

Daniel Mato, «Cultura y transformaciones sociales en tiempos de globali-
zacion: Lineamientos generales y categorias clave de mi linea de investi-
gaciony, en Marisa Vorraber Costa, Maria Isabel Bujes (orgs.), Caminhos
Investigativos III, Dp&A, Rio de Janeiro, 2005, pp. 1-2.

Néstor Garcia Canclini, Ideologia, cultura y poder. Cursos y conferen-
cias.Segunda época, Secretaria de Extension Universitaria, Universidad
de Buenos Aires, Buenos Aires, 1997 [1995], p. 60.
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el respeto o transgresion de convenciones que reglamentan
conductas ordinarias, y por las relaciones reciprocas (violentas
o serenas) que unen a los individuos. A estos ejemplos se debe
afiadir el caso de las obras de arte, si estas se consideran como
discursividades capaces de ser interpretadas historicamente,
asi como de ser incorporadas en nuevas practicas, sean estas
expositivas y/o de «lecturay y reinterpretacion, e incluso de
resignificacion por via de «reproducciones», mas que como
objetos estaticos. Para Chartier:

Las obras, en efecto, no tienen un sentido estable, universal, fijo
[...] Cierto, los creadores, o las autoridades, o los «clérigosy,
aspiran siempre a fijar el sentido y articular la interpretacion
correcta que debera constrefiir la lectura (o la mirada). Pero
siempre, también, la recepcion inventa, desplaza, distorsiona.
Producidas en una esfera especifica, el campo artistico e inte-
lectual, que tiene sus reglas, sus convenciones, sus jerarquias,
las obras se escapan y toman densidad peregrinando, a veces
en periodos de larga duracion, a través del mundo social. Des-
cifradas a partir de los esquemas mentales y afectivos que
constituyen la «cultura» propia (en el sentido antropoldgico)
de las comunidades que las reciben, las obras se tornan, en re-
ciprocidad, una fuente preciosa para reflexionar sobre lo esen-
cial: a saber, la construccion del lazo social, la conciencia de
la subjetividad, la relacion con lo sagrado’.

La teoria de la produccion de representaciones sociales
también se ha visto enriquecida con los aportes socioldgicos

% Roger Chartier, EI mundo como representacion. Historia cultural:

entre prdctica y representacion, Editorial Gedisa, Barcelona (Espana),
1992, p. XI.
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de Bourdieu a través de conceptos tales como «campo culturaly,
habitus y «capital simbolicoy.

Para comprender la esfera de lo cultural como parte de lo
social, y poder definir el arte contempordneo como un «campo
de tensionesy, resulta apropiado recurrir a la imagen dinamica
que ofrece Bourdieu cuando describe el campo cultural

como un campo de fuerzas, cuya necesidad se impone a los
agentes que se han adentrado en él, y como un campo de lu-
chas dentro del cual los agentes se enfrentan, con medios
y fines diferenciados segtin su posicion en la estructura en el
campo de fuerzas, contribuyendo de este modo a conservar
o0 a transformar su estructura'.

A diferencia de la tradicion estructuralista, que concibe
formas inmutables, sin «sujeto estructurante»'!, como si es-
tuviesen determinadas por una realidad atemporal, este autor
considera los procesos histdricos como desencadenantes clave
de la configuracion de lo social.

Segun Bourdieu, aunque los campos tienen sus pro-
pias particularidades, existen comportamientos comunes que
permiten establecer una teoria general, ya que en cualquier
campo se presenta una lucha entre quienes ocupan posiciones
dominantes y aquellos que recién ingresan o intentan hacerlo.

En su libro Campo del poder y campo intelectual,
Bourdieu plantea que

el campo intelectual, a la manera de un campo magnético,
constituye un sistema de lineas de fuerza; esto es, los agentes

10 Pierre Bourdieu, Razones prdcticas. Sobre la teoria de la accion, Editorial

Anagrama, Barcelona, 1999 [1997], p. 49.
" Ibidem, p. 55.
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o los sistemas de agentes que forman parte de ¢l pueden des-
cribirse como fuerzas que, al surgir, se oponen y se agregan,
confiriéndole su estructura especifica en un momento dado
del tiempo'?.

Bourdieu senala que, en el gran espacio del campo in-
telectual, no todos los agentes tienen el mismo peso funcional
—o poder especifico—, segun su relacion frente al gran sis-
tema o conjunto. Existen diversas instancias, entre las cuales
juegan especial papel las variadas formas que integran el sis-
tema de ensefanza (que pueden tener mayor o menor partici-
pacion en la influencia ejercida sobre el publico, por su mayor
0 menor reconocimiento).

Bourdieu asume que el campo intelectual tiene sus pro-
pias leyes, como un sistema de referencias comunes pero su-
jetas a cambios, segun las relaciones de poder que entran en
juego. Para efectos de esta investigacion, ajustada al periodo
en que aparece y se consolida el término «arte contempo-
rdneo» y su respectivo canon en el escenario venezolano, el
concepto de «campo intelectualy permite describir los fac-
tores hegemonicos y los cambios que generan los agentes que
ejercen presion hacia el interior del sistema, como algunos
artistas y criticos de arte que representan fuerzas conserva-
doras o innovadoras, ya sea para estimular cambios hacia
dentro o hacia fuera del sistema. En su libro Las reglas del
arte, Bourdieu aclara que esta accion, como proceso, es la
que finalmente constituye el campo:

12 Pierre Bourdieu, «Campo intelectual y proyecto creador», Campo de

poder y campo intelectual, Folios Ediciones, Tucuman, 1983, p. 135
(1* edicion en francés 1971).
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No basta con decir que la historia del campo es la lucha por
el monopolio de la imposicion de las categorias de percep-
cion y valoracion legitimas; la propia lucha es lo que hace la
historia del campo; a través de la lucha se temporaliza. [...]
Hacer época significa indisolublemente hacer existir una
nueva posicion mas alla de las posiciones establecidas, por
delante de estas posiciones, en vanguardia, e, introduciendo
la diferencia, producir el tiempo'.

A partir del Renacimiento, el campo intelectual historica-
mente ha adquirido una cierta autonomia frente a otras dimen-
siones de la vida social y econdmica, consolidandose en el siglo
XVIIL En este proceso, las llamadas obras de arte pasaron a
ser concebidas como productos consumidos por una élite capaz
de aceptar el cambio del rol social de los artistas, quienes a su
vez anteponen su particular vision del mundo por sobre los in-
tereses del publico, representado anteriormente por el patrono
que encargaba el trabajo artistico. Con la instauracion de esta
supuesta «autonomiay el artista requeria del reconocimiento so-
cial de orden publico; es asi como «la sociedad interviene, en el
centro mismo del hecho creador, invistiendo al artista de sus exi-
gencias o sus rechazos, de sus esperanzas o su indiferencia»'*.

Bourdieu asume que la obra de arte se define social-
mente —por el éxito o el fracaso— y estd expuesta a una serie
de tensiones que oscilan entre responder a las exigencias del
publico o ceder a las exigencias particulares del artista—como
proyecto creador—. Este socidlogo aclara que la mas «pura»
intencion artistica no escapa de sus vinculos con el espacio

3 Pierre Bourdieu, Las reglas del arte. Génesis y estructura del campo
literario, Editorial Anagrama, Barcelona, 1995 [1992], p. 237.

Pierre Bourdieu, «Campo intelectual y proyecto creadory, ob. cit., 1983,
p- 145.
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social, mas cuando «la relacion que el creador mantiene con
su creacion es siempre ambigua y a veces contradictorian'.
Siempre esta en juego el proceso de recepcion de la obra
—ya sea por aceptacion, rechazo o indiferencia—, ademas de
los contenidos que ella presenta en si, de manera tangible y a
veces independiente de la intencionalidad de su autor. El pro-
yecto creador esta entonces relacionado con diversas fuerzas
que influyen en su fisonomia.

En los procesos de intervencion en el campo se pueden
reconocer tres esferas diferenciables: la esfera de la legiti-
midad, conformada por las universidades, las academias y los
museos, instituciones que validan las disciplinas mas tradicio-
nales: musica, escultura, pintura, literatura y teatro; la esfera de
lo legitimable, constituida por criticos y clubes, quienes intentan
validar disciplinas menos tradicionales: cine, fotografia y jazz;
y por ultimo la correspondiente a lo arbitrario, integrada por
instancias que estan subordinadas a la esfera de la legitimidad,
y que abarcan disciplinas relacionadas con la condicion de uso,
como vestido, cosméticos, decoracion, muebles, cocina, y otras
elecciones estéticas (en el orden de los espectaculos variados).
Dentro de esta pluralidad de instancias sociales existen algunas
que tienen mayor poder para imponer sus patrones de valor a sec-
tores sociales muy amplios y acceder a una legitimidad cultural
—de lo que transmiten o favorecen—. Bourdieu advierte que

la estructura del campo intelectual mantiene una relacion de
interdependencia con una de las estructuras fundamentales
del campo cultural, la de las obras culturales, jerarquizadas
segun su grado de legitimidad™®.

15 Ibidem, p. 148.
16 Pierre Bourdieu, «Campo intelectual y proyecto creador», en ob. cit., 1983,
p. 163.
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Los criterios de valoracion responden a normas «objetivas» que
conllevan un comportamiento casi ritual. La conducta de cada
sujeto inmerso en el medio cultural va a depender entonces de
su posicion privilegiada y jerarquizada en el campo intelectual.
Esta situacion es consecuencia de esa relativa autonomia que
ha asumido el campo intelectual frente al campo social.

Las nociones de campo social y campo intelectual como
espacios moviles, expuestos a fuerzas de muy diversa indole,
se complementan con la activacion del concepto de habitus que
Bourdieu define en su libro Sociologia y cultura como «el co-
nocimiento y reconocimiento de las leyes inmanentes al juego,
de lo que esta en juego, etcéteran'’. Reconocer el habitus, que
puede ser desde un oficio hasta un conjunto de creencias, es
importante para estudiar las practicas culturales como confi-
guradoras de representaciones sociales que pueden actuar de
manera encadenada por efecto de una tradicion connotativa
que se reproduce.

Segun Adrian Scribano®, la condicion de clase de los
agentes es activa porque se crea en didlogo con otros sujetos,
estimulando la existencia de disposiciones e intereses co-
munes —segun la nocién de habitus de Bourdieu— y colocén-
dose en posiciones particulares dentro del sistema. Esto
contribuye a comprender las jerarquizaciones que se producen
dentro del campo del arte, con sus agentes especializados que
promueven determinadas perspectivas. La condicion de clase
es construida en gran parte por la historia particular de los
individuos, en la cual juegan roles importantes los capitales

17" Pierre Bourdieu, ;Qué significa hablar?, ob. cit., p. 136.

Adrian Scribano, Epistemologia y teoria: Un estudio sobre Bourdieu,
Giddens y Habermas, Universidad Nacional de Catamarca, Argentina,
1999, pp. 66-78.
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simbdlico, cultural, social y econémico. Esta explicacion per-
mite comprender que esa condicion de clase puede ser aso-
ciada a la produccion de representaciones sociales relativas a la
asimilacion o resistencia de determinados modelos artisticos.
El conocimiento necesario para disfrutar de las obras
de arte requiere de un andamiaje conceptual que se logra por
medio de una educacion adecuada —de un «capital simbo-
lico», segun Bourdieu— que exige una considerable inversion
economica. Sobre esto, Garcia Canclini, retomando a Bou-
rdieu, aclara que dentro del propio campo artistico, institu-
ciones como los museos han tratado de superar esta brecha
por medio de una concepcion democratica de la cultura que
ha promovido mecanismos educativos muy variados. Desde
mediados del siglo XX es posible observar que se han apli-
cado variadas estrategias museoldgicas con el fin de llevar
el conocimiento sobre el arte a amplios grupos de la pobla-
cion. Sin embargo, se ha seguido aplicando una vision can6-
nica que favorece un capital simbolico creado y fortalecido
por grupos privilegiados, y que se ha considerado como «uni-
versaly, sobre una supuesta creencia «comun» de que forma
parte de todos. Se naturaliza asi un saber hegemonico como
patrimonio supuestamente colectivo. Garcia Canclini aclara:

No basta que los museos sean gratuitos y las escuelas se pro-
pongan transmitir a cada nueva generacion la cultura he-
redada. Solo accederan a ese capital artistico o cientifico
quienes cuenten con los medios, econémicos y simbolicos,
para hacerlo suyo”.

19 Néstor Garcia Canclini, «Introduccion: La sociologia de la cultura de

Pierre Bourdieu», en Pierre Bourdieu, Sociologia y cultura, Editorial
Grijalbo, México, 1990 [1984]. p. 24.
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Bourdieu advierte que la sociologia debe tratar de su-
perar la oposicion entre una estética interna —que concibe
a la obra como un universo cerrado y valido por si mismo—
y una estética externa —que intenta relacionar la obra con las
condiciones sociales y econémicas—, para volcarse al estudio
del campo intelectual como un sistema complejo donde inter-
vienen tanto lo individual como lo colectivo. Esta perspec-
tiva permite comprender que el campo del arte actua sobre el
campo social mas alla de los limites de las obras como objetos
estéticos a contemplar, contribuyendo a sostener sistemas
valorativos en un amplio alcance.

El campo artistico, entendido entonces como un espacio
de tensiones en el cual se observan lugares privilegiados, se
caracteriza por el hecho de seleccionar las producciones que
ingresan a su territorio. Entre sus funciones, ¢l se atribuye el
derecho de emitir juicios valorativos sobre los bienes simbo-
licos, con el fin de reconocer su «artisticidad» por medio de
la aplicacion de categorias diferenciadoras, entre las que se
ubica la nocion de «arte contemporaneoy. El conjunto de estas
«reglasy, producidas por los agentes hegemonicos (las insti-
tuciones con sus individualidades representativas), es repro-
ducido, en mayor o menor medida, por todos los agentes del
sistema y conforma un canon articulado a los modelos privi-
legiados por el mercado transnacional de practicas artisticas.

LOS ACTORES SOCIALES Y LA PRODUCCION
DE REPRESENTACIONES SOCIALES

El campo cultural estd expuesto a las tensiones que
ejercen los actores sociales desde sus diversos roles —indi-
viduales o colectivos y a la vez como instituciones o sujetos
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activos dentro de una institucion o fuera de ella—, en una
constante lucha por el sentido. Ellos producen y circulan re-
presentaciones especificas en sus respectivos campos, y en di-
ferentes niveles de intensidad (o poder), tal como han descrito
Foucault (en relacion a la locura y la prision), Bourdieu (sobre
la economia de los intercambios simbolicos) y Mato (acerca
de las negociaciones entre actores locales y transnacionales).
Las relaciones entre «poder» y «verdad» que atraviesan
el orden social constituyen un campo de batalla entre las repre-
sentaciones sociales activadas por quienes aspiran a conservar
un orden y aquellos que desean modificarlo. Para Foucault:

No hay ejercicio de poder posible sin una cierta economia
de los discursos de verdad que funcionen en, y a partir de
esta pareja. Estamos sometidos a la produccion de la verdad
desde el poder y no podemos ejercitar el poder mas que
a través de la produccion de la verdad®.

Los discursos de verdad aseguran la existencia del
poder, pues este no puede ejercerse sin una narrativa que lo
instrumente. El poder se sostiene en una serie de mecanismos
que actian sobre las aspiraciones de los sujetos, los cuales
pueden formar parte del Estado o existir fuera de €l, en la
vida cotidiana, como en los sometimientos y sujeciones que
funcionan dentro del cuerpo social. La fortaleza del poder ra-
dica en que actua sobre los sujetos, estimulando el deseo y
el saber. El poder circula y forma redes. Funciona alli donde
se producen diversas acciones de desplazamiento y modifi-
caciones que van ajustdndose a mecanismos de poder mas

20 Michel Foucault, Microfisica del poder, Las Ediciones de La Piqueta,
Madrid, 1992 [1978], p. 140.
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generales, entre los cuales se ubican los aparatos disciplina-
rios, cuyo mayor objetivo es canalizar el deseo hacia un fin
productivo previamente definido. Para Foucault:

Son los instrumentos de exclusion, los aparatos de vigilancia, la
medicalizaciéndelasexualidad, delalocura, dela delincuencia,
toda esta microfisica del poder, la que ha tenido, a partir de
un determinado momento, un interés para la burguesia?'.

Estos aparatos que conforman la microfisica del poder han de-
mostrado su utilidad economica y politica en sus efectivas aplica-
ciones, controlando lo «anormal» y lo «nocivoy» para la sociedad.
Desde la perspectiva de las «formaciones discursivas»?,
en las sociedades modernas el derecho ha cumplido una funcion
controladora, desplazando la figura de la soberania por el poder
disciplinario. Foucault sefiala que este nuevo poder es hetero-
géneo y ha mantenido activa la teoria de la soberania, porque
permite ocultar los mecanismos de dominacion bajo la supuesta
existencia de una soberania colectiva. «Un derecho de soberania
y una mecanica de la disciplina; entre estos dos limites, creo, se
juega el ejercicio del poder»”. Ambas dimensiones se relacionan,
pero a la vez son heterogéneas, y cada una tiene sus particulari-
dades. Por ejemplo, las disciplinas no se rigen por el discurso
de la ley, aunque presentan el discurso de la regla del saber.

2 [bidem, p. 146.

22 Una formacion discursiva, como el discurso sobre la locura, depende de
un campo de posibilidades estratégicas que permite la aparicion de un ob-
jeto de discurso y, a la vez, describe otros objetos que no le pertenecen.
Se constituye un referente y unas reglas que son definidas por un dis-
positivo disciplinario que implica una red de discursos, disposiciones,
instituciones, reglamentos, leyes, enunciados cientificos, proposiciones
filosoficas y morales. Cfr. Foucault, 1997 [1970], pp. 65-81.

2 Michel Foucault, ob. cit., 1992, p. 150.



LA PRODUCCION DE REPRESENTACIONES SOCIALES... 45

Foucault recuerda que en el siglo XIX la medicina co-
menz6 a ocuparse de definir lo «normal» de lo «desviado» vy,
a la vez, surgié un campo especializado para el arte, luego de
crearse la escision entre el llamado «arte culto» y la artesania.
En esta delimitacién de los saberes la Enciclopedia jug6 un rol
crucial, porque estimuld una homogeneizacion de los saberes:

[fue] una operacion a la vez politica y economica de homogenei-
zacion de los saberes tecnologicos. [...] La existencia, la crea-
cion o el desarrollo de escuelas superiores, como la de minas o
la de caminos, canales, puertos, etcétera, permitieron establecer
niveles, cortes, estratos a la vez cualitativos y cuantitativos entre
los diferentes saberes, lo que posibilito su jerarquizacion®.

Las cuatro operaciones que han actuado en la confor-
macion del poder disciplinario, segin Foucault, han sido:
seleccion, normalizacion, jerarquizacion y centralizacion,
y fueron bésicas en la emergencia de las ideas —o representa-
ciones sociales— de «la ciencia» y de la «universidad», como
«dominio general, como policia disciplinaria de los saberes»?.

La reflexion de Foucault sobre la regularidad de las for-
maciones discursivas ayuda a comprender la emergencia del
sistema moderno del arte y de la figura del museo como insti-
tucion que controla el saber sobre las practicas artisticas:

La disciplina, la disciplinarizacion interna de los saberes
que se produce en el siglo X VIII va a sustituir esa ortodoxia
—que recaia sobre los enunciados mismos y seleccionaba

24 Michel Foucault, Defender la sociedad. Curso en el Collége de France
(1975-1976), Fondo de Cultura Economica de Argentina, México, 2000
[1976], p. 169.

2 [bidem, p. 170.
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los que eran conformes y los que no lo eran, los aceptables
y los inaceptables— por otra cosa: un control que no se ejerce
sobre el contenido de los enunciados, su conformidad o no a
cierta verdad, sino sobre la regularidad de las enunciaciones?.

Aunque esta transformacion otorga libertad a los con-
tenidos de los enunciados, se impone un control mas amplio
en el «nivel de los procedimientos de la enunciacién», que
podriamos asumir como el campo de la produccion de repre-
sentaciones sociales, con cuyos protocolos previamente cons-
tituidos se vinculan los actores sociales, generalmente desde
una postura de negociacion, mas alla de la relacién dicoto-
mica entre afirmacion o rechazo.

En su libro ;Qué significa hablar? Economia de los in-
tercambios lingiiisticos, Bourdieu aclara que en las relaciones de
comunicacion entre los sujetos se activa una «economia de los
intercambios simbolicos»?’. Es decir, en todo acto de comunica-
cién se produce siempre un intercambio entre aquello que se
quiere proponer y «los productos simultaneamente propuestos
en un determinado espacio social»*®. La efectividad de este in-
tercambio depende del lugar de poder (y de conocimiento)
que ocupan los actores sociales en relacion con ese espacio pre-
viamente instituido, pues hay una correspondencia entre los
campos sociales y los campos especializados que facilita la
interpretacion. Para Bourdieu, «en la lengua, es decir, en los
limites de la gramaticalidad, se puede enunciar todo»®. Aquello
que se situa «fuera» tiene que agenciarse mecanismos de

% [bidem, p. 171.

27 Pierre Bourdieu, ;jQué significa hablar? Economia de los intercambios
lingiiisticos, Ediciones Akal, Madrid, 1999 [1995], p. 11.

8 Ibidem, p. 12.

2 [bidem, p. 15.
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negociacion para alcanzar visibilidad. Para Bourdieu la lengua,
el dialecto o el acento producen representaciones mentales™.
Rasgos semejantes a los descritos por Bourdieu acerca
de las representaciones mentales son atribuidos por Mato a las
representaciones sociales, quien advierte que estas estimulan
relaciones de percepcidn, apreciacion, conocimiento o reco-
nocimiento que se someten a negociaciones de poder. Segun
este autor, las representaciones sociales inciden en las prac-
ticas de los actores sociales y, a su vez, influyen «en las ma-
neras de interpretar la experiencia, es decir, inciden en las
representaciones»’!, lo cual apunta a la constante tension del
campo social. Las representaciones sociales pueden adquirir
numerosas formas, aunque siempre son «analiticamente di-
ferenciables y descriptibles»*?, y pueden también estimular
transformaciones en las propias representaciones en juego,
como las ideas de «artistay, «[artista] consagrado», «[artista]
representativo», «maestro» y «joven artista», a partir de esa
lucha por el sentido experimentada por los actores sociales.

ALGUNOS EJEMPLOS DE PRODUCCION
DE REPRESENTACIONES SOCIALES
SIGNIFICATIVAS PARA ESTA INVESTIGACION

Desde el punto de vista de las representaciones sociales,
la capacidad de los sujetos para apreciar las obras de arte esté

30 Ibidem, p. 87.

31 Daniel Mato, «Produccion transnacional de representaciones sociales
y cambio social en tiempos de globalizacion», en Daniel Mato (compi-
lador): Estudios latinoamericanos sobre cultura y transformaciones so-
ciales en tiempos de globalizacion, Consejo Latinoamericano de Ciencias
Sociales, Buenos Aires, 2001, p. 134.

32 Ibidem, p. 133.
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asociada a la nocion de «capital cultural nacional» acufada
por Bourdieu®, la cual se visibiliza en la experiencia museol6-
gica, pero a partir de un capital simbolico previamente adqui-
rido y reforzado por el &mbito familiar y la educacion formal.

Como una manera de corroborar su tesis sobre el con-
dicionamiento cultural de la disposicion estética, Bourdieu di-
rigi6 entre 1964 y 1965 un trabajo de campo en diferentes
museos de arte europeos para analizar el comportamiento del
publico. Para este estudio comparativo de encuestas, realizado
en equipo con el apoyo del Centro de Sociologia Europea, se se-
leccionaron veintiun museos franceses de un nimero de ciento
veintitrés, de acuerdo con la determinacion de caracteristicas
basicas como tipo de coleccion, facilidad de acceso del publico
y su atractivo turistico en relacion a las opiniones del publico.
A esto se sumaron museos de Espafia (4), Grecia (4), Holanda
(4) y Polonia (5). Ademas de describir el tipo de publico de
acuerdo con su condicion sociocultural (tipo de ensefianza
y extraccion social), se midieron las preferencias artisticas,
tanto en lo relativo al conocimiento de artistas especificos
como de otras instituciones similares.

Se concluyo6 que la mayor asistencia a los museos corres-
pondia a las clases «cultas» (por lo menos 55 % de los asistentes
contaba con bachillerato) y, en general, el publico era relativa-
mente joven: «los visitantes que recibieron una educacion secun-
daria o superior alcanza el 89 % en Grecia, el 78 % en Francia,
el 63,3 % en Holanda frente a tan solo el 60% en Polonia»*.

Sobre la frecuentacion de los publicos locales, el es-
tudio arroj6 que en Polonia, Holanda y Francia la afluencia

3 Pierre Bourdieu, Alain Darbel, El amor al arte. Los museos europeos y su

publico, Paidés, Buenos Aires, 2004 [1969], pp. 70-71.
3 Ibidem, p. 6.
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era mayor que en Grecia, donde las tasas de escolarizacion
eran menores. También se observo que en Polonia, cuyo por-
centaje de asistencia resulté mayor que en Francia, esta ten-
dencia estaba estrechamente relacionada con la labor educativa
sobre la significacion social de los museos, pues la poblacion
estudiantil era mayor y el publico adulto era menor, en com-
paracion con los demads paises encuestados, lo cual quedd ex-
presado en la: «elevada tasa de visitantes que deben su primera
visita a la accion de la escuelan®.

Sobre las motivaciones que llevan al publico en general
a visitar los museos, Bourdieu plantea que la ensefianza esco-
larizada es reforzada por el «capital cultural nacional» gene-
rado en el entorno familiar, en el cual la idea de «tradicion»
es clave:

Habida cuenta de la participacion que puede adquirir la fa-
milia en la transmision de la cultura artistica, se comprende
que la practica cultural y, todavia mas, la competencia ar-
tistica y las actitudes con respecto a las obras culturales se
encuentren estrechamente vinculadas con el capital cultural
nacional: toda la tradicion cultural de los paises de antigua
tradicion se expresa, en efecto, mediante una relacion tra-
dicional con la cultura que solo puede constituirse en su
modalidad propia, con la complicidad de las instituciones
encargadas de organizar el culto a la cultura, en caso de
que el principio de la devocion cultural haya sido inculcado,
desde la primera infancia, por los estimulos y las sanciones
de la tradicion familiar®.

35 Ibidem, p. 68.
% Ibidem, p. 71.
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Por ejemplo, las primeras visitas de las personas a los
museos eran estimuladas por el nicleo familiar (en Holanda,
en primer lugar, y luego en Francia). Esta situacion no es ajena
a la tradicion artistica del arte occidental, si se toma en cuenta
el rol significativo que han tenido ambos paises en la llamada
historia del arte, desde antes del Renacimiento hasta el arte
moderno y contemporaneo.

En este estudio liderado por Bourdieu se observa que
los sujetos asumen diferentes relaciones con el patrimonio ex-
hibido en los museos de arte, de acuerdo con ese capital sim-
bolico adquirido. Las diferencias estilisticas en la pintura, por
ejemplo, son susceptibles de ser apreciadas solamente cuando
se tiene un amplio conocimiento sobre los tratamientos de la
materia pictorica. Esto lleva a Bourdieu a reconocer que

El codigo artistico como sistema de los principios de division
posibles en clases complementarias del universo de las repre-
sentaciones ofrecidas por una sociedad determinada, en un
momento dado, posee el caracter de una institucion social®’.

Este sistema de percepcidon, que es producido historica-
mente y expuesto a cambios, no depende de voluntades in-
dividuales sino de acuerdos sociales: «Cada época organiza
el conjunto de las representaciones artisticas segin un sis-
tema institucional de clasificacion que le es propio»*®, que
en el caso del arte occidental tiene como referentes su propia
historia del arte, con sus clasificaciones y jerarquizaciones,
o su propio «archivo»®, en términos foucaultianos. Bourdieu

37 Ibidem, p. 81.

3 Ibidem, p. 81.

¥ El archivo y el a priori historico constituyen una positividad relacio-
nada con la condicion de realidad de los enunciados y de las formaciones
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también aclara que la interpretacion de una obra de arte
depende de dos decodificaciones:

[...] la legibilidad de una obra de arte para un individuo par-
ticular esta en funcion de la desviacion entre el nivel de emision,
definido como el grado de complejidad y sutilidad intrinsecas
del codigo exigido por la obra, y el nivel de recepcion, definido
como el grado en que el individuo domina el codigo social, que
puede ser mas o menos adecuado al codigo exigido por la obra.
Cuando el codigo de la obra excede en finura y complejidad al
codigo del espectador, este no consigue ya dominar un mensaje
que le parece desprovisto de toda necesidad®.

De acuerdo con la relacion que establecen las practicas
artisticas con la tradicion precedente, se pueden describir mo-
mentos clasicos —de perfeccion de determinados codigos—
o momentos rupturales, donde se inventan otros nuevos. Aunque
las propuestas rupturales, por su condicion de rechazo a la tra-
dicion no exigen claves previas de lectura, paraddjicamente son
apreciadas mejor por los sujetos que poseen mayor capital sim-
bdlico, pues se manifiestan mas dispuestos al cambio. En re-
sumen, todo bien cultural es susceptible de ser interpretado en
diferentes niveles, desde la expresividad fenoménica (o percep-
tual), hasta una integrada (perceptual, iconica y social).

En este estudio Bourdieu también observd que la ac-
titud mas sacralizante con relacion al museo provenia de los

discursivas. El a priori historico actiia como una historia ya dada, como
«el conjunto de reglas que caracterizan una practica discursiva» (Michel
Foucault, La arqueologia del saber, Siglo XXI Editores, México, 1997
[1970], p. 217), y el archivo representa el volumen o sistema de esos enun-
ciados, es «la ley de lo que puede ser dicho» (/bidem, p. 219).

40 Pierre Bourdieu, Alain Darbel, ob. cit., p. 83.
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sujetos de extraccidon popular; en cambio, los que poseian
mayor conocimiento manifestaban un comportamiento mas
relajado. Asimismo, los sujetos con menos instruccion recla-
maban de los museos mayor nivel de informacion, pero los
instruidos abogaban por espacios menos intervenidos y menos
bulliciosos. En resumen, quienes manifestaron mayor recepti-
vidad ante la actividad museistica fueron aquellos que poseian
el capital simbolico para hacer legible las obras de arte.

Como conclusion de este estudio, Bourdieu reconoce que
el museo cumple la funcion de legitimar la cultura de la tradi-
cion occidental, y en esta labor se sigue sosteniendo la idea de
que el «amor al arte» es un don «naturaly, porque se evita dejar
en evidencia la conformacién de esa herencia cultural como
una imposicion. Los museos se presentan como instituciones
supuestamente democratizadoras del conocimiento, enmasca-
rando su morfologia como lugar de afirmacién para unos y de
exclusion para otros:

Asi, la sacralizacion de la cultura y el arte, esa «moneda del
absoluto» que adora una sociedad esclavizada al absoluto
de la moneda, cumple una funcion vital al contribuir a la
consagracion del orden social: para que los hombres cultos
puedan creer en la barbarie y persuadir a sus barbaros,
desde el interior, de su propia barbarie, es necesario y sufi-
ciente con que logren disimularse y disimular las condiciones
sociales que hacen posible no solo la cultura como segunda
naturaleza, en que la sociedad reconoce la excelencia humana
y que se vive como privilegio de nacimiento, sino también
la dominacion legitimada (o, si se quiere, la legitimidad) de
una definicion particular de la cultura®.

4 Ibidem, p. 175.
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El estudio de los museos realizado por Bourdieu revela
que estos actian como mecanismos disciplinarios, de registro
y archivo de una memoria seleccionada. Igualmente, Michel
Foucault ha tomado en cuenta esta condicion de los museos
y las bibliotecas, como mecanismos capaces de ofrecer la idea
de «eternizaciony de lo cultural:

[...] la idea de acumular todo, la idea de constituir una es-
pecie de archivo general, la voluntad de encerrar en un lugar
todos los tiempos, todas las €pocas, todas las formas, todos
los gustos, la idea de constituir un lugar de todos los tiempos
que esté fuera del tiempo, e inaccesible a su mordida, el pro-
yecto de organizar asi una suerte de acumulacion perpetua
e indefinida del tiempo en un lugar inamovible... todo esto
pertenece a nuestra modernidad. El museo y la biblioteca son
heterotopias propias de la cultura occidental del siglo XIX*.

Para Mato, de manera similar a Bourdieu, el estudio de los
fenomenos sociales debe concentrarse justamente en las repre-
sentaciones que producen los actores sociales desde las diversas
posiciones que ocupan en el escenario social, pues son estas las
que activan la lucha por el sentido. Sobre la idea de «tradiciony»
y sus diferentes interpretaciones, el estudio de Mato sobre
el programa Cultura y Desarrollo del Festival of American
Folklife de la Smithsonian Institution, realizado en 1994, ofrece
significativos aportes, pues revela las complejas transacciones

4 Michel Foucault, 1984 [1967]. «Des espaces autres», en Architecture,
Mouvement, Continuité, n° 5, octubre (Conferencia dictada en el Cercle
des études architecturals, 14 de marzo de 1967, traducida por Pablo Blits-
tein y Tadeo Lima). Reproducida en: Hatun Llgta Urbano Peru: http://
www.urbanoperu.com/Documentos/Filosofia/Foulcaut-De-los-espa-
cios-otros. Fecha de consulta: 5/3/2008.
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simbolicas que experimentan las representaciones sociales de
las ideas de «culturas étnicas» entre los actores globales y los
locales. Mato aclara que

en estos «tiempos de globalizacién» las representaciones
sociales de identidades y diferencias étnicas y raciales, asi
como ideas de «cultura y desarrollo» y otras semejantes, son
producidas en el marco de procesos sociales transnacionales
que involucran tanto a actores (que por ahora podemos con-
venir en llamar) «locales», como a actores (que por ahora po-
demos convenir en llamar) «transnacionales», en relaciones
multidimensionales; es decir, relaciones que involucran a la
vez dimensiones culturales, econémicas y politicas®.

Las categorias organizativas y su distribucidn espacial,
disefiadas por los organizadores del Festival, obedecieron
a las caracteristicas con que se identifica la «cultura populary.
Ejemplo de esto son los habitos relativos a su relacion ins-
trumental con la naturaleza —agricultura, comunicaciones
y mapeo— Yy sus productos simbolicos mercadeables —ar-
tesanias, danzas y ceremonias—, dejando de lado las propias
representaciones que estos grupos pueden querer hacer de si
mismos. Con esta estrategia discursiva se reproducen las re-
presentaciones sociales tradicionales de la llamada «cultura
popular», como una cultura «fallida» o «menor» en relacion
a los valores de la llamada cultura occidental. Se continua

4 Daniel Mato, «Actores sociales transnacionales, organizaciones indi-
genas, antropdlogos y otros profesionales en la produccion de represen-
taciones de “cultura y desarrollo”», en Daniel Mato (coord.), Politicas de
identidades y diferencias sociales en tiempos de globalizacion, Faces-
Universidad Central de Venezuela, Caracas, 2003a, p 332.
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reproduciendo la figura del «salvaje»** como «el hombre del
intercambio», que Foucault localiza como una figura del pen-
samiento juridico del siglo XVIII y de la antropologia de los
siglos XIX y XX: «Desde el siglo X VIII, el salvaje es el sujeto
del intercambio elemental»®.

Esta idea de los indigenas como los «hombres de los in-
tercambios» se percibio6 en la organizacion del festival estu-
diado por Mato, la cual, desde sus inicios, ha sido llevada
a cabo por agentes globales bajo esquemas previamente conce-
bidos. La Inter American Foundation (IAF), como institucion
coorganizadora, hizo una preseleccion de las agrupaciones
invitadas y por ello la antropdloga de la Smithsonian, en su
condicion de coordinadora, contd con un trabajo previo, muy
acotado. Mato advierte que la Smithsonian es considerada ofi-
cialmente el «Museo Nacional de los Estados Unidos» y tiene
a su cargo dieciséis museos, ocho institutos de investigacion
y otras dependencias*. Su alcance traspasa las fronteras de
lo local y puede ser comprendido como «globaly, segun se-
nala Mato: «al menos potencialmente y muchas veces efec-
tivamente planetario; o al menos un alcance continental»?’.

4 Foucault diferencia la idea del salvaje de la del barbaro. El primero se

asienta en un fondo de naturaleza al que pertenece, el barbaro esta mar-
cado por la destruccion, ya que no tiene lugar con el cual identificarse.
El signo del barbaro es la dominacion (Michel Foucault, Defender la so-
ciedad. Curso en el College de France (1975-1976), Fondo de Cultura
Econdmica de Argentina, México, 2000 [1976], pp. 180-181).

4 Michel Foucault, Defender la sociedad..., ob. cit., p. 180.

4 Daniel Mato, «Actores sociales transnacionales, organizaciones indi-
genas...», ob. cit., 2003a, p. 336

47 Daniel Mato, «Actores globales, organizaciones indigenas, antrop6logos
y otros profesionales en la produccion social de representaciones de “cul-
tura y desarrollo” en el Festival of American Folklife de la Smithsonian
Institution», Coleccion Monografias, n° 13, Programa Globalizacion,
Cultura y Transformaciones Sociales, Cipost, Faces, Universidad Central
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Las representaciones que desde alli se privilegian, responden
a una mirada que coloca a la sociedad estadounidense como
referente de la cultura occidental. No sorprende que en el fes-
tival se haya favorecido la condicion «tradicional» que su-
puestamente representaban las comunidades indigenas, para
valorizar su presencia y la labor de la Inter American Founda-
tion (IAF) entre el publico asistente, basicamente habitantes
de la propia ciudad de Washington y turistas.

La combinacion de representaciones de ideas de «cul-
turan, «razay, «etnicidad», «identidady», «diferencia», «desa-
rrolloy», y en especial las combinaciones de algunas de ellas,
como «cultura y desarrolloy —comenta Mato—, reafirman la
trayectoria pasada y presente del festival, pues estas represen-
taciones son asumidas por los propios grupos seleccionados®®.
En el trabajo de campo realizado por Mato se observa que los
participantes de la red asumen la vision «tradicional indigena
0 «popular» como «recurso para el desarrollo», para adquirir
visibilidad y asi acceder a los apoyos financieros que se de-
rivan de estas relaciones. Los participantes reproducen la idea
de lo «tradicionaly, aunque sus objetivos no se propongan sos-
tener las diferencias ideoldgicas ya instituidas. Simplemente,
esta es una estrategia de complicidad para poder acceder a los
beneficios que el festival representa, que queda incluso expli-
cita en algunas de las propias reflexiones de los participantes,
como en el testimonio de la haitiana Giselle Fleurant:

A mime preocupa que al exportar artesanias, los compradores,
el mercado, van pidiendo formas y colores que modifican

de Venezuela, Caracas, 2004, p. 36. Disponible en: http://www.global-
cult.org.ve/monografias.htm. Fecha de consulta: 5/3/2008.

4 Daniel Mato, «Actores sociales transnacionales, organizaciones indi-
genas...», en ob. cit., 2003a, pp. 338-339.
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el producto tradicional. Los artesanos se van transformando
en mano de obra para satisfacer los gustos de los consumi-
dores. Pero en cualquier caso estd resultando una poderosa
herramienta para obtener fondos para esos grupos sociales®.

El aporte sobre representaciones sociales relativas a la
idea de «patrimonio» realizado por Garcia Canclini también
resulta de interés acd. En su libro Consumidores y ciuda-
danos, este investigador plantea que la nocion de patrimonio
se articula como un acuerdo entre diferentes grupos sociales:

En rigor, todo patrimonio y toda narracion historica o li-
teraria es una metafora de una alianza social: lo que cada
grupo hegemoénico establece como patrimonio nacional y
relato legitimo de cada época es resultado de operaciones
de seleccion, combinacion y puesta en escena que cambian
segun los objetivos de las fuerzas que disputan la hegemonia
y la renovacion de sus pactos™.

La nocién de patrimonio como un reconocimiento de
valores en comun, conformaria un mecanismo de produc-
cion de representaciones sociales asociado a la constitucion
de identidades. En los actuales tiempos de globalizacion, los
procesos de identificacion estimulan el surgimiento de nuevos
«patrimonios» culturales dados por elementos simbolicos efi-
meros y sujetos a constantes transformaciones. El campo del
arte también podria ser entendido como un escenario de posi-
bilidades para relatar experiencias, que a la vez implicarian la

4 Citada por Mato en ob. cit., 2003a, pp. 341-342.
50 Néstor Garcia Canclini, Consumidores y ciudadanos, Editorial Grijalbo,
Meéxico, 1995, p. 96.
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activacion de procesos identitarios de reconocimiento, auto-
estima, sobrevivencia, resistencia ¢ insubordinacion. Garcia
Canclini advierte que actualmente la reflexion sobre la iden-
tidad y la ciudadania «Debe tomar en cuenta la diversidad
de repertorios artisticos y medios comunicacionales que con-
tribuyen a reelaborar identidades»’', a partir de un trabajo
transdisciplinario en el cual participen especialistas en comu-
nicacion, semidlogos y urbanistas. Para €I, las nociones clave
para redefinir la cultura en general son «los multimedios y
la multicontextualidad» que también afectan las nociones de
patrimonio artistico. Los relatos identitarios y artisticos estan
expuestos a las transformaciones dadas por realidades socio-
historicas particulares.

Segun observa Garcia Canclini, en estos tiempos de
amplios cruces e intercambios simbolicos, los referentes
identitarios tradicionales articulados por las artes tradicio-
nales (como las artes visuales) se han desplazado con fuerza
hacia los «nuevos medios electronicos de comunicacion y la
globalizacion de la vida urbana»®?. Pero en la constante in-
teraccion que se realiza entre la produccion de narraciones
artisticas y las narraciones identitarias el arte se ve afectado
por estos procesos de hibridacion, mezclando elementos de
diversas procedencias simbolicas y nuevas tecnologias. Esti-
mular la visibilidad de estos planteamientos artisticos e iden-
titarios por medio de mecanismos de amplia circulacion seria
una de las tareas de «insubordinaciéon» que podria poner la
discursividad producida en América Latina en posiciones de
mayor equidad frente al consumo hegemonico de los modelos
internacionales, especialmente estadounidenses.

St Ibidem, p. 114.
2 Ibidem, p. 95.
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Siguiendo con esta tradicion de abordar la produccion de
representaciones sociales entre los diferentes actores sociales
que constituyen actualmente el campo del arte contemporaneo,
este trabajo revisa el rol de los primeros museos de arte fun-
dados en Venezuela y, complementariamente, el relativo a al-
gunos curadores y artistas en la lucha por el sentido de algunas
ideas clave como «arte contemporaneo», desde las diferentes
posiciones que han ocupado y ocupan en el campo artistico.

El campo institucionalizado de las artes visuales en Ve-
nezuela muestra durante el siglo XX tensiones entre diversas
posturas, algunas conservadoras y otras desacralizadoras, que
permiten visibilizar una lucha simbolica que se disputa en
torno al lugar del «arte». Por una parte se observan diferentes
intentos de artistas y promotores por otorgarle «artisticidad»
a muchas practicas tradicionalmente consideradas artesa-
nales, como la orfebreria, la cerdmica y el trabajo en vidrio;
o asociadas a la sociedad de consumo, como el disefio de moda,
el disefio grafico, la publicidad y la ilustracion en general.
Al mismo tiempo existen agentes mas conscientes de las im-
plicaciones de su rol como artistas que al ubicarse en posi-
ciones reconocidas como vanguardistas, intentan ampliar las
perspectivas y extender las estrategias del arte hacia el entra-
mado mas amplio de lo cultural, siguiendo un poco las pre-
misas de vincular el arte con la vida cotidiana que emergieron
como posturas de avanzada desde los anos 60 del siglo XX.
Aunque con objetivos totalmente diferentes, todos estos ac-
tores manifiestan el deseo de superar una vision restringida
del arte, ya sea para ingresar al interior del sistema y gozar
de los beneficios del reconocimiento de sus reglas, o para am-
pliar sus limites hacia lo social.

Las llamadas artes del fuego —orfebreria, ceramica
y trabajo en vidrio— se han reunido alrededor de este término
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a fin de superar su condicion de excluidas del campo del arte
y se inscriben en el primer caso, tal vez mas conservador, que
se caracteriza por visibilizar una lucha por adquirir un es-
tatuto de reconocimiento. Muchos representantes de las lla-
madas artes del fuego, especialmente los propios creadores™,
han intentado construir un soporte conceptual que les permita
superar su condicion de segmento diferenciado y «menor»
para poder incorporarse al sistema valorativo del arte. Aunque
en algunos salones de arte se incorporan piezas elaboradas
con estos materiales, en general quedan excluidas y, por ello,
han llegado a constituir sus propios certimenes>*. En estos sa-
lones especificos hay variedad de propuestas, pero es comin
encontrar planteamientos con orientaciones formalistas que
minimizan el sentido utilitario o de uso, caracteristico del
trabajo con vidrio y ceramica, con la finalidad de acercarse
a soluciones mas «estéticas», como se observa en el trabajo
de Maria Teresa Trombetta (fig. 2). Proximos a esta proble-
matica se ubican el disefio de modas, el disefio publicitario
y otras producciones que también identifican sus propuestas
con justificaciones esteticistas que niegan su funcionalidad.
Un ejemplo que goza de los reconocimientos del arte y del di-
sefio en el contexto local estd representado por el trabajo de
Santiago Pol (fig. 3), quien es reconocido ampliamente como
disefiador y a la vez como artista. Pero esta apertura no ha

3 El grupo Vitrum se formo en 1995 con el objetivo de promocionar la in-

vestigacion del vidrio «como elemento fundamental y trascendental de la
expresion plastica contemporanea». Esta conformado por 24 miembros,
entre los cuales destacan Annie Abadi, Leonel Duran, Beatriz Marquez,
Beatriz Pefiin y Naty Valle. Cfr. http://grupovitrum.org/index.htm. Fecha
de consulta: 15/3/2008.

3% Como el Salon Nacional de Artes del Fuego, organizado en la ciudad de
Valencia y que en 2007 presentd su XXXIV edicion, y el Salén Nacional
del Vidrio, creado en 1997 por Vitrum.
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contribuido a que vayan ingresando otras figuras similares
y, contrariamente, el campo se refuerza en sus restricciones.

Fig. 2 Fig. 3

Maria Teresa Trombetta Santiago Pol (Barcelona, Espaia, 1946),
(Caracas, 1951). Silla presidencial Calor, amor y calor de la Pequed Venecia,
playera, 2000. Casting de vidrio 2005 (Representacion de Venezuela en la
plumbico, portaojetos, alambre 51 Bienal de Venecia)

de resistencia. 65 x 40 x 55 cm.

Ademas de estos ejemplos que aspiran a ser identificados
como «arte», existen propuestas reconocidas por el propio
campo y que, paraddjicamente, elaboran planteamientos cri-
ticos que cuestionan las reglas, erosionando los estamentos
valorativos establecidos. Si a las practicas consideradas mas
«artesanalesy les cuesta ingresar, a estas otras, caracterizadas
como «vanguardistas», les resulta muy dificil sostener su
rebeldia y terminan siendo asimiladas por el sistema.

Aunque entre estos extremos existen muchas practicas
que gozan de los privilegios del sistema, es de interés para
este trabajo de investigacion abordar aquellas que intentan
trastocar las premisas establecidas, porque con sus luchas hi-
pertrofian algunos signos y permiten visibilizar los conflictos
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y tensiones que constituyen la propia naturaleza del campo del
arte. A simple vista se podria pensar que existe una cierta per-
version por parte de los integrantes del sistema que sostienen
ciertos parametros de exclusion, o tal vez sea mas razonable
reconocer que han «naturalizado» un modelo excluyente al
creer firmemente en la potencialidad de las reglas del sistema.

Para comprender las caracteristicas dominantes que
continian reproduciendo modelos artisticos hegemonicos que
jerarquizan el campo cultural venezolano, privilegiando con
ello las llamadas «bellas artes», es necesario comenzar estas
reflexiones a partir de una revision de la nocidon «arte» como
categoria diferenciadora fundamental dentro del llamado sis-
tema moderno del arte, el cual se consolidé en el sigo XVIII
como parte del proyecto civilizatorio de la sociedad occi-
dental. Este sistema conform¢ lo que actualmente se conoce
como canon del arte moderno, que desde los afios 60 del
siglo XX confronta la emergencia del canon del arte contem-
poraneo a través del ejercicio critico impulsado por las prac-
ticas artisticas que cuestionan su tradicion diferenciadora en lo
social, seguin se vera en el proximo capitulo.



Capitulo II
El arte como construccion cultural.
Reflexion tedrica sobre la constitucion
del sistema moderno del arte

EL ARTE COMO CATEGOR{A DIFERENCIADORA

SEGUN SE OBSERVO en el capitulo anterior, muchas cate-
gorias empleadas en el campo cultural producen represen-
taciones sociales, distribuyendo posiciones de poder en el
campo social. En este sentido es necesario comenzar anali-
zando la nocion mas extendida y «naturalizaday» de la idea de
«arte» como representacion social clave del sistema moderno
del arte.

Plantear que la idea de arte funciona como una categoria
diferenciadora, deriva del reconocimiento de que aquello que
hemos «naturalizado» como «arte» es una construccion sus-
tentada sobre una escision que ha privilegiado un segmento
de la produccion visual por sobre el resto de la produccion
cultural, entendida como el amplio mundo simbdlico-social.
La caracteristica mas significativa del arte como practica cul-
tural diferenciada en la actualidad, es su condicion de supuesta
«autonomia» que ha contribuido a configurar un sistema
particular de produccion, circulacion y recepcion.
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A efectos de esta reflexion, vale la pena recordar que
el concepto «arte» es una construccion etnocéntrica' que ha
sido aplicada, en la practica y en lo tedrico, en la llamada civi-
lizacion occidental, incluida América Latina. Esta expansion
epistemoldgica representa la vision de algunos grupos sociales
dominantes que han favorecido ciertos rasgos por sobre otros,
especialmente aquellos basados en el culto a la individualidad
creativa, sostenida esta sobre una estética heroica y clasica
que define un modelo de «belleza» que se quiere «universal»
y «trascendental». La emergencia de la nocion de arte como
un campo especializado estd asociada a la centralizacion de
la sociedad moderna sustentada en una compleja division del
trabajo, seguin plantea Ernst Gellner cuando estudia las carac-
teristicas del nacionalismo como el espiritu que anima la mo-
dernidad?. Este autor advierte que en los nuevos proyectos de

«El mecanismo primero que funciona en la valoracion de la cultura es el
etnocentrismo. Etnocentrismo es el punto de vista segun el cual el propio
modo de vida de uno es preferible a todos los demas. Como dimana del
proceso primitivo de endoculturacion, este sentimiento es connatural
a la mayor parte de los individuos, ya sea que lo expresen o no» (Melville
Herskovits citado por Daniel Mato en Narradores en accion. Problemas
epistemologicos, consideraciones teoricas y observaciones de campo en
Venezuela, Academia Nacional de la Historia, Caracas, 1992, p. 41).

«El nacionalismo es una especie de patriotismo que se distingue por muy
pocos rasgos importantes: las unidades con las cuales este tipo de patrio-
tismo, llamado nacionalismo, se favorece de lealtad, son culturalmente
homogéneas, basadas sobre una cultura que esta forzada a ser alta cul-
tura (letrada); ellas deben sostener el sistema educacional, el cual puede
resguardar una cultura de letrados; son pobremente dotadas con rigidas
subagrupaciones internas; sus poblaciones son andénimas, fluidas y mo-
viles, y son no mediadas; el individuo pertenece a ellas directamente,
en virtud de su estilo cultural, y no en virtud de su membresia de afiliacion
a los subgrupos. Homogeneidad, instruccion, anonimato son rasgos
clave» (Ernst Gellner, Nations and nationalism, Basil Blackwell, Oxford
[Reino Unido], 1983, p. 138).



EL ARTE COMO CONSTRUCCION CULTURAL. REFLEXION TEORICA... 65

nacion el factor esencial a considerar es el poder, cuyo rol es
el mantenimiento del orden social:
Las sociedades modernas son siempre e inevitablemente
centralizadas, en el sentido que el mantenimiento del orden
es la tarea de una agencia o grupo de agencias, y no esta
disperso a través de la sociedad?.

El modelo del Estado-nacion requeria de una compleja
division del trabajo y de una cultura compartida. Gellner aclara
que el acceso a la educacion o a un modelo viable de alta cul-
tura fue fundamental en este proceso, y aunque lo cultural se
entienda en un sentido amplio, antropoldgico, finalmente las di-
ferencias establecidas entre los miembros de la nacién debian
responder a la distincion que encierra la denominacién «alta
cultura», que permiti6 definir jerarquizaciones sociales. Segun
aclara Gellner, la nociéon de «Cultura» (escrita en mayusculas)
como campo diferenciado de la nocion de «culturay (escrita en
minusculas) como civilizacion, se entiende como Kultur, alta
cultura o gran tradicion, un estilo de conducta y comunica-
cion definido como superior, que se considera una norma a se-
guir, aunque a menudo no puede ser satisfecha en la vida real, y
cuyos roles son usualmente codificados por un juego de normas
dadas por los respetados especialistas dentro de la sociedad*. La
emergencia de esta distincion determina que la nocién de arte
se oriente a describir solamente algunos productos culturales.

Cabe sefialar que dentro de la historia del arte existen
pocasreflexiones que se preocupen de abordarel arte comouna
categoria articulada a los cambios sociales que han fundado
las instituciones culturales. En general, el llamado «arte» es

3 Ibidem, p. 88.
4 Ibidem, pp. 89-92.



66 DESAFIANDO EL CANON: EL ARTE CONTEMPORANEO EN VENEZUELA

comprendido como una dimension autonoma, practicamente
un lenguaje que se basta a si mismo, si tomamos en cuenta la
moderna historia del arte fundada por Johann Joachim Winckel-
mann, en 1764, que sostiene una evolucion racional de las formas
visuales, dando paso a la idea de los «estilos» y que influy6 en el
desarrollo de la disciplina desde una perspectiva formalista’.
El abordaje critico sobre el sistema del arte ha encon-
trado mejor acogida en otras disciplinas asociadas al estudio
del arte y de la cultura, como las ciencias sociales, la antropo-
logia cultural y la filosofia, en especial en las investigaciones
realizadas por Theodor Adorno, Pierre Bourdieu, Clifford
Geertz, Arthur Danto, Larry Shiner y James Clifford®. Estos
autores contribuyen a comprender que el arte como «lugar»
0 segmento que se ocupa de una parte especifica del que-
hacer cultural, solamente puede ser comprendido como un fe-
ndémeno histérico marcado por un proceso de secularizacion
y autonomia que, a pesar de asumir inicialmente esta condi-
cién como rechazo al gusto de la burguesia, finalmente de-
termind un campo especializado y asociado también con el
gusto de determinada clase social. En ocasiones, esta élite le

> Bajo su influjo surgieron las posturas de Hippolyte Taine, Alois Riegl,
Jacob Burckhardt, Heinrich Wolfflin, Wilhelm Worringer, quienes ins-
tauraron las caracteristicas metodologicas de la disciplina, interpretando
las ideas kantianas o hegelianas sobre la «bellezay», la contemplacion
y su condicion evolutiva asociada a una voluntad, empatia o disposicion
(Einfiihlung) inscrita en la percepcion visual. Cfr. Ernst Gellner, Cul-
tura, identidad y politica. El nacionalismo y los nuevos cambios sociales,
Editorial Gedisa, Barcelona, 2003 [1987]; Estela Ocampo, Marti Peran,
Teorias del arte, Icaria Editorial, Barcelona, 2002 [1991].

¢ Cfr. Adorno, 1983 [1970]; Bourdieu, 1983 [1971]; Bourdieu, 1990 [1984];
Bourdieu, 1995 [1992]; Bourdieu, 1999 [1995]; Bourdieu, 1999 [1997];
Bourdieu, 2000 [1979]; Clifford, 1994 [1988]; Clifford, 1999 ; Danto,
1999 [1997]; Danto, 2002 [1981]; Danto, 2005 [2003]; Geertz, 1994
[1983]; Shiner, 2004 [2001].
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ha otorgado al arte un carécter particular como instrumento
de dominacion y de control ideoldgico, pues su objetivo final
seria sostener las diferencias sociales que le otorgan privilegio
a la cultura «erudita» o «docta» por sobre las demads practicas
culturales asociadas al gusto popular.

Para Clifford Geertz el arte es un segmento de lo que
se llama, en un amplio sentido, el sistema cultural, lo cual
permite abordarlo més alla de su disciplina especifica:

A partir de la participacion en el sistema general de las
formas simbolicas que llamamos cultura es posible la parti-
cipacion en el sistema particular que llamamos arte, el cual
no es de hecho sino un sector de esta. Por lo tanto, una teoria
del arte es al mismo tiempo una teoria de la cultura, y no una
empresa autonoma. Y si debe ser una teoria semiotica del
arte la que trace la vida de los signos en sociedad, no podra
hacerlo mediante un mundo inventado de dualidades, trans-
formaciones, paralelismos y equivalencias’.

Esta perspectiva es complementada por James Clifford,
quien advierte que alrededor de 1820 comenzd a expandirse
el término arte para designar un especial dominio de la crea-
tividad, espontaneidad y pureza, como un reino de la sensibi-
lidad refinada y de un genio expresivo®.

De manera particular quiero centrarme en el trabajo del
investigador estadounidense Larry Shiner, orientado especifi-
camente a estudiar la nocion de «arte» desde una perspectiva

socioldgica que €l llama «historia cultural», debido a que su-

7 Clifford Geertz, Conocimiento local. Ensayo sobre la interpretacion de

las culturas, Paidos, Barcelona, 1994 [1983], p. 133.

8 James Clifford, «On Collecting Art and Culture», en Simon During
(editor), The Cultural Studies Reader, Routledge, New York, 1999, p. 86.
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pera la tendencia de la historia de las ideas, mas concentrada
en el estudio del campo intelectual®. Shiner amplia el estudio
mas alla de la historia de la produccion del arte a la historia
de la «idea de artey, relacionandose con la teoria de la produc-
cion de representaciones sociales. Uno de los conceptos clave
que se tomara de Shiner es el «sistema moderno del artey, el
cual no solamente abarca el sistema de clasificacion, sino las
practicas sociales asociadas a €l. Segun este autor:

Los conceptos regulativos, los ideales del arte y los sistemas
sociales del arte son reciprocos: los conceptos y los ideales no
pueden existir sin un sistema de practicas e instituciones (or-
questas sinfonicas, museos y colecciones de arte, canones y
derechos de autor), asi como tampoco pueden funcionar las
instituciones sin una red de conceptos e ideales formativos
(artista y obra, creacion y obra maestra)'®.

Shiner plantea que la categoria «arte» es una invencion
eurocéntrica y etnocéntrica, puesto que en muchas culturas no
existe tal como nosotros la entendemos. Esta categoria ha mo-
delado nuestro imaginario occidental y, por ello, un objeto per-
teneciente a otra cultura puede ser apreciado por nosotros como
«artey», aunque para la cultura de origen responda a otras necesi-
dades (ya sean religiosas, de diferenciacion social, de uso, etc.).

La amplia naturalizacion que se ha hecho de la cate-
goria arte ha permitido que se instaure una inclinacion a leer
las obras del pasado totalmente descontextualizadas de sus

Segun Shiner, mas que una determinacion social de las ideas, cree que
se produce una «dependencia mutua de ideales y los cambios sociales»
(Larry Shiner, La invencion del arte. Una historia cultural, Paidds,
Barcelona, 2004 [2001]: 31-32).

10 Ibidem, p. 31.
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funciones originales. Es decir, se tiende a ver las pinturas an-
tiguas como elementos autébnomos, sin considerar los lugares
y las funciones para las cuales estaban destinadas:

Contemplar las pinturas del Renacimiento de manera ais-
lada, lo mismo que leer a Shakespeare en una antologia de
literatura, o escuchar la Pasion de Bach en una sala de con-
ciertos, refuerza la falsa impresion de que en el pasado se
compartia nuestra concepcion de arte como un ambito com-
puesto por obras autéonomas dedicadas a la contemplacion
estética. Solo merced a un esfuerzo deliberado lograremos
romper el trance que induce nuestra cultura y ver que la
categoria de las bellas artes es una construccion historica
reciente que podria desaparecer en algiin momento'.

Para este autor, el sistema moderno del arte se sustenta
en una bipolaridad que se construye a partir de la separacion
entre «arte» y «artesaniay, lo cual se impone sobre una tra-
dicion de mas de dos mil afios en la que no existia esta divi-
sion. Las relaciones entre arte y artesania eran mucho mas
dindmicas y es solamente en el siglo XVIII cuando se con-
vierten en segmentos diferenciados y contrapuestos. El des-
plazamiento que suftre el término «arte» es una de las senales
a considerar:

Lanocion de arte deriva del latin ars y del griego fechné, tér-
minos que se refieren a cualquier habilidad humana, ya sea
montar a caballo, escribir versos, remendar zapatos, pintar
vasijas, o gobernar. Segun los antiguos modos de pensar, lo
opuesto al arte humano no es la artesania sino la naturaleza.

" Ibidem, p. 22.
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Cuando hablamos de la medicina como un arte, o del arte
culinario, usamos el concepto en un sentido que se aproxima
al antiguo'.

Mato advierte que la nocion de arte y las clasifica-
ciones corrientes que se hacen de ella, conforman un campo
tramado por una perspectiva etnocéntrica que afecta la apre-
ciacion de las producciones simbdlicas inscritas en la region
llamada América Latina. Coincide con el planteamiento de
Shiner y de otros autores como Geertz, Bourdieu y Danto, al
reconocer que desde el siglo XVIII la aplicacion del término
ha ido reduciendo su campo de clasificacién para reconocer
a «un conjunto de actividades humanas —caracteristicas de las
culturas europeas dominantes— productoras de “belleza”,
las llamadas “bellas artes™»".

En la actualidad, para un observador inadvertido el
término «arte» naturaliza a una serie de actividades espe-
cializadas; y tal vez por ello se presenta la lucha por ser reco-
nocido con esta categoria que distribuye lugares de privilegio
en lo social. Mato aclara que a pesar de la expansion y consoli-
dacion de los modelos de la civilizacion europea con sus con-
secuencias en el alcance de la practica, la misma nocién no ha
sufrido cambios significativos:

Pero, en esta expansion, si bien las «formas artisticas» su-
frieron algunas modificaciones (no interesa en este momento
de qué importancia), la misma nocion de «arte» se mantuvo

12 Ibidem, p. 23.

3 Daniel Mato, «Problemas epistemoldgicos en la investigaciones sobre
América Latina y el Caribe: Oralidad, escritura y la nocion de litera-
tura oral», Folklore Americano, Instituto Panamericano de Geografia
e Historia, enero-junio, N° 55, Buenos Aires, 1993, p. 42.
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inalterada. Se mantuvo ahistorizada, y con vocacion univer-
salizante; poco a poco fueron aplicandose «parches» o adje-
tivos modificatorios: folk, popular, etno, tradicional, han sido
los principales. Pero ninguno de ellos desafia la vigencia de
la nocidn eurocéntrica del «artew; al contrario, la eternizan
y confirman su lugar central, y con ello el de la «Civiliza-
cion Europeay: esa representacion del «arte» (y esas artes)
no necesitan adjetivos modificatorios, como tampoco lo ne-
cesita esa civilizacion. Se trata de El Arte y La Civilizacion,
porque también se trata —recuérdese— de El Hombre, como
mas contemporaneamente se tratara de El Desarrollo™.

Mato también advierte que las adjetivaciones que expe-
rimenta el término «arte» no se ajustan a problemas estructu-
rales de la forma sino a las

caracteristicas sociales y/o culturales que diferencian a quienes
la(s) producen, de los duefios de la palabra, de la civilizacion
dominante que se reserva —y a la que se le consiente— el
derecho de «nombrar»®.

Es asi como los derivados que atafien incluso al campo mas
restringido del interior del sistema, como arte «expresionista,
«conceptualy, «feministay, incluidas las clasificaciones en in-
glés como body art, land art, o las especificaciones de lugar
como arte «latinoamericano», de alguna manera distribuyen lu-
gares de poder con respecto al lugar central e indiscutible que
ocupa el «arte» a secas. Resulta comun encontrar textos cele-
bratorios sobre algun reconocido productor que simplemente

4 Ibidem, p. 43.
5 Idem.
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recurre al término «artista», pero cuando se quieren ejercer di-
ferencias de grado con respecto al valor mismo del arte, se le
afiaden algunos calificativos que definen su posicion dentro del
sistema. Esto alcanza incluso a distinciones relacionadas con la
trayectoria, por ello no es extrafio que se establezcan jerarquias
entre un «joven artista» y un «maestro». Y aunque resulta obvio
reconocer que no existe una forma unica de hacer arte, de al-
guna manera se conserva como referente un modelo abstracto
y genérico que apunta hacia esa nocidn ya naturalizada.

Estas adjetivaciones no deberian sostenerse sobre
valoraciones discriminatorias. Mato aclara que

Unas y otras son —por igual— formas alternas. Ellas en-
cuentran sentidos culturalmente analogos en relacion con
sus respectivos contextos culturales globales, universos de
sentido de los cuales cada una de ellas forma parte. Uni-
versos de sentido cuya relacion es por definicion de alte-
ridad y no de superioridad o inferioridad. Esto sera asi al
menos hasta que alguien logre demostrar fehacientemente
la superioridad de algunas «razas» y/o culturas con res-
pecto a otras, o la tendencia unilineal en la evolucion de
la especie humana y con ello la relacion de precedencia
de unas culturas con respecto a otras'®.

Debido a esta diferenciacion de orden discriminatorio,
resulta necesario tomar en cuenta la necesidad de emplear con
cuidado algunos términos naturalizados en el lenguaje co-
rriente que contienen una larga trayectoria de dominacion,
como sucede con la nocion de arte.

1o Daniel Mato, «Problemas epistemologicos en la investigaciones sobre

América Latina...», en ob. cit., p. 44.
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EL SISTEMA MODERNO DEL ARTE

La categoria «arte» es un elemento clave dentro del sis-
tema moderno del arte y basicamente se constituye porque
se le otorgd un poder dominante a la manera de elaborar, es
decir, se privilegi6 el procedimiento técnico de representar
por sobre los referentes tangibles o por sobre el sujeto de la
representacion, lo cual resulta evidente en la valoracion de
la llamada «abstraccion» en las artes visuales durante todo el
siglo XX, lo cual se abordara con mayor amplitud mas ade-
lante. Lo que nos interesa resaltar es que la categoria arte,
ademds de definir un segmento especifico de la produccion
cultural, determind un campo especializado dentro de los
parametros de la «alta culturay, de acuerdo con las observa-
ciones de Gellner ya sefaladas. Segin Shiner, el arte, como
lo entendemos hoy en dia, se consolidé como sistema cultural
a mediados del siglo XVIII sobre tres conceptos basicos: 1)
la categoria de arte constituida por la delimitacién de disci-
plinas especificas que privilegiaron practicas menos utilita-
rias, dejando de lado la retorica, la optica y la historia, entre
otras'’; 2) la nocion del artista como un modelo; y 3) la expe-
riencia estética como un acuerdo comun sobre «principio(s)»
o criterios para distinguir este grupo de otros. En esa época
fue comun que se describieran estas artes como «elegantesy,
«nobles» o «superioresy, pero fue el término francés beaux

17 Antes de definirse el repertorio de las bellas artes (poesia, pintura, es-
cultura, arquitectura, musica) estas practicas formaban parte del término
«matematicas mixtas», que incluia a las artes hidraulicas, la navegacion,
junto a la poesia, la gramatica y la retorica. En esta época en que se es-
taba reorganizando el conocimiento bajo el impulso de la Enciclopedia, se
creaban nuevas disciplinas como el conocimiento «cientifico o naturaly,
que agrupaba la aritmética, la geometria, junto a la fisica, la minerologia y
la zoologia. Cfr. Larry Shiner, La invencion del arte.. ., ob. cit., pp. 123-134.
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arts el favorecido, luego traducido a idiomas como el aleman,
el italiano y el espanol. Fue interpretado por el inglés como
polite arts o fine arts'™. En el idioma espafiol quedo tradu-
cido como «bellas artesy». «La nueva categoria y el término se
extendieron por toda Europa entre 1750 y 1780»".

Estos tres conceptos —arte, artista y estética— esti-
mularon a su vez la fundacion de museos en toda Europa, la
emergencia de un publico y un mercado especializados que
fortalecieron los nuevos conceptos de bellas artes, de artista
y de estética.

La convergencia de ciertos cambios sociales, institu-
cionales e intelectuales, constituyd el sistema moderno de las
bellas artes. Su consolidacion estd determinada por la cohe-
rencia dada por la fundacién de museos en toda Europa, el
surgimiento de la critica de arte y la historia del arte como
campos especializados, amén de la emergencia de un publico
y un mercado que fortalecieron los nuevos conceptos de bellas
artes, artista y estética. Shiner plantea que se pueden observar
tres momentos en esta convergencia:

[...] el primero de ellos va de 1680 a 1750. Durante este pe-
riodo muchos elementos del moderno sistema del arte que
habian ido surgiendo poco a poco desde finales de la Edad
Media comenzaron a integrarse. Un segundo momento, desde
1750 a 1800, marca el periodo en que el arte se separa defi-
nitivamente de la artesania, el artista del artesano y lo esté-
tico de otros modos de experiencia. Por ultimo, el momento
final de consolidacion y elevacion tienen lugar entre 1800
y 1830. Durante este periodo el término «arte» comenzo

18 Ibidem, pp. 129-131.
9 Ibidem, p. 131.
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a significar un dominio espiritual autébnomo, la vocacion ar-
tistica fue santificada, y el concepto de lo estético comenzo
a sustituir al gusto. La palabra «arte» sigui6 siendo utilizada
con el sentido antiguo, es decir, mas amplio, pero cuando
el nuevo sistema de las bellas artes quedo firmemente esta-
blecido en el siglo XIX, el adjetivo «bellas» cayd en desuso,
dejando el término arte en una situacion ambigua cuando
el contexto no permitia establecer con claridad si se trataba
del antiguo sentido de «un arte» o del sentido moderno de
«bellas artes»®.

Para que se constituyera este sistema, era necesario que
existieran las condiciones institucionales e intelectuales capaces
de sostener un campo conceptual especifico que aglutinara una
serie de problemas que se habian ido suscitando a lo largo
de varios siglos, los cuales respondian basicamente a ordena-
mientos de orden social de modernizacién y secularizacion,
y que reclamaban atencion desde finales de la Edad Media.

Se reemplazd un sistema regulativo por otro, como res-
puesta a las exigencias de una nueva clase social en ascenso
que requeria identificarse con nuevos modelos de represen-
tacion que actuaban como reaccion a un rol expandido del
mercado y a las nuevas instituciones y practicas:

Las nuevas instituciones de arte fueron cruciales como me-
diadores entre los conceptos cambiantes y los contextos
socioecondmicos. Instituciones como el museo de arte, el
concierto y la critica literaria conforman puntos de con-
vergencia de lo social y lo ideacional, que se constituyen
y refuerzan reciprocamente?’.

20 Ibidem, p. 119.
2 Ibidem, p. 121.
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La naturalizacion de la categoria arte ha contribuido a
que las practicas artisticas contemporaneas, a pesar de sus reac-
ciones contra la «bellezay» o la «universalidady, entre otros esta-
tutos tradicionales, sigan siendo juzgadas segun criterios de una
estética modernista que sostiene su hegemonia en la practica.

Andreas Huyssen, historiador de arte de nacionalidad
alemana, elabora un resumen de las caracteristicas que fa-
vorecen el todavia vigente sistema moderno del arte en la
produccion artistica:

Aun corriendo el riesgo de sobreejemplificar, me atreveria
a decir que es posible identificar algo asi como un nucleo de
la estética modernista que ha mantenido el dominio durante
muchas décadas, que se manifiesta (con las variaciones per-
tinentes a cada disciplina) en la literatura, la musica, la arqui-
tectura y las artes visuales, y que ha tenido un fuerte impacto
en la historia de la critica y la ideologia cultural. Si tuviéramos
que construir una nocion tipo ideal de aquello en lo que se ha
transformado la obra de arte modernista como resultado de
sucesivas canonizaciones (y excluyo aqui la arqueologia po-
sestructuralista del modernismo que ha modificado los ejes
del debate), adoptaria probablemente este orden:

— La obra es autonoma y totalmente separada de las esferas
de la cultura de masas y de la vida cotidiana.

— Es autorreferencial, autoconsciente, frecuentemente ico-
nica, ambigua y rigurosamente experimental.

— Esla expresion de una conciencia puramente individual,
mas que de un Zeitgeist o de un estado de conciencia
colectivo.

— Sunaturaleza experimental la hace analoga a la ciencia y,
como esta, produce y porta saberes.
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— La literatura modernista es, desde Flaubert, una explora-
cion persistente y un encuentro con el lenguaje. La pintura
modernista, desde Manet, es una elaboracion igualmente
persistente del medio mismo: el blanco del lienzo, la
estructuracion de la notacion, pintura y pincelada, el
problema del marco.

— Lapremisa mas importante de la obra de arte modernista
es el rechazo de todos los sistemas clasicos de represen-
tacion, el borramiento del «contenido», el borramiento de
la subjetividad y de la voz del autor, el repudio de las
semejanzas y las verosimilitudes, el exorcismo de toda
peticion de cualquier tipo de realismo.

— Solo fortificando sus limites, preservando su pureza y
su autonomia y evitando cualquier contaminacion con la
cultura de masas y con los sistemas significantes de
la vida cotidiana, la obra de arte puede mantener su ac-
titud negativa: negativa tanto hacia la cultura burguesa de
la vida cotidiana como hacia la cultura de masas y el en-
tretenimiento, juzgados como las formas principales de la
articulacion cultural burguesa®.

Estas puntualizaciones de Huyssen ayudan a comprender
ese estado de autonomia que generalmente se persigue cuando
se aprecia al arte como si fuese un campo incontaminado de
las relaciones de intercambio simbdlico y de mercado. Es jus-
tamente desde esta perspectiva critica que esta investigacion
aspira ampliar el campo del arte hacia el estimulo de la pro-
duccion de la cultura visual, en una orientacion doble: revisar
el campo constituido y, a la vez, reconocer otras formas cul-

22 Andreas Huyssen, Después de la gran division. Modernismo, cultura de
masas, posmodernismo, Adriana Hidalgo Editora, Buenos Aires, 2006
[1986], pp. 105-106.
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turales asociadas a la visualidad, que producen significativas
representaciones sociales.

ESCISION ENTRE ARTE Y ARTESANI{A

Si se comprende que el arte es un bien simbdlico deri-
vado de una practica social en un sentido amplio, cabe pre-
guntarse sobre el fendmeno que llevo a la escision entre «arte»
y «artesaniay.

Para Bourdieu, este proceso de autonomia del campo del
arte tiene que ver con un proceso de secularizacion de estas prac-
ticas. Segun €1, los campos de produccién surgen socialmente
de manera paralela a la construccion de esquemas perceptivos
y valorativos de lo social y natural; y en lo relativo al campo
artistico, se constituye una percepcion meramente «estética»

que situa el principio de la «creacién» en la representacion

y no en la cosa representada y que nunca se afirma con tanta

plenitud como en la capacidad de constituir estéticamente

los objetos viles o vulgares del mundo moderno?.

Alfredo de Paz, en su libro La critica social del arte,
aclara que eso que llamamos cominmente «obra de arte», y que
entendemos en general como un bien simbdlico, ya cuenta con
un campo disciplinario relativamente auténomo. Este autor re-
conoce que el aporte de Bourdieu frente a otros tedricos es llevar
el estudio del fenomeno de las practicas artisticas mas alla del
plano de la produccion, para comprender que la propia nocién
de «arte» forma parte de un acuerdo social. Segun De Paz:

3 Pierre Bourdieu, Las reglas del arte. Génesis y estructura del campo

literario, Editorial Anagrama, Barcelona, 1995 [1992], p. 201.
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Bourdieu pone de relieve de manera especial que el ideal de la
percepcion «pura» de la obra de arte en cuanto tal es el pro-
ducto de una prolongada labor de «depuracion» que comienza
a partir del momento en que la obra de arte se despoja de sus
funciones magicas o religiosas. De esta forma, el proceso de in-
dependizacion es correlativo a la constitucion de una categoria
socialmente diferenciada de profesionales de la produccion ar-
tistica, cada vez mas propensos a no conocer otras reglas que
las de la tradicion propiamente artistica heredada de sus prede-
cesores. Tradicion que les proporciona un punto de partida o
un punto de ruptura, y que cada vez estd mas en condiciones de
liberar su produccion y sus productos de toda servidumbre so-
cial, tanto si se trata de las censuras morales y de los programas
estéticos de una iglesia imbuida de proselitismo y de controles
académicos, como si se trata de las 6rdenes de un poder poli-
tico inclinado a ver en el arte un instrumento de propaganda®*.

Este proceso de autonomizacion que experimenta el
campo artistico va a definir lo que Bourdieu denomina «campo
intelectual» (inspirandose en la descripcion que elabora Max
Weber con respecto al cuerpo sacerdotal como segmento so-
cial especializado, construido por los agentes religiosos),
y que se constituye basicamente por la paulatina division del
trabajo en el campo de lo social y, en el ambito de los saberes,
corresponde a la consolidacion de las diferentes disciplinas
con sus respectivas parcelas de dominio. Esta transformacion
dada en la division del trabajo conduce a la «constitucion de
un campo intelectual y artistico relativamente autébnomo y a la

24 Alfredo de Paz, La critica social del arte, Editorial Gustavo Gili, Coleccion
Punto y Linea, Barcelona, 1979 [1976], p. 126.



80 DESAFIANDO EL CANON: EL ARTE CONTEMPORANEO EN VENEZUELA

elaboracion correlativa de una nueva definicion de la funcion
del artista y su arte»®.

A pesar de los cambios que se fueron suscitando a lo
largo del siglo XVII en torno a las delimitaciones del campo
de la literatura y de la musica, asi como las facultades humanas
que intervenian en el proceso de conocimiento, la categoria de
arte emergio solo luego que el viejo esquema de la separacion
entre artes liberales y artes mecanicas se reorganizo. En este
sentido, se puede concordar con Régis Debray en que «No es el
artista el que ha hecho el arte, es la nocion de arte la que ha
hecho del artesano un artista»®. En este proceso tuvo que trans-
formarse la nocion de «ciencia» como un distintivo campo del
conocimiento y practica y una transformacion en la compren-
sion de la retorica?’, que fue desplazada como forma cognitiva a
una materia de estilo y ornamento®®. Aunque a fines del siglo
XVII ya se asociaban la pintura, la escultura y la arquitectura
como «artes del disefio» o «artes figurativas», e incluso se las
reconocia como «bellas artes», de manera hegemonica eran to-
davia vistas desde multiples perspectivas, como instruccion,
prestigio, acompafiamiento, decoracion y diversion.

Segun Shiner, lo mas importante que dejo el siglo XIX
con la elevacion del arte fue la degradacion de las artesanias
y las artes populares, lo cual contribuy6 a que muchos artesanos
quedaran reducidos a operarios industriales y, a la vez, se in-
crementd la separacion entre la audiencia culta y la popular.

% [bidem, p. 126.

26 Régis Debray, Vida y muerte de la imagen. Historia de la mirada en
Occidente, Editorial Paidos, Barcelona, 1994 [1992], p.129.

27 Por influencia de las reflexiones de Descartes, la retérica quedé mas aso-
ciada a la poesia, separandose de la logica, la cual quedé mejor agrupada
con la geometria y las ciencias fisicas.

2 Larry Shiner, La invencion del arte..., ob. cit., p. 112.
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Desde entonces el sistema se mueve entre dos tensiones: asi-
milacién y resistencia. Para Shiner, la asimilacion de otras
modalidades —tal como en paginas precedentes se ha co-
mentado respecto de la lucha de las artes del fuego en Vene-
zuela— puede ser considerada como una resistencia hacia las
divisiones del sistema del arte,

algunas veces en beneficio de la artesania en el sentido de las
artes funcionales o populares, otras veces en beneficio de la
vieja union de arte y artesania en el sentido de intentar de
reintegrar el arte y la sociedad o el arte y la vida®.

Para este autor, este tipo de resistencia no representa so-
lamente un desafio de conceptos o practicas, como «el fetiche
de la “originalidad” o la “obra” que extrae todo su valor en si
misma, sino que se trata de formas que han atacado las oposi-
ciones de fondo del sistema en si mismo»*°. A pesar del op-
timismo de Shiner sobre el caracter transformador de estos
planteamientos, guardamos diferencias de grado con estas ob-
servaciones, pues consideramos que, en realidad, estos intentos
no alteran significativamente la estructura del sistema y siguen
sosteniendo condiciones de desigualdad.

LA CATEGORIA DE ARTISTA COMO «AUTOR»

La figura del artista como categoria esta estrechamente
ligada a la nocion de arte como un sistema de produccion
especifico. Seguin Bourdieu, «Nociones convertidas en algo
tan evidente y tan banal como las de artista y “creador”,

2 [bidem, p. 308.
30 Idem.
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exactamente igual a las propias palabras que las designan
y las constituyen, son fruto de una dilatada labor historica»®'.
Aunque en el Renacimiento ya se empleaba el término «ar-
tista» y se comenzo a usar la «firma» como signo distintivo,
todavia esta figura no contaba con las atribuciones que se le
reconocen en la modernidad. Para Shiner, la condicion mo-
derna del artista fue gestandose desde el siglo XVII, cuando
los pintores comenzaron a reflexionar sobre el estado de la
representacion y llegaron a elaborar autorretratos que los
ubicaban en un nuevo estatuto social. Este fenomeno queda
ejemplificado con el famoso cuadro Las meninas, de Velaz-
quez (1656) (fig. 4), donde el pintor aparece como un inte-
grante de la corte. Este es un ejemplo excepcional, nos aclara
Shiner, porque la mayoria de los pintores de la época con-
tinuaban ejerciendo un rol de artesanos, representado por la
labor en el taller, orientada a complacer encargos especificos.
Ademas, se debe sefialar que la propia representacion de la
labor artistica comenz6 a ser asociada con un talento espe-
cial en algunas producciones del Renacimiento. Por ejemplo,
la figura de la Melancolia I (1514) de Durero (fig. 5), alegori-
camente representaba el ingenio como una fuerza natural, por
medio de una figura atrapada en sus elucubraciones, a veces
préoxima a la locura. Sin embargo, Shiner aclara que todavia
la funcion del artista estaba entramada con su labor manual
y se valoraban sus condiciones de: facilidad, talento, entu-
siasmo, imaginacién e invencion.

31 Pierre Bourdieu, Las reglas del arte..., ob. cit., p. 427 .
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Fig. 4 Fig. 5

Diego Velazquez (Sevilla, 1599 Albrecht Durero (Nuremberg, 1471-1528):
Madrid, 1660): Las meninas Melancolia I, 1514. Grabado en cobre,

0 La familia de Felipe 1V, 1656. 23,9 x 16,8 cm.

Oleo sobre tela, 310 x 276 cm
de resistencia. 65 x 40 x 55 cm.

Durante el siglo XVII se fueron elaborando reinterpre-
taciones de la nocion de «talento» como ingenio (talento na-
tural), y comenzo a ser desplazada por la de genio (como un
espiritu guardidn), aunque tenian significados diferentes. Se
tradujo ingenio como «espirituy, un término que iba a ser muy
importante en la filosofia y la literatura en los siglos XVII
y XVIIIL. También se fueron asociando a la idea de genio las
nociones ya secularizadas de entusiasmo o de inspiracion. En
este proceso se suma la reinterpretacion de la idea de imagi-
nacion, que super6 su tradicional condicion de retener ima-
genes para ser asociada a la invencion y fantasia, ganando
terreno como una habilidad caracteristica de los poetas. La
nocion de invencion, tomada de la retorica, también comenzo
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a ser asimilada como originalidad y libertad individual®.

Segtin Shiner, esta serie de desplazamiento de signifi-
cados que sufren las nociones de talento, imaginacion e in-
vencion no se articula en la nueva nocion de artista moderno
sino hasta mediados del siglo XVII, cuando el arte dejé de ser
techné (un trabajo técnico o manual) que estaba ajustado al tra-
dicional esquema de las artes liberales y mecanicas. La labor
de algunos fildsofos contribuyd a reorganizar este esquema con
nuevas asociaciones que dejaron el camino abierto para que se
construyera la moderna categoria de arte. Por ejemplo, Francis
Bacon planteaba la existencia de tres facultades humanas que
formaban el arbol del conocimiento: memoria, razén e imagi-
nacion, que sostenian tres disciplinas: la historia, la filosofia
y la poesia. Su discipulo Thomas Hobbes cre6 una tabla de co-
nocimientos que definié como «filosofia civily, en la cual in-
cluy6 a la poesia, la minerologia, la dptica, la musica, la ética,
la retorica; y una «filosofia natural» que incluia la arquitectura,
la navegacion y la astronomia. También la creacion de la ca-
tegoria de literatura y el reconocimiento de que la musica —
con los nuevos planteamientos melédicos— podia expresar
sentimientos elevados, contribuyeron en esta tarea®.

Tal vez el hecho mas significativo fue la creacion de la
Academia Real de Pintura y de Escultura en Francia, en 1648,
lo cual le otorgaba una nueva condicion al trabajo artistico frente
al artesanal, comenzando por el privilegio de estas dos modali-
dades por sobre otras. Muy pronto se fundo la Academia Real de
Arquitectura (1671), lo cual también contribuyd a perfilar la mo-
derna figura del arquitecto, mas alejada también de la tradicion
artesanal.

32 Larry Shiner, La invencion del arte..., ob. cit., pp. 106-107.
3 [bidem, p. 108.
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La nocion de artista, a medida que se fue distanciando de
la idea de artesano, se fue perfilando a lo largo del siglo XIX
como una condicidn casi «metafisica», sustentada en un supuesto
poder creador, dado por una subjetividad alejada de la relacion
funcional con la produccion. Esta particularidad se refuerza con
la institucionalidad representada por los lugares de exhibicion
(como galerias y museos) y espacios de consagracion (academias
y salones), que otorgan reconocimientos o premios, segin para-
metros de valor previamente fijados, a las «mejores obrasy.

Por ello, entre los inventos que acompainan la emergencia de
un campo de reproduccion, uno de los mas importantes es
sin duda la elaboracion de un lenguaje propiamente artistico:
para empezar, una manera de nombrar al pintor, de hablar de
¢l, de la naturaleza y de la forma de remuneracion de su labor,
a través de la cual se va elaborando una definiciéon autonoma
del valor propiamente artistico, irreductible, como tal, al valor
estrictamente economico; y también, en la misma logica, una
manera de hablar de la pintura en si, con los términos apro-
piados, a menudo parejas de adjetivos que permiten expresar
la especificidad de la técnica pictérica, la manifattura, incluso
a la forma particular de un pintor, a cuya existencia social se
contribuye solo con nombrarla®,

Foucault, con su reflexion sobre la idea de «autor», com-
plementa esta categoria de artista. Segun él,

la nocion de autor constituye el momento fuerte de individua-
cion en la historia de las ideas, de los conocimientos, de las li-

teraturas, también en la historia de la filosofia, y en el de las

3 Pierre Bourdieu, Las reglas del arte..., ob. cit., p. 429.
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ciencias®.
Aunque lo que entendemos como «obray, escrita o visual, es
el producto de un individuo, exige la presencia de un «autor»
que, segun este filosofo, presenta por lo menos cuatro funciones:
el nombre de autor, la relacion de apropiacion, la relacion de
atribucion y la posicion del autor.

El nombre de autor es un nombre propio que describe
y designa: «ejerce un cierto papel con relacion al discurso:
asegura una funcion clasificatoria»’®, que también posibi-
lita otras relaciones filiatorias con otros textos. El nombre de
autor identifica un cierto tipo de comportamiento discursivo,
que recibe un estatuto privilegiado dentro de una cultura. Es
el modo en que se legitima un discurso:

[...] la funcion de autor esta ligada al sistema juridico insti-
tucional que encierra, determina, articula el universo de los
discursos; no se ejerce de manera uniforme ni del mismo
modo sobre todos los discursos, en todas las épocas y en
todas las formas de civilizacion; no se define por la atribu-
cion espontanea de un discurso a su productor, sino por una
serie de operaciones especificas y complejas; no remite pura
y simplemente a un individuo real, puede dar lugar a varios
egos de manera simultanea, a varias posiciones-sujetos, que
pueden ocupar diferentes clases de individuos®’.

Sobre la forma de propiedad, Foucault plantea que origi-
nalmente el discurso era un acto que oscilaba entre lo licito y
lo ilicito. La necesidad de definir a un autor emerge en relacion

3 Michel Foucault, «;Qué es un autor?», Dialéctica, N° 16, México, 1984
[1969] p. 54.

3¢ Ibidem, p. 60.

37 Ibidem, p. 66.
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con la posibilidad de legitimar un discurso o castigar su trans-
gresion. Pero desde fines del siglo X VIII, cuando se instaurd
el derecho de autoria, la capacidad transgresiva comenz6 a ser
asumida como una condicion obligada de la escritura. Foucault
aclara que la funcion de autor no es universal y en la actualidad
se requiere para cierto tipo de textos. Por ejemplo, se debilita en
el campo cientifico porque los discursos pertenecen a una di-
mension que posee legitimidad en si misma. En cambio, en el
campo humanistico la funcion de autor permite legitimar un dis-
curso y el anonimato se acepta solo en «calidad de enigmax*®.

Segun este fildésofo, se construye la nocion de autor
a partir de una serie de exigencias, para lo cual él recurre a
los criterios ofrecidos por San Jerénimo, porque los considera
aplicables a las posturas contemporaneas: se exige una con-
dicion de valor que determina la seleccion de determinados
discursos en favor de otros; se requiere que exista una cierta
coherencia de pensamiento, asi como una unidad de estilo
y una posicion frente al momento historico social. Foucault
sefiala que estas caracterizaciones generales obedecen a una
reflexion sobre una posible tipologia de los discursos, que de-
beria hacerse a partir de estudios que van mas all4 de las es-
tructuras gramaticales. Recomienda estudiar las modalidades
de existencia de los discursos en cuanto a sus modos de rela-
cionarse con otros discursos, sus maneras de valorarse, de ser
atribuidos, de circular. Desde esta perspectiva, se podria re-
flexionar sobre el papel que tiene el sujeto en el orden de los
discursos. Y en este sentido, Foucault plantea que la funcién
autor es solo una de las especificidades de la funcion «sujetoy.

Bourdieu complementa la descripcion legitimadora, de
supuesta coherencia, unidad y estilo de la «autoria», sefialando

3% Ibidem, p. 62.



88 DESAFIANDO EL CANON: EL ARTE CONTEMPORANEO EN VENEZUELA

que la biografia cumple un papel celebratorio, porque consti-
tuye al productor como un personaje memorable, «digno del re-
lato historico, como los hombres de Estado y los poetas»®. En
el caso de las artes visuales, hoy en dia los agentes productores
son reconocidos como artistas, en parte por su «curriculo». Este
documento crediticio debe contener:

— Exposiciones individuales dedicadas especialmente a
mostrar parte de su trabajo (de obras recientes, antolo-
gicas o retrospectivas).

— Exposiciones colectivas en que ha participado (junto a
otros reconocidos artistas y mejor si son organizadas o
«curadasy por figuras también de cierta relevancia).

— Sus reconocimientos (premios y becas).

— Sus coleccionistas (privados o publicos).

— Y su bibliografia.

El estatuto serd mayor si las exhibiciones en que el su-
jeto ha participado se han realizado en reconocidos espacios
culturales, sobre todo museos «de prestigio» de importantes
ciudades. Asimismo ocurre si sus obras forman parte de colec-
ciones también reconocidas, y mas todavia si sobre su trabajo
han escrito criticos de arte y/o «curadores» de cierta visibilidad
en el campo del arte, en revistas o libros especializados de edi-
toriales de renombre.

Para que las artes fueran distanciandose de su funciona-
lismo como una nocién autonoma y el artista adquiriera esa con-
dicién de «autory», legitimo y prestigioso, tuvieron que crearse
los museos de arte como las instituciones encargadas de res-
guardar este nuevo orden®.

3 Pierre Bourdieu, Las reglas del arte..., ob. cit., p. 429.

40 En el campo de la musica tienen su equivalente en el concierto secular
ofrecido en salas de concierto; en la literatura estarian representadas por el
libro.
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El antecesor del museo de arte fue el coleccionismo privado
de pinturas y esculturas, asi como el «gabinete de curiosidadesy,
que fue extendiéndose desde el siglo XVII como mecanismo
para dar a conocer otras culturas, pues reunian todo tipo de ele-
mentos exoticos. Hoy en dia los gabinetes de curiosidades pueden
ser comprendidos también como los precursores de los museos de
historia natural o museos de ciencias, pues basicamente reunian
elementos botanicos, animales y objetos antropoldgicos curiosos
que ofrecian informacion de culturas lejanas.

EL MUSEOQO, LAS EXPOSICIONES Y EL COLECCIONISMO
COMO MECANISMOS MODELIZADORES DE «PROGRESO»

Cuando se habla de museo inmediatamente asociamos
este organismo con el pasado, con la figura del mausoleo,
y aunque esa asociacion no es del todo erronea, estamos reduciendo
su objetivo a la conservacion de objetos, sin tomar en cuenta su fun-
cion basica y principal: la construccion de futuro. Segiin Huyssen,
«Lamodernidad es inconcebible sin su proyecto museal»*!. Ademas
de coleccionar elementos de memoria con la finalidad de que no se
pierdan los vestigios ante los procesos de modernizacion, el museo
también prefigura modelos. Huyssen reconoce esta condicion dia-
léctica que, en el fondo, se sustenta sobre la estrategia expositiva
de recontextualizacion simbolica de elementos capaces de activar
acciones interpretativas.

Jean-Louis Déotte, para explicar el rol que ha tenido el

4 Andreas Huyssen, «De la acumulacion a la mise en scéne: el museo como

medio masivoy (traduccioén Desiderio Navarro), Revista Criterios, 31, 1-6,
La Habana, 1994 [1992], p. 153.
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museo en la cultura occidental moderna, recurre a la figura
de nacion para recordarnos que la activacion de este imagi-
nario implicaba la idea de un patrimonio comun, de una tradi-
cion gloriosa a la cual recurrir, y en este sentido coincide con
los sefialamientos de Gellner antes comentados sobre la dife-
rencia entre «cultura» y «Cultura». Déotte se pregunta: «La
afectividad de la adhesion, ;no supone la existencia de una ex-
periencia comun, cuyos marcos permanecerian incambiados
para todos, tanto en el momento mismo como en el devenir?»**.

La tradicién es un «acuerdo» producido por la seleccion
de determinados datos por sobre otros; y esta tarea exige fijar
un pasado por medio de instituciones especificas: «La nacion,
sus teatros de memoria, su historiografia, sus museos, sus es-
cuelas, constituyeron esa superficie de inscripcion. Superficie
cuyo estado de lugar se realiza en el aprés-coup»®. Los ele-
mentos de memoria que van a constituir la «historia» son en-
tonces acuerdos que definen todo aquello que va a ser recordado
y que corresponde a ciertos elementos simbolicos —religiosos,
étnicos, territoriales— a los cuales se les ha atribuido el valor
de «lo propio». El museo, como parte del sistema moderno del
arte, se convierte en un aparato de captura —siguiendo a De-
leuze y Guattari— destinado a producir una vision de totalidad
estética por sobre las diferencias y residuos perturbadores.
Déotte define claramente el poder al cual se orienta esta institu-
cion con sus mecanismos de abstraccion, seleccion, descontex-
tualizacion, recontextualizacion y jerarquizacion:

Y el museo, en tanto es un sistema de representacion, perte-

4 Jean-Louis Déotte, Catdstrofe y olvido. Las ruinas, Europa, El Museo,
Editorial Cuarto Propio, Santiago de Chile, 1998 [1994], p. 23.

- Ibidem, pp. 23-24 (Segun nota del traductor, este término francés signi-
fica a posteriori).
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nece a esta ideologia del poder, en primer lugar, constituyendo
el espacio historico en que el piblico mas amplio puede
acceder a las imagenes en las que este poder se reconoce
y sobre las cuales funda su legitimidad cultural®.

El museo es una institucion que permite construir el ima-
ginario civilizatorio de «lo propio», dejando fuera, por omision,
los signos de «lo otro». Los primeros museos, sobre todo de
arte, se sostuvieron sobre las nociones de «universalismo ar-
tistico» y de las «bellas artes», diferenciadas de las artes popu-
lares o no-cultas. El museo ha sido concebido entonces como
el lugar de resguardo de una memoria seleccionada y de una
memoria por construir sobre un modelo cultural previamente
disefiado o en proceso de elaboracion. El museo esté ligado es-
trechamente a la nocion moderna de progreso evolutivo y siste-
matico de la sociedad y, por ello, se inscribe en el mas clésico
pensamiento positivista. Para construir una sociedad nueva,
moderna, habia que revisar la tradicion —y a la vez construir
la «tradicién de lo nuevo»—, y en esta tarea participd el arte
con su optimismo y caracter de vanguardia, aunque a la vez
mostro ciertas distancias con algunos de los efectos de la mo-
dernidad y de la modernizacion. Pero también es cierto que el
arte de vanguardia apuesta al progreso, y el museo, aunque en
principio estaba divorciado de este tipo de propuestas renova-
doras, asume esta fe en el progreso porque su teoria y practica
van a relacionarse con el deseo de las élites dominantes.

La naturalizacién que se ha hecho del coleccionismo
y del afan de conservar todo vestigio de patrimonio cul-
tural, ha hecho de los museos, espacios totalmente aceptados
y validos. En el libro —ya clasico para la historia de la museo-

4 Ibidem, p. 71.
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logia— Elmuseo. Teoria, praxis y utopia, Aurora Lednrevisa la
figura institucional del museo desde una perspectiva critica
y sin embargo, esencializa la tradicion y la historia, lo cual to-
davia parece imperar en muchas de estas instituciones, y por
ello senala: «El valor de tradicion en el museo es una nece-
sidad del hombre en su actitud ante la historia, actitud basada
en un profundo deseo por retener el pasado»®. Hoy en dia
persiste esta vision de los investigadores que abordan los pro-
blemas museoldgicos porque, al parecer, resulta dificil asumir
una postura critica capaz de entender que el museo ha sido
uno de los dispositivos disciplinatorios de la modernidad:

Esta naturaleza dialéctica del museo, que esta inscrita en sus
procedimientos mismos de coleccion y exposicion, es pa-
sada por alto por aquellos que simplemente lo celebran como
garantes de posesiones indiscutidas, como bdveda bancaria
de las tradiciones y canones occidentales, como el lugar de
un didlogo apreciativo y no problematico con otras culturas
o con el pasado*.

Una de las estrategias clave del museo es la puesta en
escena que representa la exposicion. Siguiendo a Eric Hobs-
bawm, se puede plantear que las exposiciones forman parte
tanto del proyecto moderno de «invencion de la tradicion»?’

% Aurora Ledn, El museo. Teoria, praxis y utopia, Ediciones Catedra,
Madrid, 1978, p. 71.

4 Andreas Huyssen, «De la acumulacion a la mise en scéne:...», ob. cit.,
p. 154.

47 Para este autor: «la “tradicion inventada” implica un grupo de practicas
normalmente gobernadas por reglas aceptadas abierta o tacitamente
y de naturaleza simbolica o ritual, que buscan inculcar determinados va-
lores o normas de comportamiento por medio de su repeticion, lo cual
implica automaticamente continuidad con el pasado. De hecho, cuando
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como del disefio de nuevos modelos asociados al progreso.
Las exposiciones, tal como hoy las conocemos, tienen su
origen en los festivales religiosos presentados en Francia
e Italiaen el siglo XV, que incluian exhibiciones temporales de
pinturas. Este mecanismo fue introducido luego en las acade-
mias de arte, especialmente en la Academia Real de Pintura
y de Escultura de Francia*®, que desde 1667 lo implemento
como parte de su programa académico. A partir de 1737 las
exposiciones se institucionalizaron como eventos anuales,
inaugurando asi la historia de los «salones». En principio
se mostraban los mejores trabajos de alumnos y profesores que
competian por premiaciones a la excelencia. Paulatinamente
adquirieron un caracter publico porque comenzaron a invitar
a funcionarios de leyes, burgueses respetables, miembros de
la nobleza y artesanos. Répidamente este procedimiento
de evaluacioén académica se convirtid en un evento, segun se
observa en el Salon del Louvre presentado en 1753, después
que la Academia trasladara su sede a este edificio en 1656,
y cuarenta aflos antes de que fuese abierto como museo
publico en 1793%.

es posible, normalmente intentan conectarse con un pasado histérico
que les sea adecuado. Un ejemplo sorprendente es la eleccion deliberada
del estilo gotico para la reconstruccion del Parlamento britanico» (Eric
Hobsbawm, «La invencion de la tradiciony, en Eric Hobsbawm, Terence
Ranger (eds.), La invencion de la tradicion, Editorial Critica, Barcelona,
2002 [1983], p. 8).

Esta academia fue fundada en Paris en 1648 sobre la premisa de una
separacion entre las artes nobles y las artes mecanicas. Desde 1661, du-
rante la direccion de Colbert y Lebrun, la renovacion que experimento
la Academia Real de Pintura y de Escultura en Francia influy6 en la or-
ganizacion que adquiriria el resto de las academias europeas existentes
y en vias de fundacion. Cfr. Nikolaus Pevsner, Academias de arte: pasado y
presente, Ediciones Catedra, Madrid, 1982 [1940], pp. 66-85.

4 Ibidem, pp. 66-85.

48
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Segun Debray, el periodo monarquico y académico de
la era del arte estaria representado por la fundacion de la Aca-
demia Real, que luego de 1750 le otorgd a la produccion artis-
tica un caracter burgués y mercantil. Este autor ubica en esta
etapa la instauracion de un campo especializado:

En torno a esa fecha se situa, al lado de la academia con un

ritmo mas lento, esa compleja constelacion de actores que se

mantendra en el siglo XIX: el marchante, la galeria, el critico

y la exposicion™.

También Debray aclara que en 1748 se comenz6 a nom-
brar un jurado para seleccionar las obras a exhibirse en el salon
anual; y luego enumera la serie de elementos que intervienen en
este proceso de institucionalizacion del arte como un sistema au-
tonomo sustentado en la privatizacion o diferenciacion del gusto:

El salon suscita la critica de arte que hace sistema con lo pe-
riodico, lo periddico con el catdlogo (el primero apareci6 en
Holanda en 1616), el catalogo con el marchante, el marchante
o la galeria con una clientela de gustos variados. Esta dife-
renciacion, o privatizacion del gusto, corre pareja con la caida
de la jerarquia de los géneros fijados en la edad clasica por la
Academia Real: la pintura de historia en la cima, después el
retrato, a continuacion el paisaje seguido de la pintura de ani-
males y finalmente, en ultimo lugar, el bodegdén o naturaleza
muerta. Ese es el precio del libre ejercicio profesional, cuando
el monopolio académico se encuentra en claro retroceso’.

0 Régis Debray, Vida y muerte de la imagen. Historia de la mirada en

Occidente, editorial Paidds, Barcelona, 1994 [1992], p. 201.
St Tdem.
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La transformacion del mecanismo expositivo —desde la
exhibicion de los objetos en las ferias a la creacion de salones
definidos por un jurado y registrados en un catdlogo— corre
de manera paralela a las transformaciones que experimenta
lo que hoy conocemos como coleccionismo y, en especial, al
coleccionismo como patrimonio museistico.

Jean Baudrillard elaborauna distincion entre «acumulary»
y «coleccionar» que ayuda a comprender los desplazamientos
de significados que van unidos a la labor museolégica:

Hay que reconocer, en primer lugar, que el concepto de co-
leccionar (colligere), escoger y reunir, se distingue del de
acumular. El nivel inferior es el de la acumulacion de ma-
terias: amontonamiento de papeles viejos, almacenamiento
de alimentos «a mitad de camino entre la introyeccion oral
y la retencion analy, después acumulacion serial de objetos
idénticos. La coleccion, por su parte, emerge hacia la cultura:
tiene como mira objetos diferenciados, que a menudo tienen
valor de cambio, que son también «objetos» de conservacion,
de trafico, de ritual social, de exhibicion, y quiza, incluso,
fuente de ganancias. Estos objetos estan abastecidos de pro-
yectos. Sin dejar de remitir los unos a los otros, incluyen en
este juego una exterioridad social, relaciones humanas™.

Esta advertencia de Baudrillard sobre el coleccionismo
como afirmacion de ciertas representaciones sociales coincide
con la apreciacién de Déotte, cuando se pregunta sobre el rol
que cumple el museo como mecanismo diferenciador:

2 Jean Baudrillard, El sistema de los objetos, Siglo Veintiuno Editores,
México DF, 1997 [1968], p. 118.



96 DESAFIANDO EL CANON: EL ARTE CONTEMPORANEO EN VENEZUELA

(Por qué el Museo esta en el corazon de una politica cultural
coherente? Porque por esencia es universal, publico y cos-
mopolita. Porque precede, necesariamente, al olvido, de las
pertenencias étnicas e histdricas. Porque instituye el olvido
activo. Porque suspende los destinos™.

El principio de coleccion o de agregacion —principio
de genealogia que se crea por olvido activo y por la supuesta
continuidad de elementos en comun— es siempre problema-
tico porque implica discontinuidades dadas a priori. Se debe
aplicar una seleccion como una clave para clasificar y orga-
nizar, pero en esta labor se omiten muchos elementos que a
pesar de poder formar parte de ese universo, supuestamente
ponen en riesgo el ordenamiento de cualquier coleccion que
se intente coherente. Este mecanismo de organizacion «for-
zaday finalmente se ve cuestionado porque todo aquello que
no ha sido inscrito en ese orden, termina por volver y mostrar
la discontinuidad.

El desplazamiento constante que experimentan los ob-
jetos, sobre todo cuando ingresan al espacio museoldgico, no
fue siempre asi, nos advierte Clifford. Con el gabinete de curio-
sidades se mezclaba todo, a modo de los bestiarios borgianos
o de las descripciones que elabora Foucault de las taxonomias
dominantes en el medioevo. Los objetos compartian un mismo
estatus de conocimiento y representaban zonas geograficas
completas, sin hacer distinciones especificas de razas o cul-
turas. Es con la instauracion de lo que Clifford llama el sistema
de arte-cultura moderno® (fig. 6) que se crean las condiciones
para que los objetos puedan ser apreciados con juicios de valor

3 Jean-Louis Déotte, Catdstrofe y olvido..., ob. cit., p. 32.
** Y que en este trabajo se ha asumido como «sistema moderno del arte».
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intercambiables: valores culturales (cientifico), artisticos (es-
tético) y de mercado (econdmico), que van a responder a los
parametros hegemonicos vigentes en cada grupo social.

EL SISTEMA ARTE-CULTURA
Una méguina de haeer autenticidad
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Fig. 6
Jame Clifford, El sistema arte-cultura (Tomado de James Clifford, «Sobre
el coleccionismo de arte y culturay. Revista Criterios, n° 31, La Habana,
1994 [1988], p. 139).

Con la instauracion del sistema moderno del arte en el
siglo XVIII se fue configurando un segmento especializado
y autonomo bajo la figura del arte que, unido a la razén de
clasificacion y de archivo, fue activando nuevas taxonomias
en las cuales la condicion estética va a cumplir un rol funda-
mental de valor.

Para Clifford®, el desplazamiento comienza con la apre-
ciacion naturalista de orden cientifico que fue clasificando los

5 James Clifford, «On Collecting Art and Culturey, en Simon During (editor),
The Cultural Studies Reader, Routledge, Nueva York, 1999, pp. 57-76.
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objetos en series organizadas etnograficamente, lo cual corre
de manera paralela con la apreciacion artistica en concor-
dancia con la naturaleza (lo bello era imitar la naturaleza),
segun se tratard mas adelante. Clifford aclara que a finales del
siglo XIX el espiritu cientifico ya dominaba la anterior clasifi-
cacion del exotismo, para dar paso a la representacion cultural
de grupos o sociedades completas, como testimonio de sus
procesos evolutivos en lo técnico, en lo cultural y posterior-
mente, en lo estético, llegando incluso a convertirse en «obras
del arte universal». Para este autor, el coleccionismo y la ex-
hibicién son procesos significativos en la constitucion de la
identidad occidental que se adjudicd la posesion hegemodnica
de los valores culturales universales, atribuyéndose el lugar de
lo adecuado frente a lo salvaje:

La historia de las colecciones (no limitada a los museos)
tiene la mayor importancia para comprender coémo aquellos
grupos sociales que inventaron la antropologia y el arte mo-
derno se han apropiado de cosas, hechos y significados exd-
ticos (Apropiarse: «tomar alguien para si una cosa», del latin
proprius, «propio», propiedad). Es importante analizar como
las poderosas distinciones hechas en momentos particulares
constituyen el sistema general de objetos dentro del cual los
artefactos valorados circulan y tienen sentido®®.

Para comprender las caracteristicas del coleccionismo,
partiendo de la manera en que un objeto cualquiera se con-
vierte en elemento coleccionable dentro del campo del arte,

56 James Clifford, «Sobre el coleccionismo de arte y cultura», Revista Cri-
terios, n° 31, La Habana, 1994 [1988], pp. 136-137 (traduccion Desiderio
Navarro).
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es importante considerar las reflexiones de Baudrillard sobre
las connotaciones simbolicas de los objetos que, para é€l,
construyen un «sistema de objetos» asociado al capitalismo
en desarrollo. Los objetos son asumidos como «colecciona-
bles» cuando son apreciados por un sujeto que les otorga un
valor mas alla de su posible funcionalidad, pero no de ma-
nera aislada sino vinculados con un universo mayor, ya sea
un conjunto o serie que conforma una organizacion capaz
de establecer relaciones entre si y estar asociadas a una idea de
prestigio. La coleccion se sostiene sobre una discontinuidad
en lo real, sobre la seleccion, descontextualizacion, recontex-
tualizacion y jerarquizacion de los objetos que actuan en fun-
cion de la creacion de un modelo que, finalmente, estimula en
el sujeto un sentido de trascendencia:

Lo que el hombre encuentra en los objetos no es la seguridad
de sobrevivir, sino la de vivir en lo sucesivo, continuamente,
conforme a un modo ciclico y controlado, el proceso de su
existencia y rebasar asi, simbolicamente, esta existencia
real en la que el acontecimiento irreversible se le escapa®.

Es sobre la activacion de esa supuesta reversibilidad
del tiempo —al detener el proceso evolutivo a que estan ex-
puestos los objetos en tanto condicionantes de nuevas inter-
pretaciones y valoraciones sociales— que se sostienen las
creencias acerca de la existencia de unos valores culturales
superiores a otros, capaces de ser fijados y sostenidos como
modelo ejemplar.

57 Jean Baudrillard, El sistema de los objetos, ob. cit., p. 110 (cursivas
originales).
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En la conformacion tanto del coleccionismo como en la
organizacion de exposiciones, hoy en dia tiene especial impor-
tancia la figura del «curador», que se puede describir como un
mediador cultural cuyas herramientas derivan de la critica de
arte, pues conceptualiza exposiciones y discursos artisticos en
general a partir de un andamiaje tedrico previamente elaborado™.

Los términos «curador» y «curaduria» son de origen la-
tino y etimologicamente estan asociados con la palabra «curay,
que entre 1220 y 1250 se comprendia como «asistencia que se
presta a un enfermo»®. En 1330 aparece el término «cura»
para identificar al parroco encargado del cuidado espiritual de
las almas de sus feligreses. El término «curaduria» aparece en
1495 asociado al campo juridico, para describir el cuidado de
personas (nifios menores o deficientes mentales) y de bienes.

Del campo juridico el término curaduria se desplazé al
campo artistico en los paises de habla inglesa como curator
o curatorship, para denominar la actividad y el campo profe-
sional asociados al cuidado del coleccionismo en los museos.

En las practicas museisticas en Espana se emplea el tér-
mino «conservadory» para describir la labor curatorial dentro
de los museos; y la de «comisario» para describir al organi-
zador de una exposicion. En América Latina se ha preferido
castellanizar el término anglosajon curator para designar como

38 Personalmente, por mi propia experiencia como curadora de arte latinoame-

ricano en el MBA (desde 1990 a 1999) prefiero describir la curaduria como
la construccion de sentido que se produce en el disefio conceptual de una
exposicion, cuya ética debe ajustarse a las propias condiciones del campo
del conocimiento artistico y de sus alcances en lo social, y no responder a
un orden moral de otra indole. La curaduria de arte contemporaneo debe re-
flexionar entonces sobre las pertinencias de las practicas artisticas, tomando
en cuenta que el arte es un campo de saberes instituido como sistema.

Joan Corominas, Breve diccionario etimologico de la lengua castellana,
Editorial Gredos, Madrid, 1996 [1961], p. 186).

59



EL ARTE COMO CONSTRUCCION CULTURAL. REFLEXION TEORICA... 101

«curador»® al estudioso de una coleccion en el tiempo y el es-
pacio, en lo concerniente a su evaluacion, exposicion, difusion
y analisis teorico, y hacer la diferencia con el conservador, en-
cargado de las tareas de preservacion fisica de las obras. El tér-
mino se ha ido transformando para identificar a las personas
que disefian conceptualmente una exposicion y seleccionan las
obras, aunque no tengan a su cargo el resguardo de una colec-
cion en particular. Hoy en dia, entre los roles del curador se
encuentra la seleccion de artistas y obras para una exposicion,
asi como la elaboracion de textos criticos.

En resumen, las exposiciones, el coleccionismo, el mu-
seo y los curadores han contribuido a diferenciar productos
y grupos culturales entre si, como mecanismos valorativos y
jerarquicos.

LA DISPOSICION ESTETICA COMO UN ACUERDO SOCIAL

En la consolidacion del sistema moderno del arte tam-
bién tiene un rol importante la transformacion de la nocién
del «gusto». Aunque ya era conocida en el Renacimiento por
pequefias comunidades de conocedores, en el siglo XVII se
amplié para hacer diferenciaciones de orden social y artis-
tico, en asociacion con la nocion de estilo. La creacion de una
facultad distintiva del juicio para el arte era necesaria en el
afianzamiento de la moderna categoria de arte y, en esta via,
la razén unida al sentimiento fue importante, puesto que la

% E] término curador no tiene muchas décadas de uso en América Latina.

Mas bien se fue expandiendo en los anos 80 del siglo XX y no cuenta
con la misma inclinacion idiomatica en todos los paises del continente.
Por ejemplo, en Chile se usan «curador» y «curatoria», en cambio en
Venezuela se emplean «curador» y «curaduriay.



102  DESAFIANDO EL CANON: EL ARTE CONTEMPORANEO EN VENEZUELA

razén por si misma quedaba limitada a la apreciacion de lo
puramente ornamental o afectivo. En este sentido, el conjunto
de creencias reconocidas como clasicismo, que privilegiaba la
belleza de la naturaleza, comenz6 a ser superado por la expre-
sién de los sentimientos que favorecid la subjetividad de un
«yo» ensimismado y trascendente que va a ser ampliamente
referido por algunos planteamientos filosoficos®.

Para poder tener acceso al disfrute de la obra de arte se
debe contar con lo que Bourdieu denomina un «capital cul-
tural adquirido», el cual esta constituido por la ensefanza en
el seno familiar y la educacion formal escolar, en un cruce de-
terminado por los niveles educativos y de clase social. Este
autor reconoce que no existen objetos mas «enclasantes» que
las obras de arte consideradas legitimas, en las cuales el lugar
mads claro lo ocupan la pintura y la musica.

La disposicion estética forma parte de un aprendizaje
sostenido sobre una serie de condiciones previamente cons-
tituidas y que Bourdieu bien ha denominado las «reglas del
arte». En su libro La distincion, aclara:

Reconocer que toda obra de arte legitima tiende en realidad
a imponer las normas de su propia percepcion, y que define
tacitamente como unico legitimo el modo de percepcion que
establece cierta disposicion y cierta competencia, no es cons-
tituir en esencia un modo de percepcion particular, sucum-
biendo asi a la ilusién que fundamenta el reconocimiento
de la legitimidad artistica, sino hacer constar el hecho de
que todos los agentes, lo quieran o no, tengan o no tengan

" Larry Shiner, La invencion del arte. Una historia cultural, Editorial

Paidoés, Barcelona, 2004 [2001], pp. 113-117.
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los medios de acomodarse a ello, se encuentran objetivamente
medidos con estas normas®.

Con base en lo antes expuesto podemos argumentar que
la disposicion estética es un acuerdo social previamente cons-
truido por una hegemonia cultural. Esta disposicion estética
presentaria entonces una historia que alcanza un punto culmi-
nante con la constitucion del sistema moderno del arte.

Basandose en Edwin Panofsky, tedrico del arte asociado
al estructuralismo, Bourdieu trata de descifrar si es la obra la
que impone esa condicién y termina reconociendo que esto
no es posible sin la configuracion de un campo artistico rela-
tivamente autonomo. Panofsky tratd de resolver el problema
atribuyéndole la intencionalidad al propio objeto artistico, po-
siblemente basandose en la tradicion filosofica que definia lo
estético como aquello dirigido al espiritu, en contraposicion
a lo no funcional o no utilitario. Bourdieu aclara:

En verdad, esta «intencion» es en si misma producto de las
normas y convenciones sociales que concurren para definir
la frontera, siempre incierta e histéricamente cambiante,
entre los simples objetos técnicos y los objetos artisticos®.

Y apunta que la disposicion estética vigente es producto de la
hegemonia de la condicién moderna:

El' modo de percepcion estética, en la forma «pura» que ha adop-
tado en la actualidad, corresponde a un estado determinado
de produccion artistica: un arte que, como por ejemplo toda la

82 Pierre Bourdieu, La distincion, Grupo Santillana de Editores, Madrid,
2000 [1979], p. 26.
8 Ibidem, p. 27.



104  DESAFIANDO EL CANON: EL ARTE CONTEMPORANEO EN VENEZUELA

pintura post-impresionista, es producto de una intencion artistica
que afirma la primacia absoluta de la forma sobre la funcion®.

Se puede entender que aqui Bourdieu estd empleando
la idea de «funcién» en términos clasicos de valor de uso, de-
bido a que la disposicion estética se sustenta en la dicotomia
«interés/desinterés» o en su supuesto equivalente «espiritual/
funcionaly, es decir, en la apreciaciéon de un objeto que no
ha sido creado para el disfrute de los sentidos sino para esti-
mular un conocimiento superior. Para quienes han asumido
los valores estéticos como una disposicidén supuestamente su-
perior, la «forma» en si misma representa la «autonomia»
o la entidad ideal de esta concepcion. Con la modernidad, el
«funcionalismo tradicional del arte —el reconocimiento de sus
condiciones sociales— se vio afectado. Al respecto Shiner reco-
noce que las artes, antes de que se instaurara el sistema moderno
del arte con sus categorias valorativas, eran basicamente funcio-
nales, pues no contaban con instituciones especificas para poder
ser diferenciadas. La supuesta «no funcionalidad» (o condicion
«espiritual») de la obra de arte va de la mano de los mecanismos
que le otorgan su caracter diferenciado®. Muchos artistas re-
conocieron a lo largo del siglo XX estas contradicciones al in-
terior del sistema y, por ello, quisieron burlarlo o ridiculizarlo,
a partir de gestos provocadores, como la seleccion de La fuente,
de Marcel Duchamp (fig. 7), que desestabilizd temporalmente
el campo del arte®, pues anos mas tarde esta accion abriria un

¢ Jdem.

% Larry Shiner, La invencion del arte..., ob. cit., p. 114.

% En 1917 este artista fue invitado por la galeria Grand Central de Nueva
York a ser jurado en una exposicion de arte independiente. Debido a su par-
ticular escepticismo por las condiciones valorativas del arte que le exigian a
las piezas la condicion de «originalidad» y «trascendencia», Duchamp, con
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campo para la valoracion de los llamados ready-made (el objeto
completamente fabricado o de origen industrial que es insertado
en el campo del arte).

Wil . i [ —

Fig. 7. Marcel Duchamp (Francia, 1887-1968), La fuente, 1917. La
pieza fue firmada R. Mutt (Richard representaba un nombre comin
y Mutt era una derivacion del nombre de la empresa de productos
higiénicos Mott Works, asociada también a Mutt, un personaje de
historieta de la época).

La imagen pertenece a la revista Blind Man (editada por Henri-Pierre
Roche, Beatrice Wood y Marcel Duchamp), N° 2, p. 4, Nueva York,
1917. Esta publicacion contd solamente con tres numeros. En el se-
gundo se incluy6 la imagen de esta pieza fotografiada por Alfred
Stieglitz, como parte del texto «The Richard Mutt Case», donde se
narraba su rechazo en la exhibicion de los Independientes.

el seudénimo «R. Mutt, quiso participar en este salon y envi6 un urinario
(un producto industrial) como obra de arte, el cual fue rechazado, motivo
por el cual renuncié a su condicion como jurado. Este hecho cre6 un escan-
dalo en la época. Hoy esta pieza es considerada como una de las obras mas
importantes del arte moderno, aunque el original se encuentra actualmente
desaparecido. En 1964 Duchamp autoriz6 la elaboracion de un grupo re-
ducido de réplicas basandose en la fotografia original realizada por Alfred
Stieglitz. Actualmente algunas de estas réplicas forman parte de las colec-
ciones de importantes museos, como la Tate Gallery (Londres), Museum
of Modern Art (Nueva York) y Philadelphia Museum of Art (Filadelfia).
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Entre las instituciones mas significativas para la crea-
cion del gusto o de la disposicion estética, se encuentra el
museo. Para Bourdieu, esta figura cumple un rol clave en la
autonomia del sistema moderno del arte:

[...] el museo artistico es la disposicion estética constituida en
institucion; nada, en efecto, manifiesta ni realiza mejor la auto-
nomizacion de la actividad artistica, en relacion con intereses
o funciones extraestéticas, que la yuxtaposicion de obras que,
originariamente subordinadas a funciones muy distintas e in-
cluso incompatibles —crucifijo y fetiche, Piedad y naturaleza
muerta—, exigen tacitamente una atencion a la forma mas que
a la funcion, a la técnica mas que al tema. [...] El acceso al es-
tatus de obras de arte de objetos tratados hasta entonces como
curiosidades de coleccionistas o como documentos historicos
y etnograficos, ha materializado el imperio absoluto de la con-
templacion estética, haciendo dificil ignorar que, bajo pena de
no ser sino una afirmacion decisoria, y por ello sospechosa,
de este poder absoluto, la contemplacion artistica tiene que
llevar aparejado, desde ese momento, un componente erudito
apropiado para alimentar la ilusion de la iluminacion inmediata,
que es uno de los elementos indispensables del placer puro®’.

Para Shiner, aunque las ideas e instituciones asociadas
a las nociones de arte, artista y estética estaban largamente es-
tablecidas alrededor de 1830, le quedaba todavia al resto del
siglo separar completamente las instituciones de bellas artes
del arte popular y ensefiarle progresivamente a la clase media
la apropiacion del comportamiento estético®.

7 Pierre Bourdieu, La distincion..., ob. cit., p. 28.
% Larry Shiner, La invencion del arte..., ob. cit., p. 298.
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Sobre la constitucion del publico de los museos, Shiner
seflala que este comenzd a aparecer a fines del siglo XIX.
Como parte de su aprendizaje estético, se incluia toda una
serie de normas relativas a la conducta «museistica» que re-
primia aquellos modales considerados «vulgares». Se hacia
hincapié en ensefiar una conducta decorosa, representada por
una actitud silenciosa, un caminar pausado, sin que se pudiera
cargar perros, comida ni bebida. La estética iba entonces em-
parentada con las formas impuestas por el «manual de buenas
costumbres». Un comportamiento similar se exigia en el teatro
y en los conciertos de musica®. Las lecciones llevaban como
anadidura una paulatina separacion de dos esferas: lo «legi-
timo» (teatro y salas de concierto) de los sitios de una accién
para la farsa como el melodrama y la musica popular.

Las reflexiones de Jacques Attali, aunque se orientan
hacia el campo especifico de la musica, resultan pertinentes
para entender las transformaciones que experimentaron las
artes visuales en el siglo XVIII. Este investigador francés re-
conoce que, desde una funcion ritual, las artes asumieron un
caracter representativo en una dindmica que las llevd pau-
latinamente a convertirse en mercancia”®. Como «represen-
taciény, este autor identifica la condicion de «espectaculo»
a la cual las personas deben someterse de manera particular.
Asi como en el museo se le exige al publico una conducta
ritualizada, también la musica experimenta este desplaza-
miento. El espacio publico de la plaza donde se desarrollaba

% Segun Attali, la primera sala de conciertos que se tiene registrada se re-
monta a 1770, en Leipzig, Alemania. Se utiliz6 el espacio de un hotel.
Mas tarde, en 1781 se acondiciono la casa de un comerciante con este
fin. Cfr. Jacques Attali, Ruidos. Ensayo sobre la economia politica de la
musica, Siglo XXI Editores, México DF, 1995 [1977], p. 78.

0 Ibidem, pp. 40-41.
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la fiesta popular o del interior privado de la corte es sustituido
por la sala de conciertos, «campos cerrados del simulacro de
ritual, enclaustramiento necesario para la percepcion de de-
rechos de entrada»’'. La musica, como las artes visuales, to-
davia forma parte de un caracter social, pero en la «puesta
en escena» del espacio del concierto o del museo, con su dis-
tancia’? y separacion corporal, se estimula una nueva rituali-
zacion: el silencio, la obediencia, el recato, en resumen, la
represion corporal ante el disfrute de los sentidos. Sobre el
concierto, Attali comenta:

[...] el silencio mas perfecto reina en los conciertos de la bur-
guesia, que afirma asi su sumision al espectaculo artificiali-
zado de la armonia, amo y esclavo, regla del juego simbolico
de su dominacion. La trampa vuelve a cerrarse: el silencio
ante los musicos va a crear la musica, y a darle una existencia
auténoma, una realidad. En lugar de ser relacion, ya no es
sino monologo de especialistas en competencia ante los con-
sumidores. El artista nace al mismo tiempo en que su trabajo
es puesto en venta’.

Se constituye entonces un publico especializado, en la
medida en que ya se tiene un producto autonomo y original
—valido en si mismo— y un productor o «artista» con reco-
nocida genialidad.

Alrededor de 1890 los museos estadounidenses co-
mienzan a exhibir solamente «originales» (y no copias de yeso).

" Ibidem, p. 51.

72 Asi como las obras de arte requieren de una distancia entre si y con el es-
pectador para ser contemplados en el museo, la audiencia esta separada
de los musicos a través del foso de la sala de concierto.

3 Jacques Attali, Ruidos..., ob. cit., p. 73.
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En 1903, el primer objetivo de un museo de arte, seguin palabras
del asistente al director del Museo de Boston, es «mantener una
alta norma del gusto estéticoy, seleccionando objetos «por su
cualidad estética» y, por eso, permite el lujo a sus visitantes
del «placer derivado de la contemplacion de lo perfecton™.

Paulatinamente se asimilan el comportamiento dentro
del museo con la actitud contemplativa hacia la obra de arte y
resultan inseparables. Aqui cabe recordar la advertencia que
hace Bourdieu: «la contemplacion pura implica una ruptura
con la actitud ordinaria respecto al mundo, que representa por
ello mismo una ruptura social»”. Ademas, adquirir el capital
que representa la disposicion estética también implica asumir
una postura de clase social. Bourdieu es bastante explicito al
respecto cuando comenta:

Pero también es una expresion distintiva de una posicion
privilegiada en el espacio social, cuyo valor distintivo se
determina objetivamente en la relacion con expresiones en-
gendradas a partir de condiciones diferentes. Como toda
especie de gusto, une y separa’®.

La disposicion estética permite que ciertos grupos
sociales se identifiquen entre si y a la vez se distancien de
otros grupos, atribuyéndose a si mismos el alto valor de esta
distincion. Ademads de instituciones especificas como la
educacion formal y los museos, el concepto de habitus’

™ Citado por Shiner en La invencion del arte..., ob. cit., p. 292.

S Pierre Bourdieu, La distincion..., ob. cit., p. 29.

% Ibidem, p. 53.

7 Bourdieu explica que recurrié a esta antigua palabra (que se remonta
a la escolastica con la traduccion de hexis de Aristoteles y la han em-
pleado también Durkheim y Mauss) «porque esta nocion de habitus
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de Bourdieu contribuye a explicar esta transmision casi
«naturalizaday.

Bourdieu visualiza el campo social como una red de rela-

ciones de fuerza que traman a todos los individuos. La nocion
de campo social como un espacio mévil, expuesto a fuerzas de
muy diversa indole, se complementa con la activacion del
habitus, que estd conformado por

sistemas de disposiciones durables, estructuras estructuradas
predispuestas a funcionar como estructuras estructurantes,
es decir, como principio de generacion y estructuracion de
practicas y representaciones que pueden ser objetivamente
reguladas y regulares’™.

El habitus moviliza la disposicién estética que opera como
configuradora de representaciones sociales, porque conforma

78

permite enunciar algo muy cercano a la nocion de habito, al tiempo que se
distingue de ella en un punto esencial. El habitus es algo que se ha adqui-
rido, pero que se ha encarnado de manera durable en el cuerpo en forma
de disposiciones permanentes. La nocion introduce una referencia a la his-
toria individual y que se inscribe en un modo de pensamiento genético,
por oposicion a los modos de pensamiento esencialistas (como la nocion
de competencia que se encuentra en el Iéxico chomskiano). Por otro lado,
la escolastica también llamaba Aabitus a algo asi como una propiedad, un
capital [...] el habitus es un producto de los condicionamientos que tiende
a reproducir la légica objetiva de dichos condicionamientos, pero some-
tiéndola a una transformacion; es una especie de maquina transformadora
que posibilita reproducir las condiciones sociales de nuestra propia pro-
duccioén, pero de manera relativamente imprevisible, de manera tal que no
puede pasar sencilla y mecanicamente del conocimiento de las condiciones
de produccion al conocimiento de los productos» (Pierre Bourdieu,
Sociologia y cultura,Editorial Grijalbo, México, 1990 [1984], pp.154-155).
Pierre Bordieu, cit. en Adrian Scribano, Epistemologia y teoria: Un es-
tudio sobre Bourdieu, Giddens y Habermas, Universidad Nacional de
Catamarca, Catamarca, 1999, p. 78.
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y reproduce un juicio de valor jerarquizante entre los sujetos,
de acuerdo con la descripcion realizada por Bourdieu:

La nocioén de habitus engloba la de ethos, y por ello cada vez
empleo menos esta nocion. Los principios practicos de clasifi-
cacion que son constitutivos del sabitus son indisolublemente
logicos y axiologicos, tedricos y practicos (en cuanto decimos
blanco o negro estamos diciendo bien o mal) [...] Ademas,
todos los principios de eleccion estan incorporados, se han
convertido en posturas, disposiciones del cuerpo: los valores
son gestos, formas de pararse, de caminar, de hablar. La fuerza
del ethos esta en que es una moral hecha hexis, gesto, postura’.

La disposicion estética se presenta entonces como la «na-
turalizacion» de una conducta frente a las précticas artisticas
que comienzan a ser valoradas por todos los factores mencio-
nados que van consolidando el sistema moderno del arte.

LA IDEA DE ARTE MODERNO

Laidea de arte moderno ha estado asociada a lo «nuevoy»
a partir de los procesos de modernizacion que se gestaron
desde fines del siglo XIX. Segin Antoine Compagnon:

Con Rimbaud estalla la consigna de lo moderno como re-

chazo violento de lo antiguo. El término nuevo se repite a lo

largo de la famosa “Carta del vidente”, fechada en mayo de

1871, en plena Comuna de Paris®.

" Pierre Bourdieu, Sociologia y cultura, ob. cit., pp.154-155.

8 Antoine Compagnon, Las cinco paradojas de la modernidad, Monte
Avila Editores, Caracas, 1991 [1990], p. 14.
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Este término comenzo a usarse para describir diferentes prac-
ticas que rechazaban la tradicion®, sobre todo el arte pompier
del siglo XIX, asociado al gusto suntuoso y academicista de
la burguesia en ascenso y, por ende, lo «moderno» represen-
taba «lo mas reciente», asumiendo asi una condiciéon «tem-
poral» —como la idea de arte «actual» o de «hoy»—, que a
su vez estaba relacionada con la fe en el progreso y la voluntad
transgresora del artista, lo cual queda reflejado en diferentes
textos y manifiestos. Uno de los primeros en definir las ca-
racteristicas de lo moderno en pintura fue Charles Baudelaire,
en su libro Le peintre de la vie moderne, de 1863, donde plan-
teaba: «Modernidad es lo transitorio, lo efimero, lo eventual,
lo que constituye la mitad de todo arte; la otra mitad es eterna
e inmutable»®?.

Lo «moderno» como una categoria artistica se visibi-
liz6 luego de haberse generalizado el estilo y de usarse in-
distintamente «moderno» y «contemporaneo» para definir las
practicas que se sucedian en las primeras décadas del siglo
XX. El inicio de la diferenciacion entre ambos términos puede
ubicarse a fines de los afnos 50, cuando se produce «la ca-
nonizacién e institucionalizacion académica del movimiento
moderno en general»®’y las obras llamadas «modernas» co-
menzaron a verse como «realistasy. Desde entonces emergen

81 Se considera que el arte moderno esta representado por diferentes tenden-

cias que, a pesar de sus diferencias, se suceden en el tiempo siguiendo la
misma logica renovadora y optimista: el impresionismo, el posimpresio-
nismo, el fauvismo, el cubismo, el futurismo, el dadaismo, el surrealismo,
el expresionismo, el abstraccionismo, el cinetismo, hasta la emergencia
del pop en los anos 60 del siglo XX.

8 Charles Baudelaire, cit. en Edward Lucie-Smith, Artes visuales en el
siglo XX, Kénemann Verlagsgesellschaft mbH, Colonia, 2000 [1996], p. 18.

8 Fredric Jameson, Teoria de la postmodernidad, Madrid, Editorial Trotta,
1998 [1991], p. 26.
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diferentes reflexiones que, con el objetivo de comprender la
variedad de practicas que se agrupan bajo este término, coin-
ciden en definir el «arte moderno» como un impulso determi-
nado por varios objetivos: la busqueda de la originalidad y de
lo nuevo, como rechazo a la tradicion inmediata asociada al
arte de la «mimesisy, a partir de la invencion de cddigos pro-
pios derivados de los elementos constitutivos de la represen-
tacion visual, lo cual implica asumir una supuesta autonomia,
relacionada estrechamente con la conformacion del sistema
moderno del arte vigente hasta nuestros dias.

Segun Danto, «la distincion entre lo moderno y lo con-
temporaneo no se esclarecio hasta los afos setenta y ochentan®.
Frente a lo moderno como lo «nuevo» o «lo mas recientey, lo
contemporaneo describia aquello que «acontece ahoray, reali-
zado por individuos activos en el momento historico observado.
Danto sefiala que las conceptualizaciones sobre lo moderno
y lo contemporaneo se dieron a posteriori:

Lo contemporaneo no fue moderno durante mucho tiempo,
en el sentido de «lo mas reciente», y lo moderno parecio
haber sido un estilo que florecié aproximadamente entre
1880 y 1960. Incluso, supongo, se podria decir que se con-
tinuo6 produciendo cierto arte moderno (un arte que perma-
necio6 bajo el imperativo estilistico del modernismo), pero
que no se podria considerar contemporaneo, excepto, nue-
vamente, en el sentido estrictamente temporal del término.
El perfil del estilo moderno se reveld cuando el arte contem-
poraneo mostrd un perfil absolutamente diferente®.

8 Arthur Danto, Después del fin del arte. El arte contempordneo y el linde
de la historia, Editorial Paidds Ibérica, Barcelona, 1999 [1997], p. 33.
8 Tdem.
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Para Bourdieu, el arte moderno esta asociado al naci-
miento de la estética «pura» que se caracteriza por el analisis
de la esencia y la ilusion de absoluto que se produce en la expe-
riencia subjetiva del autor. Esta estética se orienta a la universali-
zacion de lo particular y el silenciamiento —u ocultamiento—de
las condiciones historicas de la experiencia artistica. Sobre la
manera de abordar el estudio de este tipo de estética, aclara:

[...] la ciencia de la produccion de la obra de arte, es decir,
de la emergencia progresiva de un campo relativamente au-
tonomo de produccion que es a su vez su propio mercado
y de una produccién que, siendo para si su propio fin, afirma
la primacia absoluta de la forma sobre la funcion, es, por eso
mismo, ciencia de la emergencia de la disposicion estética
pura, capaz de privilegiar, en las obras producidas de este
modo (y, potencialmente, en cualquier cosa de este mundo),
la forma respecto a la funcion®.

El arte moderno se caracteriza entonces por el esen-
cialismo, si lo entendemos como la tendencia a la universa-
lizacion y deshistorizacion de la experiencia. Compagnon
también reconoce esta condicion estimulada por Apollinaire
en 1912, cuando describe algunas obras de sus amigos cu-
bistas: «pinturas en las que los artistas han querido dar con
una gran pureza la realidad esencial»®’. Esta tendencia uni-
versalizante también la reconoce Craig Owens cuando sefiala:

En el periodo moderno, la autoridad de la obra de arte, su
aspiracion a representar alguna vision auténtica del mundo,

8 Pierre Bourdieu, Las reglas del arte. Génesis y estructura del campo

literario, Editorial Anagrama, Barcelona, 1995 [1992] p. 423.

8 Antoine Compagnon, Las cinco paradojas..., ob. cit., p. 42.
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no residia en su caracter Unico o singularidad, como se ha
dicho a menudo, sino que aquella autoridad se basaba mas
bien en la universalidad de la estética moderna atribuida
a las formas utilizadas para la representacion visual, por en-
cima de las diferencias de contenido debidas a la produccion
de obras en circunstancias historicas concretas®s.

Aunque esta fe en lo nuevo estuvo asociada a la critica
del gusto burgués, termind por favorecer la condicion tauto-
logica del «arte por el arte» que cre6 una distancia entre el
productor y el publico, vigente hasta nuestros dias.

Se puede encontrar un paralelismo entre el sistema moderno
del arte y el pensamiento hegeliano, porque ambos sistemas reco-
nocen el arte como un estado superior y trascendente que apunta
hacia una «libertad absoluta». Segiin Danto, existe una analogia
entre la historia de la filosofia moderna y la historia del arte mo-
derno. Ambas disciplinas construyeron su objeto de estudio como
una tautologia, es decir, sus objetivos se orientaron hacia el es-
tudio de sus propias herramientas: el pensamiento para la filo-
sofia y la representacion para el arte. Al respecto, Danto comenta:

Generalmente se considera que la filosofia «moderna» em-
pieza con René Descartes, y que se distinguid por el giro
hacia lo interior que adoptd dicho fildsofo (su famosa regre-
sion al «yo pienso»), en que el problema no es tanto como
son realmente las cosas, sino como alguien, cuya mente esta
estructurada de cierta manera, esta obligado a pensar qué
son las cosas®.

8 Craig Owens, «El discurso de los otros: Las feministas y el posmo-
dernismoy, en La posmodernidad (seleccion y prologo de Hal Foster),
Editorial Kairds, Barcelona, 1985 [1983], pp. 93-124.

8 Arthur Danto, Después del fin del arte..., ob. cit., p. 28.
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Desde la divulgacion de la filosofia cartesiana se impuso
laidea que se tiene de las cosas por sobre las cosas mismas. Todo
lo que nos rodea seria definido por el pensamiento, incluido el
individuo, y por ello se habria establecido una relacion de re-
ciprocidad: la imagen del mundo es realizada por el individuo
y el individuo es a su vez concebido por las representaciones
mentales ya previamente establecidas por el pensamiento.

Hegel, quien construye su pensamiento sobre las bases
dadas por Descartes y otros filésofos de la época, como
Spinoza, también reconoce que con la filosofia moderna se
estd en el umbral de la construccion de una nueva nocion de
subjetividad. Danto advierte sobre esta particularidad: «Esto
no quiere decir que antes no hubiera yo, sino que el concepto
de yo no definia la actividad filosofica como sucedi6 tras la
revolucion cartesiana»®.

La nocion hegeliana del «en si y para si» contribuye
a comprender esta caracteristica de la filosofia moderna, en
la medida en que con ella se apunta a la creacion de una con-
ciencia de si, por medio de un ejercicio de pensamiento, que
conlleva a que los individuos se constituyan en sujetos his-
toricos. Para Hegel, la esencia del hombre es el pensamiento
puro. Segun él, la filosofia de los nuevos tiempos, mas alla de
concebir los objetos en su verdad, se ocupa de «pensar el pen-
samiento y la comprension de los objetos, es decir, esta unidad
misma, que es en términos generales el cobrar conciencia de
un objeto que se presupone»’’.

En la historia del arte se produce una analogia, segun
Danto, que se percibe en un desplazamiento dado desde la

% Ibidem, p. 29.
' G.W.E. Hegel, Lecciones sobre la historia de la filosofia III, Fondo de
Cultura Economica, México, 1997 [1833], 205.
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representacion del mundo visible hacia el propio campo de la
representacion, es decir, hacia los propios medios artisticos:
«Con el modernismo, las condiciones de la representacion se
vuelven centrales, de aqui que el arte, en cierto sentido,
se vuelve su propio temax»’2.

La huella hegeliana parece persistir en todos quienes
tienden a reconocer el arte como un campo auténomo y au-
tosuficiente que parece inscribirse en la naturalizacion de la
idea del «espiritu absoluto». Este concepto que atraviesa el
sistema de Hegel, anuncia las bases de la filosofia moderna
como un pensamiento concentrado en la capacidad propia del
pensamiento. La filosofia moderna instaura la tautologia, es
decir, es la explicacion del conocimiento del mundo a partir
de una razon que se piensa a si misma a través de un «yo» ra-
cional. Esta tendencia, que se ha naturalizado en un habitus,
forma parte del sentido comun y aunque muchas practicas ar-
tisticas intentan cuestionarlo, continia sosteniendo un sistema
legitimador, como veremos mas adelante.

Parece un lugar comun reconocer la importancia del
pensamiento de Hegel para el desenvolvimiento del arte del
siglo XX, incluso sin haberlo estudiado directamente. En este
sentido, el comentario de Paul de Man resulta significativo:

Lo sepamos 0 no, nos guste o no, muchos de nosotros somos
«hegelianos», y bastante ortodoxos por cierto. Somos hege-
lianos cuando reflexionamos sobre la historia literaria segun
la articulacion entre la era helénica y la cristiana, o entre
el mundo hebreo y el helénico. Somos hegelianos cuando
tratamos de sistematizar las relaciones entre las diferentes
formas de arte o géneros de acuerdo con diferentes modos de

%2 Arthur Danto, Después del fin del arte..., ob. cit., p. 29.
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representacion, o cuando tratamos de concebir la periodiza-
cion histdrica como un desarrollo, progresivo o regresivo, de
una conciencia individual o colectiva. [...] Pocos pensadores
han tenido tantos discipulos que nunca han leido una palabra
de los escritos del maestro®.

Aunque muchas personas no hayan estudiado los textos
hegelianos, la manera de entender el arte como una evolucién
progresiva de estilos y géneros presenta deudas directas con
su sistema filosofico, a pesar de que €l no fue el primero en
plantear organizaciones sistematicas. Paul de Man reconoce
que en la filosofia hegeliana es donde mayormente quedan
delineadas las caracteristicas de lo que debe ser el campo del
arte desde el punto de vista de lo que hoy conocemos como
«lo estéticon:

En ningun otro sitio la estructura, la historia y el juicio del
arte parecen acercarse tanto a ser sistematicamente reali-
zados, y en ningun otro sitio esta sintesis sistematica des-
cansa tan exclusivamente sobre una categoria definida, en
el sentido plenamente aristotélico del término, denominada
lo estético®.

Aunque en el primer volumen de sus Lecciones de esté-
tica (1983 [1842]) Hegel advierte que el término «estética» no
es el mas adecuado para hablar de lo bello, el arte, y especial-
mente del arte bello, y que seria més adecuado llamar a este
campo filosofia del arte, y mas especialmente «Filosofia de las

% Paul de Man, La ideologia estética, Ediciones Catedra, Madrid, 1998
[1996], p. 133.
% Ibidem, p. 132.
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bellas artes»’’; finalmente el término estética se impone como
un campo establecido, caracterizado por el estudio del «arte
bello». Aunque Hegel reconoce la existencia de lo bello en la na-
turaleza, le da especial importancia a la belleza del arte. Para ¢él,

Asi, la belleza artistica es belleza nacida (geborene) del es-
piritu y reflejada (wiedergeborene) por él, y cuanto mas
elevado aparece el espiritu y sus producciones sobre la na-
turaleza y sus fenomenos, superior es también la belleza del
arte frente a la de la naturaleza®.

La filosofia hegeliana, al igual que la filosofia moderna
que ¢l mismo define, se concentra en la capacidad del propio
sujeto de lograr un estado de conciencia supuestamente supe-
rior a partir de una condicion de libertad. Cuando Hegel plantea
que «una voluntad divina rige poderosa el mundo, y no es tan
impotente que no pueda determinar este gran contenido»’’,
se refiere a la voluntad del espiritu absoluto como un cons-
tructo a alcanzar. La finalidad de la historia universal filoso-
fica es conocer esa sustancia por medio de la razon. Pero la
nocion de historia que ¢l modela no tiene sujetos especificos:
«su individuo es el espiritu universal»’®. Segtin Hegel, para al-
canzar este estado fue necesario haber experimentado, como
humanidad, diferentes fases de negatividad y positividad que,
en una relacion dialéctica, han abierto las puertas a la filo-
sofia con el dominio de la razén. Es por ello que la nocién de

%  G.W.FE. Hegel, Estética 1. Introduccion (Primera edicion castellana com-
pleta. Tomada de la segunda edicion alemana), Ediciones Siglo XX,
Buenos Aires, 1983 [1842], p. 38.

% Ibidem, p. 39.

97 G.W.F. Hegel, Lecciones sobre la historia de la filosofia IlI, ob. cit., p. 45.

% Ibidem, p. 46.
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espiritu se seculariza en la filosofia hegeliana, despojandose
de las connotaciones ontoldgicas de la tradicion religiosa.

Lo estético tiene mucho valor para Hegel porque lo bello
es la manifestacion sensible de la idea, es decir, la manifesta-
cion de la razon en su condicion de espiritu absoluto. Para €1,
lo abstracto en si no tiene sentido y, por ello, el arte funciona
como un medio para hacer visible lo verdadero. Para él, es
importante la ciencia del arte, es decir, la estética.

La ciencia del arte es, por tanto, en nuestro tiempo una nece-
sidad mucho mayor que en la €poca en la cual el arte procu-
raba ya para si una completa satisfaccion. El arte nos invita
a la reflexion pensante, y no por cierto con el fin de recrear
el arte sino para conocer cientificamente lo que es el arte”.

Asi como este autor le atribuye al espiritu absoluto una
progresion en tres niveles, también el arte experimenta esta
evolucion. El movimiento del espiritu para llegar al «espiritu
absoluto» debe atravesar tres etapas: la religion, el arte y la
filosofia. De igual modo el arte experimenta estas fases en
lo simbolico, lo clasico y lo romantico, que aluden a tres mo-
mentos histdricos sostenidos sobre tres principios de repre-
sentacion, correspondientes a: La imitacion a la naturaleza,
La conmocion del animo y El fin sustancial superior. Estos
tres momentos universales corresponden a:

1. Lo simbdlico (alcanza su maxima expresion en la ar-
quitectura) — exterior.

2. Lo clasico (alcanza su mdxima expresion en la escul-
tura) — objetivo.

% G.W.F. Hegel, Estética 1. Introduccion..., ob. cit., p. 54.
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3. Lo romantico (representado por la pintura, la musica
y la poesia) — subjetivo.

Desde ahora en adelante, para Hegel el arte bello esta
determinado por el pensamiento y la reflexion. La filosofia
moderna tiene entonces como mision «el reconocimiento de
la ciencia del arte, es decir, a este despertar debe la estética
como ciencia agradecer su verdadero origen y el arte su supe-
rior estimacion»'?’. Dentro de su concepcion dialéctica de la
historia, lo bello artistico cumple un papel significativo:

[...] ha sido reconocido como uno de los medios que di-
suelven y reconducen a la unidad, esa oposicion y contra-
diccion del espiritu que se funda abstractamente en si y la
naturaleza —tanto de la naturaleza que se manifiesta ex-
teriormente como también de la interior y del sentimiento
y del animo subjetivo'!.

Para Hegel es importante definir un principio objetivo
para el arte, ya que de lo contrario los valores tendrian tantas
formas como individuos existen. En su tarea de definir las ca-
racteristicas del «arte bello y verdadero», va describiendo el
valor de la subjetividad en su sistema filoséfico.

Para Paul de Man, la relacién entre la teoria del signo
y la nocion de sujeto es clave para comprender la construccion
de la subjetividad en el pensamiento hegeliano. El signo se
convierte en simbolo y el sujeto, en su condicion de un «yo»
que debe trascender su singularidad para alcanzar la l6gica
racional del espiritu absoluto. Segun De Man, a Hegel se le

100" Thidem, p. 123.
00 Tbidem, p. 124.
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puede reclamar el borramiento que ejerce sobre el «yo», desde
la percepcion, pasando por la representacion hasta llegar
al pensamiento, como un alejamiento de las necesidades y
apetencias mas materiales. El «yo» se convierte en espiritu
o razén absoluta que tiende a pensar en una perspectiva colec-
tiva y trascendente mas allé de la propia individualidad. Final-
mente, la trayectoria que realiza el «yo» para convertirse en
espiritu también define la experiencia estética:

La metafora dominante que organiza todo este sistema es la
de la interiorizacion, la comprension de la belleza estética
como una manifestacion externa de un contenido ideal que
es, ¢l mismo, una experiencia interiorizada, la emocion recu-
perada de una percepcion pasada. La manifestacion sensible
(sinnliches Scheinen) del arte y la literatura es el exterior de
un contenido interior que es en si mismo un acontecimiento
exterior o entidad que ha sido interiorizado!®?.

Esta «dialéctica de la interiorizacién» es un mecanismo
muy pertinente para crear imaginarios sobre diferentes repre-
sentaciones, como la idea de nacidén, humanidad y, por supuesto,
la idea de «arte». Esta dindmica es vista por De Man como un
modelo retdrico capaz de «superar las diferencias nacionales,
y otras empiricas, entre las diferentes tradiciones europeas»'®.
Se suprimen las diferencias y se pueden crear nociones
«universales», como acuerdos comunes «naturalizadosy.

Resumiendo, la influencia del pensamiento hegeliano
ha sido vital en la constitucion del sistema moderno del arte,
con su proceso de interiorizacion de un modelo de produccion

12 Paul De Man, La ideologia estética..., ob. cit., p. 143.
195 Thidem, pp. 143-144.
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hegemonico definido por un determinado oficio y campo re-
presentacional (como la pintura y la escultura), por sobre otras
modalidades mas cercanas a lo utilitario y que quedaron fuera
del arte por la aplicacion de categorias polares, como la llamada
«artesania» (textiles, ceramica, orfebreria y otras practicas).

Pero también se debe reconocer que la influencia del
pensamiento hegeliano ha permitido reconocer otros pro-
blemas, como la diferencia entre el arte moderno y el arte
contemporaneo, a partir de la difundida interpretacion de su
enunciado acerca del arte como perteneciente al pasado en
términos de «la muerte del artex.

También resulta pertinente apuntar el cuestionamiento que
se lleva a cabo a la idea de arte moderno desde el pensamiento
filosofico. Por ejemplo, Friedrich Nietzsche cuestiono las bases
epistemoldgicas de la modernidad. Esto comienza en su obra
temprana El nacimiento de la tragedia. Mas tarde esta mirada
se va fortaleciendo con otros textos, como Ecce homo, en €l cual
contrapone la «gaya ciencia» al racionalismo instrumental. Para
efectos del abordaje del campo artistico, sus reflexiones contri-
buyen a desmontar el sistema moderno del arte. Al privilegiar
lo dionisiaco como una aproximacion a un estado mas intuitivo
y proximo a la naturaleza, Nietzsche estd poniendo en tela de
juicio el mundo como representacion. Para este filosofo lo dioni-
siaco representa la union de los contrarios, que luego queda cir-
cunscrito en la figura de Zaratustra. Sus cuestionamientos a la
tradicion cristiana y a la filosofia alemana estan orientados por
un rechazo a las reglas morales que olvidan al sujeto integral.
Por ello en Ecce homo sefiala que «la moral de la renuncia a si
mismo es la moral de decadencia por excelencia»'™.

104" Friedrich Nietzsche, Ecce homo, Alianza Editorial, Madrid, 2003 [1908],
p. 143.
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Nietzsche cuestiona el principio de la ciencia, y en es-
pecial la razén moderna y su voluntad de poder que se ve
expresada en la jerarquizacion que va asumiendo el sistema
moderno del arte a fines del siglo XIX. Frente a esta tendencia
¢l plantea, sin proponérselo, una critica al canon moderno:

Nuestro arte revela esta calamidad universal: es inutil apo-
yarse imitativamente en todos los grandes periodos y na-
turaleza productivos, es inutil reunir alrededor del hombre
moderno, para consuelo suyo, toda la literatura universal,
y situarlo en medio de los estilos artisticos y de los ar-
tistas de todos los tiempos para que, como hizo Adan con
los animales, les dé un nombre: él continta siendo el eterno
hambriento, el «critico» sin placer ni fuerza, el hombre ale-
jandrino, que en el fondo es un bibliotecario y un corredor
y que se queda miserablemente ciego a causa del polvo de los
libros y las erratas de imprenta!®,

Se podria decir que su vision estética es un antecedente
significativo para el cuestionamiento del comportamiento tau-
tologico del arte moderno. Y es posible que su concepcion de
la tragedia haya influido en algunas practicas artisticas con-
temporaneas inclinadas a favorecer el caracter procesual de la
experiencia, mas que el objeto en su condicion fetichista y de
contemplacion. Compagnon reconoce que con la posmoder-
nidad se corrige el desfase que experimenta el campo del arte
desde Baudelaire y que caracteriza a la ilusion moderna, y
agrega que se retoma el pensamiento nietzschiano en relacion
con la idea de progreso:

195 Friedrich Nietzsche, El nacimiento de la tragedia, Alianza Editorial,
Madrid, 1979 [1871], pp. 149-150.
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En este sentido, nuestro fin de siglo da fe también de un re-
torno a Nietzsche, que establece la genealogia de la tradicion
clasica a partir de la comprobacion de que el progreso ya no
tiene ningun sentido para el hombre moderno, que la historia
esta abierta sobre un vacio. El arte hoy da testimonio de este
vacio, sin preocuparse ya por saber a donde va'®s.

DESDE EL ARTE MODERNO AL ARTE CONTEMPORANEO

Mucho se ha especulado sobre la posible «muerte del
arte» anunciada por Hegel, a partir de la interpretacion que
se ha hecho de la frase: «En todas estas relaciones el arte
es y permanece, para nosotros, segun el aspecto de su su-
prema determinacioén, como algo que pertenece al pasado
(ein Vergangenes)»'"'.

Su perspectiva dialéctica le otorgd un nuevo rol al arte
como una reflexion sobre si mismo, la que podria ser entendida
como una aventura mas en lo politico, hacia la propia mision
que tendria la historia. Sobre el arte de su tiempo no fue op-
timista, y sefialé: «Por eso nuestro tiempo, debido a su con-
dicion general, no es favorable al arte»'®®. Pero, ja qué tipo
de practicas artisticas se referia Hegel? Al parecer, el filésofo
rechazaba ciertas formas narrativas que no satisfacian nece-
sidades espirituales, como ocurri6 con el arte griego o el arte
medieval. En parte, ¢l reclamaba a la representacion sensible
otros fines, mas orientados a su maxima sobre la conciencia
de si y para si, que atafie a la construccion de una subjetividad
autoconsciente. El arte, entonces, debia ser mas consciente de

106 Antoine Compagnon, Las cinco paradojas..., ob. cit., p. 123.
17 GW.F. Hegel, Estética 1. Introduccion, ob. cit., p. 53.
198 Ibidem, p. 52.
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sus propios mecanismos de representacion y, en este sentido,
estaba prefigurando el rol que posteriormente asumieron al-
gunas practicas artisticas en el siglo XX, cuando se alejaron
de la imitacion o de la representacion directa de la realidad
para hacer énfasis en los propios codigos de los sistemas de
representacion, como ha ocurrido con la incorporacion de textos
en las artes visuales. Lo que posiblemente se ha reconocido en
estas frases es que el filosofo aleman estaba anunciando un arte
mas conceptual. De hecho, en su sistema jerarquico colocaba
en lugar privilegiado a la poesia.

Es comun encontrar alusiones a la «muerte del arte»
luego de la aparicion de las reflexiones tedricas que han con-
tribuido a entender el arte como un campo institucionalizado,
relacionado con la asimilacion de la idea de «arte» en la con-
ciencia colectiva. Este momento se puede comprender como
una crisis del sistema moderno del arte en la medida en que
se volvio inestable, debido a una serie de reacciones que se
fueron gestando desde los afios 60 del siglo XX desde di-
ferentes ambitos. Se fue configurando una esfera critica, cuya
distancia de los preceptos modernos se sostiene en la revision
del campo representacional, cuestionando justamente la su-
puesta autonomia del sistema, ampliando el radio de reflexion
hacia lo social, sobre todo por un interés en superar la dis-
tancia entre la produccion y el publico, que cada vez se ha
hecho mas insondable.

Danto, estudioso del tema, fue uno de los primeros
—junto a Hans Belting— que plante6 de manera explicita la
«muerte del artey, inspirandose en el enunciado realizado por
Hegel, pero con la finalidad de elaborar una critica a la pin-
tura de los afios 80 del siglo XX. Danto observa un parale-
lismo entre el pensamiento kantiano, que favorece a una
razén ocupada de si misma, para entender que «el arte puro
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era el arte aplicado al arte mismo»'?”. Frente al arte «ensimis-
madoy, este filosofo estadounidense retoma la idea del «fin
del arte» para describir practicas que irrespetan esa supuesta
historia concebida como una progresiéon de formas y que,
a la vez, apuntan a una disolucién de la idea de arte moderno,
concentrada en la configuracion de un campo auténomo.
Segtn Danto:

[...] no era que no debia haber mas arte (lo que realmente im-
plica la palabra «muerte»), sino que cualquier nuevo arte no
podria sustentar ningun tipo de relato en el que pudiera ser
considerado como su etapa siguiente. Lo que habia llegado
a su fin era ese relato, pero no el tema mismo del relato'°.

Esta supuesta «muerte del arte» se sustenta entonces
en una critica al relato «evolucionistay que dio origen a la
nocion de arte moderno. Este autor sefala que alrededor de
los afios 70 del siglo XX comenz6 a aparecer una conciencia
capaz de diferenciar entre la autorreferencialidad del arte
moderno y las nuevas practicas que intentaban aproximar el
arte a la vida cotidiana, y que podriamos definir como «arte
contemporaneo» —o «arte poshistorico» para Danto—. Bajo
esta categoria se concentrarian las propuestas que, mas alla
de una caracterizacion temporal o estilistica, insertan nuevos
modos de produccion y apuntan a la interdisciplinariedad,
amalgamando lo visual con lo lingiiistico, asi como con otros
aspectos de orden social y cientifico. A partir de estas ex-
periencias resulta cada vez mas dificil hablar de «obra de
arte» y parece mas pertinente describir «procesos artisticos».

199 Arthur Danto, Después del fin del arte..., ob. cit., p. 31.
10 Thidem, p. 27.
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Y sobre todo, hay un rechazo a la tautologia representada por
el modernismo. Para Danto,

[...] el arte contemporaneo ha pasado a significar el conce-
bido con una determinada estructura de produccion no vista
antes, creo, en toda la historia del arte. [...] En mi opinion,
no designa un periodo sino lo que pasa después de un de-
terminado relato legitimador del arte y menos aun un estilo

artistico que un modo de utilizar estilos'".

Danto considera que este tipo de practicas estdn mar-
cadas por las estrategias de la apropiacion''? sobre la historia
del arte como un reservorio a explorar, a fin de construir
nuevos significados, lo cual implica una ruptura con la idea de
la historia del arte como una posible evolucion de las formas
sobre la base de una idea de progreso'®. Al mismo tiempo, re-
presentan una erosion de la figura de autoridad del artista y de
la obra como objeto trascendente.

" Tbidem, p. 32.

112 Esta estrategia apunta al hecho de «apropiarse de imagenes con significado
e identidad establecidos y otorgarles nueva significacion e identidad»
(Arthur Danto, Después del fin del arte..., ob. cit., p. 37).

Ernst Gombrich reconoce también que existe una diferencia entre la his-
toria del arte moderno como disciplina sustentada en juicios de valor que
emerge a partir de una categoria que define un campo especifico (que se
vuelca sobre si mismo), y la historia del arte como la evolucion iconolo-
gica o de creacion de imagenes, mas marcada por la propia evolucion de
las formas estilisticas y técnicas, que se habria ido implementando desde
el Renacimiento a partir del oficio, la habilidad y el conocimiento técnico
(Ernst Gombrich, Lo que nos dice la imagen, Editorial Norma, Santa Fe
de Bogota, 1993 [1991], pp. 71-72).

113
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LA IDEA DE ARTE CONTEMPORANEO

El arte moderno, como una paulatina experimentacion
con los propios elementos formales, fue perdiendo fuerza para
dar paso a una investigacidn mas critica e interdisciplinaria,
asociada a los estudios filosoficos y del lenguaje, derivados
del posestructuralismo. Danto sefnala que la experiencia sen-
sible comenz6 a tener menos importancia que el pensamiento,
lo cual quedo bastante en evidencia con el trabajo del artista
estadounidense Joseph Kosuth, quien en 1969 apuntaba que
la Unica tarea de un artista de su tiempo era «investigar la
naturaleza misma del arte»'!.

La idea de «arte contemporaneo» estd asociada a la
emergencia del llamado arte conceptual, que en los afios 60
del siglo XX mostrd una enorme tendencia a la desmateria-
lizacion de la obra de arte. Se fue sustituyendo la materia
sensible (la pintura, el marmol, el bronce y otros materiales)
y el oficio (las técnicas especializadas) por la creacion de pro-
puestas visuales (bidimensionales o tridimensionales, como las
instalaciones'”® o las intervenciones de espacios existentes, 1la-
madas también site-specific''®), con elementos que apuntaban

14 Kosuth citado por Arthur Danto en Después del fin del arte..., ob. cit.,

pp. 35-36

Como instalaciones podrian definirse aquellas practicas artisticas que

despliegan en un espacio (ya sea determinado o no) elementos diversos

(es decir, diferentes entre si y posiblemente desplazables), siguiendo un

orden predeterminado o no, tomando en consideracion el contexto fisico.

La aproximacion de los objetos entre si y a la vez con el espacio, exige

una especial actividad del artista y del espectador quien, finalmente,

debe organizar perceptivamente el conjunto y darle un sentido.

116 Este término describe la intervencion de un espacio especifico y previa-
mente escogido, exigiéndole al artista su interpretacion histérica y fi-
sica de las condiciones simbolicas y de uso del lugar, para adecuar su
propuesta a esas caracteristicas. Generalmente se toman en cuenta las

115
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a reflexiones sobre diferentes problemas culturales. Se co-
menzo a privilegiar la introduccion de textos e imagenes de
variados origenes, como ensamblajes y collages fotograficos.
La apropiacion, como estrategia que permitia emplear todo
tipo de recursos ya elaborados, obr6 en detrimento de la fi-
gura de autoridad del artista, con su supuesta condicion de
«iluminado» y realizador de objetos «originales», «inicos»
y «universales» (segun los pardmetros identificados por la
disciplina de la estética).

Es necesario recordar que el término «arte conceptual»
se populariz6 luego que Kosuth publico su texto Arte después
de la filosofia'", en 1969, en el que cuestionaba la tradicion
formalista de las vanguardias, especialmente la influencia de
Clement Greenberg en el escenario estadounidense. Kosuth
rescatd la figura iconoclasta de Duchamp y promovio el «arte
como idea»:

La funcién del arte, como cuestion, fue originalmente plan-
teada por Marcel Duchamp. La verdad es que podemos
otorgar a Duchamp la responsabilidad de haber dado al arte
su propia identidad. (Desde luego puede advertirse cierta
tendencia hacia esta autoidentificacion del arte a partir de

representaciones del sitio de acuerdo a sus relaciones simbolicas. Este tér-
mino se hizo comtn en Estados Unidos durante los afios 70 para describir
los trabajos de intervencion en espacios paisajisticos, como los de Walter
de Maria, Robert Smithson, Michael Heizer, Richard Serra, entre otros.

Este texto fue originalmente publicado en tres entregas, en la revista
Studio International, en Nueva York, entre octubre y diciembre de 1969.
Fue reproducido con el nombre de «Arte y Filosofia I y II» en el libro
La idea como arte, Documentos sobre arte conceptual, coordinado por
Gregory Battcock, en 1973. Cfr. Joseph Kosuth, «Arte y Filosofia, Iy IT»,
en Gregory Battcock (Ed.), La idea como arte. Documentos sobre arte
conceptual, Editorial Gustavo Gili, Barcelona, 1973 [1969]. pp. 60-81.
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Manet y Cézanne y a través del Cubismo, pero las obras de
estos artistas son timidas y ambiguas en comparacion con
las de Duchamp). El arte «moderno» y el arte anterior pare-
cian relacionados en virtud de su morfologia. Otro modo de
decirlo seria que el «lenguaje» del arte continuaba siendo el
mismo, aunque dijera cosas nuevas. El acontecimiento que
hizo posible comprender que se podia «hablar otro lenguaje»
y continuar teniendo coherencia artistica, fueron los primeros
ready-mades de Marcel Duchamp. Con los ready-mades el
arte cambi6 su enfoque de la forma del lenguaje a lo que se
decia. Lo cual significa que Duchamp cambi6 la naturaleza
del arte, de una cuestion de morfologia a una de funcion. Este
cambio —de la «apariencia» a la «concepcion»—fue el prin-
cipio del arte «moderno» y el principio del arte «conceptualy.
Todo arte (después de Duchamp) es conceptual (en su natu-
raleza) porque el arte solo existe conceptualmente!’s.

Este texto de Kosuth, considerado fundacional por la
critica de arte, ha influido en que en los analisis del llamado
conceptualismo —esta tendencia a la desfetichizacion del ob-
jeto artistico— se privilegien las propuestas mas enfocadas
en las reflexiones lingiiisticas, despojandose de lo iconico'”.
Pero retrospectivamente se observa que el uso del lenguaje no
fue la unica respuesta a este llamado del arte «conceptualy,
pues también se incorpord el uso de objetos (el ready-made)
—segun se vera cuando se aborden algunos ejemplos de prac-
ticas artisticas latinoamericanas—. En general, se puede reco-
nocer que la nocidn de arte contemporaneo no podria haberse

18 Joseph Kosuth, «Arte y Filosofia, I y II»..., ob. cit., p. 67.

19 Como han planteado criticos de arte y estudiosos del tema como Dore
Ashton, Gregory Battcock, Victoria Combalia, Simén Marchan Fiz,
Ursula Meyer, entre otros.
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concebido sin este giro de enfoque hacia el cuestionamiento
de la funcion del arte.

Transcurridas varias décadas desde la emergencia del
llamado arte conceptual, se puede plantear que la nocion
«obra de arte» ha experimentado algunas transformaciones
que resultan irreversibles y que introducen paradojas en el sis-
tema. Entre ellas se encuentra la condicion efimera de muchas
practicas artisticas (instalaciones con materiales organicos,
fotografia, video y otros usos tecnoldgicos) que afectan la
conservacion fisica de la llamada obra de arte y, por ende,
del coleccionismo. Muchas de estas contradicciones seran tra-
tadas en los proximos capitulos, cuando se aborden algunas
politicas museolodgicas especificas.

Dentro de esa tendencia critica que asume parte impor-
tante de la produccion artistica del siglo XX se inscriben
numerosas propuestas que no presentan una homogeneidad
estilistica ni territorial, pero coinciden en abordar de manera
directa o indirecta, contenidos de orden social. Entre estos
temas se observa el «derecho a la diferencia» como una disputa
simbolica que, en el campo artistico, se sustenta en un rechazo
a las tradicionales perspectivas de universalidad sobre la pro-
duccién de representaciones sociales. En algunas propuestas
se activa un deseo de hacer visibles signos culturales especi-
ficos, asociados a problemas identitarios, muchas veces en-
troncandose con particularidades étnicas, de género y de clase
social'®. En términos generales, este impulso puede asociarse
al cuestionamiento del modelo hegemodnico de ciudadania, tal

120 Como ejemplos se pueden mencionar algunas artistas feministas que,
desde los afios 70, cuestionan la representacion femenina en el arte como
objeto de deseo. Entre los muchos nombres se puede mencionar a Louise
Bourgeois, Judy Chicago, Eva Hesse, Barbara Kruger, Ana Mendieta
y Cindy Sherman.
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como propone Jan Pakulski, estudioso de la «ciudadania cul-
tural». Este investigador comenta que «la extension de los de-
rechos culturales esta probablemente asociada con la erosion
de algunas tradiciones y algunas instituciones privilegiadas
anteriormente»'?!,

Muchas practicas artisticas contemporaneas se ins-
criben en una caracterizacion plural, por sus posibilidades
formales y tematicas. En parte, esta reaccion responde a la
necesidad de construir otras formas de nombrar. Se han ido
configurando nuevas élites discursivas que defienden otras
formas representacionales, incluso otras formas de «naciona-
lismo» capaces de incorporar identidades desplazadas.

Propongo entonces que algunas practicas artisticas con-
tempordneas pueden ser vistas como discursividades que
asumen una lucha por la redistribucion del poder, y que su
accion politica o de intervencion puede ser entendida como
la manera de ofrecer visibilidad a aquellas formas que han
quedado relegadas por los modelos dominantes de ciuda-
dania. De manera deliberada o no, estas practicas orien-
tadas a ejercer cambios cuestionan el rol diferenciador que
el campo del arte ejerce en lo social (cuando asigna una dife-
rencia distintiva entre los sujetos) y en el sistema valorativo
de mercado (cuando jerarquiza los objetos culturales). Estas
practicas asumen entonces retos problematizadores y emanci-
patorios con respecto a las reglas establecidas y desestabilizan
la supuesta autonomia del campo artistico y su condicion au-
torreferencial como lugar de prestigio, para incorporar nuevas
textualidades, sujetos y practicas.

12 Jan Pakulski, «Cultural Citizenshipy, en Citizenship Studies, Vol. 1,N° 1,
Reino Unido, 1997, p. 84.
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Hoy en dia parte importante del llamado arte contem-
poraneo —o «posthistdricoy, segun Danto— abre un campo
enorme de posibilidades que estd minando la estructura del
sistema moderno del arte. La huella hegeliana, concentrada
en el pensamiento como «espiritu absoluto», ha contribuido
a consolidar la nocion de «autoridad» o de «autor» que ha re-
sultado excluyente, porque ha validado a unas obras de arte
por sobre otras. Actualmente, el campo del arte ha expandido
sus limites para dar cada vez més cabida a muchas propuestas,
y aunque todavia persistan ciertos juicios de valor sustentados
en el sistema moderno del arte —como la originalidad, la
trascendencia y la universalidad—, dialécticamente tendran
que producirse nuevas premisas para su organizacion en el
campo del pensamiento.

En la actualidad, el sistema moderno del arte continia
vigente, aunque a lo largo del siglo XX se hayan producido
muchos cuestionamientos que lo han afectado significativa-
mente. El rasgo principal es su supuesta autonomia, sostenida
sobre una vision jerarquica que privilegia las caracteristicas
de un «arte culto» en dicotomia del llamado «arte popular»,
lo cual problematiza constantemente el redisefio de politicas
culturales mas democraticas.

En la tarea de superar esta diferenciacion deberian par-
ticipar todos los agentes interesados en la extension de este
sistema, incluidos artistas, criticos, historiadores de arte, filo-
sofos, funcionarios de las instituciones museisticas, asi como
las industrias editorial, del disco y audiovisual, a fin de am-
pliar las politicas y disefiar nuevas categorias y posiblemente
también nuevos estatutos estéticos mas acordes con las nece-
sidades socioculturales contemporaneas. Uno de estos pasos
es reconocer la activacion de un canon que constantemente
se esta adaptando a los ataques de los agentes mas audaces
que intentan debilitar las bases del sistema.
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UN CANON EN LAS ARTES VISUALES: DE LO MODERNO
A LO CONTEMPORANEO

Al igual que el sistema moderno del arte se define en el
siglo XVIII y se consolida en el siglo XIX, de manera para-
lela se constituye una serie de normas de valoracién que hoy
comprendemos como «canony. El concepto de canon ha sido
explicitamente aplicado en los campos de la literatura y de la
musica'??. Si bien en general no ha sido empleado en las artes
visuales modernas y contemporaneas, parece potencialmente
fructifero utilizarlo para designar el conjunto de acuerdos ta-
citos entre especialistas. Este canon tiende a privilegiar deter-
minados modelos por sobre otros, los cuales también articulan
una tradicion de autores. Desde esta perspectiva, creo que la
nocion de «canon» se mantendra activa mientras no se diluya
la categoria de «autor».

El término «canony, como lo conocemos hoy en dia es
de origen latino y fue tomado del griego kanon, que signifi-
caba tallo, varita, regla o norma. En el siglo XII surgen los

122 Sobre el canon artistico, ver: Pierre Bourdieu, Las reglas del arte. Gé-
nesis y estructura del campo literario, Editorial Anagrama, Barcelona,
1995 [1992], p. 333; y Ernst H. Gombrich, Breve historia de la cultura,
Ediciones Peninsula, Barcelona, 2004 [1969], pp. 132-146; sobre el canon
literario, ver: Harold Bloom, El canon occidental, Anagrama, Barcelona,
1997 [1995]; Enric Sulla (compilador), EI canon literario, Arco/ Libros,
Madrid, 1998; Beatriz Gonzalez-Stephan, Fundaciones: canon, historia
v cultura nacional: la historiografia literaria. Del liberalismo hispano-
americano del siglo XIX, Iberoamericana, Madrid, 2002; y sobre el canon
musical, ver: Jacques Attali, Ruidos. Ensayo sobre la economia politica
de la musica, Siglo XXI Editores, México DF, 1995 [1977]; Marcia Ci-
tron, Gender and the Musical Canon, Cambridge University Press, Cam-
bridge, 1993; Mark Everist, «Reception Theories, Canonic Discourses and
Musical Valuey, en Nicholas Cook, Mark Everist (Ed.), Rethinking Music,
Oxford University Press, Oxford y Nueva York, 1999, pp. 378-402.
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derivados: candnico y candnigo. En el siglo XIV aparece la
accion de «canonizar», que se asocia a la solemnidad reli-
giosa. Actualmente se ha tornado comun encontrar el tér-
mino canon asociado a ciertas normas literarias y musicales,
y se lo puede entender como un eje articulador de elementos
que luchan por sostener la autonomia del campo artistico,
constituyendo y reafirmando una tradicién de modelos.

El canon no es solamente un modelo formal (si se lo
relaciona con las reglas formales y repetitivas de la pintura
egipcia, por ejemplo), porque al privilegiar determinados tra-
bajos de autores especificos también legitima determinadas
formas culturales por sobre otras que han adquirido un valor
particular desde la instauracion del sistema moderno del arte.

Segun Harold Bloom, uno de los mas fervientes defen-
sores de la idea del canon literario, «El canon laico, en el que la
palabra significa catdlogo de autores aprobados, no comienza
de hecho hasta la mitad del siglo X VIII, durante el periodo li-
terario de la Sensibilidad, Sentimentalidad y lo Sublime»'*.
Y mas adelante aclara que

El canon, una palabra religiosa en su origen, se ha convertido
en una eleccion entre textos que compiten para sobrevivir,
ya se interprete esa eleccion como realizada por grupos so-
ciales dominantes, instituciones educativas, tradiciones cri-
ticas o, como hago yo, por autores de aparicion posterior que
se sienten elegidos por figuras anteriores concretas'>*.

123 Harold Bloom, El canon occidental, Anagrama, Barcelona, 1997 [1995],
pp- 29-30 [Cursivas nuestras, C.H.].
124 Ibidem, p. 30.
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Bloom le otorga especial valor a la tradicion gestada
por influencias cruzadas entre algunos autores que culminan
por conformar un campo restringido de formas consideradas
«mejores» desde una singular perspectiva estética. El mismo
Bloom aclara esta situacion:

El canon occidental, a pesar del idealismo ilimitado de aque-
llos que querrian abrirlo, existe precisamente con el fin de
imponer limites, de establecer un patréon de medida que no

es en absoluto politico o moral'®.

Tal como sefiala este investigador, el canon se define
en el siglo XVIII como parte de los principios valorativos del
arte que definen un campo auténomo y autosuficiente.

Aunque en la esfera de la critica y la historia del arte (de
las artes visuales) no se reconoce explicitamente la existencia
de un canon moderno o contemporaneo, es posible entenderlo
como el conjunto de elementos que permiten definir una obra
de arte sustentdndose en la figura del «artistay, revestida de
una «autoridad» o «autoria». La mirada autorizada le otorga
a las practicas artisticas una serie de condiciones subjetivas
como trayectoria, estilo, originalidad, universalidad. Sobre
estos fundamentos se sostiene la historiografia que permite
reconocer la existencia de una tradicion sostenida sobre una
supuesta evolucion de las formas, lo cual posibilita excluir
muchas practicas que se muestran mas hibridas.

Michel de Certeau, desde una perspectiva foucaultiana,
critica a la historiografia como una disciplina orientada a la
busqueda de una «verdad», que en su orientacion selectiva se-
para al objeto (ubicado en el pasado pero representado desde

125 Ibidem, p. 45 [Cursivas nuestras, C.H.].
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el presente) y a su interpretacion (hecha desde el presente).
Segun él,

[la historiografia] Opera en el pasado, del cual se distingue,
una seleccion entre lo que puede ser «comprendido» y lo que
debe ser olvidado para obtener la representacion de una inte-
ligibilidad presente. Pero todo lo que esta nueva comprension
del pasado tiene por inadecuado —desperdicio abandonado
al seleccionar el material, resto olvidado en una explica-
cion— vuelve, a pesar de todo, a insinuarse en las orillas
y en las fallas del discurso. «Resistenciasy, «supervivencias»
o retardos perturban discretamente la hermosa ordenacion
de un «progreso» o de un sistema de interpretacion'*.

Ademas del sentido de «verdad» que ofrecen disciplinas
como la historiografia, el canon asociado al sistema moderno
del arte se va a sostener en lo que se describe como la «tradi-
cion de lo nuevoy. Desde las primeras vanguardias artisticas,
la fe en el progreso va a ser asimilada de manera candnica
tanto por los artistas como por las demas instituciones del arte.

El arte moderno configurd su historia sobre la base de
un proceso de constante renovacion de sus experiencias vi-
suales. A partir de un repudio a la narratividad, derivada de
la vision empirica tradicional asociada con la imitacion de la
naturaleza, se instaur6 una ldégica modernista sustentada en
la vision como forma de conocimiento, capaz de estimular
una constante resemantizacion de sus propios estatutos. En
este proceso se fue abstrayendo la representacion figurativa
hasta hacerla desaparecer en la superficie neutra del fondo:
este es el camino formalista de las vanguardias.

126 Michel de Certeau, La escritura de la historia. El oficio de la historia,
Universidad Iberoamericana, México DF, 1993 [1978], p. 18.
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Con el modernismo las condiciones de la representacion
se vuelven centrales, de ahi que, como se ha mencionado antes,
los propios problemas del arte se convierten en tema, como el
plano, la luz y el color. Segin Danto, uno de los narradores
del modernismo fue el critico estadounidense Clement Green-
berg, quien favorecid los rasgos no miméticos. Para Danto, el
modernismo representa un nuevo estado de conciencia

reflejado en la pintura como un tipo de discontinuidad, como
si acentuar la representacion mimética se hubiera vuelto
menos importante que otro tipo de reflexion sobre los sen-
tidos y los medios de representacion'?’.

Pero el propio arte moderno llevaba en si el cuestio-
namiento de su logica. Segun la estadounidense Rosalind
Krauss, tedrica del arte moderno, se produjo un rechazo a la
visualidad pura para introducir lo textual o social, generan-
dose lo que ella ha denominado «inconsciente dptico», como
una antivision o zona opaca que subvierte la logica domi-
nante. Aunque Krauss reconoce cambios representacionales
en la propia imagen, creo que finalmente intenta sostener una
postura anclada en el formalismo. Por ello resultan mas sig-
nificativas las propuestas contextuales que trabajan fuera de
los marcos institucionales, cuestionando incluso ciertos es-
quemas representacionales del orden de lo visual, y se apro-
ximan al activismo. Sin embargo, la tesis de esta tedrica del
arte permite comprender la «naturalizacion» sefialada ante-
riormente sobre el poder del sistema de generar un universo
auténomo, cada vez mas alejado de la sensibilidad colectiva,
pues ella misma es victima de su propio andiamaje cultural.

127 Arthur Danto, Después del fin del arte..., ob. cit., p. 30.
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Aunque esa autonomia disciplinar en principio tuvo que
ver con el deseo de liberar al lenguaje visual de un posible vasa-
llaje a las exigencias representacionales de la burguesia, visible
sobre todo en la figura de Baudelaire, termind configurando otro
campo, mas centrado en el conocimiento intelectual, que final-
mente también se afilid a los intereses de una sociedad de élite.

Hoy en dia sigue vigente la actuacion de un canon como
mecanismo de legitimacion, sustentado en las caracteristicas
del sistema moderno del arte, con sus categorias esencialistas y
universalistas. Este canon, como las demas categorias del sis-
tema, se ha transformado para poder identificar y seleccionar
valorativamente las representaciones del arte moderno y del
arte contemporaneo, incluyendo las acciones que se suceden
para atomizarlo, como aquellas practicas artisticas que inte-
gran aspectos localistas y que circulan por mecanismos no ins-
titucionales. Sin embargo, de manera paraddjica se continia
ejerciendo un criterio «universalista» para identificar estas
propuestas, debido a que no han cambiado sustancialmente
los mecanismos de produccion, difusion, interpretacion y va-
loracion de las representaciones del campo del arte. Es decir,
siguen vigentes las categorias de «artista», «obra de arte», «cu-
rador» y «critica de arte». Un ejemplo lo representa el libro
Arte de hoy, publicado en 2002 por la editorial Taschen, que
reine —segun su titulo— a artistas «representativos del arte
de hoy». Es decir, se selecciona a los artistas que responden
a los modelos privilegiados por un sistema de valores hegemo-
nico de orden occidental, que estd cada vez mas determinado
por el mercado. En el prologo se justifica esta seleccion territo-
rial: «Todos los artistas provienen del mundo occidental: habria
sido poco menos que imposible hacer una selecciéon mundial;
por tanto, no incluimos a representantes de otras culturas»'?®.

128 Uta Grosenick, Burkhard Riemscheneider, «Prologo», en Arte de hoy,
Taschen, Colonia, 2002, p. 6.
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Estos editores alemanes reconocen que en esta recopilacion
ocupa un papel fundamental el mercado del arte:

Una publicacion como esta no puede crear ni manipular
tendencias en el arte; este no puede ni debe ser su objetivo.
Lo que nosotros nos proponemos es presentar posiciones ya
existentes —por muy recientes que sean—, y en este con-
texto desempefian un papel crucial las galerias, que hoy en
dia asumen una funcion de promotores de las nuevas tenden-
cias. Las corrientes que describimos buscan su publico y, por
lo tanto, su mercado..., lo que no debe perderse de vista'®,

Lo que me interesa destacar es que de los 87 artistas
seleccionados, la mayoria son estadounidenses'®’, y los demas
representan a naciones potencialmente hegemonicas. Es decir, el
«arte de hoy» a que apunta el titulo del libro, sigue siendo la pro-
duccidn artistica occidental que circula en los paises altamente
industrializados que se atribuyen el derecho de «nombrar»
0 «canonizar» lo que les es «propioy.

PREJUICIOS Y RESISTENCIAS

Aunque mucho se ha avanzado en comprender que la
idea del arte es una representacion social, existen prejuicios
y resistencias que parecen querer seguir sosteniendo la auto-
nomia del campo especialmente inscrito en la estética, en la

129" Idem.

130 De los 87 artistas seleccionados, 47 son europeos (21 de Alemania, 9 del
Reino Unido, mas representantes de otros 9 paises), 32 de América
del Norte (30 de EE. UU.), 4 de América Latina (Cuba, Argentina
y México) y 4 «no occidentales» (Japon, Australia y Argelia).



142 DESAFIANDO EL CANON: EL ARTE CONTEMPORANEO EN VENEZUELA

filosofia del arte y la teoria del arte, como disciplinas auto-
suficientes. Alfredo de Paz observa tres tipos de resistencia.
La primera de indole idealista, que quiere conservar la nocion
«sagraday del arte como experiencia desinteresada, destinada
al espiritu y, por lo tanto, alejada de la actividad manual.
Esta tendencia puede oscilar, segun De Paz, entre «formas
idealistas tradicionales —el arte como contemplacion, “be-
lleza absoluta”, actividad solitaria del genio y fruto de la
soberana inspiracion individual»—, o bien en formas mas
modernas: el arte como antidestino, «moneda de lo abso-
luto». Semejante santificacion lleva a rechazar todo intento
de convertir al arte en un fenomeno social'™'.

La segunda resistencia reconocida por De Paz corres-
ponde a la desconfianza o desinterés del propio campo de los
estudios sociales, al no comprender la importancia que puede
tener el arte como forma de conocimiento sobre lo social.
Un tercer tipo de resistencia estaria constituido por los sujetos
que defienden lo «especificamente artistico» y estaria repre-
sentada por los formalistas rusos, el New Criticism anglosajon
y algunas corrientes estructuralistas que defienden el estudio
de la obra como un campo autosuficiente.

Podria plantearse que tanto la resistencia idealista como
la formalista poseen puntos en comun y, por lo tanto, resulta
dificil definir fronteras claras entre ellas. Incluso hoy en dia,
en algunas perspectivas que se quieren mas socioldgicas se
vuelve a caer en la tentacion de otorgarle a la «obra de arte» un
plus particular. Aunque en ocasiones se quiere tratar de abordar
las condiciones sociales de la produccion, distribucion y con-
sumo de las practicas artisticas, no se va mas alla de describir

B Alfredo de Paz, La critica social del arte, Editorial Gustavo Gili, Coleccion
Punto y Linea, Barcelona, 1979 [1976], p. 14.
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algunas informaciones de la vida de su autor o del contexto so-
cial inmediato, sin reconocer otros problemas relativos a los ima-
ginarios colectivos en didlogo con los imaginarios individuales.
Los propios autores seleccionados por De Paz han planteado
estos problemas, como Frédérick Antal, Arnold Hauser, Pierre
Bourdieu, Jean Duvignaud, John Dewey y Pierre Gaudibert.

Segun De Paz, las interpretaciones centradas en la obra
como universo cerrado permiten ocultar aquellos elementos
que no sostienen la armonia artistica de la obra:

[...] los defensores de la interpretacion del arte como «sis-
tema independiente» (o bien, segun Hauser, los defensores
del «arte por el arte») no solo sostienen que el efecto es ab-
solutamente soberano y que este se funda en la perfeccion
macroeconomica de la obra de arte, sino también que toda
referencia a una realidad ajena a la obra destruye irremedia-
blemente la ilusion estética'*2.

En términos generales, resulta comin que en muchos
abordajes reflexivos se refieran las producciones musicales,
visuales, literarias o teatrales como «obrasy incuestionables y
no como productos culturales en un amplio sentido. El valor
artistico no se pone en duda. Se discute sobre las condiciones
de ese valor artistico o estético en cuanto a su finalidad; y
generalmente los debates recaen en los lugares comunes de
seleccionar «obras» canonicas sin asumir ejemplos «nuevos»
0 «problematicos». Se parte del analisis de objetos culturales
ya considerados como «arte». Esta situacion se ha venido
agravando en las ultimas décadas del siglo XX porque la con-
dicion artistica ha pasado a ser una determinacioén dada por

132 Ibidem, p. 17.
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los propios espacios del «arte», que en el caso de las llamadas
artes visuales estan conformados especialmente por las gale-
rias y los museos. Desde el momento en que un objeto ingresa
a estos lugares ya es considerado «artey, sin someterlo a nin-
guna «prueba» mas alla de la seleccion de un especialista que
lo ha ubicado en ese lugar, ya sea un artista, un curador, el di-
rector de un museo o algun profesional del area previamente
autorizado para este fin.

A partir de todo este recorrido por la instauracion del
sistema moderno del arte, resulta necesario comprender las
tensiones que se han gestado entre practicas artisticas, agentes
diversos e instituciones para ampliar, por un lado, este sis-
tema, y por otro, sostenerlo para que no se funda en el amplio
mundo de lo social. Especialmente en América Latina, desde
los afios 60 del siglo XX se activaron una serie de problemati-
zaciones en el campo tedrico y en la produccion artistica alre-
dedor de la nocion de «identidad latinoamericanay, sobre todo
a partir de la asimilacion o rechazo de las practicas artisticas
emergentes orientadas a cuestionar el canon representado por
la nocién de arte moderno. Desde este periodo se abre un de-
bate, para algunos todavia vigente, sobre la posible existencia
de un arte latinoamericano.



Capitulo III
La obra de arte mas alla de la contemplacion
Teoria y practica

AUNQUE EL DEBATE sobre la existencia de un arte latino-
americano emerge en el continente con las primeras vanguar-
dias del siglo XX, es a partir de los afos 60 cuando adquiere
un tono mas reflexivo sobre las relaciones de poder que consti-
tuyen el sistema moderno del arte. Un breve recorrido por estos
planteamientos derivados de la critica de arte y de las practicas
artisticas orientadas por la nocion de arte contemporaneo en
América Latina, permitird comprender los desplazamientos de
sentido que van experimentando las ideas de «obra de arte»,
«artistay y «arte latinoamericano» en su cuestionamiento de la
institucionalidad. Este breve panorama no asume el contexto
venezolano, pues este sera atendido mas adelante, en los capi-
tulos relativos al estudio de los principales museos nacionales.

Tal como se sefial6 en la introduccidon de este trabajo,
han sido escasos los esfuerzos en la produccion del pensa-
miento latinoamericanista asociado al campo del arte, in-
cluido el escenario venezolano, por comprender que el estudio
del arte es un campo de conocimiento asociado a las politicas
de representacion, que ofrece significativos elementos para el
analisis de las dinamicas sociales.
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Resulta indispensable incorporar en el estudio de las lla-
madas «artes visuales» una dimension autorreflexiva, capaz
de atender su propia condicion de existencia, y marcada por
un proceso histdrico que lo ha determinado, a partir de una
perspectiva eurocéntrica, como campo cultural diferenciado y
auténomo, signado por sus propios codigos, que atafien a sus
estatutos teoricos e historiograficos.

Debido a la escasa practica autorreflexiva que puede ob-
servarse en el propio campo de la historia del arte, es necesario
incorporar las reflexiones de un grupo de latinoamericanistas,
investigadores y productores artisticos, que se inscriben en la
orientacién tedrica de estudios y otras prdcticas intelectuales
latinoamericanas en cultura y poder. Este término, acufiado
por Daniel Mato, contextualiza toda una tradicion de estu-
dios e interpretaciones de nuestra cultura, que se remonta al
siglo XIX y a principios del siglo XX, y se expresa en figuras
como José Marti, José Enrique Rodo, José Vasconcelos y José
Carlos Mariategui. También se pueden considerar algunos pro-
ductores artisticos y literarios, como el mexicano David Alfaro
Siqueiros y el brasilefio Oswald de Andrade', por mencionar
dos casos paradigmaticos que asumieron el reto de elaborar
interpretaciones de América Latina.

La propuesta descriptiva de Mato evita la simple tra-
duccion del término inglés cultural studies, que ha sido asimi-
lada por los llamados «estudios culturales latinoamericanosy,
para visibilizar la tradicion de larga data del pensamiento la-
tinoamericanista en relacion con este campo académico de
mas reciente cufio.

I Siqueiros y De Andrade elaboraron manifiestos artisticos y a la vez po-
liticos sobre lo «latinoamericano». Siquerios redactd Tres llamamientos
de orientacion actual a los pintores y escultores de la nueva generacion
americana (1923) y De Andrade labor¢ el Manifiesto antropofago (1928).
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Para Mato, los estudios y otras prdcticas intelectuales
latinoamericanas en cultura y poder responden a procesos
historicos especificos, que tienen en comun la conciencia de
considerar lo cultural como un campo de lucha por el sentido,
a través de una actividad transdisciplinaria capaz de inter-
venir en lo social, atendiendo a lo coyuntural y con la activa-
cion de una autocritica contextualizada. Mato ha aclarado que
ha seleccionado este término para identificar el lugar de enun-
ciacidn, en relacion con los estudios sobre América Latina que
se realizan desde otros lugares de enunciacion?.

Encuadrar la investigacion en esta linea de analisis per-
mitird describir y analizar las tensiones que constituyen ac-
tualmente el campo del arte contemporaneo en Venezuela
y en América Latina.

NOCIONES LATINOAMERICANISTAS EN EL CAMPO
DEL ARTE DESDE LOS ANOS 60

Aunque desde los afios 20 del siglo XX se estaban ges-
tando diferentes posturas revisionistas sobre la produccion de

«I prefer to name that broad diversity of intellectual traditions as Latin
American Studies in Culture & Power, which obviously is not an inci-
dental name, but a chosen one. I choose this name because it may con-
tribute to institute the field with a certain emphasis, an emphasis that is
at the same time a positioning regarding conflicts in the transnational
making of the Cultural Studies movement, which I’d also prefer to name
as Culture & Power, but perhaps it’s already too late to propose this»
(Daniel Mato, Towards a Transnational Dialogue and Context Specific
Forms of Transnational Collaboration: Recent Studies on Culture and
Power in Latin America and What our English Speaking Collegues call
Cultural Studies, Plenary Speaker at the 3rd. International Crossroads
in Cultural Studies Conference, Birmingham, June 2000(b), pp. 21-25).
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un pensamiento propio’, desde mediados de los afios 60 la
historia del arte latinoamericano comenzo a hacerse los pri-
meros cuestionamientos sobre su modo de operar. Desde esta
época comenzaron a emerger reflexiones sobre la «identidad
latinoamericanay asociadas a la teoria de la dependencia, que
abrian el debate sobre el neocolonialismo representado por las
relaciones econdmicas y financieras subalternas de los paises
latinoamericanos con Estados Unidos. Este debate no era
ajeno a los procesos de modernizacidon que se experimentaban
en los diferentes 6rdenes de la vida social.

En América Latina, durante los afios 50 se crearon mu-
seos de arte moderno en Brasil, Argentina, Colombia y M¢é-
xico. Se fund6 también la Bienal de Sdo Paulo, que actuo
como mecanismo conector entre el arte emergente del conti-
nente y la vanguardia internacional. Por ejemplo, en 1953 esta
Bienal realiz6 una gran muestra de arte moderno occidental
que incluia el Guernica (1937), de Pablo Picasso. También
Joseph Albers, Max Bill y Alexander Calder fueron invitados
a Brasil en este periodo. Esta apertura a los lenguajes mas
abstractos y asociados a la modernizacion, permiti6 que el sis-
tema moderno del arte consolidara sus bases institucionales

3 Ademas de los textos fundacionales del nacionalismo artistico, como

el manifiesto Tres llamamientos de orientacion actual a los pintores
y escultores de la nueva generacion americana redactado por David
Alfaro Siqueiros (1921), el Manifiesto del Sindicato de obreros, técnicos,
pintores y escultores de México liderado por Siquerios y Diego Rivera
(1923), Manifiesto de Martin Fierro en Argentina (1924) y Amauta en
Peru (1926), la asimilacion de las vanguardias artisticas europeas trajo
consigo posturas latinoamericanistas significativas, como el Manifiesto
Antropodfago de Oswald de Andrade, relacionado con la Semana de Arte
Moderno organizada en Sao Paulo, en 1922; y los planteamientos de la
Escuela del Sur, articulada alrededor del pintor uruguayo Joaquin Torres-
Garcia desde mediados de los afios 30.
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en América Latina. Se crearon salones, aumentaron las pu-
blicaciones especializadas y se comenzd a contar con mayor
informacion sobre lo que ocurria en Europa y Nueva York
en materia artistica. Se incrementaron las exposiciones que
propiciaban el acercamiento entre artistas y tendencias, y se
produjo una mayor proyeccion internacional con la organiza-
cion de importantes muestras colectivas en Estados Unidos.
En el marco de estos cambios, en Caracas emergio el proyecto
de la Ciudad Universitaria, que se convirtié en un compendio
del arte abstracto nacional e internacional.

En esa década y la siguiente se organizaron varios
eventos en Estados Unidos que contribuyeron a visibilizar la
idea de «arte latinoamericano» y a conformar las bases de su
canon, como Gulf Caribean International, Museum of Fine
Arts of Houston, Texas, organizada por Jos¢ Goémez Sicre en
1956*; 1958 Pittsburgh International Exhibition of Contem-
porary Painting and Sculpture, presentada en el Carnegie
Institute, Pittsburg, en 1958%; y South American Art Today,
exhibida en el Dallas Museum of Fine Art, Dallas, Texas,
en 1959. Este esfuerzo alcanz6 un momento crucial en 1966
con la exposicion Art of Latin America since Independence,
organizada por Stanton L. Catlin y Terence Grieder, con el
apoyo de las universidades de Yale y Texas, respectivamente,
y presentada en New Haven, Connecticut. Esta muestra, que
luego itiner6 por Estados Unidos y México con un importante
despliegue informativo, representa la primera iniciativa por

4 El primer premio fue otorgado al pintor colombiano Alejandro Obregon.

5 Para este evento se invitd a un numeroso grupo de latinoamericanos,
entre los cuales fueron premiados los brasilefios Manabu Mabe, Arthur
Luiz Pizza, Marcelo Grassmann, Danilo Di Prete, Fernando Lemos y
Maria Bonomi; el mexicano Jos¢ Luis Cuevas, el nicaragiiense Armando
Morales y el guatemalteco Rodolfo Abularach.
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organizar de manera metddica la produccion artistica regional
desde el siglo XIX¢. Es por ello que se la considera como un
hito significativo en la periodizacion que se va a gestar sobre el
arte latinoamericano, desde los llamados precursores de la mo-
dernidad, como de aquellos que estimularon la interpretacion
local de los lenguajes de vanguardia europeos.

Durante los afios 60 el escenario politico en América La-
tina observaba la revolucion cubana de 1959 como paradigma
y punto de reflexion. Paralelamente, las clases medias mos-
traban mayor fortaleza frente a la oligarquia, debido a la ex-
pansion econdmica producida durante la II Guerra Mundial
y el apoyo a la industrializacién promovida por el gobierno de
John F. Kennedy desde Estados Unidos. Este desplazamiento
de fuerzas impregno6 el comienzo de la década con una atmos-
fera de optimismo. Pero en 1964 la situacion cambi6 brusca-
mente y muchos paises comenzaron a sentirse afectados por
una politica de contrarreforma. Se produjeron intervenciones
militares en varios paises’ que despertaron reacciones criticas,
sumadas a las derivadas de la guerra del Vietnam y del Mayo
francés, que fueron detonantes de movimientos estudiantiles®.

¢ Esta mirada retrospectiva fue conformada por los trabajos de unos 395

artistas de los diferentes paises latinoamericanos.

En 1961 es derrocado en Ecuador el presidente J. M. Velazco Ibarra; en

1964, el presidente de Brasil, Joao Goulart, es victima de un golpe de Es-

tado del general Humberto Castelo Branco, quien instaur6 diez afios de dic-

tadura; en 1966, el presidente argentino Arturo Illia es depuesto por Juan

Carlos Ongania, quien instaurdé un gobierno militar hasta 1973. Por otra

parte, a fines de los aflos 60 se comenz6 a sentir la accion de la guerrilla.

8 Los movimientos estudiantiles asumieron diferentes consignas a fines de
los afios sesenta. En México formaron parte de las luchas en contra de la
politica del PRI, con un amplio marco de reclamos de orden social que
sin embargo no incluyeron las reivindicaciones de orden racial y de gé-
nero, como se observaba en otras latitudes. Segun José Luis Barrios, «En
Meéxico el movimiento se definio mas como una lucha contra el sistema
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A esto se suma que el asesinato del Che Guevara en 1967 se
convirtié en un simbolo reactivo. En Venezuela, los afios 60
estuvieron signados por los conflictos de la guerrilla armada,
que comenzd en el periodo de Romulo Betancourt (1959-1964)
y continud durante el gobierno de Raul Leoni (1964-1969)°.
El escenario artistico en América Latina comenzo6 a mo-
verse entre dos polos: la atencion a los lenguajes mas innova-
dores de la vanguardia concreta, que para las burguesias en
ascenso representaban los procesos de modernizacion, y la aper-
tura hacia la denuncia politica. La reconocida critica argentina
establecida en Caracas, Marta Traba, describia esta situacion:

Durante este periodo se producira una vanguardia capaz
de publicitarse como ningin otro movimiento, tendencia
o grupo lo habia hecho antes. Paralelamente con ella, se de-
fendera tenazmente el derecho a la expresion artistica indivi-
dual o de grupo que mantenga la triple complicidad entre el

politico-moral, llevada a cabo por una generacion ilustrada a la que se
unid la protesta de la clase obrera» (Jos¢ Luis Barrios, «Los descentra-
mientos del arte contemporaneo: de los espacios alternativos a las nuevas
capitalesy, en [ssa M?. Benitez (coordinadora), Hacia otra historia del arte
en México. Disolvencias (1960-2000), Consejo Nacional para la Cultura
y las Artes, México DF, 2001, p. 149). Un hito significativo que desperto
una reaccion generalizada fue la llamada Matanza de Tlatelolco, donde
murieron unos trescientos estudiantes por la represion de las fuerzas mili-
tares, contra una protesta llevada a cabo en la Plaza de las Tres Culturas
de la capital, el 2 de octubre de 1968. Ese mismo afio se celebraban las
Olimpiadas en la capital mexicana, evento que formo parte de la critica
de las politicas estatales a espaldas de los problemas sociales locales.
Entre 1961 y 1962 se produjeron en el pais tres intentos de derrocamiento
del gobierno a manos de militares en ejercicio de sus funciones. De ma-
nera paralela, se reprimia todo intento de subversion civil, con persecu-
ciones diversas. En este periodo causé conmocion el asesinato del profesor
Alberto Lovera, supuesta victima del aparato represor del Estado.
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hombre y sus suefios, y entre esos suefios y la esperanza de
la comunidad'.

Los artistas activos en los afios 50 fueron promovidos
en los 60, mientras se gestaban nuevos planteamientos cri-
ticos. Se produjo un creciente interés por el dibujo y el gra-
bado, que permitian un contacto més directo con el publico
por su mayor facilidad de insercion en el mercado. El pano-
rama resultaba complejo porque coexistian diversas posturas,
que oscilaban entre un apego a la tradicion, y la vanguardia.
La produccion artistica del continente se movia entre tres co-
rrientes fundamentales: el expresionismo abstracto y el in-
formalismo derivado de las experiencias estadounidenses
y europeas; la nueva geometria y el cinetismo; y la nueva
figuracion o figuracion simbolica.

Desde fines de los afios 60 y durante los 70, la idea de
un arte latinoamericano con caracteristicas «propias» comenzo
a ser una preocupacion dominante en un escenario que comen-
zaba a afianzar los lazos e intercambios entre si y con el exterior.

El presente y el pasado comenzaron a ser revisados y
valorados con 0jos «propios», estableciendo diferencias entre
las soluciones vanguardistas locales y europeas. En este pe-
riodo se organizaron varios eventos reflexivos'' y emergieron

10 Marta Traba, Arte de América Latina 1900-1980, Banco Interamericano

de Desarrollo, Washington, 1994, p. 134.

En 1975 la Universidad de Austin organizé el simposio «El artista lati-
noamericano y su identidad» que, segun Marta Traba, reunié a la ma-
yoria de los criticos de arte latinoamericanos activos, por primera vez
(Marta Traba, «Artes plasticas latinoamericanas: la tradicion de lo na-
cional«, en Ana Pizarro (Seleccion, prologo, cronologia y bibliografia),
Marta Traba. Mirar en América, Fundacion Biblioteca Ayacucho, Ca-
racas, 2005 [1984], p. 21); en 1976 Juan Acha organiz6 un simposio de
arte conceptual en Morelos, México; y en 1978 se presentd en Caracas,
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diferentes publicaciones en torno a esta preocupacion, que visi-
bilizaban posturas en tension. Hasta esos afios la critica de arte
cumplia una funcion descriptiva y afirmativa, a partir de la idea
de «inventarioy, con relacion a las caracteristicas de las prac-
ticas artisticas hegemonicas europeas, asumiendo asi un rol
canonizante. Segun el investigador argentino Fermin Fevre:

Si analizamos la bibliografia anterior a 1950 advertimos
que los criticos latinoamericanos mas destacados no pu-
dieron sustraerse al afan inventariador. Tarea ttil pero que
no siempre ha tenido el rigor necesario. En esta linea habria
que situar los libros de Alfredo Boulton en Venezuela, An-
tonio R. Romera en Chile, Luis Cardoza y Aragon y Justino
Fernandez en México, José Pedro Arhul y Oscar F. Haedo en
el Uruguay, Julio Payro, Coérdova Iturburu y Romualdo
Brughetti en la Argentina, etc.'”.

El debate en esa época se centraba en el intento de de-
finir un arte latinoamericano a partir de la supuesta supera-
cion de la relacion centro-periferia. Mientras algunos criticos
abogaban por un arte mas «universaly, otros reclamaban
producciones mas localistas. En este periodo estaba en pleno
proceso de canonizacion el constructivismo latinoamericano,
el cual fue asociado a la modernizacion tecnoldgica. Parale-
lamente, las respuestas a los conflictos sociales desde el arte
asumian propositos figurativos. En resumen, las propuestas
artisticas se debatian entre la figuracion y la abstraccion.

en el Museo de Bellas Artes, el Primer Encuentro Iberoamericano de
Criticos de Arte y Artistas Plasticos.

Fermin Fevre, «Las formas de la critica y la respuesta del publico»,
en Damian Bayon (relator), América Latina en sus artes, Siglo XXI
Editores, México DF, 1978 [1974], p. 51.
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Entre los criticos de arte que abogaban por un arte uni-
versal o un posicionamiento de las practicas artisticas re-
gionales en los circuitos internacionales, estaban el peruano
Juan Acha, la estadounidense Dore Ashton y el argentino Da-
midn Bayon. En cambio, aunque con diferentes posturas, el
reconocimiento de la existencia de un arte latinoamericano,
caracterizado por una particularidad mas politica, estaba re-
presentado por los mexicanos Jorge Alberto Manrique e Ida
Rodriguez Prampolini; los brasilefios Aracy Amaral, Ferreira
Gullar, Frederico Morais y Mario Pedrosa; y los argentinos
Aldo Pellegrini y Marta Traba. Ellos representan los primeros
esfuerzos por comprender el arte como un sistema de rela-
ciones complejo que excede la materialidad de la obra como
objeto, un enfoque que luego de la formulacion de Mato' se
puede caracterizar como de «cultura y poder».

Por ejemplo, en 1974 Bayon se preguntaba, desde su
tesis dicotomica que entendia la «dependencia como neu-
rosis»: «;Hay que ser local o internacional? ;Hay que respetar
algun tipo de indigenismo, de folklorismo, o contribuir, en

1 Daniel Mato «Estudios y otras practicas latinoamericanas en cultura

y poder», Revista Venezolana de Economia y Ciencias Sociales, 7(3),
Faces, Universidad Central de Venezuela, Caracas, 2000a, pp. 83-110;
«Estudios y otras practicas intelectuales latinoamericanas en cultura
y poder», en Daniel Mato (coord.), Estudios y otras prdcticas intelec-
tuales latinoamericanas en cultura y poder, Universidad Central de Vene-
zuela y Consejo Latinoamericano de Ciencias Sociales (Clacso), Caracas,
2002, pp. 21-46; «Estudios y otras practicas latinoamericanas en cul-
tura y poder: critica de la idea de “Estudios Culturales Latinoamericanos”
y propuestas para la visibilizacion de un campo mas amplio, transdis-
ciplinario, critico y contextualmente referido», en Catherine Walsh
(ed.), Estudios culturales latinoamericanos, Universidad Andina Simoén
Bolivar y Ediciones Abya-Yala, Quito, 2003b, pp. 73-111.
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cambio, a que el hombre hispanoamericano se inserte en un
gran esquema que no reconozca fronteras?»'.

Las posturas, aunque diversas, iban perfilando nuevos
problemas, mas asociados a la nocion de arte contemporaneo.
Acha, por ejemplo, era mas optimista y comprendia la deses-
tabilizacion que experimentaba el sistema moderno del arte en
Occidente, cuando las propias practicas artisticas rechazaban
su excesiva institucionalizacién, proponiendo diferentes es-
trategias para ampliar sus limites. Por ello, frente a la supuesta
carencia de una identidad latinoamericana, planteaba:

[...] la causa de nuestra actual situacion reside en el espi-
ritu desarrollista con que tomamos las importaciones; no
en las importaciones mismas ni en nuestros prohijamientos.
[...] Esta crisis de identidad del arte ha trastocado nuestras
posibilidades artisticas y evidencia las diferencias entre la
cultura occidental oficialista y la verdadera, entre el im-
perialismo cultural y la cultura legitima, la cual consiste
en subvertir constantemente los fundamentos mismos de
ella; diferencias que se nos escaparon por mucho tiempo.
Es decir, la crisis nos llama la atencion sobre la urgencia de
ser mas occidentales; lo cual implica rebasar lo foraneo que
importamos y el localismo que sentimos'.

Acha reconocia en el arte una dimension sociocultural
que debia superar el condicionante moderno de ser un fin en
si mismo, para relacionar al sujeto con la naturaleza y sus

Damian Bayon, Aventura plastica de Hispanoamérica, Fondo de Cultura
Econdmica, México, 1974, p. 327.

Juan Acha, «Las posibilidades del arte en Latinoamérica», Ensayos y po-
nencias latinoamericanistas, Galeria de Arte Nacional, Caracas, 1984
[1973], pp. 50-51.
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semejantes. Entendia la obra artistica como polisémica
y pudo observar las tensiones gestadas en el interior del campo
artistico y social occidental, que iban a estimular complejos
procesos de hibridacion. Apostaba al arte contempordneo
pero desde la perspectiva de las constantes negociaciones y
como contradiscurso a la cultura massmedidtica. Desde una
concepcidon mas abarcante, capaz de comprender el alcance
social de la circulacion de la produccion artistica, describid
cuatro posibilidades para las artes visuales:

[...] el popularismo que promueve lo popular como el re-
medio mas eficaz de las dolencias del arte culto; el plura-
lismo que postula la igualdad social, artistica y cultural de
todas las manifestaciones artisticas; la expansion audiovisual
en su calidad de substituto inevitable del objeto artistico-
visual y como el mejor corrector de los efectos psicosociales
de los medios masivos; por ultimo, la alfabetizacion de la
sensibilidad colectiva (crear defensas contra las manipu-
laciones de los medios masivos) como la meta legitima de
todas las preocupaciones artisticas y sociales'®.

En las palabras de Acha se asume el arte como forma
de conocimiento desde una mirada ampliada del sistema ar-
tistico que le otorgaba al productor un rol activo en lo poli-
tico, pues estd contraponiéndolo a la cultura de masas como
fendmeno desmovilizador del sentido critico.

Frederico Morais también desfetichiza el rol del arte y
le reconoce su complicidad con los modelos culturales de las
burguesias y sus narrativas fundacionales de la modernidad.
En 1975, en el simposio «El artista latinoamericano y su

1o Ibidem, p. 54.
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identidad» (Austin, EE.UU., 1975), reconocia la estrecha rela-
cion entre la conformacion del sistema moderno del arte y la
idea de nacion:

[...] yo entiendo el arte como una forma de organizacion de
la realidad, y al mismo tiempo —y no es una idea contradic-
toria— entiendo que no es posible pensar la idea de nacion
sin que simultaneamente se piense en la idea de arte. Para
mi el artista cumple el papel del suefio [...] Y en el caso de
Brasil, la idea de un arte constructivo se liga muy intima-
mente al debate sobre nuestra nacionalidad. [...] Noto tam-
bién que esta es una constante en varios paises y no solo en
los paises que no tuvieron arte precolombino'’.

Aunque Morais y Traba coincidian en su postura lati-

noamericanista, se distanciaban en la comprension de las van-
guardias. Por ejemplo, Traba cuestionaba el apoyo que Morais
le ofrecia a las practicas artisticas de calle. Segun ella:

Pero Morais cree en las nuevas manifestaciones tipo «Do-
mingos de creaciony, donde la libre creatividad sacada a la
calle es juzgada por ¢l como una de las tantas propuestas re-
volucionarias destinadas a renovar y trastornar el binomio
salon-exposicion. Al pasar, pues, a la praxis, Morais cae
en el error de hacer, respecto a los eventos publicos de las
vanguardias, la misma lectura falsamente optimista de
Garcia Canclini'®.

Frederico Morais cit. en Damian Bayon (relator), EI artista latinoameri-
cano y su identidad, Monte Avila Editores, Caracas, 1977, p- 85.

Marta Traba, «Artes plasticas latinoamericanas: la tradicion de lo
nacionaly..., en ob. cit., p. 34.
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Traba tampoco concordaba con Acha en su apoyo a las
propuestas contemporaneas y se distanciaba de Garcia Can-
clini en la ampliacién de la esfera del arte cuando este ul-
timo proponia la «produccioén de mensajes visuales publicos»
como posibilidad contradiscursiva al «arte por el arte» pues,
segun ella: «no garantiza ni eficiencia ni valor artistico-es-
tético, como lo prueban por ejemplo los horrendos murales
chicanos de San Francisco, inmersos en la peor retorica»”.
Aunque Traba coincidia con Garcia Canclini en deconstruir
los supuestos metafisicos de la estética tradicional®’, le resul-
taban insoportables las propuestas vanguardistas de los afios
70 asociadas a las acciones o al llamado arte conceptual,
pues ella, erroneamente, las asimilaba al formalismo repre-
sentado por la tradicion cinética, que era su principal blanco
de ataque.

A partir del reconocimiento de que los intercambios
culturales representan formas de poder —como palabras o
pensamientos—, Traba desarrolld su concepto de «cultura de
la resistencia»?', que concebia como un proyecto global de po-
sicionamiento politico orientado a definir una identidad lati-
noamericana desde lo politico, incluyendo a artistas plasticos,

19 Ibidem, p. 25.

20 Garcia Canclini habia publicado en 1977 su libro Arte popular y sociedad en América
Latina. Teorias estéticas y ensayos de transformacion, donde planteaba que la teoria
estética inmanente presentaba limitaciones insalvables para explicar los cambios en la
produccion artistica contemporanea, y exhortaba a crear un nuevo campo de analisis
sobre los supuestos de las ciencias sociales.

2 Traba se baso en la teoria de la dependencia econémica de André Giinder Frank
y recurri6 a los términos «lumpenburguesia» y «lumpendesarrolloy, también acuiiados
por este autor, para confrontar el desarrollismo de la Alianza para el Progreso en
los afos sesenta (programa de ayuda econdmica y social de EE.UU. para América
Latina) y denunciar que el desarrollo de los paises llamados del primer mundo se
habia logrado a costa del empobrecimiento de otras naciones. Segun Giinder Frank, la
relacion centro-periferia habia sido estimulada por los propios grupos que detentaban
el poder econdémico y politico en el mundo.
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ensayistas y escritores. Le otorgaba al campo cultural, y en
especial al campo artistico, un rol liberador y de cambio:

El artista quiere ser peligroso en Latinoamérica porque com-
prende que su misma lucidez y el privilegio de formar parte
de una élite cultural en paises de muchedumbres sobrevi-
vientes le exige ser, de alguna manera, un factor que con-
tribuya al cambio de las estructuras férreamente sostenidas
por los sistemas vigentes®.

Pero Traba relacionaba la «cultura de la resistencia»
con aquellos lugares «menos susceptibles de modernizacion
refleja»®®, donde supuestamente se desarrollaba mayormente
un sentido mitico de la vida, bajo sistemas de produccion
poco sofisticados, aunque también le atribuia esta condicion a
grupos que «abrazan el progreso y el pragmatismo»*!. Como
ejemplo mencionaba a Mario Abreu dentro de la sociedad ca-
raquefia, que ella cuestionaba por ser muy mimética de las
modas europeas.

En el campo artistico esta postura estaba caracterizada
por aquellos que «rechazaron la modernizacion refleja como
una forma de impostura, pero se sirvieron de los materiales
lingiiisticos modernos que se conocieron a través de ella»®.
Esta critica de arte describe asi el proceso de negociaciones
experimentado por muchos artistas latinoamericanos, cuando

22 Marta Traba, Arte latinoamericano actual, Ediciones de la Biblioteca
de la Universidad Central de Venezuela, Caracas, 1972, p. 52.

2 Marta Traba, «La cultura de la resistenciay, en Ana Pizarro (Seleccion,
prologo, cronologia y bibliografia), Marta Traba. Mirar en América,
Fundacion Biblioteca Ayacucho, Caracas, 2005 [1974], p. 55.

2 Ibidem, p. 56.

2 [bidem, p. 46.
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se han asumido los codigos europeos o estadounidenses como
estrategia discursiva para plantear problematicas propias. Traba
denominaba este impulso como «orden subversivo espontaneo,
no programado por ningun grupo de poder»®.

La cultura de la resistencia implicaria entonces la ne-
gociacion no mimética de los codigos modernos exdgenos
y, por eso, Traba concebia dos posturas para los artistas: la
asimilacion refleja de la modernizacién, con sus modas; o el
rechazo a este impulso para desenvolverse desde posiciones
locales. Para ella, estos ultimos representarian la resistencia
a la influencia exdgena, pues podrian redimensionar los va-
lores de lo nacional sin llegar a soluciones conservadoras
como el indigenismo.

Resulta significativo comentar aqui el ataque que dirigié
Traba a los indigenismos y los nativismos que florecieron en la
primera mitad del siglo XX como: «Posiciones estaticas y con-
servadoras, cuando no arcaizantes»”’. Aunque no argumentaba
criticamente su rechazo, es posible que haya intuido que este
tipo de representaciones afirma la condicion de subalternidad
de algunos grupos sociales?®®.

%6 Tdem.

»7 Marta Traba, «La cultura de la resistencia», ob. cit., p. 39.

El indigenismo pictérico enfatizé las representaciones de los aspectos
fisicos y culturales de estos sectores sociales considerados «verdadera-
mente autdctonos», y a la vez marginales, pues no formaron parte de la
ciudadania moderna. Lo que posiblemente cuestionaba Traba era esa mi-
rada que, a pesar de visibilizar la condicién indigena, no es capaz de re-
conocer otros aspectos que no sean aquellos con los cuales estos sujetos
fueron signados como subalternidad, como la miseria o el abandono,
o la estética del exotismo. En el caso del indigenismo pictorico, general-
mente se representaban figuras sociales en condiciones de minusvalia,
como si se tratase de sujetos incapaces de poseer otros saberes y prac-
ticas, tan validas como las propiciadas por la modernidad como proyecto
civilizatorio. Los indigenas, como poblacion, no fueron apreciados por el

28
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Esta critica argentina también fue capaz de advertir los
cambios que se producian en las practicas artisticas de los afios
70, que cuestionaban el sistema moderno del arte a partir de una
toma de conciencia de su condicion discursiva como sistema de
signos —o lenguaje— capaz de ordenar y situar aspectos de lo
real. Segiin Traba, estas practicas artisticas se asociaban a la
cultura de la resistencia:

En su poder de descubrir relaciones no visibles dentro de la
sociedad, de emparentar la accion del hombre con sus mo-
tivaciones profundas, de revelar mecanismos peculiares de
tal o cual comportamiento social, y de arrojar luz sobre el
progresivo esclarecimiento de grupos humanos que se des-
conocen enteramente a si mismos. En tal caso, la cultura de
la resistencia rebasa su finalidad estética, y toca una ética
y hasta una epistemologia®.

Traba reconoce asi las mediaciones experimentadas por
la produccidn artistica cuando esta es capaz de trabajar con las
representaciones sociales desde una mirada que supera la sub-
jetividad individual, para abordar fendémenos culturales en un
amplio sentido. Esta estrategia se observa en muchas practicas
artisticas asociadas al conceptualismo. Aunque ella mas bien
rechazaba este tipo de propuestas, tal vez porque no las com-
prendia de manera integral, las describia, sin proponérselo,

indigenismo en sus diferencias sociales, lingiiisticas, religiosas, econo-
micas y estéticas. Sus representaciones pocas veces los han dignificado.
Es a finales del siglo XX y a principios del siglo XXI cuando se producen
otras representaciones artisticas que los dignifican en sus propias dife-
rencias, como por ejemplo las fotografias realizadas por el guatemalteco
Luis Gonzalez Palma y el venezolano Antonio Bricefio.

2 [bidem, p. 49.
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cuando planteaba que los artistas descubren «relaciones no
visibles dentro de la sociedad». Esto sucede cuando algunos
planteamientos visuales investigan el campo representacional,
con sus imaginarios individuales o colectivos en relacion a la
sociedad de consumo.

Desde los afios 60 algunas practicas artisticas, hoy
asociadas a la nocién de arte contemporaneo, comenzaron
a emplear diferentes elementos —mas all4d de la pintura y
la escultura— para crear metaforas de aspectos poco obvios
para la mayor parte del publico de sus respectivas sociedades.
Ademas del comportamiento perceptual, comenzaron a elabo-
rarse revisiones de aspectos historicos y politicos asociados
a la idea de América Latina, del pasado y del presente, alcan-
zando diferentes representaciones sociales®®. Segun la tesis de
Traba, los artistas que fueron asimilando la deconstruccion
de la modernidad desde los afios 60, podrian ser reconocidos
como representantes de una «cultura de la resistencia» frente a
los modelos privilegiados e impuestos por la cultura moderna.

Aunque su idea de «cultura de la resistencia» adquiere
pertinencia para la comprension de la idea de arte contempo-
raneo como critica del sistema moderno del arte, representa
una postura todavia signada por ciertos conservadurismos.
Ademas del determinismo geografico que sostiene en sus di-
ferenciaciones geograficas de «zonas abiertas» (los paises mas

30 Por ejemplo, el artista argentino Antonio Berni desplazo las estrategias

del comic para crear una narrativa pictorica sobre dos personajes —Jua-
nito Laguna y Ramona Montiel— que representaban a los habitantes de
las villas miseria; el también argentino Alberto Greco promulgaba el
«arte vivoy por medio de acciones diversas; en Pert, el grupo MIMUY
realizaba acciones de protesta con el uso de basura; y en México el grupo
Los Hartos manifestaba su repudio a las caracteristicas del arte burgués.
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cosmopolitas, como Argentina y Venezuela®) y «zonas ce-
rradas» (los paises andinos, con mayor tradicion indigena’?),
Traba reduce la division social del trabajo a la condicion de
clase del artista. Por ello plantea que

[...] cuando la burguesia, en cambio, se dibuja en Latinoamé-
rica con algun relieve y manifiesta aspiraciones mas netas,
el artista corre el peligro de volver a servirla y calcar las pre-
tensiones progresistas y tecnologicas con que disfraza sus
complejos provincianos®,

Tradicionalmente se ha reconocido que gran parte de
los productores artisticos proviene de la burguesia; sin em-
bargo, la condicioén de clase no es el Unico factor que define
su posicion de poder en el orden discursivo. También es deter-
minante la lucha por el sentido de los significados atribuibles
a su produccion simbdlica y su capacidad de insertarse en los
circuitos de circulacion establecidos. Ademas, cuando Traba
sostenia que los artistas actuaban con mayor libertad y disten-
sion creativa en aquellas zonas de «escasa entropia» donde la
modernizacion fue menos rigurosa, estaba condicionando
la produccion artistica al ensimismamiento.

Tal vez la debilidad de la tesis de Traba derive de este
privilegio de lo «mitico», muy comun a otros criticos activos

31 Lugares donde el proyecto modernizador se asumid con mayor rigor y se

desarroll6 la modernidad artistica asociada al constructivismo, que ella
tanto criticaba como mimetismo.

32 Colombia, Pert, Cuba, Ecuador, Bolivia, México: «la cultura reposa
sobre la triple alianza de la pobreza inmigratoria, la defensa de una tra-
dicion precolombina y colonial y la exaltacion de valores localesy (Marta
Traba, Arte latinoamericano actual, ob. cit., p. 65).

3 Marta Traba, «La cultura de la resistenciay, ob. cit., p. 41.
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en la época. Esto también pudo haber influido en su afinidad
con las propuestas pictoricas que se inspiraban en aquellos
referentes geograficos, prehispanicos y sociales de tono lo-
calista, ya estereotipados sobre lo latinoamericano®, y desde
planteamientos muy ilustrativos de aspectos historicos o sim-
bolicos. Traba no reconocia que para redimensionar los mo-
delos del sistema moderno del arte y producir otro tipo de
representaciones habia que renovar las estrategias simbo-
licas que implicaban, a su vez, otras técnicas y materiales, in-
cluidas las acciones o performances que afectaban la nocion
de autoria y de obra de arte. No comprendia que el sistema
del arte era una institucion insoslayable en los proyectos na-
cionales y que «lo propio» se habia ido configurando a partir
de negociaciones paulatinas, como la recreacion tematica y
estilistica, visible desde el siglo XIX, incluso en las variantes
de las formas arquitectonicas, para luego recrear los codigos
y plantear problematicas locales.

A pesar de las debilidades comentadas, las reflexiones de
Traba contribuyeron a concebir lo politico como un posiciona-
miento enunciativo, mas alla de la defensa de un proyecto poli-
tico especifico. Cuando ella le reclamaba a la produccion cultural:
«devolver la peligrosidad a lo que ha sido neutralizado; en otras
palabras, recuperar la intencion del arte, la capacidad critica y la
orientacion caustica del ingenio»* estaba apuntando a las estra-
tegias de algunas practicas artisticas contextualmente referidas.

Ademas de estos debates sobre la identidad del arte la-
tinoamericano y el lugar del artista, durante los afios 70 emer-
gieron algunos textos fundacionales que elaboraron panoramas

3 Entre los artistas que Traba privilegiaba se encontraban algunos que re-
interpretaron los elementos del exotismo latinoamericano que ella criti-
caba, como Fernando Botero, Alejandro Obregén y Fernando de Szyszlo.

3 Marta Traba, «La cultura de la resistencia», ob. cit., p. 48.
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de las artes visuales latinoamericanas, como un balance de
los diferentes movimientos a lo largo del continente durante
el siglo XX, a partir de la asimilacion o resistencia al mo-
delo del arte moderno occidental®. Aunque estos esfuerzos
posibilitaron la divulgacion de muchas practicas artisticas lo-
cales en el continente, no pasaron de ser un registro de los
procesos de produccion en relacion al campo representacional,
dejando fuera del analisis muchas de las relaciones de cultura
y poder relativas al lugar de enunciacion; es decir, no tomaban
en cuenta los contextos interpretativos, de circulacion y de va-
loracion discursiva. A pesar de la voluntad de estos criticos
por tratar de abordar la complejidad relacional del sistema
moderno del arte, se sigui6 cuestionando la actitud supuesta-
mente sumisa de la realizacion artistica regional con respecto
a los modelos europeos, haciendo énfasis en el momento de la
produccion o en la condicion social del artista.

PRACTICAS ARTISTICAS Y SU RELACION
CON EL CONTEXTO POLITICO:
ARTE CONTEMPORANEO LATINOAMERICANO

En muchos casos, la asimilacion del enfoque transgresor
del arte contemporaneo en las practicas artisticas latinoameri-
canas estuvo relacionada con el deseo de reflexionar sobre los

3¢ Entre algunos de estos textos cabe nombrar los siguientes: Aldo Pelle-
grini: Panorama de la pintura argentina contemporanea (1967), Jorge
Romero Brest: El arte en la Argentina (1969), Raquel Tibol: Historia
general del arte mexicano. Epoca moderna y contempordnea (1969),
Leopoldo Castedo: Historia del arte y de la arquitectura latinoameri-
cana (1970), Marta Traba: Arte latinoamericano actual (1972), Damian
Bayon: Aventura plastica en Hispanoamérica (1974), Mirko Lauer:
Introduccion a la pintura peruana del siglo XX (1976).
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problemas sociopoliticos locales y de redimensionar la fun-
ciébn meramente contemplativa del arte, para otorgarle una
dimension de pertinencia en lo social.

Desde mediados del siglo XX se observa la emergencia
de numerosas propuestas orientadas a ampliar los limites del
sistema artistico, instaurado como parte del proyecto civili-
zatorio de la modernidad, afectando asi la nocion de autoria,
de obra de arte y de publico, con el objetivo de compensar el
distanciamiento entre la producciéon de sentido de las prac-
ticas artisticas y la poblacion en general. Este desplazamiento
critico de lo moderno hacia lo contemporaneo se ha susten-
tado en el reconocimiento de la capacidad cognitiva del arte
ante la realidad y los condicionamientos historicos del campo
representacional en general.

Muchas de las précticas artisticas orientadas por la nocion
de arte contemporaneo asumen una actitud de «intervencion
social» y de insubordinacion frente a los saberes instituidos.
En tultima instancia, las précticas artisticas de intervencion de-
sean impulsar transformaciones en las relaciones de poder que
jerarquizan lo social, desde una perspectiva critica, y que a la
vez pueden estimular nuevas relaciones de disfrute sensorial.
En América Latina este tipo de planteamiento puede actuar
como mecanismo de memoria, intervencion en lo real o cuestio-
namiento critico de representaciones sociales, segun se observa
en los ejemplos que se abordaran en este capitulo.

A medida que transcurre la segunda mitad del siglo XX
parece mas evidente esa particular contradiccion social y po-
litica que caracteriza a la mayoria de los paises del conti-
nente. Los constantes cambios de orientacion a que se ven
expuestos nuestros gobiernos por la injerencia de los paises
extranjeros que intervienen en la economia local, influyen en
la persistencia de esquemas tradicionales de conducta que se
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contraponen a la constante necesidad de modernizar los sis-
temas de produccion. Muchos de los artistas contemporaneos
latinoamericanos abordan en sus trabajos, diferentes aspectos
de esta particular situaciéon que ha ido perfilando la historia
continental y ha afectado muchas de las més importantes
aspiraciones colectivas.

Desde mediados de los anos 60 se produjeron reac-
ciones desde las practicas artisticas que se propusieron ero-
sionar los diferentes factores institucionalizados del sistema
moderno del arte y, a su vez, intervenir en lo social, lo cual les
atribuye una condicion politica. En estas reacciones se pone
en entredicho la tradicion metafisica del arte, es decir, su com-
prension como acto contemplativo cuya funcion es despertar
emociones de orden espiritual a partir de su supuesto estatuto
de producto unico, original y trascendente. Este impulso, que
paulatinamente va generando reflexiones cada vez mas com-
plejas, tanto de los propios productores como del campo de la
critica, responde a problematicas sociales y, a la vez, a aspira-
ciones de cambio del propio sistema del arte, desplazando asi
las caracteristicas del arte moderno por las nuevas estrategias
que implica la nocién de arte contemporaneo.

En el caso de las practicas artisticas asociadas a la re-
flexion contextualizada en lo latinoamericano como region
discursiva, la funcion que se privilegia es la comunicacional,
es decir, que el arte se comienza a comprender como forma
de conocimiento. Las orientaciones politicas pueden res-
ponder a problematicas individuales o colectivas, pero en ge-
neral, las propuestas apuntan a un cuestionamiento del canon
del arte moderno y sus relaciones con el mercado de transac-
ciones simbolicas, entendido este como sistema valorativo que
implica la promocion, divulgacion y comercializacion de la
produccion artistica.
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Estas practicas, que abren el compas a la nocion de arte
contemporaneo desde un posicionamiento autorreflexivo, se
caracterizan por revisar la historia local como discurso sus-
tentado en una teoria centralista y por ello pueden conver-
tirse en estrategias compensatorias de la memoria residual.
También pueden cuestionar representaciones sociales hege-
monicas que han actuado como iconos civilizatorios, dejando
fuera configuraciones identitarias consideradas de «mino-
rias» y signadas por desigualdades, las cuales involucran una
amplia gama de agentes sociales, incluidos grupos «margi-
nales» urbanos, diferencias étnicas y diversidades sexuales.
Los niveles de actuacion pueden oscilar entre el activismo in-
dividual o en colectivo, o como representaciones metaforicas
que adquieren forma de objeto. Los materiales y recursos em-
pleados han sido muy variados, desde elementos relativos a la
sociedad de consumo hasta la accion efimera que representa
el llamado «arte correo».

Como ejemplos cabe mencionar algunas experiencias
que han sido significativas y que no han sido suficientemente
abordadas por los relatos histéricos del arte latinoamericano,
aunque han ejercido influencia en sus escenarios artisticos
y politicos respectivos. Entre estos artistas se debe mencionar
al menos al argentino Victor Grippo, los brasilefios Hélio
Oiticica, Artur Barrio y Cildo Meireles; los cubanos Juan
Francisco Elso, José Bedia y Ana Mendieta; los chilenos Eu-
genio Dittborn, el Grupo CADA y Lotty Rosenfeld; el grupo
mexicano Mira; el colombiano Antonio Caro, entre otros.
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DEL NEOCONCRETISMO AL «ARTE DE GUERRILLA»
EN BRASIL

En Brasil, los afios 60 fueron testigos del surgimiento
de importantes posturas relativas a las artes visuales, deri-
vadas de la apertura al arte internacional que se estaba ges-
tando desde fines de los afnos 50, estimulada con la fundacion
de la Bienal de Sao Paulo en 1951. El ambiente artistico gi-
raba alrededor de las formas constructivas y de la atmosfera
renovadora de la arquitectura. En esa década surgieron los
grupos Ruptura (fundado en 1952 en Sao Paulo), dirigido por
Waldemar Cordeiro y dedicado a las investigaciones concretas
de caracter optico; y Frente (1953, en Rio de Janeiro), dirigido
por Lygia Pape y Decio Vieira, que se abria a opciones mas
diversas. A mediados de los 50 el concretismo se presentaba
como una tendencia expandida en la I Exposi¢ao Nacional de
Arte Concreta, presentada en 1956 y 1957 en Rio de Janeiro
y Sao Paulo.

Pero como contrapartida, algunos artistas relacionados
con el Grupo Frente estimularon una redireccion de estas pro-
puestas en 1959, impulsando el movimiento neoconcreto’®,
que se proponia superar el estimulo de lo puramente visual
para incorporar todos los sentidos, crear obras participativas

7 Este término fue acufiado por el critico brasilefio Frederico Morais en

1969 para describir los trabajos de algunos artistas que hacian denun-
cias politicas, como Artur Barrio, Cildo Meireles, Antonio Manuel, entre
otros (Cristina Freire, «O latente manifiesto: arte brasileira nos anos
1970», en Lisbeth Rebolho Gongalves (organizadora), Arte brasileira no
século XX, Asociacion Brasilefia de Criticos de Arte y Museo de Arte
Contemporaneo de la Universidad de Sao Paulo, Sao Paulo, 2007, p. 235).

3% El grupo neoconcreto estuvo constituido por los artistas Amilcar de
Castro, Franz Weissmann, Hércules Barsotti, Hélio Oiticica, Lygia
Pape y Lygia Clark.
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y fomentar relaciones mds intimas y metaforicas con el in-
dividuo. Se aspiraba alcanzar una unién entre las diferentes
disciplinas artisticas y, a la vez, romper con los marcos ins-
titucionales para promover una creacion capaz de acercar el
arte a la vida cotidiana. El movimiento neoconcreto realiz6
una reinterpretacion de los planteamientos del modernismo
de los afios 20, sobre todo los postulados de la antropofagia,
pero extendiendo el campo de lo visual hacia la experiencia
corporal y las instalaciones.

El «Manifiesto neoconcretoy», redactado por Ferreira
Gullar y publicado en marzo de 1959 en el Journal do Brasil,
expresa el rechazo hacia las posturas artisticas excesivamente
racionales y estimulantes solo de la experiencia visual e inte-
lectual del arte constructivo, y sefiala:

Utilizamos el término neo-concreto para diferenciarnos de
aquellos que estan comprometidos con el arte geométrico
no-figurativo (neo-plasticismo, constructivismo, suprema-
tismo, la escuela de Ulm) y particularmente de un arte in-
fluido por un peligrosisimo y agudo racionalismo. [...]
El arte neo-concreto, nacido de la necesidad de expresar la
compleja realidad de la humanidad moderna al interior del
lenguaje estructural de una nueva plasticidad, niega la va-
lidez de las actitudes cientificas y positivistas en el arte y se
pregunta por la expresion, incorporando las nuevas expre-
siones verbales creadas por el arte constructivista neo-figu-
rativo. [...] Nosotros no concebimos una obra de arte como
una mdquina 0 como un objeto, sino como un quasi corpus,
es decir, algo distinto a la sumatoria de sus elementos cons-
tituyentes; algo que bien puede ser fragmentado por el
analisis, pero que solo puede ser comprendido fenoménica-
mente. [...] Esta posicion es igualmente valida para la poesia
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neo-concreta, que denuncia el mismo objetivismo mecanico
de la pintura. [...] Como en la pintura, lo visual queda redu-
cido a lo 6ptico y el poema se limita a su dimension grafica.
La poesia neo-concreta rechaza estas ideas y, fiel a la natura-
leza del lenguaje mismo, afirma el poema como un ente tem-
poral. La compleja naturaleza y el significado de las palabras
se torna aparente en el tiempo y no en el espacio. La poesia
de un poema neo-concreto es la espacializacion del tiempo
verbal: es una pausa, un silencio, tiempo¥.

Dentro del neoconcretismo se distingue el trabajo expe-
rimental de Hélio Oiticica, quien comenz6 su trayectoria en el
marco del concretismo para ir transgrediendo paulatinamente
sus principios, buscando sustituir la relacion contemplativa de
la obra de arte por una relacion mas integral con el espectador.

Oiticica se incorpord al Grupo Frente en 1954, cuando
presentd su primera exposicion. Sus investigaciones comen-
zaron con la representacion del plano que paulatinamente
confronta con el espacio tridimensional (fig. 8). Entre 1958
y 1960 realizd propuestas «habitablesy a partir de la descompo-
sicién de la obra de Piet Mondrian (fig. 9). Al concebir que las
personas transitaran en el espacio para percibir los elementos,
introducia la idea de organismo viviente en la obra de arte,
superando la experiencia solo visual.

3 Ferreira Gullar, «Manifiesto neo-concreto» (tomado de Jornal do Brasil,

Rio de Janeiro, 22 de marzo de 1959), en Arte en Iberoamérica 1820-
1980, Ministerio de Cultura, Madrid, 1989 [1959], pp. 333-335.
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. Fig. 9
Hélio Oiticica (Rio de Janeiro, Hélio Oiticica, Gran nucleo, 1960-1966,
1937-1980), Metaesquema, 6leo, y resina sobre madera comprimida.
1958, 6leo sobre tela, 86 x 113 cm. Coleccion César y Claudio Oiticica,
Coleccion César y Claudio Oiticica, Rio de Janeiro (primeras obras
Rio de Janeiro (época en que tridimensionales)

participa en el Grupo Frente)

A los objetos realizados en los afios 60 los llamo Bdlidos
(bolas de fuego o nucleos) y los definié como «transobjetosy,
porque pretendia desencadenar una serie de emociones. Los
bolidos (fig. 10) se presentan como obras «abiertas» porque
aluden a multiples significados. Son cajas o botellas de vi-
drio llenas de arena, piedras, pigmentos o papeles, que invitan
al espectador a experimentar diferentes sensaciones tactiles
y referenciales. Enfatizan una vivencia cromatica pues el color
se presenta en su estado puro, como materia. Al introducir oca-
sionalmente elementos de desecho, también se le otorga a la
obra una condicién «abyecta» que anticipa otras propuestas ar-
tisticas asociadas a las acumulaciones. Segin Edward Lucie
Smith, «el uso que hizo Oiticica de los materiales pobres
a mediados de los 60 anticip6 el arte povera italiano de la
década siguiente»*’. Este autor también ubica al neoconcretismo

40 Edward Lucie-Smith, Arte latinoamericano del siglo XX, Ediciones
Destino, Barcelona, 1994, p.136.
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—por su particular complejidad— como «un precursor del
Arte Conceptual en Estados Unidos y en Europa»®'.

Fig. 10

Hélio Oiticica

Bolido B18 Vidrio 6 Metamorfosis, 1965

Vidrio, pigmentos, 6leo con acetato de vinilo sobre malla
de nylon y plastico, 30 x 28 x 22 cm

Coleccion César y Claudio Oiticica, Rio de Janeiro.

En 1964 Oiticica se fue a vivir al Morro de la Man-
gueira, en Rio de Janeiro, donde mantuvo un contacto muy
estrecho con las actividades de la escuela de samba que alli
funcionaba. En esta etapa elabord la idea del Parangolé
(fig. 11), que asumi6 diferentes formas a partir de la idea de
capa o traje, y que eran indivisibles como propuesta artis-
tica de los sujetos que las exhibian (los bailarines de la escuela
de samba). En 1965, como la vestimenta de un grupo de samba,
presentd estas piezas en un espacio institucionalizado del arte:
la inauguracién de la muestra Opinido 65, en el Museo de
Arte Moderno de Rio de Janeiro. Sin embargo, en esa opor-
tunidad Oiticica fue expulsado del recinto debido a que esta
accion rompia con el protocolo formal de las inauguraciones.

4 Ibidem, p. 137.
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Este gesto fue registrado como una ruptura con la nocion de
arte moderno, encasillada en la obra como producto acabado.
Este desplazamiento de la favela a la institucion museistica fue
comprendido como un gesto de democratizacion del arte que
no tenia precedentes en Brasil, al imbricar lo culto y lo popular.

Fig. 11 Fig. 12

Helio Oiticica, Nildo de Mangueira Hélio Oiticica, Nildo de Mangueira
con Parangolé P-4 Capa 1, 1964. con Parangolé P-16 Capa 12, 1967.
Inauguracion de Opinido 65, Texto impreso: «En la adversidad
Museo de Arte Moderno de Rio nosotros crecemosy.

de Janeiro, 1967.

Los parangolés participaron en 1968 en el evento Arte
en la Calle, organizado por el critico Frederico Morais. Los
parangolés se mostraban plurales en su condicion de objetos
y trajes que involucraban al espectador con el baile y con el
plano habitable en el espacio, pues representaban la pintura en
estado ambulante, enmarcada en la idea de «antiartey». A estas
capas Oiticica les incorporaba consignas empleadas en las
manifestaciones politicas de la época, como «Incorporo la re-
vueltay, «De la adversidad vivimos», «Estamos hambrientos»
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y «En la adversidad nosotros crecemos» (fig. 12). En 1970
Oiticica ofrecid las instrucciones para que cualquier persona
pudiera realizar su Parangolé*.

La favela (fig. 13), como problematica social y arquitectd-
nica, fue una preocupacion que estimuld varios otros trabajos,
como los Penetrables, Nifio y Edén. En 1967 Oiticica se incor-
pord al movimiento Tropicalia, que cuestionaba la comerciali-
zacion que se hacia de la cultura brasilefia a partir de la idea de
lo «exoticoy, visible sobre todo en el campo musical. Disefid
caratulas de discos y realizo instalaciones que burlaban los
estereotipos asociados a lo brasilefio. En 1967 Oiticica opinaba:

Quienes hablan de tropicalismo solo toman la imagen para
el consumo, ultrasuperficialmente, pero la experiencia vital
existencial se les escapa, porque no la tienen. [...] la idea de
lo Supra-sensorial objetiviza ciertos elementos dificiles de ab-
sorber, casi imposibles de consumir y que, espero, rectifiquen
las cosas: es el derrocamiento definitivo de la cultura universa-
lista entre nosotros, de aquella intelectualidad que predomina
sobre la creatividad®.

2 «MADE-ON-THE-BODY CAPE 1968 (PARANGOLE PAMPLONA)

CAPA FEITA NO CORPO 274 cm/108 cm no comprimento

1- Cada pedacgo de pano deve medir 3 yards no comprimento;

2- Para fazer a capa o pano ndo pode ser cortado;

3- Alfinetes-de-fralda devem ser usados na construgdo e depois o pano
pode ser costurado para fazer a capa permanente;

4- A estrutura construida no corpo deve ser improvisada pelo proprio
participante (se precisar da ajuda de outra pessoa, ok) e feita de forma
que possa ser retirada sem cortar;

5- Algumas pessoas podem participar juntas, mas uma so cor, i.e., um so
pedago de pano deve ser usado para cada capay. Cfr. http://www.
faced.ufba.br/~cefet/parangole.htm. Fecha de consulta: 7/3/2008.

4 Hélio Oiticica citado en Carla Stellweg, 1994, «Hélio Oiticica», Art

Nexus, N° 12, Bogota, abril-junio de 1994, p. 94.
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Segun Gonzalo Aguilar, la expansion de los limites
de las practicas artisticas formaba parte de los intereses de
artistas brasilefios activos en los afios 70:

Este giro en la trayectoria de Oiticica se apoya en un tipo
de operacion que se disemina velozmente por esos afios
entre los artistas brasilefios: la arquitecta Lina Bo Bardi re-
corre las casas populares para ver como se trata la funcio-
nalidad del disefo; Haroldo de Campos incorpora el canto
de un trovador nordestino ciego y mendigo en sus joycianas
Galaxias; Glauber Rocha hace colisionar la literatura de
cordel clandestina con la experimentacion cinematografica
en Deus e o diabo na terra do sol, para no hablar de lo
que sucederia poco después con Caetano Veloso, Gilberto
Gil y el movimiento tropicdlia, término tomado —como es
sabido— de una instalacion de Oiticica*.

También Oiticica empled iconos del imaginario po-
pular en un tono critico, como el Bolido 18-B331. Homenagem
a Cara de Cavalo (1965-1966) (fig. 14), que exhibe una foto-
grafia tomada de la prensa de este héroe-delincuente carioca
de 23 afos®, acribillado por la policia (con 52 tiros).

La imagen del cuerpo asesinado con los brazos en cruz,
con el texto «Sea marginal, sea héroe», fue empleada también
en una Bandera-estandarte (fig. 15) como icono de Tropicalia,

4 Gonzalo Aguilar, «Hélio Oiticica: la invencion del espacio», Brasil, 2007,

Canal Contempordneo: http://www.canalcontemporaneo.art.br/docu-
mental2magazines/archives/001261.php. Fecha de consulta: 8/3/2008.
Cara de Cavalo vivia en el Morro de Mangueira y era amigo de Oiticica.
Era apreciado por la comunidad porque asaltaba transportes de alimentos
y repartia su botin entre los habitantes de la favela. Fue perseguido porque
asesinod a Le Cocq, un policia muy conocido.

45
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Fig. 13
Hélio Oiticica, Edén en Whitechapel experience,
Londres, 1969. Instalacion ambiental con materiales diversos.

aunque fue censurada en 1968 cuando se exhibid en el esce-
nario, durante un concierto de Caetano Veloso, Gilberto Gil
y Os Mutantes. Oiticica comento en la época este trabajo:

Yo hago poemas-protesta que tienen un sentido mas social,
pero este homenaje a Cara de Cavalo refleja un importante
momento ético, decisivo para mi, porque refleja una revuelta
individual contra cada tipo de condicionamiento social. En
otras palabras: la violencia es justificada como sentido de la
revuelta, pero nunca como el de la opresion*e.

En 1967 Oiticica publicd un texto en el catdlogo de la
exposicion Nova Objetividade, presentada en el Museo de Arte
Moderno de Rio de Janeiro, que ha sido considerado funda-
cional para la afirmacion del arte contemporaneo, no solamente

46 Hélio Oiticica, «Seja marginal, seja her6i», sin fecha. Pagina web: Margi-
nalia: http://ar.geocities.com/marginalia2000/dossier/index.html. Fecha
de consulta: 8/3/2008.
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Fig. 14 Fig. 15

Hélio Oiticica, Bolido 18-B331, Helio Oiticica, Bandera-estandarte. Seja
Homenaje a Cara de Cavalo, 1966. marginal, seja herodi, 1967. Serigrafia
Fotografia Claudio Oiticica. sobre tela.

en Brasil¥’, pues describe las caracteristicas de una practica
problematizadora de la nocion de arte moderno y propone
intervenir en lo social:

1. Voluntad constructiva general; 2. Tendencia para superar
el objeto y el cuadro de caballete. 3. Participacion del espec-
tador (corporal, tactil, visual, semantica, etc). 4. Abordaje
y toma de posicion con relacion a problemas politicos, so-
ciales, éticos; 5. Tendencia para proposiciones colectivas
y consecuentemente abolicion de los «ismosy caracteristicos

4 La investigadora brasilefia Cristina Freire advierte que las revisiones
contemporaneas de la historia del arte han permitido que algunas de las
obras de Oiticica ingresen en la coleccion del MoMA como parte de la
narrativa del arte contemporaneo occidental, llegando incluso a desa-
parecer «la separacion entre coleccion latinoamericana y coleccion in-
ternacional» luego de la reforma de esta institucion y de su reapertura
al publico a fines de 2004 (Cristina Freire, «O latente manifiesto: ...»,
ob. cit., p. 236).
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delaprimeramitad del siglo en el arte de hoy; 6. Resurgimiento
y nuevas formulaciones del concepto antiarte*.

Con estas consideraciones, Oiticica plantea una ruptura
con diversas categorias de la nocidén de arte moderno: la obra
de arte deja de ser un objeto Unico, trascendente y contem-
plativo para convertirse en un proceso constructivo, efimero,
que implica una participacion del espectador; la autoria es co-
lectiva y la funcién social de la obra adquiere un sentido cri-
tico frente al orden social establecido. Aunque no introduce de
manera explicita el problema del mercado, parece obvio que la
practica artistica entendida segun estas premisas deja de ser
un producto facilmente mercadeable como objeto de acuerdo
con los parametros tradicionales.

En esa época también se produjeron reacciones de otros
artistas brasilefios sobre diferentes situaciones sociopoliticas lo-
cales y, a la vez, comenzaron a circular reflexiones en diferentes
formatos, a modo de documentos y proyectos, que expresaban un
distanciamiento de los principios de la nocion de arte moderno.

Por ejemplo, en el proyecto escrito de Artur Barrio®,
Situagao T/TI, que luego fue llevado a cabo en Belo Horizonte
en abril de 1970 (fig. 16), se describia una situacion a realizar
en catorce movimientos, dejando asi en evidencia el caracter
procesual de la experiencia artistica®®. Este trabajo, realizado
como una actividad critica sobre los desaparecidos durante

4 Hélio Oiticica en Cristina Freire, «O latente manifiesto: ...», ob. cit.,
p- 235) [La traduccion es mia, C.H.].

4 Artur Barrio naci6 en Portugal y reside en Rio de Janeiro desde 1955.

5% En el primer momento, el artista describe: «1 - (DES) + DOBRAMENTO
DO CORPO EM FUNCAO DO QUE SE VE SENDO FEITO». Cfr.
http://www.muvi.advant.com.br/artistas/a/artur_barrio/artur_barrio.htm.
Fecha de consulta: 8/3/2008.
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la dictadura del general Garrastazu Médici, consistia en re-
partir una serie de catorce «paquetes ensangrentados» (7E:
Trouxas Ensangiientadas) en un rio estancado en el Parque
Municipal de Belo Horizonte, Minas Gerais, el 20 de abril
de 1970. Se invitaba a un grupo numeroso de participantes
a la colocacion de estos «paquetes» (conformados por restos
de huesos, carne descompuesta de animales y tinta roja).
Luego se llamaba telefonicamente a la policia, informandole
del descubrimiento de estos elementos, insinuando que posi-
blemente podian corresponder a restos de personas desapa-
recidas. Todo el proceso se registraba, de manera anénima,
incluso cuando llegaban las autoridades. Barrio creaba estas
situaciones como denuncia politica y sus registros eran luego
llevados a los circuitos expositivos’'.

Barrio trabajo en los afios 70 con materiales organicos
en diferentes intervenciones espaciales que luego registraba
en fotografia o video (fig. 17). En 1970 redacté un «Mani-
fiesto» en el cual justificaba su programa artistico desde un
cuestionamiento al sistema moderno del arte:

Manifiesto:

Contra las categorias de arte

Contra los salones

Contra las premiaciones

Contra los jurados

Contra la critica de arte

Debido a una serie de situaciones en el sector de las artes

plasticas, en el sentido del uso cada vez mayor de materiales
St En 1970 envié a la muestra colectiva Information, presentada en el
MoMA de Nueva York, un video de Situagoes TE, Trouxas Ensangren-
tadas. Ese mismo afno exhibid este trabajo en la muestra colectiva Do
Corpo a Terra, organizada por Frederico Morais.



LA OBRA DE ARTE MAS ALLA DE LA CONTEMPLACION 181

Fig. 16
Arthur Barrio (Porto, Portugal, 1945). Diferentes vistas de los «paquetes
ensangrentados» que formaron parte de SITUCAO T/TI (2 parte), 1970.

considerados caros, mi realidad, en un aspecto socioecond-
mico del 3° mundo (América Latina inclusive), debido a que
los productos industrializados no estan a nuestro, mi, alcance,
sino bajo el poder de una élite a la que me opongo, pues la
creacion no puede estar condicionada, tiene que ser libre.
Por tanto, partiendo de ese aspecto socioecondmico, hago uso
de materiales perecederos, baratos, en mi trabajo, tales como:
basura, papel higiénico, orina, etc. Es claro que la simple par-
ticipacion de los trabajos hechos con materiales precarios en
los circulos cerrados del arte, provoca una contestacion de ese
sistema en funcion de su realidad estética actual®.

2 Artur Barrio, «Manifiesto», en Gloria Ferreira y Cecilia Cotrim (Orgs.),

Escritos de artistas. Anos 60/70, Jorge Zahar editor, Rio de Janeiro, 2006
[1970], p. 262 [La traduccion es mia, C.H.].
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Fig. 17
Arthur Barrio, Situagdo......Cidade......y......Campo, 1970.
Intervencion (bultos de pan atados con hilo rojos) realizada sobre una carretera que
divide en dos la Laguna de Marapendi, RJ, situada entre el mar y la montaia.

Otra experiencia de los afios 70 a comentar son las ac-
ciones realizadas por el artista brasilefio Cildo Meireles, bajo
el titulo Inser¢oes em circuitos ideologicos, que asumen el
caracter de objetos de evidente caracter politico y cuestiona-
miento a la obra de arte como mercancia.

En 1969 realizd Arbol de dinero (fig. 18), que consistia
en la exhibicion en la sala expositiva de un fajo de billetes
de un cruzeiro atados sobre un pedestal, identificados con
la siguiente advertencia: «Titulo: 100 billetes de un cruzeiro.
Precio: dos mil cruzeiros». Estaba también ironizando sobre
las distancias del valor simbolico y el valor de cambio entre el
dinero y la obra de arte. Entre 1974 y 1978 continu6 investi-
gando esta relacion paraddjica y cred billetes de cero cruceiro
(zero cruzeiro) (fig. 19), en los cuales sustituy6 la imagen del
procer por la de un indigena americano (en el anverso) y de
un paciente psiquiatrico (al reverso) y agrego su propia firma.
Meireles introdujo asi relaciones entre el valor del dinero y el
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colonialismo, pues rescataba la representacion de individuos
marginados que no formaban parte de los sistemas de valor
hegemonicos. A esta misma perspectiva se afilia su proyecto
Zero Dollar (cero doélar) (fig. 20), desarrollado en esos afos
como parte de las Inserciones dentro de los circuitos antro-
pologicos, que le permitia poner a circular billetes entre el
publico de manera directa, por ¢l mismo.

El Proyecto Coca-Cola (fig. 21), que formaba parte de
estas acciones, consistia en imprimir en una serie de botellas
de refresco de esta marca la frase «Yankees go home. Marca
registrada de fantasia» y a la vez, se introducia de manera im-
presa una breve descripcion de como hacer una bomba mo-
lotov. Luego estas botellas se ponian a circular en sistemas de
intercambio cotidiano.

Fig. 18 Fig. 19

Cildo Meireles (Rio de Janeiro, Cildo Meireles, Zero cruzeiro,

1948), Arbol de dinero, 1970 1974-1978.

Cien billetes y pedestal. Impresion en offset, edicion limitada.

Otro de sus proyectos de circulacion fuera de los marcos
institucionales e inscrito en las Inserciones en circuitos ideo-
logicos, tue el Proyecto cédula, con el cual se sellaban billetes
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de un cruzeiro con la frase «Quen matou Herzog?»> (fig. 22),
pregunta que introducia una reflexion politica asociada con
la muerte del periodista Wladimir Herzog, que fue anunciada
oficialmente como suicidio, cuando en el imaginario colectivo
de la época se asumia que habia sido victima de tortura por
parte de los aparatos militares de la dictadura. Con esta accion
se desata una interrogante politica desde el campo del arte,
en una «cadena» que revitaliza los circuitos de comunicacion
popular. Cristina Freire advierte sobre este trabajo: «Lo que
le interesa al artista es la posibilidad de insertar o crear ruido
y significacion en el cuerpo social, esto es, tornar visible la
propia nocion de red y circuiton™. El propio artista reflexiond
sobre esta actividad, otorgdndole una distancia con otras

Fig. 20 Fig. 21
Cildo Meireles, Zero Dollar, 1978-1984. Cildo Meireles, Inserciones en circuitos
Impresion en ofset (edicion limitada). ideologicos — 2. Proyecto Coca-Cola,

1970. Botellas de Coca-Cola y texto
transferido, 18 cm de altura, serie
limitada. Col. New Museum of
Contemporary Art, NY.

3 Esta frase se traduce como: «;Quién mat6 a Herzog?».
3 Cristina Freire, «O latente manifiesto: arte brasileira nos anos 1970»...,
ob. cit., p. 235.
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experiencias desde la perspectiva de la autoria, pues al poner
a circular sus intervenciones en estos objetos de consumo
—Ilas botellas de Coca-Cola y los billetes— se requeria el
anonimato, para asegurar el flujo del mensaje impreso:

Las Inser¢oes em circuitos ideologicos surgiran también
de la constatacion de dos practicas mas o menos usuales:
las cadenas de santos (aquellas cartas que uno recibe, copia
y envia a otras personas) y las botellas de naufragos arrojadas
al mar. Esas practicas traen implicita la nocion del medio a
través del que circulan, una nocion que se cristaliza mas niti-
damente en el caso del papel moneda y, metaféricamente, en
los envases retornables (las botellas de bebidas, por ejemplo).
(...) Entonces, la idea inicial era la constatacion de «circuito»
(natural) que existe y sobre el cual es posible hacer un tra-
bajo real. En realidad, el caracter de la «insercion» en ese
circuito seria siempre el de la contra-informacion. Se capita-
lizaria la sofisticacion del medio en beneficio de una amplia-
cion de la igualdad de acceso a la comunicacion de masas,
y cabe decir, en beneficio de una neutralizacion de la propa-
ganda ideologica original (de la industria o del Estado), que
es siempre anestesiante. Es una oposicion entre conciencia
(insercion) y anestesia (circuito), considerandose conciencia
como funcion de arte y anestesia como funcion de industria.
Porque todo circuito industrial normalmente es amplio, pero
alienante(ado)®.

55 Cildo Meireles, «Inserciones en circuitos ideologicos», en N. G.: «La
destruccion del espacio sagrado. Cildo Meireles sigue vigentey, Revista
Ramona, N° 12, mayo 2001 [1970], p. 19.
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Cildo Meireles, Inserciones en circuitos ideoldgicos -3. Proyecto cédula, 1970-76.
Sello de caucho sobre billete.

En su obra es persistente la alusion a las evidentes con-
tradicciones sociopoliticas que vive la sociedad brasilefia
contemporanea, situaciébn que se muestra en una constante
desestabilizacion perceptual que altera tiempo y espacio, en
un tono sutilmente irdnico pero también de sugestivos efectos
visuales, seglin se observa en una de sus obras mas conocidas,
Missdo/missoes: como construir catedrais (Mision/Misiones:
como construir catedrales), de 1987 (fig. 23). Mientras el ti-
tulo establece un juego de palabras con la idea de misiones
y amasamiento de riqueza, la combinacion de los objetos es-
timula desplazamientos visuales. El artista crea un espacio de
confrontacion de diversos elementos como huesos, hostias,
monedas y piedras de pavimento para contraponer lo material
y lo espiritual —con el brillo del dinero en el suelo y con los
huesos iluminados en el techo— como conceptos ambiguos
que se ocultan detrds del proyecto colonialista que asumieron
las misiones jesuitas. Este trabajo, con una sutil atmoésfera do-
rada que opera como metafora de la violencia colonial, es una
invitacion a revisar la historia latinoamericana y los objetivos
de las instituciones de orden religioso.
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Fig. 23 Fig. 24

Cildo Meireles, Missao/missoes: como Cildo Meireles, Babel, 2001-2006.
construir catedrais, 1987. Aproximadamente  Instalacién compuesta por
600.000 monedas, 800 hostias, 2000 huesos estructura metalica y aparatos de
de ganado, 80 piedras de pavimentacion y tela  radio, 500 x 200 cm de radio
negra. 249,94 cm x 345,95 cm x 345,95 cm. (Los radios sintonizan simulta-

Col. The Blanton Musseum of Art desde 1998. neamente diferentes emisoras
en distintos idiomas.)

Desde los afios 80 los trabajos de este artista se carac-
terizan por la creacion de instalaciones de intenso efecto vi-
sual, envolvente en su colorido y texturas. Por eso, a pesar de
persistir un mecanismo conceptual, sus propuestas adquieren
connotaciones emotivas especialmente poéticas, como se ob-
serva en las piezas Marulho (Oleada) (1992-97) y Babel (2001-
20006) (fig. 24). La nocidn de circuito o red es activada en otras
experiencias como la venta de helados de agua que, al estar
identificados como Elemento que desaparece (2002) (fig. 25),
se convierten también en metaforas del ecosistema en crisis, en
especial de la escasez de agua que afecta al planeta.

En general, los trabajos de los artistas brasilefios activos
en este periodo®® ponen de manifiesto el caracter procesual del

¢ Ademas de los artistas comentados, en este periodo se observan en Brasil
muchas otras practicas que apuntan a la desestabilizacion del sistema mo-
derno del arte desde una mirada contextualizada, como Lygia Clark, An-
tonio Dias, Roberto Evangelista, Iole de Freitas, Nelson Leirner, Lygia
Pape, Julio Plaza, Regina Silveira, Tunga, Paulo Bruscky, entre otros.
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Fig. 25
Cildo Meireles, Elemento que desaparece / Elemento desaparecido
(pasado inminente), 2002. Accion presentada en la X1 Documenta, Kassel, 2002.

arte con el objetivo de desestabilizar la posible despolitizacion
de su sentido intervencionista. Sus propodsitos quedan bien iden-
tificados en sus manifiestos o reflexiones, lo cual se distancia
de los principios del arte moderno, que mas bien ocultaba sus
estrategias de produccion para enfatizar en la contemplacion
del resultado final, como objeto fisicamente acabado.

EXPERIMENTACION TECNOLOGICA, ACCIONES
Y DOCUMENTOS EN ARGENTINA

El proceso de industrializacion de los afios 50, que sumo
ventajas economicas a la tradicional riqueza agropecuaria, le
permitid a Argentina ubicarse en los afios 60 como la sexta
economia del mundo. Una nueva élite intelectual, mas pro-
fesionalizada, acompanaba este proceso de expansion econd-
mica con el estimulo de nuevas formas simbolicas asociadas
a los procesos de modernizacion. Pero, paraddjicamente, este
periodo de apertura hacia una cultura moderna, incluido el
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campo artistico, estuvo signado por la inestabilidad politica
derivada de la sucesion de gobiernos militares, luego del de-
rrocamiento de Juan Domingo Perén en 19557, Es asi como el
sentido critico de orden sociopolitico no va a estar ausente de
las propuestas artisticas emergentes.

En Argentina, la tradicion vanguardista de los afios 40
abono el terreno para que la nocioén de arte contemporaneo se
arraigara tempranamente. La actuacion de los grupos Madi,
Perceptismo y Asociacion Arte Concreto Invencion, que asu-
mieron el reto del arte moderno signado por la abstraccion,
paralelamente a las propuestas europeas, contribuy6 a la ex-
pansion de las experiencias cinéticas en los afios 50 y 60%,
que llegaron a canonizarse y a opacar otras experiencias
menos racionalistas.

Paralelamente adquiri6 impulso la tendencia pictorica
conocida como «nueva figuraciony», que se dio a conocer en
1961 con la exposicion Otra figuracion, en la Galeria Bonino,
donde participaron Rémulo Maccid, Jorge de la Vega, Luis
Felipe No¢ y Ernesto Deira, quienes introdujeron la violencia

57 Con breves momentos democraticos (como los gobiernos de Arturo Fron-
dizi entre 1958 y 1962, y el de Arturo Illia (entre 1963 y 1966), durante
el segundo lustro de los 60 y toda la década de los 70 Argentina fue go-
bernada por gobiernos militares. Aunque se restituye la democracia en
1973, cuando Héctor José Campora es electo y gobierna un breve periodo
para darle paso a la figura de Perén. Nuevamente en 1976 arremeten las
fuerzas militares con la dictadura feroz de Jorge Rafael Videla y sus
sucesores, hasta 1983.

En los afios 60 la experimentacion de orden perceptual tenia muchos
adeptos, entre los cuales se distinguen: el Grupo Generativo, guiado por
Eduardo Mac Entyre y Miguel Angel Vidal, que trabajaban en la expre-
sion virtual del movimiento; Julio Le Parc, Horacio Garcia Rossi y Fran-
cisco Sobrino se incorporaron al grupo parisino Groupe de Recherche
d’Art Visuel; y las propuestas individuales de otros artitas, como Hugo
Demarco, Marta Boto, Gregorio Vardanega y Luis Tomasello.

58
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gestual y los grandes formatos. En el catalogo de esta primera
muestra del grupo, Noé explicaba:

Otra figuracion no es otra vez figuracion. El hombre de hoy
no esta guardado detras de su propia imagen. Esta en per-
manente relacion existencial con sus semejantes y las cosas.
Considero que ese elemento de la relacion es fundamental
en la otra figuracion. Las cosas no se consumen entre si sino
que se confunden entre si*.

El grupo expuso en 1963 en el Museo Nacional de Be-
llas Artes, consolidando asi su visibilidad en el escenario
local, lo que contribuiria a su expansion estilistica®.

También en los afios 60 emergiod el «nuevo realismo» de
Antonio Berni y su personaje, Juanito Laguna® (fig. 26), su-
puesto habitante de una villa miseria urbana que construia sus
sueflos entre los desechos de la ciudad. Como reflexion critica
sobre la marginalidad urbana, Berni cre6 sus «monstruos po-
limatéricosy, conformados también por materiales de desecho.

Paralelamente comenzaron a perfilarse algunas pro-
puestas mas orientadas hacia la nocién de arte contemporaneo,
como las acciones controversiales de Alberto Greco. Este ar-
tista se dio a conocer con algunos planteamientos informalistas,
pero pronto asumio la realizacion de acciones enmarcadas en
su programa «Arte vivo o Arte Ditoy, que inicid en una galeria

59 Jorge Glusberg, Arte en la Argentina, del Pop a la Nueva Imagen,

Ediciones de Arte Gaglianone, Buenos Aires, 1985, p. 74.

¢ Se incorporan a este movimiento Antonio Segui, Miguel A. Davila y Juan
Carlos Distéfano, entre otros.

" El desarrollo del tema en collages y ensamblajes con materiales pre-
carios, fue reconocido con el Gran Premio de Grabado de la Bienal de
Venecia en 1962.
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Fig. 26
Antonio Berni (Rosario, 1905 - Buenos Aires,
1981), El mundo prometido a Juanito Laguna, 1962.
Collage sobre madera y carton, 300 x 400 cm.

parisina y luego continu6 en Espafa, Italia y Buenos Aires
(fig. 27, 28 y 29). En 1962 escribid su Manifiesto:

El arte vivo es la aventura de lo real. El artista ensefiara
a ver no con el cuadro sino con el dedo. Ensefiara a ver nue-
vamente aquello que sucede en la calle. El arte vivo busca
el objeto pero al objeto encontrado lo deja en su lugar, no
lo transforma, no lo mejora, no lo lleva a la galeria de arte.
El arte vivo es contemplacion y comunicacion directa. Quiere
terminar con la premeditacion que significan la galeria y la
muestra. Debemos meternos en contacto directo con los ele-
mentos vivos de nuestra realidad: movimiento, tiempo, gente,
conversaciones, olores, rumores, lugares y situaciones. Arte
Vivo, Movimiento Dito. Alberto Greco. 24 de julio de 1962.
Hora 11:30%.

2 Maria Cecilia Guerra, «Alberto Greco. El ultimo héroe moderno»,
Asterion XXI. Revista cultural (web), s/f: http://www.asterionxxi.com.ar/
numero3/albertogreco.htm. Fecha de consulta: 5/3/2008.
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En la Galeria Bonino de Buenos Aires, Greco presentd
en 1964 el espectaculo Mi Madrid querido. Ataviado con un
traje rojo y un sombrero de plumas, dirigia el acto: dibujaba
con pintura siluetas de dos lustrabotas en las paredes, leyé un
manifiesto, regald flores y banderines al publico. Respecto al
arte, €l senalaba:

Lo tnico importante es el hombre. Insisto en que el pintor no
es otra cosa que un hombre que pinta, un hombre de esos que
se juegan todos los dias y a cada minuto. Sobre todo noso-
tros, los americanos, ya no importa que pintemos. La pintura
desaparecera el dia en que por tal vivencia ya no necesiten
admirar y ser admirados. La pintura termino su ciclo con el
cuadro azul de Yves Klein. Y junto con ellas los marchands,
criticos y galerias de arte®.

En su breve trayectoria® Greco escribiéo poemas, hizo
acciones de calle (como dibujar circulos de tiza en las aceras
para expresarle a las personas que ese era un acto poético), y
dejo varios trabajos dibujisticos, pictoricos y collages, ademas
de fotografias en las cuales se registran algunas de sus ac-
ciones (muchas veces con letreros descriptivos). Todo su tra-
bajo quedo signado por el humor y la irreverencia hacia los
estatutos modernos del arte y por ello, a su paso, iba mar-
cando como «artistico» todo aquello que le parecia nimio pero
a la vez, cargado de sentido.

8 Ibidem, p. 288.

% Su carrera artistica pronto se vio truncada, pues el artista se suicido en
Barcelona en octubre de 1965, a la edad de 34 afos. Quiso hacer también
de su muerte un acto discursivo y poético, al escribir en la palma de su
mano la palabra «Finy.
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Fig. 27 Fig. 28

Alberto Greco (Buenos Aires, 1931- Alberto Greco, Accion en Piedralaves,
Barcelona, Espaiia, 1965), Primera Espana, 1963.
exposicion de Arte Vivo Dito, Paris, Fotografia: Monserrat Santamaria

marzo de 1962.
Fotografia documental de la accion.

ALBERTO GRECO TE INVITA A UN VIAJE DE PIE EN

| +
EL METRO DE SOL A LAVAPIES VIERMES 18 DE

- OCTUBRE 192 HORAS ¥ 5 MINUTOS i

DURACION IMPREVISTA GRECO FIRMARA GENTES ¥

SITUACIONES £5 UN MOMENTO VIVO-DITO

Fig. 29
Alberto Greco, Invitacion, Madrid, 1963

En 1963 se inauguro el Instituto Torcuato Di Tella como
centro promotor del arte de vanguardia, orientado a estimular
el arte mas experimental, bajo la direccién de Jorge Romero
Brest. Alli Marta Minujin presentd varias ambientaciones
y acciones, como La Menesunda y El Batacazo, que exigian
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toda una coordinacion de situaciones orientadas a estimular la
participacion del espectador. Luego de intervenir el Obelisco
de Buenos Aires con helados, uno de los trabajos mas signi-
ficativos de esta artista fue Simultaneidad en simultaneidad,
un happening® realizado en 1966 conjuntamente con Wolf
Vostell (desde Berlin) y Allan Kaprow® (desde nueva York),
que concibid acciones y comunicaciones simultdneas en tres
paises, que fueron transmitidas por television (canal 13) y por
dos emisoras de radio (fig. 30). En esa época Minujin sefialaba:

Un suceso plastico consiste en una serie de imagenes, de si-
tuaciones desconectadas de la realidad y que se le dan al es-
pectador insolitamente acopladas. La gente quiere vivir y se
siente bien cuando se libera de las ataduras de las inhibiciones
y es capaz de reaccionar libremente®’.

% El término happening, de origen inglés, comenzd a ser usado en los afios
60. Segtin Lucie-Smith: «Los happenings son interpretaciones que im-
plican la ampliacion de una sensibilidad del arte (mas exactamente, de
una “sensibilidad hacia el ambiente-collage”) a una situacion que incluye
sonidos, lapsos de tiempo, gestos, sensaciones fisicas e incluso olores.
A diferencia del teatro tradicional, a los espectadores no se les ofrecia
una estructura con argumento y personajes, sino que se les bombardeaba
con sensaciones que podian ordenar ellos mismos» (Edward Lucie-
Smith, Artes visuales en el siglo XX, Konemann Verlagsgesellschaft
mbH, Colonia, 2000 [1996], p. 287). A esta descripcion se puede afiadir
que el happening tiene que adecuarse a las condiciones contextuales que
van emergiendo en el momento de su presentacion, a diferencia de los
llamados performances o «acciones corporales» que se organizan sobre
pautas previamente planificadas. Lo que tienen en comin ambas activi-
dades es que apuntan a estimular una experiencia «procesualy, en con-
traposicion a la obra de arte moderna que privilegiaba el objeto acabado.

% A este artista se le considera fundador del happening.

¢ Marta Minujin en Jorge Glusberg, Arte en la Argentina, del Pop a la Nueva
Imagen, Ediciones de Arte Gaglianone, Buenos Aires, 1985, p. 134.
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Fig. 30
Marta Minujin (Buenos Aires, 1943),
Simultaneidad en simultaneidad, Nueva York, Berlin y Buenos Aires, 1966.
Happening realizado en dos sesiones.

Esta artista continuo realizando este tipo de actividades, in-
terviniendo iconos nacionalistas, como cuando quemo la figura
de Carlos Gardel en Medellin, en 1981%, o cuando cred el Par-
tenon de libros, en Buenos Aires, en 1983 (fig. 31 y 32), que fue

como un monumento a la democracia y a la educacion por el
arte, el Partenon de Libros constaba de una estructura me-
talica, réplica del Partenon, recubierta con libros prohibidos
durante la dictadura militar®.

En estos afios la actividad artistica orientada hacia la ex-
perimentacion incluyd muchas propuestas, como las de Da-
vid Lamelas en el Instituto Torcuato Di Tella y los videos
que luego realiz6 este artista en Estados Unidos; la Semana
de Arte Avanzado en la Argentina, organizada por varias ins-
tituciones en 1967; las Experiencias 68, en 1968; la Primera

8 Esta accion fue presentada en el Primer Coloquio de Arte No-Objetual,

organizado por el Museo de Arte Moderno de Medellin.

8 Marta Minujin, Arte en la Argentina..., ob. cit., s/p.
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. i
Fig. 31 Fig. 32

Marta Minujin, Carlos Gardel de fuego, =~ Marta Minujin, E/ Partenon de libros,
1V Bienal de Medellin, 1981. Estructura 1983, avenida 9 de Julio y avenida

metalica cubierta de algodon, Santa Fe, Buenos Aires. Estructura de
17 metros de altura. metal y libros, 12 x 17 x 35 m.

Bienal de Arte de Vanguardia, organizada por el Grupo Ro-
sario y orientada a exhibir la vida en Tucuman, con registros
fotograficos, filmicos y testimoniales sobre esa region, y que en
realidad termino llaméndose Tucuméan arde y fue inaugurada
en noviembre de 1968. Ese mismo afio Luis Benedit exhibid
sus Microzoos (habitats organicos), en la Galeria Rubbers.
En estas actividades se incorporaban piezas que resul-
taban provocadoras, como la instalacion de Roberto Plate en
Experiencias 68, que reconstruyo un bafio publico donde los
asistentes dibujaron figuras eréticas y escribieron consignas po-
liticas en contra de la dictadura del general Juan Carlos Ongania
(1966-1970), lo cual provoco que la muestra fuese clausurada.
La exhibicion Tucuman arde (fig. 33 y 34) también asumio
un tono politico, pues fue concebida como un pretexto para vi-
sibilizar la problematica laboral que se vivia en Tucuman, en
torno a las condiciones de los trabajadores regionales suscritos
a la Confederacion General del Trabajo de los Argentinos (CGT
de los Argentinos o, menos frecuentemente, CGTA), central
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sindical alternativa a la CGT” y mas combativa, que luchaba
por mantener abiertos los ingenios azucareros. El Grupo Ro-
sario, que reunié un amplio nimero de teoricos, sociodlogos,
artistas, cineastas y fotografos de Rosario y sus alrededores,
asi como de Buenos Aires, se proponia ampliar las fronteras
del arte para trabajar directamente con problemas sociales es-
pecificos. Se organizaron diferentes eventos, una campafia pu-
blicitaria y acciones diversas, como registros y proyecciones
filmicas, intercambios reflexivos en Rosario y en Buenos
Aires. Este «happening conceptual-politico», como lo ha lla-
mado Sarlo’!, concebido desde un comienzo como un «ca-
muflaje» (con el nombre de «bienaly), finalmente cumpli6
su objetivo de actuar fuera de los marcos institucionales del
arte —pues la muestra en el Di Tella, y luego presentada en
Rosario, fue solo un aspecto de todo el proceso— y advertir
un conflicto social que termino estallando al afio siguiente,
cuando se gestd el Cordobazo, en mayo de 196972

Durante los afios 70 el CAYC —Centro de Arte y Comu-
nicacion— tuvo un papel importante en la promocion e inves-
tigacion de los nuevos medios artisticos, luego que el Instituto
Torcuato Di Tella cerrd en 1969. La figura de Jorge Glusberg
comenzo a adquirir importancia como promotor al frente del
CAYC, que va a reunir el llamado Grupo de los 13, conformado
por artistas interesados en la experimentacion comunicacional

0 Central General del Trabajo de la Republica Argentina.

" Beatriz Sarlo, La mdquina cultural. Maestras, traductores y vanguar-
distas, Editorial Planeta Argentina, Buenos Aires, 1998, p. 238.

2 En 1969 se produjo el levantamiento de la Confederacion General del
Trabajo de los Argentinos, con apoyo de los estudiantes, en Cordoba,
como rechazo a las negociaciones de la CGT con el gobierno de Ongania,
que fue reprimida por los militares, en el llamado Cordobazo. Este suceso
demostro la capacidad de la accion popular.
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con diferentes estrategias tecnoldgicas, pero en una via que
superaba las experiencias perceptuales de los cinéticos.

Figs. 33y 34
Tucuman arde, 1968. Imagenes de la exposicion. Confederacion General del Trabajo
de los Argentinos, Rosario, 3 de noviembre de 1968. Fotografia documental.

En este panorama se dio a conocer el trabajo experimental
con objetos naturales de Victor Grippo, el cual representa una
reflexién sobre América Latina. Desde fines de los afios 60
este artista trabajo esencialmente con la papa, tubérculo que
forma parte significativa de la dieta culinaria argentina. En sus
planteamientos se puede apreciar una confluencia de intereses
relacionados con la investigacion cientifica, el arte y lo coti-
diano. Por medio de la utilizacion de elementos tecnoldgicos
se proponia poner de relieve las cualidades energéticas de al-
gunos elementos comestibles, a la vez que destacaba con gran
sutileza algunos aspectos del comportamiento social del indi-
viduo comun. Grippo extraia energia de la papa (fig. 35) por
medio de circuitos de cables eléctricos:

Una vez hice un receptor de radio al que le daba energia por
una papa que le habia robado a mi madre. Afios mas tarde,
esta pequefia cosa y ese nifio se convirtieron en una especie
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de obra pedagdgica para hacer visible una fuente de energia de
manera inesperada’.

Fig. 35
Victor Grippo (Buenos Aires, 1936 - 2002), Analogia I, 1970-71, segunda version
realizada en 1977 y reconstruida en 2004 (las papas estan unidas por electrodos
de cobre y zinc y se mide la energia de la papa con voltimetro).

Grippo constantemente aludia a una energia contenida
en la papa u otros productos alimenticios y originarios de
América Latina, como los frijoles, para revelar una energia
perdida y posible de rescatar de manera positiva. Para este
artista, esta energia operaba como metafora del conocimiento
propio, como impetu para actuar y, a la vez, como testimonio
de esa historia local negada por la cultura moderna oficial.

Para evidenciar la energia contenida en los elementos ele-
gidos, Grippo los sometia constantemente a diferentes pruebas.
Por ejemplo, en la serie Vida-Muerte-Resurreccion coloco los
frijoles en un ambiente humedo para que aumentaran su tamafio,
hasta romper los contenedores de plomo que los encerraban.

 Victor Grippo en Guy Brett, «Victor Grippo», Quinta Bienal de La Habana
(catalogo), Centro Wifredo Lam, La Habana, mayo de 1994, p. 194.
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En general, las obras de Grippo, efimeras, organicas y
procesuales, ponen en entredicho los estatutos del arte mo-
derno y el coleccionismo, y a la vez apuntan hacia el reconoci-
miento del valor simbodlico de la historia latinoamericana, por
medio de metaforas sutiles y materiales precarios.

La tradicion del arte contemporaneo en Argentina ha es-
timulado que en los afos 80, luego de la dictadura de Videla
y de sus sucesores inmediatos, algunos artistas trabajen el res-
cate de la memoria politica, como Marcelo Brodsky, quien
recurre al uso de imagenes y textos, de manera similar a An-
tonio Caro y Cildo Meireles, para otorgarle nuevos sentidos
a los registros visuales personales (fotografias y videos), o de
sitios gubernamentales. Estimulado por la desaparicion de su
hermano y el asesinato de su mejor amigo durante la dictadura,
en su trabajo Buena memoria (fig. 36), realizado desde fines
de los afios 80, Brodsky apela a su historia personal como pre-
texto para llamar la atencion sobre la deuda que tiene el Estado
argentino en materia de justicia con toda la colectividad que
fue victima de la represion militar.

Marcelo Brodsky (Buenos Aires, 1954), ler. Aio. 6ta. Division, 1967, de la serie
Los comparieros, Buena memoria, 1996.
Gigantografia intervenida, 121 x 177 cm.
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Con estos ejemplos se observa que las practicas artisticas en
Argentina han asumido diversas vias expresivas, sin dejar de lado
el sentido critico inherente a la nocién de arte contemporaneo.

RUPTURA: MILITANCIA POLITICA Y ARTISTICA
EN MEXICO

A José Luis Cuevas se le considera el iniciador de la rup-
tura del arte mexicano marcado por la retorica del muralismo.
Comenzé a exponer a mediados de los afios 50, en un estilo
muy proximo al expresionismo dramatico de José¢ Clemente
Orozco pero orientado hacia la representacion del hombre
urbano. Y aunque actuaba como un solitario, se preocupaba
por los acontecimientos sociopoliticos.

En 1960 particip6é como «hilustradory, junto a Pedro Frie-
deberg, «harquitecto», Jesus Reyes Ferreira, «hiembarrador»,
Kati Horna «hobjetivista», y Mathias Goertitz, «hintelectualy,
en la exposicion del grupo Los Hartos, presentada en la ga-
leria Antonio Souza. Este grupo, liderado por Goeritz (fig. 37),
rechazaba las categorias vigentes para abordar las practicas ar-
tisticas de la época, que colocaban en polaridad las propuestas
figurativas y abstractas como posiciones encontradas entre lo
racional y lo irracional. Los Hartos declararon:

Estamos hartos de la pretenciosa imposicion de la logica y la
razon, del funcionalismo, del calculo decorativo y, desde luego,
de toda la pornografia cadtica del individualismo, de la gloria
del dia [...] de la de los conceptos fatuos, de la aburridisima pro-
paganda de los ismos y de los istas, figurativos o abstractos’™.

" «Los Hartos», en Marta Traba, Arte de América Latina 1900-1980, Banco
Interamericano de Desarrollo, Washington, 1994, p. 133.
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En estas palabras se observa un rechazo hacia la frivo-
lidad ejercida en el ambiente cultural del momento, el cual es
compartido por Cuevas, quien comenz6 a experimentar posibi-
lidades figurativas menos estereotipadas que la tradicion de la
pintura mexicanista. Sus representaciones graficas y pictdricas
sintetizan distintas inquietudes, entre las cuales se encuentran
la marginalidad social urbana y los dramas planteados por las
novelas de Dostoievski y Kafka. Con escasos recursos graficos,
deformaba los personajes exaltando sus rasgos hasta conver-
tirlos en verdaderos monstruos, dentro de las estrategias de la
tendencia pictdrica denominada «nueva figuraciony.

Fig. 37
Mathias Goeritz (Polonia, 1915-México D.F. 1900). Manifiesto de Los Hartos, 1960.
En esa época Goeritz llevaba consigo papelitos con la frase «Estamos hartos»
y se los entregaba a la gente en cualquier acto publico.
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Otro de los artistas del grupo, Pedro Friedeberg, comenzo
a trabajar en propuestas de disefio contemporaneo para luego
orientar su trabajo hacia propuestas graficas que hibridaban la
herencia del surrealismo y del pop. Y aunque su trabajo ha
circulado en México de manera fragmentaria, es reconocido
por su famosa Silla mano (fig. 38), que se ha convertido en un
icono del mobiliario de vanguardia.

Fig. 38
Pedro Friedeberg (Florencia, 1937), Sin titulo (silla mano), 1961.
Técnica mixta, 100 x 60 x 70.

En este periodo las practicas artisticas en México orien-
taron sus expectativas hacia el gusto de la clase media. Se redu-
jeron los formatos, se desarrollé el dibujo y los temas asumieron
formalmente soluciones menos directas. A mediados de la dé-
cada del 60 se comenz6 a visibilizar la llamada generacion de
«ruptura»”. Se presento la exposicion colectiva Confrontacion
66, que contrapuso a toda una generacion frente a los sobrevi-
vientes de la escuela mexicana. En esta muestra se agruparon
obras diversas pero dentro del espiritu de la abstraccion, aunque
sin llegar a soluciones meramente geométricas. El escenario se

s Como «ruptura» se ha denominado a la generacion que rechazd la tradi-

cion mexicanista derivada de la experiencia del muralismo, cuyo mayor
representante fue Rufino Tamayo.
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movia entre el impulso de renovacion de las formas y las solu-
ciones epigonales de la escuela mexicana. Aunque la generacion
de «rupturay» representaba un descentramiento de la tradicion,
el investigador José Luis Barrios advierte que:

[...] también es cierto que no se separé en nada de las di-
namicas de ideologizacion, normatividad y legitimacion del
arte como mediador «moral» del poder y reproductor de las
formas de arraigo cultural de la burguesia: culto al objeto
y construccion de la imagen publica de estatus de clase™.

A fines de los afios 60 se produjo una crisis en el campo
artistico, relacionada con el movimiento estudiantil de 1968
(fig. 39) y la Matanza de Tlatelolco, que replanteo la funcion
artistica para revisar las relaciones entre arte y sociedad que pre-
ocupaban al campo de la critica, segun se ha comentado. Esta
reaccion se observa en el desarrollo de las artes graficas en for-
matos de fluida circulaciéon y menos enmarcados en la nocion
de «obra», como boletines, pancartas, carteles y grabados. Este
movimiento, llamado retrospectivamente Grafica 687" (fig. 40),

6 José Luis Barrios, «Los descentramientos del arte contemporaneo: de los
espacios alternativos a las nuevas capitalesy, en Issa M Benitez (coor-
dinadora), Hacia otra historia del arte en México. Disolvencias (1960-
2000), Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, México DF, 2001,
p. 148.

En 1982 el grupo Mira, conformado por ocho artistas: Jorge Pérez Vega,
Eduardo Garduio, Silvia Paz Paredes, Salvador Paleo, Saiul Martinez,
Melecio Galvan, Rebeca Hidalgo y Arnulfo Aquino, fue el responsable de
la edicion del libro titulado La grdfica del 60. Homenaje al Movimiento
estudiantil, publicado por la Escuela Nacional de Artes Plasticas de
la Universidad Nacional Autonoma de México (UNAM). En octubre
de 2006 se presentd en el Museo de la Ciudad de México la exposicion
La grafica del ’68. Un testimonio permanente, como una forma de
dar a conocer la produccion artistica politica asociada al movimiento

77
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fue impulsado por los estudiantes de la Escuela Nacional de Artes
Plasticas (la vieja Academia San Carlos). El recinto de la escuela
de artes fue asumido como un gran taller donde trabajaban los
integrantes del Consejo Nacional de Huelga (CNH), creado
en julio de ese afio, y conformado por alumnos, profesores y
grupos de otras escuelas como el Instituto Politécnico Nacional,
la Escuela Nacional de Pintura y Escultura, la Escuela Normal, la
Escuela Chapingo, ademas de trabajadores de imprentay personal
administrativo: «La Escuela Nacional de Artes Plasticas se con-
virtié en un organismo vivo que supo asumir su responsabilidad
social»’®. Los integrantes del Grupo Mira comentan el caracter
urbano y popular de este movimiento artistico y politico, que
se distanciaba de la tradicion iconografica del Taller de Grafica
Popular (TGP), centrada en las representaciones campesinas:

La bayoneta, el gorila, la paloma ensangrentada, el candado
en la boca, la madre atemorizada y otros fueron los primeros
simbolos de denuncia utilizados desde los primeros dias de
lucha, en contraposicion con los simbolos oficiales de la paz,
las olimpiadas y la imagineria patriotera’.

Segun Barrios, esta experiencia representd un descen-
tramiento en varios niveles del sistema moderno del arte. Se
trastocaron los mecanismos de produccion, pues se estimulod
una discursividad que ponia a dialogar la imagen y el texto,
mads asociada a las estrategias del campo publicitario, con una

estudiantil de 1968 (Grupo Mira, La grdfica del 60. Homenaje al
Movimiento estudiantil, publicado por la Escuela Nacional de Artes Plas-
ticas, UNAM, México, 1982; José Luis Barrios, «Los descentramientos
del arte contemporaneo...», ob. cit.).

" Grupo Mira, La grdfica del 60..., ob. cit., p. 15.

" Ibidem, p. 20.
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funcion politica que desplazaba la recepcion contemplativa
por la comunicacional, a la vez que se afectaba la autoria, pues
activo el trabajo colectivo y organizativo. También se susti-
tuyo6 el espacio de circulacion tradicional (del museo o de la
galeria) por la calle. Finalmente, se descentro el receptor:

[...] yano es el receptor construido por las categorias del ima-
ginario posrevolucionario —donde este se entiende en tér-
minos de mitos y paradigma de la memoria épica de la accion
y la vocacion que estos mitos le asignan a sus receptores: el
maestro, el obrero, el ama de casa, el indio, el maestro— ni
el receptor confinado a la intimidad de la conciencia y del
espacio privado de la galeria y el museo para iniciados; el
receptor que construye la grafica del 68 es el transeunte
«oprimido» por el sistema, es el estudiante y el obrero, estos
son la fuerza de resistencia al sistema®’.

PRENSA .

- egh CORRUPTA

Fig. 39 Fig. 40

Manifestacion, México DF, Prensa corrupta, México DF, 1968.
1968. Volante, 35 x 24 cm. Imagen firmada

por el Centro Nacional de Huelga que
formo parte de Grdfica 68.

8 José Luis Barrios, «Los descentramientos del arte contemporaneo...»,
ob. cit., p. 151.
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En los afios 70 también actuaron algunos grupos como
Tepito Arte Aca (1973), Taller de Arte e Ideologia (TAI,
1974), Taller de Investigacion Plastica (TIP, 1974), Taller de
Arte y Comunicacién Plastica (TACO, 1974), Proceso Pen-
tagono (1976), No-Grupo (1977), Mira (1978), Suma (1977)
y Germinal (1978), que planteaban interrogantes sobre las re-
laciones del sistema moderno del arte, sobre todo acerca de
la figura del artista y la nocion de arte. Aunque todavia sus
propuestas resultaban mas apegadas a la objetualidad (no
prescindian del todo de la obra de arte como un resultado con-
creto), debido a que el fenémeno del cosmopolitismo no se
habia arraigado de manera significativa.

Desde principios de los afios 80 emerge otra militancia
en el horizonte artistico mexicano que es necesario sefialar: el
arte feminista. En 1983, Maris Bustamante, Monica Mayer y
Herminia Dosal conformaron el grupo Polvo de Gallina Negra
(PGN), el cual se mantuvo activo hasta 1993. Sus actividades
han sido més resefiadas en el ambito de las artes escénicas de-
bido a la recurrencia de acciones corporales o performances
en espacios publicos, radiales y televisivos. Sus objetivos eran

cambiar la imagen de la mujer en los medios masivos de co-
municacion; hacer exposiciones-rescate de mujeres artistas;
hacer valer nuestras opiniones en nuestro medio de las artes
contemporaneas. Los indirectos fueron: cambiar nuestras es-
tructuras dominantes para facilitar la insercion de mujeres,
quisieran hacerlo a través del arte o no®'.

81 Maris Bustamante, «Grupo Polvo de Gallina Negra 1983-1993», Blog
Arte e historia, pagina web Artes e historia de México, 2009. http://www.
arts-history.mx/blogs/index.php?option=com_idoblog&task=viewpost&
id=189&Itemid=57
Fecha de consulta: 9-9-2010.
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En 1984, ademas de presentar varias acciones corporales,
organizaron una gira bajo el titulo Las mujeres artistas o Se so-
licita esposa y dictaron treinta conferencias en diferentes orga-
nismos educativos del estado de México. Segiin Monica Mayer:

analizabamos el empleo sexista de la imagen femenina en
los medios y en el arte, mencionabamos algunas de las prin-
cipales artistas a lo largo de la historia del arte, para llegar
a México y centrarnos en las artistas jovenes que en aquel
momento éramos nosotras y nuestras cuatas®?.

Otra accion a considerar fue JMADRES! Madre por un
dia, de 1987 (fig. 41), que fue concebido como acto no discri-
minatorio, pues decidieron nombrar como «madres» a diez
hombres famosos, entre ellos a Guillermo Ochoa, conductor
del programa Nuestro mundo, a quien disfrazaron publica-
mente de mujer embarazada como pretexto para problematizar
irébnicamente y con humor, sobre los arquetipos femeninos de
la maternidad. Sobre este trabajo, Mayer ha comentado:

Nos pusimos nuestras enormes panzas de unicel con mandil
y llevamos una muiieca que tenia un parche sobre el ojo tal
como el famoso personaje Catalina Creel, la mala madre in-
terpretada por Maria Rubio en la telenovela Cuna de lobos
que acababa de ser transmitida®.

Mas que promover el trabajo artistico como forma de re-
conocimiento, con estas actividades se promovia la reflexion

8 Monica Mayer, Rosa chillante. Mujeres y performance en México, Conaculta

y Pinto mi raya avjediciones, México DF, 2004, p. 39.
8 Ibidem, p. 40.



LA OBRA DE ARTE MAS ALLA DE LA CONTEMPLACION 209

sobre la violencia hacia las mujeres en el &mbito doméstico y
publico, la educacion infantil y el erotismo, ademas de elaborar

Fig. 41
Polvo de Gallina Negra, conformado por Maris Bustamante (DF, 1949) y Monica
Mayer (DF, 1954), jMADRES! Madre por un dia, 1987. Accion realizada en el
programa televisivo Nuestro mundo. Registro fotografico de la pantalla del televisor.

una revision critica sobre la historia del arte. Es posible que esta
experiencia de Polvo de Gallina Negra haya estimulado una
mejor receptividad de la perspectiva de género en la produccion
artistica, pues desde los afios 90 son numerosas las artistas que
en México cuestionan problemas de poder en lo social y en el
arte desde los parametros deconstructivos representados por
la teoria feminista.

En su andlisis retrospectivo, Barrios plantea que, ademas
de los conflictos sociales que se le atribuyen a esta reaccion de
las practicas artisticas, estos grupos también aspiraban estimular
un cambio estructural del sistema artistico:

estas causalidades de orden social y politico se relacionan con
la necesidad aun mas profunda de emanciparse del espacio de
dominacion de las politicas estética centralistas [...] el arte
como comunicacion y proyecto social®*,

8 José Luis Barrios, «Los descentramientos del arte contemporaneo...»,

ob. cit., p.153.
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Estas experiencias desarrolladas en México se rela-
cionan con reacciones similares ocurridas en otros lugares del
continente, ya sea individuales o colectivas, como la comen-
tada Tucuman arde en Argentina, y las acciones sociales es-
timuladas por el Grupo CADA en Chile, que se describiran
mas adelante.

RESISTENCIA Y COMPENSACION DE LA MEMORIA
EN COLOMBIA

La apertura hacia la modernidad en Colombia ha es-
tado marcada por el signo de la violencia desde 1948, cuando
fue asesinado el lider politico Jorge Eliécer Gaitan, lo cual ge-
ner6 una rebelién popular conocida como El Bogotazo, con
un costo de miles de muertos. Desde entonces, el pais ha expe-
rimentado la tension entre la lucha armada confinada a las zonas
campesinas y la imposicion del orden por parte del Estado.

En el campo artistico esta situacion influyo en que tar-
diamente se asumiera el proyecto modernista. A fines de los
afios 50 comenzo6 a desarrollarse un arte concreto con las
obras escultdricas de Edgar Negret y Eduardo Ramirez Villa-
mizar, que pronto asumieron dimensiones monumentales de
orden urbano.

En la renovacion de la tradicion pictérica jugd un papel
importante Fernando Botero, quien asumio a fines de los afos
60 una representacion gestual, asociada a la llamada nueva fi-
guracion. Paralelamente, la pintora Beatriz Gonzalez recreaba
las estrategias publicitarias de la sociedad de consumo, con
un estilo préximo al pop, para desarrollar una obra figurativa
de fuerte acento critico (fig. 42). Gonzalez se interesa en la
mitologia local, inspirdndose en temas de la cronica policial
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e incorporando colores y formas del gusto popular cercano al
kitsch, que trabaja también en la intervencion de objetos de
uso doméstico y cotidiano, como muebles, bandejas, polveras,
entre otros.

Fig. 42
Beatriz Gonzélez (Bucaramanga, 1938), Subdesarrollo 70,
1968. Oleo sobre tela, 110 x 136 cm.

Desde los anos 60, diferentes artistas han reflexionado
sobre la realidad colombiana, con mayor énfasis o no en lo
politico. La permanencia de Marta Traba® en el pais parece
haber dejado su huella en la produccion mas contextualizada.
Segun Bernardo Salcedo:

Con la llegada de Marta Traba, la constrefiida escena plastica
nacional sufrié una enorme sacudida, puesto que fue esta
la primera vez que la genuina critica de arte se asomaba al
cuarto oscuro de la creatividad colombiana. [...] Se pusieron

8 Traba residio en Colombia entre 1954 y 1968, cuando fue expulsada por
el gobierno de Carlos Lleras Restrepo. Ademas de trabajar como docente
en varios organismos académicos, dirigia un programa televisivo en la
Televisora Nacional sobre historia del arte, ejercia la critica artistica en el
periddico El Tiempo, e impulso la creacion del Museo de Arte Moderno
de Bogota, el cual dirigio desde 1962 hasta su salida del pais.
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los puntos sobre las ies y se sefialo al arte que se estaba pro-
duciendo en el pais como integrante de un arte global. Des-
parroquializar fue la meta de Marta Traba y desde su MAM
de Bogota, ahora ridiculamente llamado MamBo, comenzo
una extraordinaria labor que solamente su tragico deceso
evapor6é del mapa. Fue su critica fugaz y productiva. Corta
y determinante. Futurista y acertada. 10 afios en que el arte
colombiano tomo vuelo y alcanzd su maxima aceptacion en
los circulos mas importantes®.

Durante la gestion de Traba en el Museo de Arte Mo-
derno, creado en 1955, se estimul6 la divulgacion del arte con-
temporaneo mas critico. En 1967, por ejemplo, se present6 la
exposicion Espacios ambientales, que apoyo el trabajo expe-
rimental de cinco artistas, cediéndoles el espacio en el museo
para que realizaran su obra in situ. Entre ellos destacaba Al-
varo Barrios, quien tuvo que demoler una pared para sacar
una gran maqueta que conformaba parte de la muestra. Esta
permisividad institucional con las intervenciones espaciales
expresa la paulatina asimilacion de un modo de produccién
que resulta efimero, pues luego estas obras existen solamente
como registro visual, en fotografia o video.

Desde fines de los afios 60 y durante los 70, el pano-
rama artistico colombiano estuvo constituido por diversas
tendencias, aunque predominaba la tradicion figurativa en
pintura y dibujo. El cambio de sentido hacia la nocion de arte
contemporaneo se inicid con las propuestas «objetuales» que

8 Bernardo Salcedo, «;Donde esta la critica? Testamento inédito», EI arte
en Colombia, Bogota, 2007, s/p:
http://www.colarte.arts.co/ConsPintores.asp? Carpeta=SalcedoBernard
0&NOMARTISTA=SalcedoBernardo&IDARTISTA=1225&subdir=o.
Fecha de consulta: 5/3/2008.
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comenzaron a introducir referentes sociales, como las cajas con
materiales diversos de Bernardo Salcedo® y las obras de Bea-
triz Gonzdlez, ya comentadas. Aunque Salcedo se orientd mas
hacia el ensamblaje, también experiment6 con el sentido critico
de la relacion entre imagen y texto. A partir de la semejanza
entre los escudos de Panama y Colombia, en 1973 creé una
propuesta grafica titulada Primera leccion (desaparicion del
escudo) (fig. 43), en la cual va despojando paulatinamente los
elementos significantes y simbolicos del emblema patrio, apun-
tando al vacio del modelo de Estado-naciéon en ambos paises.
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Fig. 43
Bernardo Salcedo (Bogota, 1939-2007), Primera leccion (desaparicion
del escudo), 1973. Cinco vallas en serigrafia, duco y madera. Exhibida en la
11 Bienal de Artes Graficas, Museo de Arte La Tertulia, Cali, en 1973.

En este escenario se distingue el trabajo de Antonio
Caro, quien desplaza al campo artistico las estrategias del uni-
verso publicitario para cuestionar la nocion de arte moderno
y, al mismo tiempo, elaborar una critica a las representaciones
sociales asociadas a la politica nacional.

8 Como La caja agraria, que incluia espigas de trigo, como ironia a las

politicas del Estado en materia agricola.
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Segun el investigador Miguel Gonzalez, Caro es el «lider»
de los afios 70, puesto que consigui6 persuadir a un grupo
numeroso de artistas a asumir la via conceptual:

El solo abri6 la brecha a su generacion y fue convenciendo
por la fuerza de sus ideas a fijar la atencion a su discurso.
Siendo aun estudiante de la Universidad Nacional, concurrio6 al
XXI Saléon Oficial con la obra Cabeza de Lleras 1970, que
al decir del artista fue un «homenaje tardio de los amigos
de Zipaquira, Manaure y Galerazambay. El trabajo era un
busto del presidente de la Republica hecho en sal y colocado
en una urna de cristal, con gafas reales. La noche de la inau-
guracion se le ech6 agua; la forma se destruyo6, inundando el
espacio de los espectadores. Esa entrada de Caro, sin ecos ni
precedentes en la vida nacional, constituy6 el punto de apoyo
para la actividad ininterrumpida que ha llevado hasta hoy®.

Desde el comienzo de su trayectoria, Caro ha empleado
diferentes recursos para expresar sus ideas. Luego de la expe-
riencia con la Cabeza de Lleras (fig. 44) us6 fotocopias Xerox
para reproducir textos y realizo postales para entregarlas al
publico en los eventos a los cuales lo invitaban a participar,
estimulando otros mecanismos de apreciacion y circulacion
de la obra de arte. Los temas recurrentes eran las politicas
estatales asociadas al turismo.

88 Miguel Gonzalez, «Todo esta muy carow, Todo estda muy caro. Antonio
Caro (catalogo), Museo de Arte Moderno La Tertulia, Cali, 2002 [1980],

p- 7
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Fig. 44
Antonio Caro (Bogota, 1950), Cabeza de Lleras, 1970.
Busto en sal, anteojos y vitrina de cristal. Presentada en el XXI.
Salon Oficial, Museo Nacional, Bogota.

La obra de Antonio Caro ha reflexionado sobre Ame-
rica Latina como una construccion simbdlica desde una mirada
contextualizada en otras verdades, aquellas que los discursos
oficiales han omitido —como es el caso de la historia de Ma-
nuel Quintin Lame—, o las que sobreviven en los imaginarios
populares —como los saberes originarios asociados al valor
medicinal y alimenticio de algunas plantas que han revitalizado
las imagenes del maiz, del onoto, entre otras.

En la III Bienal de Medellin, en 1972, Caro presento
la Documentacion e informacion basada en Manuel Quintin
Lame y su obra, conformada por la reproduccion de la firma
de este héroe de las luchas indigenistas de principios del siglo
XX en Colombia, y diferentes dispositivos con informacion
documental historica, como medida compensatoria al borron
histdrico al cual habia sido sometido este personaje por la his-
toria oficial colombiana.

También en 1972 presentd otro trabajo paradigmatico:
Aqui no cabe el arte, en el XXIII Salon de Artistas Nacionales
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(fig. 45). Recurriendo al uso del texto, empled cartulinas de gran
tamafio para escribir esta sentencia declarada en el titulo, en ti-
pografia negra, empleando un pliego de papel para cada letra
(la obra tenia once metros de largo). En cada una de las letras
colocd en la parte inferior un nombre y una fecha, que identifi-
caban a algunos estudiantes muertos, victimas de la represion
policial a principios de los afios 70. Para un espectador adver-
tido representaba una denuncia politica, y para el campo artis-
tico, apuntaba a la tautologia del arte conceptual que, en el juego
de negarse a si mismo, estimula otros anclajes de sentido.

Fig. 45
Antonio Caro, Aqui no cabe el arte, 1972. Pintura sobre cartulina, 100 x 1120 cm
(16 pliegos de 70 x 50 cm). Col. Museo de Arte Moderno La Tertulia, Cali.
Presentada en el XXIII Salon de Artistas Nacionales. Reposicion 2006,
en la exposicion Todo esta muy caro, Sala RG, Fundacion Celarg, Caracas.
Fotografia: Sara Maneiro.

En 1973 presentd el proyecto Marlboro, en la Galeria
San Diego de Bogota, con el cual creaba una relacion entre
esta marca y el pais, pues a la imagen le agreg6 la palabra
«Colombiay. Esta misma estrategia la repitié en 1976 para re-
lacionar a la transnacional Coca-Cola en la pieza Colombia
(fig. 46). Esta obra, que luego se convirtid en un icono del
arte conceptual latinoamericano, presenta sobre un plano rojo
la palabra «Colombiay, escrita con la tipografia clasica de la
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firma Coca-Cola. Con ambas obras estaba anunciando el des-
plazamiento que ha ido experimentando la figura del Estado-
nacion por el poder politico y econdmico de las corporaciones.

Fig. 46
Colombia, 1976. Esmalte sobre metal, 70 x 100 cm.
Col. Fundacién Museos Nacionales-MAC, Caracas.

Para Antonio Caro el arte cumple una funcién social
como forma de conocimiento de orden comunicacional, y por
ello la produccion artistica va més alla de la creacion trascen-
dente de un objeto «inico». Con base en esta premisa ha rea-
lizado todos sus trabajos. Jaime Cerdn ya ha advertido que
en sus obras «persiste una actitud de resistencia o desobe-
diencia a la implantacion de modelos culturales, dominantes
desde otros contextos sociopoliticos y economicos»®. Esta re-
sistencia coincide con la postura fomentada por Traba, que se
revitaliza cuando en el campo del arte se reciclan los codigos
foraneos para plantear problematicas propias.

Caro cree que el arte puede actuar como una actividad
liberadora. En una entrevista realizada por Victor Manuel Ro-
driguez, en 2003, Caro comentaba: «Creo que la ultima utopia

8 Jaime Ceron, «Dimensiones interpretativas», en Victor Manuel Rodri-
guez (ed.), Prdcticas artisticas. Enfoques contemporaneos, Universidad
Nacional de Colombia, Bogota, 2003, p. 119.
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que no se ha derrumbado totalmente es el arte»’. Para este
artista, considerado el fundador del arte conceptual en Co-
lombia, la actitud de insubordinacion se desplaza desde el
campo institucional hacia lo social, alcanzando diferentes fi-
guras metaforicas de lo nacional que transitan por la historia
y los imaginarios colectivos, hasta los saberes cotidianos.

Entre los artistas que desde los afios 80 estan trabajando
sobre problemas locales se encuentra Doris Salcedo, quien re-
flexiona sobre los efectos de la violencia sociopolitica de su
pais a través de instalaciones. En su obra se pone de mani-
fiesto la necesidad de acusar una especial condicion de la me-
moria y rescatar una identidad que se desdibuja hasta llegar al
anonimato, por el constante enfrentamiento con la muerte, la
destruccion y la incertidumbre que se sufre en Colombia con
la actuacion de la guerrilla y el narcotrafico.

Desde fines de los anos 80 esta artista comenzo6 a inter-
venir armarios, cunas y diferentes muebles, asi como algunos
elementos pertenecientes a lugares habitables que han perdido
su funcionalidad, como puertas o ventanas. Los muebles se
encuentran despojados de cualquier funcionalidad contene-
dora, totalmente sellados con cemento, mientras las puertas
o ventanas muestran huellas de antiguas telas o papel tapiz que
se han adherido a la madera, de manera apenas perceptible.

En 1992 inicio las series Defiant y Atrabiliarios (fig. 47
y 48), consistentes en hileras de nichos con zapatos femeninos
sellados con fibra animal, que crean un efecto de transparente
opacidad, para aludir a la memoria como una membrana fe-
menina. Los zapatos se perciben como huellas en el interior.

% Antonio Caro, Victor Manuel Rodriguez, «Entrevista publica», en Victor
Manuel Rodriguez (ed.), Prdcticas artisticas. Enfoques contemporadneos,
Universidad Nacional de Colombia, Bogota, 2003, p. 63.
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Estos objetos, aislados y encerrados en huecos abiertos en la
pared, cosidos con hilos y puntadas quirurgicas, dejan en evi-
dencia una herida y su cicatrizacion, pero también aluden a la
atmosfera de la memoria o de otro tiempo por construir.

iEmRIl sm 9

Fig. 47 Fig. 48

Doris Salcedo (Bogota, 1958), Atrabiliarios, Detalle
1992, instalacion, fibra animal, zapatos e hilo.

.

En 2007 Salcedo fue invitada a exhibir su trabajo en el
Turbina Hall de la Tate Modern, en Londres y alli realizé in
situ la pieza Shibboleth (fig. 49), una grieta de 167 metros de
largo y un metro de profundidad en el piso de la sala, que actiia
como una metafora hiriente de la separacion entre la cultura
occidental y el Tercer Mundo, sobre todo en una €poca en que
se ejerce una condena explicita a las migraciones, que ademas
de lo juridico, afectan corporalmente a las personas debido
a los prejuicios étnicos, politicos, religiosos y de género.

El titulo (que en hebreo significa «espiga» y se puede
traducir del inglés al espafiol como «santo y sefia») se refiere a
un pasaje del Antiguo Testamento en el cual se narra que
esta palabra —Shibboleth— funcionaba fonéticamente como
dispositivo para identificar a los galaaditas de sus enemigos,
la tribu de Efraim. Hoy podriamos pensar que representa una
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Fig. 49
Doris Salcedo (Bogota, 1958), Shibboleth, 207.
Intervencion in situ, Turbina Hall, Tate Moderm, Londres.

«palabra clave» o «contraseia» para poder tener acceso a la
cultura hegemonica. En 2007 la artista comento la concepcion
de esta pieza:

la obra lo que intenta es marcar la division profunda que
existe entre la humanidad y los que no somos considerados
exactamente ciudadanos o humanos, marcar que existe una
diferencia profunda, literalmente sin fondo, entre estos dos
mundos que jamas se tocan, que jamas se encuentran’’.

Desde los afios 80 el arte contemporaneo colombiano
cuenta con mas representantes preocupados por reflexionar
sobre la realidad local, como Juan Manuel Echavarria,
Maria Teresa Hincapié, Nadin Ospina, Oscar Mufioz, Rosen-
berg Sandoval y Wilson Diaz, entre otros, quienes recurren
a diferentes medios para expresar la violencia colombiana
o cuestionar las representaciones sociales hegemonicas en

o1 Manuel Toledo, «Doris Salcedo: canto contra el racismo», BBC Mundo
(sitio web), 9 de octubre de 2007: http://news.bbc.co.uk/hi/spanish/misc/
newsid_7035000/7035694.stm. Fecha de consulta: 8/3/2008.
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la sociedad de consumo, como los problemas de género
(en video, acciones corporales, instalaciones, fotografia
e intervenciones espaciales).

HACER MEMORIA Y DESENMASCARAR EL PODER
POLITICO: LA ESCENA DE AVANZADA EN CHILE

En los afios 60 el panorama artistico chileno estd mar-
cado por el signo de la vanguardia informalista y la abstrac-
cion geométrica. El Grupo Signo, conformado en 1961 por
José Balmes, Gracia Barrios, Eduardo Martinez Bonatti,
Alberto Pérez y Roser Bru, se dio a la tarea de trabajar en la
capacidad expresiva del grafismo. Paralelamente se desarro-
llaban las propuestas geométricas, en las experimentaciones
opticas del grupo Forma y Espacio, constituido en 1965 por
artistas que proclamaban la integracién de las artes, basan-
dose en los planteamientos de la Bauhaus. A esto se sumaban
las tendencias con reminiscencias surrealistas de Nemesio
Antinez y Enrique Zafiartu, los ensamblajes abstractos
menos rigidos de Marta Colvin, los volumenes metélicos de
Juan Egenau, las primeras instalaciones de Francisco Brug-
noli y Alberto Pérez, las experimentaciones pop de Guillermo
Nufiez y las intervenciones espaciales de «esculturas blandasy
de Juan Pablo Langlois® (fig. 50), entre otros®. En estos afios

%2 En 1973 Langlois realiz6 una instalacion «blanda» en el Museo Nacional

de Bellas Artes, consistente en conectar por medio de largos cilindros
elaborados con bolsas de polietileno rellenas de papel periddico, el es-
pacio externo e interno de la institucidon, poniendo en entredicho la
funcion del objeto artistico.

En los afios 50, Enrique Lihn y Alejandro Jodorowsky habian realizado
algunos happenings asociados a monumentos publicos, como experiencias
reflexivas sobre la funcion teatral.

93
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las artes graficas tuvieron un impulso importante, en parte
por el trabajo del Taller 99, fundado por Antinez en la Uni-
versidad Catdlica a fines de los afios 50, y la Bienal del Gra-
bado, de corte internacional, creada en 1963 por iniciativa del
Museo de Arte Contemporaneo.

Fig. 50
Juan Pablo Langlois (Santiago, 1936), Cuerpos blandos, 1973.
Intervencion de medidas variables, Museo Nacional de Bellas Artes, Santiago.

Preocupaciones mas orientadas hacia el arte como he-
rramienta politica van emergiendo a fines de los afios 60
a partir de cambios sociopoliticos que, entre otros aspectos,
se vinculaban al mundo académico. La reforma universitaria,
que incluia el otorgamiento del estatus universitario a los es-
tudios de arte, influyo en la redimension del rol de los artistas.
A esto se suma que a mediados de los afios 60, entre 1964
y 1973, comenz6 a activarse el trabajo colectivo y de calle
de la Brigada Ramona Parra®. La iniciativa debié mucho al

%4 Estos murales colectivos incluian consignas politicas e imagenes asociadas

a simbolos libertarios derivados de la tradicion del realismo social, como
la paloma de la paz y otros, similares a los empleados por el Grupo Mira,
en México.
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impulso de Julio Escamez®, quien promovia el uso de los
muros como soporte desde su rol como educador. También
fueron significativas las visitas de Roberto Matta a Chile, como
la realizada en 1961 para realizar un mural en la Universidad
Técnica del Estado (hoy Universidad de Santiago); y la de 1971,
cuando participd con la Brigada Ramona Parra en la ejecucion
del mural El primer gol del pueblo chileno (fig. 51) en la Pis-
cina Municipal de la comuna de La Granja. Su concepcion del
arte como mecanismo de cambio social probablemente haya
influido en los artistas locales.

Fig. 51. Brigada Ramona Parra y Roberto Matta, EI primer gol del pueblo chileno,
1971. Mural realizado en la piscina municipal de la comuna de La Granja, Santiago.

Milan Ivelic y Gaspar Galaz describen este periodo
como un proceso de cambio:

Al recordar la actividad artistica de ese tiempo, ya sea
en los trabajos sobre la superficie del cuadro como en las

% Escamez fue profesor en la Universidad de Concepcidn. En esta ciudad
comenzo su trayectoria como muralista, al trabajar con Gregorio de la
Fuente en la realizacion de los frescos de la estacion de ferrocarriles de
esa ciudad, cuya operatoria visual expresa influencia de los muralistas
mexicanos. A fines de los afios 60 trabajo en la campaiia electoral de
Salvador Allende. Su identificacion politica lo llevo al exilio en 1974,
residenciandose en Costa Rica, donde vive actualmente.
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intervenciones urbanas, en las primeras exploraciones en
torno al objeto, no cabe duda que el artista estaba modifi-
cando de manera radical su actitud frente al arte y la funcion
que este debe tener en la sociedad®.

En estos afios las nuevas propuestas encontraron apoyo
desde la Universidad de Chile: la Facultad de Bellas Artes de
la Universidad de Chile, el Instituto de Extension, la Sala
de Exposiciones en la sede central y la Revista de Arte. La ac-
tuacion de Balmes como decano de la Facultad de Bellas Artes
de esta universidad, influyd en el rol politico que adquirieron
las practicas artisticas de los jovenes estudiantes. Ademas del
auge que adquirio el trabajo muralista de tipo colectivo, se orga-
nizaron eventos artisticos que revitalizaban las preocupaciones
sobre lo latinoamericano, como la exposicion América, no in-
voco tu nombre en vano (retomando un poema de Pablo Ne-
ruda), presentada en 1969 y organizada por el Instituto de Arte
Latinoamericano, también recientemente creado en la Uni-
versidad de Chile. En 1973, Balmes describia el entusiasmo
asociado a este evento:

Se realiz6 en la carpa de un circo, en un parque en pleno
centro de Santiago. Bailarines, cantantes, poetas, actores
participaban en el espectaculo. Pero sobre todo trabajadores,
empleados y campesinos exponian al lado de artistas plas-
ticos profesionales. La prensa de derecha atacd violentamente
estas actividades, negandole todo caracter artistico. Pero fue
un éxito. La exposicion durd mas de un mes. Un segundo es-
pectaculo fue para los pintores el momento culminante de

% Milan Ivelic, Gaspar Galaz, Chile arte actual, Ediciones Universitarias
de Valparaiso, Universidad Catdlica de Valparaiso, 1988, p. 91.
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la campana electoral El pueblo tiene arte con Allende. El
mismo dia, a la misma hora, en cien ciudades diferentes los
artistas plasticos, apoyando a Allende, mostraron al pueblo
su trabajo —serigrafias impresas en miles de ejemplares,
vendidas a muy bajo precio, y que ilustraban los problemas
del momento, la esperanza de otra sociedad—. Esa exposi-
cion durd tres semanas. El triunfo de la Unidad Popular hizo
aumentar aun mas la movilizacion de los artistas plasticos®’.

Estas experiencias, que adquirieron fuerza durante los
primeros anos de la década de los 70 con el ascenso al poder
del presidente Salvador Allende, representan un esfuerzo por
ampliar los limites del sistema moderno del arte, sobre todo
en lo relativo a la autoria y a la capacidad de intervencion del
arte en lo social.

Sin embargo, no fue sino hasta los afios 80, durante la
dictadura del general Augusto Pinochet, cuando emergieron
algunas practicas artisticas asociadas a la nocién de arte con-
temporaneo, con sentido critico de sus posibilidades institu-
cionales de existencia y de los modelos culturales imperantes
en lo relativo al Estado-nacion, la familia nuclear y la figura
de la ciudadania.

Hasta entonces, las practicas que habian intentado am-
pliar los limites del campo artistico, ya sea por la supuesta de-
mocratizacion que representaban las acciones colectivas del
muralismo de calle o las propuestas instalativas, los modos
de produccioén y de circulacion, no habian puesto todavia en
cuestion el sistema del arte.

97 José Balmes, «La historia de un pueblo en los muros de Chile», entre-
vista realizada por Catherine Humblot, Le Monde, Francia, 13 de junio de
1974, Traducido del francés por Fernando Orellana, reproducida en:
http://www.abacq.net/imagineria/003.htm. Fecha de consulta: 8/3/2008.



226  DESAFIANDO EL CANON: EL ARTE CONTEMPORANEO EN VENEZUELA

Nelly Richard y Justo Pastor Mellado han coincidido en
fechar en 1977 el surgimiento de una nueva discursividad en el
escenario artistico chileno, que hoy se conoce como Escena de
Avanzaday que describe la actuacion de varios creadores cuyas
practicas, sin responder a un impulso programatico, mostraban
signos en comun: la utilizacién de recursos comunicacionales
—como pancartas, panfletos, programas de radio— y artis-
ticos derivados del conceptualismo —como la relacion entre
texto e imagen, las acciones corporales, las intervenciones es-
paciales— para crear situaciones y metaforas criticas de la ins-
titucionalidad en un amplio sentido, incluyendo los modelos
culturales impuestos por el Estado dictatorial.

En la visibilidad de estas practicas artisticas jugaron
un rol importante las galerias Epoca y Cromo®, donde ex-
pusieron en 1977 Catalina Parra, Francisco Smythe, Roser
Bru, Carlos Altamirano, Carlos Leppe y Eugenio Dittborn,
cuyas propuestas estaban estrechamente relacionadas con la
denuncia politica del autoritarismo politico y cultural.

Pero frente a la censura que se aplicaba a las manifesta-
ciones a las que tradicionalmente se les atribuia la capacidad
movilizadora de lo social —como el teatro y la musica de pro-
testa—, los artistas de la Escena de Avanzada contaron con
una mayor libertad de accion. Trabajaban al margen de los
espacios institucionalizados y empleaban recursos asociados
al conceptualismo internacional como un «camuflaje», elu-
diendo asi las traducciones evidentemente politicas que los
pudieran asociar al contexto inmediato.

Las politicas culturales oficiales favorecian las propuestas
tecnoldgicas que representaban una imagen progresista. Es por

% Como espacio alternativo, la Galeria Cromo funcion6 entre 1977 y 1981,
bajo la direccion de Nelly Richard.
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ello que algunas artistas, como Diamela Eltit y Lotty Rosen-
feld, recurrieron al video para cuestionar la situacion politica,
como sucedio con la pieza Traspaso cordillerano®, en 1981,
que representaba un paisaje sonorizado con una intervencion
quirurgica, como metafora de la nacion expuesta a un someti-
miento de amnesia histdrica.

En esos afios, Carlos Altamirano, Eugenio Dittborn y
Gonzalo Diaz elaboraron revisiones de la tradicion histdrica
y artistica a través de la confrontacion de formas del campo
de la cultura popular, y doméstico. También se origind una
tendencia hacia la realizacion de instalaciones, acciones cor-
porales, fotografia, video e intervenciones muy variadas que
afirmaban el valor del desecho y de la precariedad.

La intensa reflexion sobre el rol de la fotografia que se
produjo en el interior de la Escena de Avanzada no estaba des-
conectada de las nuevas proposiciones que se insertaban en el
ambito internacional en esos momentos, como la amplia rein-
terpretacion del fotomontaje'*® reconocida como fototexto, que
adquirio particular fuerza en el arte conceptual y feminista en
los afios 60 y 70. La efectividad de esta operatoria se expresa
cuando la palabra actia como indicador de un mensaje impli-
cito en la imagen, a modo de un detonante subversivo insta-
lado en la tension entre ambas formas. La palabra asume el rol
de anclaje de nuevos significados. Eugenio Dittborn y Carlos
Leppe recurrieron al fotomontaje para reflexionar sobre las
representaciones sociales y personales, respectivamente. Re-
curriendo a su propio cuerpo como trabajo accional, Leppe
se orientd hacia la reflexion de identidades travestidas y a la

% Esta obra fue interpretada formalmente y recompensada con el Primer
Premio del Concurso de la Colocadora Nacional de Valores.

100 E] fotomontaje fue utilizado por los dadaistas y surrealistas, y por el arte
politico en las primeras décadas del siglo XX.
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narracion de su historia personal para acusar la discrimina-
cion hacia la homosexualidad (fig. 52).

Fig. 52
Carlos Leppe (Santiago, 1952), Estrella, 1979.
Accion de arte realizada en la Galeria Cal, Santiago

A finales de los afios 70 Dittborn dio inicio a su trabajo
de «arte aeropostal», que reunia en un mismo plano imagenes
de diverso origen para ponerlas a circular. Dialogan asi dibujos
infantiles, caricaturas, retratos hablados de delincuentes o de
personas desaparecidas, fotografias de indigenas tomadas por
antropologos en los afios 30, fragmentos de ilustraciones sobre
los indigenas realizadas por los cronistas, y extractos de textos
relacionados con recetas de toda indole (fig. 53). Dittborn re-
curria a esta estrategia discursiva para visibilizar las subjetivi-
dades discriminadas y los mecanismos de control identitarios
empleados por la dictadura, bajo un enmascaramiento nacio-
nalista que requeria crear imagenes de «limpieza y orden». No
debe olvidarse que entre 1973 y hasta mediados de los afios 80
la paulatina condena a la disidencia politica llevd a las auto-
ridades a implementar un estricto control sobre todos los es-
tratos de la poblacion, al convertir en traidores y delincuentes
comunes a todo individuo que no se ajustara a los principios
éticos impuestos por el régimen militar.
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En general, la obra de Dittborn se particulariza por el
uso de elementos graficos muy elementales que cuestionan la
nocion de «belleza» en el arte y en el orden social. El uso del
papel plegado para ser enviado por correo a su vez, €s un meca-
nismo que evita los procesos institucionalizados de circulacion
y mercantilizacion de las practicas artisticas.

BIB O

Fig. 53
Eugenio Dittborn (Santiago, 1943),
Pintura aeropostal 71 (fragmento). La VI Historia del rostro (el negro camino rojo),
1989. Fotoserigrafia sobre diez fragmentos de entretela sintética, 210 x 1400 cm

Estas propuestas intentaban romper con los habitos
representacionales de cada uno de los medios, como parte de
una revision de los géneros artisticos y también sexuales.

Otras experiencias asociadas al cuestionamiento de las re-
presentaciones del arte y de lo social fueron las realizadas por
el grupo CADA (Colectivo Acciones De Arte), constituido
por Lotty Rosenfeld, Juan Castillo (artistas visuales), Raul
Zurita (poeta), Fernando Balcells (socidlogo) y Diamela Eltit
(escritora). Este grupo realizo varias acciones entre 1979 y 1982.

Su primera accion: Para no morir de hambre en el arte,
realizada el 26 de septiembre de 1979 (fig. 54), incorporo varias
actividades asociadas a la representacion de la leche como ali-
mento basico y metafora de una nueva sociedad, creada por su
asociacion a la pagina en blanco. Ademas de obsequiar leche en
uno de los barrios mas humildes de la ciudad, se organizaron
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eventos comunicacionales con textos alusivos a la nacion, y fi-
nalmente se cubri6 la fachada del Museo Nacional de Bellas
Artes con una sabana blanca y una fila de camiones repartidores
de la empresa lechera Soprole. Este museo, que representaba la
institucidon mas tradicional de las artes visuales, se convertia en
metafora del sistema moderno del arte local, expuesto a la cen-
sura y autocensura. Los textos publicados en revistas o leidos,
operaban como manifiestos orientados a intervenir en lo social:

Proponemos entonces el arte como una practica teorica de
intervencion en la vida concreta de Chile, lo que significa
hacer de los modos y de las exigencias propias de la produc-
cion de vida, el antecedente organico, el soporte material, el
lugar de consumo final del trabajo de arte'".

Fig. 54. Grﬁpo CADA, Para no mrir de hambre en el arte, 1979.
Entrega de leche en la comuna de La Granja, Santiago.

En 1981 el grupo realizoé su segunda accion publica,
titulada Ay, Sudameérica, que consistié en el lanzamiento de
400 mil volantes sobre Santiago desde seis avionetas (fig. 55).
Para lograr los permisos de las autoridades competentes, en

101 CADA (Colectivo Acciones De Arte), «Fundamentaciony, Para no morir de
hambre en el arte, en Robert Neustadt, CADA DIA: la creacion de un arte
social, Editorial Cuarto propio, Santiago de Chile, 2001 [1979], p. 113.
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especial de la Fuerza Aérea de Chile, los integrantes del CADA
simularon sus objetivos tras la mascara del arte «ecologico» y
recurrieron a las ideas de «reconocimiento» y «prestigio», vi-
gentes como valoracion en el campo artistico y social local'??.
La seleccion del uso de aviones estaba asociada al deseo de
«activar la memoria sobre el bombardeo a La Moneda en
1973»'%. El texto impreso en los volantes lanzados incitaba a
la reflexion individual de posicionamiento politico, por medio
de la interpretacion y recontextualizacion de la premisa de
Joseph Beuys'**: «Cada hombre que trabaja por la ampliacion,
aunque sea mental, de sus espacios, de su vida, es un artistay.

122 En las diferentes cartas a la Fuerza Aérea de Chile y a varias alcaldias se
aludia a la proyeccion que el grupo CADA tenia entonces en el escenario
internacional, como la participacion en el Festival de Video-Art Porto-
copia 81, en Japon. Las cartas han sido reproducidas en Robert Neustadt,
CADA DIA: la creacién..., ob. cit., pp. 146-149.

15 Diamela Estit en Robert Neustadt, CADA DIA: la creacién..., ob. cit., p. 96.

104 En 1979, en una entrevista realizada por Frans Haks, el artista aleman
Beuys explico su vision ampliada del arte, que tanto influyd en su ge-
neracion: «Cuando yo digo que todos somos artistas, quiero decir que
todo el mundo puede determinar el contenido de la vida en su esfera par-
ticular, ya sea pintando, haciendo musica, disefiando, cuidando un en-
fermo, practicando la economia o cualquier cosa. Los principios sobre
la vida deben ser reformulados. Pero nuestra idea de cultura se muestra
restringida porque siempre la hemos aplicado al arte. El dilema de los
museos y de otras instituciones se basa en que sostienen la cultura como
un campo aislado, y que el arte es un segmento ain mas aislado: una
torre de marfil rodeada primero por el amplio sector de la cultura y la
educacion, y luego por los medios de comunicacion, que también forman
parte de lo cultural. Esta idea restringida de la cultura rebaja todas las
cosas y es la responsable de la posicion débil y aislada que actualmente
presentan los museos. Nuestro concepto de arte debe ser universal y
tener la naturaleza interdisciplinaria de una universidad, como un de-
partamento universitario con un nuevo concepto de arte y ciencia»
(Frans Haks, «Interview with Joseph Beuys», en Joseph Beuys, Diver-
ging Critiques, Tate Gallery Liverpool y Liverpool University Press,
Liverpool, 1995, p. 52) [La traduccién es mia, C.H.].
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Fig. 55
Grupo CADA, Ay, Sudamérica, 1981. Momento en que se lanzan
los volantes sobre Santiago. Fragmento de video.

En 1983 el grupo presentd su tercera accion, titulada No +
(fig. 56 y 57), que a pesar de haber sido realizada en lugares
publicos sin una concurrencia masiva, alcanzo resonancia co-
lectiva, porque se convirtié en una consigna empleada en di-
versas practicas culturales como postura politica de oposicion.
Esta imagen fue apropiada por diversos grupos que le fueron
anadiendo diferentes frases, como «No + presos politicos»,
«No + tortura», «No + miedo» (fig. 58), entre otros, durante
varios afios. Esta consigna se relaciono estrechamente con la
exitosa campafia publicitaria del «No» que organiz6 la oposi-
cion politica por los medios de comunicacion, con motivo del
plebiscito organizado en 1988.

En 1985 el CADA present6 la accion Viuda, en alianza
con el grupo Mujeres por la Vida, como una denuncia a la re-
presion politica. Se publico en diferentes revistas la imagen de
una mujer con un texto alusivo a la responsabilidad del Estado
frente a la ruptura del orden familiar.
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Fig. 56 Fig. 57

Grupo CADA, No +, 1983. Rio Mapoch, Grupo CADA, No +, 1983. Mapocho,
Santiago. Momento en que se despliega Santiago. Momento en que los

la imagen carabineros recogen la imagen.
Fotografia: Jorge Brantmayer. Fotografia: Jorge Brantmayer.

Fig. 58
No + miedo, 1985. Protesta en Santiago.

Paralelamente a las acciones colectivas, los integrantes de
CADA realizaban trabajos individuales o en conjunto con otros
artistas. Asi sucedia con Juan Castillo y sus intervenciones ur-
banas; Raudl Zurita con su obra poética personal; y los trabajos
de acciones realizados entre Diamela Eltit y Lotty Rosenfeld.

Desde 1979 Lotty Rosenfeld realiza el trabajo accional ti-
tulado inicialmente Una milla de cruces sobre el pavimento
y luego como Una herida americana (fig. 59), con el cual alude
a la memoria politica y expresa la necesidad de subvertir ideo-
légicamente el orden politico chileno, de fuerte ascendencia
patriarcal. Sus intervenciones sobre las lineas verticales usual-
mente utilizadas en el pavimento para errar canales de circu-
lacion (| ) creaban cruces con lineas horizontales (—) que las
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convertian en signos mas (+). Este gesto ha sido realizado en
muchos lugares publicos, incluidas las afueras de la Peniten-
ciaria de Santiago y la Casa Blanca, en Washington'®. En los
ultimos afios ha sido invitada a intervenir en espacios publicos
por Documenta, en Kassel, 2007; y por la Tate Modern, en
Londres, 2008.

Fig. 59
Lotty Rosenfeld (Santiago, 1943), Una milla de cruces sobre
el pavimento, 1982. Registro en video.

La actuacion de Escena de Avanzada asumi6 un caracter
fundacional en el escenario artistico chileno, como una refe-
rencia ineludible a la superacion de la nocion de arte, por una
conciencia critica de los medios de produccion del arte y de la
conformacion de las representaciones sociales en lo politico.
Su impacto se aprecia en el trabajo reflexivo de muchos ar-
tistas jovenes, pues varios de sus integrantes han actuado por
largo tiempo como docentes universitarios. Entre los artistas

105 Segun conversaciones informales sostenidas con la artista en Santiago,
en julio de 1998, muchas de estas intervenciones fueron realizadas sin
permisologia previa debido a las dificultades que representaba esta tra-
mitacion. En estos casos ella se preparaba para realizar su interven-
cidén en pocos minutos, la registraba en fotografia o video y abandonaba
rapidamente el lugar.
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activos en los afios 90 y en la actual década que asumen la re-
vision de los cddigos del arte y de las politicas de representa-
cion asociadas a la sociedad de consumo se encuentran: Juan
Céspedes, Claudio Correa, Arturo Duclos, Francisca Garcia,
Nury Gonzalez, Voluspa Jarpa, Pablo Langlois, Cristobal
Lehyt, Carlos Navarrete, Ivan Navarro, Mario Navarro, Pablo
Rivera, Manuel Torres y Alicia Villarreal. Por ejemplo, Voluspa
Jarpa, en sus piezas de la serie Historia privada / Histeria pu-
blica, de 2002 (fig. 60), reflexiona sobre la nacion como modelo
corporativo sujeto a los vaivenes de la sociedad de consumo a
través de la deconstruccion del emblema nacional, continuando
asi la linea investigativa de algunos artistas de la Escena de
Avanzada, como Gonzalo Diaz.

Fig. 60
Voluspa Jarpa (Rancagua, 1971), de la serie Historia privada / Histeria publica,
2002. Oleo sobre bandera chilena, 300 x 300 cm.
Galeria Gabriela Mistral, Santiago.

LO CONTEMPORANEO Y LO POPULAR:
ARTE CUBANO EN LOS ANOS 80

Desde fines de los afos 50, con el advenimiento del pro-
ceso revolucionario liderado por Fidel Castro, la cultura cu-
bana experimentd un proceso de redefiniciones que afecto al
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campo del arte por varias décadas. En una primera fase de la
Revolucion, las actividades culturales formaban parte del pro-
ceso de cambio politico. Se crearon instituciones educativas
y de promocion'®, y se estimuld el trabajo artistico.

Este panorama se transformd, debido a un proceso de
institucionalizacion que permeo la comprension del arte desde
fines de los afios 60. Esta etapa, denominada «periodo oscuro»
0 «quinquenio grisy'”’, que Mosquera describe como «la pér-
dida de las ilusionesy, se ubica entre fines de los afios 70 y 1981,
cuando por influencia de las politicas emanadas de la Union
Soviética se asumid el arte como herramienta politica de la re-
volucion. Mosquera ha evaluado este momento: «Prevalecio
una interpretacion simplista de su papel ideoldgico, estimulan-
dose lo propagandistico y la expresion superficial de una iden-
tidad cultural casi estereotipada'®®.

Durante el primer periodo de la Revolucion se puede re-
gistrar a un grupo de artistas relacionados con los lenguajes
vanguardistas que no fueron apoyados plenamente, como Angel
Acosta Leon, Chago Armada, Servando Cabrera Moreno, Ratl
Martinez, Antonia Eiriz y Umberto Pefia. Los mas favorecidos

196 Como la Casa de las Américas (1959), la Escuela Nacional de Arte (1962)
y la Editorial Nacional (1962) dirigida por Alejo Carpentier, que en su
primera etapa se dedicd a la publicacion de textos cldsicos de la literatura
mads progresista, como Joyce y Proust.

Este término fue acufado por el escritor cubano Ambrosio Fornet para
designar el periodo en que Luis Pavon Tamayo dirigio el Consejo Na-
cional de Cultura (CNC) e implemento una politica cultural controladora
de la discursividad, que terminé persiguiendo a muchos intelectuales
por sus orientaciones sexuales o por no adecuarse a los lineamientos
ideoldgicos establecidos.

Gerardo Mosquera, Contracandela. Ensayos sobre kitsch, identidad, arte
abstracto y otros temas calientes, Monte Avila Editores, Caracas, 1993,
p. 140.
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en los anos 60 y 70 fueron aquellos que se aclimataron mas fa-
cilmente a las narrativas nacionalistas que promovia la ideo-
logia revolucionaria, con influencia del realismo socialista'®’.
Se hizo énfasis en la funcidén divulgativa que representaban
las artes graficas, sobre todo el cartel, considerando las posi-
bilidades que ofrecian como recurso para promover la nueva
situacion politica.

Durante los afios 70 muchos artistas jovenes se orien-
taron a reflexionar sobre los codigos artisticos en proyectos
experimentales y de poca visibilidad, de los cuales hay pocos
registros. Las practicas artisticas asociadas a la nocion de arte
contemporaneo emergieron en los afios 80, en los trabajos
de Juan Francisco Elso Padilla, José Bedia, Ricardo Rodri-
guez Brey, Gustavo Pérez Monzén y Flavio Garciandia, inte-
grantes de la muestra Volumen I'' (fig. 61 y 62) que, segun
Gerardo Mosquera''!, fue un evento que expresd el senti-
miento de cambios y sentido critico sobre el escenario artis-
tico local, que compartian un grupo de artistas de diferentes
generaciones y planteamientos:

199 «El realismo socialista —Ila literatura como pedagogia y hagiografia,
orientada metodoldgicamente hacia la creacion de “héroes positivos” y
la estratégica ausencia de conflictos antagonicos en el “seno del pueblo”»
(Ambrosio Fornet, «El quinquenio gris: revisitando el término», Re-
vista Criterios, La Habana, 2007, p. 5. (web): http://www.criterios.es/pdf/
fornetquinqueniogris.pdf. Fecha de consulta: 5/3/2008.

Gerardo Mosquera ha reconocido dos hitos en el desarrollo de las artes
en Cuba: la Exposicion de Arte Nuevo, en 1927, y Volumen I, en 1981
(Gerardo Mosquera, Contracandela. .., ob. cit., pp. 135-136). En esta ex-
posicion fundacional de la nueva plastica cubana participaron también:
Tomas Sanchez, José Manuel Fors, Leandro Soto, Israel Léon, Rubén
Torres Llorca y Gory (Rogelio Lopez Marin).

Este critico de arte fungio en esa época como idedlogo de estos jovenes ar-
tistas cubanos y luego actudé como curador de las tres primeras ediciones
de la Bienal de La Habana.

110
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Querian que el arte defendiera sus busquedas y valores ar-
tisticos propios y no marchara al redoble de las consigas del
momento y la conveniencia de los funcionarios. [...] La po-
lémica artistica ideologica que se desato, las posibilidades
de renovacion que se avizoraron en concreto, la vitalidad de
un trabajo libre, alegre, desalmidonado, el poder inspi-
rador de la obra de varios de los participantes —quienes
experimentaron un desarrollo vertiginoso— fueron los prin-
cipales detonantes de una explosion en la plastica cubana!'?,

Fig. 61 Fig. 62

Inauguracion de la muestra Volumen I, Inauguracién de la muestra Volumen I,
1981. Instalacion de Gustavo Pérez Monzon 1981. Instalacion de Leandro Soto
Fotografia: José Manuel Fors Fotografia: José Manuel Fors

Los trabajos de varios de estos artistas investigaban
las representaciones etnoldgicas latinoamericanas, desde un
sentido arqueologico que reinterpretaba mitologias locales
asociadas a la santeria, utilizando materiales precarios y es-
trategias del arte contemporaneo. Esta particular manera de
operar en la produccién artistica muy pronto influyd en la
apreciacion de algunos artistas de manera internacional, con
exposiciones y reconocimientos, sobre todo en los afios 90.
Por ejemplo, el ensamblaje La mano creadora (1987-1988)

112 Gerardo Mosquera, ob. cit., pp. 136-137.
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(fig. 63), de Juan Francisco Elso Padilla, fue la imagen que se
eligio para identificar la exposicion de arte latinoamericano
contemporaneo Ante América, organizada por el Banco de
la Republica de Colombia y presentada en la Biblioteca Luis
Angel Arango de Bogotd, en 1992.

La produccion de Elso Padilla se caracterizo por la crea-
cion de formas constructivas con elementos naturales, como
ramas, papel amate y sangre, que recreaban figuras simbo-
licas sintéticas y alusivas al sincretismo religioso local y al
imaginario simbdlico e historico latinoamericano. Las con-
notaciones rituales —su propia sangre y otros elementos aso-
ciados a sus practicas religiosas—, sumadas a la fragilidad
material de sus piezas y su operatoria «manual», que aludia a
la cultura popular, contribuyeron a que su recepcion se tifiera
de apreciaciones miticas'".

Fig. 63
Juan Francisco Elso Padilla (La Habana, 1956-1988), La mano creadora, 1987-88.
Papel amate, yute, arena volcanica y vidrios, 120 x 120 cm.

113 Elso Padilla fallecié en 1988, a la edad de 32 afios, luego de haber sufrido
leucemia. Su muerte se convirtido en un mito pues se relacion6 esta enfer-
medad con la advertencia que su padrino en la santeria le habia hecho sobre
no continuar incorporando su propia sangre en sus ensamblajes.
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Pero este tipo de practicas, que interrelacionan la tra-
dicion popular con la nocioén de arte contempordneo, deben
mucho a la trayectoria de Ana Mendieta, una artista cubana
residente en Estados Unidos desde los afios 60, quien viajo
a Cuba en 1980 y en 1981.

La trayectoria de Mendieta fue sumamente breve pero
de gran fuerza expresiva. En 1961, a la edad de trece afios se
fue a Estados Unidos junto a su hermana mayor, como parte
del programa religioso estadounidense Operation Peter Pan,
dirigido a «rescatar» unos 14 000 nifios cubanos del adoctri-
namiento politico socialista'. Desde entonces, y alejada de
sus padres, vivio en lowa, en diferentes hogares y orfanatos.
Este sentimiento de pérdida territorial, no elegida, va a ser
significativo en su trabajo artistico.

Para Mendieta fue decisiva su experiencia estudiantil en
el programa Arte de Medios Multiples y Video —fundado
en 1971 en la Universidad de lowa—, porque pudo experi-
mentar con diversas acciones corporales. En 1972 realizé un
trabajo experimental sobre la identidad «femeninay, Untitled
(Facial Cosmetics Variations) y Glass on Body (fig. 64), con-
formado por el registro fotografico del enfrentamiento de su
rostro a un vidrio, para deformar sus rasgos, lo cual acompafi6
con el uso de pelucas y medias, que también la constrenian.

Desde 1973, a raiz de la violacion y asesinato de una
de sus compafieras de universidad, comenzo a realizar ac-
ciones corporales provocativas que ponian de manifiesto un
particular interés en evidenciar la violencia experimentada
por las mujeres en las sociedades urbanas. Entre 1973 y 1975

114 Kaira M. Cabafas, «Ana Mendieta: Pain of Cuba, Body I Am», Woman’s
Art Journal, Vol. 20, N° 1 (Sprin-Summer 1999), p. 12. Reproducido en:
http://links.jstor.org/sici?sici=0270-7993(199921%2F22)20%3A1%3C12
%3AAM%220CB%3E2.0.CO%3B2-9. Fecha de consulta: 5/3/2008.
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Fig. 64 Fig. 65
Ana Mendieta (La Habana, 1948-Nueva York, Ana Mendieta, Body Tracks
1985, Glass on Body, lowa, 1972. (Huellas corporales). 1982.

Fotografia en color, 25 x 20 cm.

empleo sangre mezclada con témpera en acciones de caracter
ritual, con las cuales dibujé su silueta en un papel colocado
sobre una pared. Este experimento lo desarroll6 luego de ma-
nera mas amplia en la serie Huellas corporales (fig. 65), reali-
zada en 1982 en el Franklin Furnance de Nueva York. Usaba
sus manos como pincel para imprimir el gesto de sus dedos
y continuar dibujando su silueta, dejando el vacio de su
cuerpo, deserotizado. Con este gesto redimensionaba las es-
trategias de algunos performances realizados en los afos 60,
como las Antropometrias en azul, de Yves Klein, que usaban
el desnudo femenino como «objeton'’.

15 Yves Klein aspiraba ampliar el campo pictérico hacia lo inmaterial y, entre
sus experimentaciones, utiliz6 en 1960 mujeres desnudas que cubrieron sus
cuerpos con pintura azul (el IKB, Internacional Klein Blue, que ¢l patento),
y luego los estamparon sobre telas, dejando las huellas de sus pechos y sus
abdomenes. Estas acciones, donde la obra pictdrica se lograba sin la inter-
vencion directa del artista, eran acompanadas de musica en vivo y de un
amplio publico asistente acomodado en sillas para que pudieran apreciar
todo el proceso (Rose Lee Goldberg, Performance Art, From Futurism to
the Present, Thames and Hudson, London, 1993 [1979]: pp. 145-147).
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Mendieta también se interesd por los aspectos curativos
de la santeria cubana e indago en las tradiciones religiosas vin-
culadas con la naturaleza. Desde 1976, paralelamente con sus
acciones corporales, comenzo a trabajar con su silueta trazada
en el suelo o en diferentes elementos naturales, como agua,
barro, matorrales y arboles (fig. 66). También les otorgaba cor-
poreidad, tipo «fetiches», acostados en la tierra y adornados
con flores o atravesados por estacas, a los cuales llamé «es-
culturas de tierra—cuerpo». Segiin John Perreault, «el acto de
trazar el contorno de su propio cuerpo, “su silueta, su sombra”,
sobre la tierra en su perdurable serie Silueta era importante
para ella como arte, como magia y como acto politico»''.

Fig. 66
Ana Mendieta, Sin titulo. Serie Siluetas (México, 1976).
Silueta de pigmento rojo sobre arena.

Después de este periodo Mendieta se volcd hacia la ex-
presion escultorica en madera, piedra y arcilla, siguiendo el
mismo impulso tematico. Su trabajo se inscribe en la bus-
queda de la identidad territorial y femenina, desde una com-
prension ampliada del arte que aborda aspectos sociales,

16 John Perreault, «Tierra y fuego, la obra de Mendieta», en Ana Mendieta:
A Retrospective, The New Museum of Contemporary Art, Nueva York,
1987, p. 20.



LA OBRA DE ARTE MAS ALLA DE LA CONTEMPLACION 243

individuales y colectivos, en oposicion a la tautologia del arte
moderno. Aunque en diferentes oportunidades Mendieta des-
cribi6 el sentido de su trabajo como un relato personal'’, se le
puede atribuir una lectura sobre los flujos migratorios latinoa-
mericanos, derivados de conflictos sociopoliticos. Como se
afirmo anteriormente, ella vivio desde la adolescencia fuera
de su pais natal y esta especial condicion de exilio marcé su
obra. Su preocupacion por ahondar en las relaciones con lo
territorial, como elemento significativo de identidad, la llevo
a emplear la tierra como metéafora femenina y geografica.

Petra Barreras del Rio, curadora de la primera exposi-
cion retrospectiva de Mendieta, en 1987, ya seialaba que a fines
de los afios 70 esta artista realiz6 alrededor de doscientas
Siluetas, las cuales se encuentran documentadas en peliculas
y fotografias. La artista viajo a Cuba unas tres veces a prin-
cipios de los afios 80 y alli realiz6 algunas de sus huellas en
rocas naturales, con ayuda de dinamita, en la zona montafiosa
de Las Escaleras de Jaruco'®. En estas ocasiones se interre-
laciono con los jovenes artistas cubanos, influyendo en ellos
con sus mecanismos discursivos.

Las acciones corporales, realizadas con elementos na-
turales, fuera de los circuitos artisticos, privilegiaban el arte
como proceso efimero, comunicacional y anticomercial. El re-
curso de la autorrepresentacion, el aspecto ritual de su trabajo
y las alusiones a la desterritorializacion influyeron en algunas
jovenes artistas cubanas a trabajar sobre problemas de género

17 «He estado conduciendo un dialogo entre el paisaje y el cuerpo femenino
(basado en mi propia silueta). Creo que esto ha sido el resultado directo de
haber sido arrancada de mi tierra natal (Cuba) durante mi adolescencia»
(Mendieta citada por John Perreault en /bidem, 17).

118 Este trabajo, que le llevo casi un mes, fue financiado por el Ministerio de
Cultura cubano.
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desde una perspectiva mas social que individual, como Tania
Bruguera (fig. 67) y Maria Magdalena Campos, entre otras.

Fig. 67
Tania Bruguera (La Habana, 1968), EI peso de la culpa,
1998. Performance. Museo de Bellas Artes. Caracas.
Fotografia: Daniel Skoczdopole

Desde fines de los afios 80 Mendieta es un icono para
las practicas artisticas feministas, asociadas a las reflexiones
identitarias. Su muerte prematura'’®, en 1985, la ha conver-
tido también en un mito, pues su cuerpo cayo6 al vacio desde
lo alto de un apartamento, dibujando una silueta similar a las
que tanto trabajo.

Desde la segunda mitad de los ochenta, comenzo a pro-
ducirse una agitacioén en el ambito intelectual cubano como
respuesta a las contradicciones sociopoliticas. El proyecto de la
Revolucion dejo de representar una respuesta social coherente
y algunos artistas se rebelaron por medio de acciones diversas
(y sobre todo exposiciones colectivas), que intentaron poner

19 Las investigaciones oficiales determinaron que Mendieta se suicido,
aunque inicialmente se acus6 de asesinato a su esposo, el artista estado-
unidense Carl André, quien finalmente fue liberado por falta de pruebas.
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al descubierto las incongruencias entre el discurso politico
dominanteylosrequerimientosdelarealidad cultural. Todoello
trajo como consecuencia la revision del papel cultural oficial,
el cual fue abriéndose a las nuevas propuestas, aunque no sin
posturas encontradas. Alexis Somoza ha comentado que

[...] las incoherencias ideologicas y socioeconomicas que
introducen los ochenta por causa de las contingencias his-
toricas que configuran estos afios, han condicionado los
desplazamientos de la sensibilidad politica, asi como el ca-
racter de las interpretaciones politicas respecto a la cultura'?°.

Una generacion menos involucrada ideoldégicamente
con el espiritu politico de la Revolucion se aboco a la reflexion
de otros aspectos de la realidad. El impulso artistico cubano de
los afios 80 descrito por Mosquera, que luego se conocié como
«la década prodigiosa»'?', contd con el apoyo de varios fac-
tores, como la fundacion de algunas instituciones: el Insti-
tuto Superior de Arte (ISA, 1976), el Ministerio de Cultura
(1977) y el Centro Wifredo Lam (1983), orientado a investigar
y difundir las artes visuales contemporaneas de América La-
tina y el Caribe, en didlogo con los paises llamados del Tercer
Mundo (Africa, Medio Oriente y Asia). Luego, en 1984 se
cred la Bienal de La Habana, que abri6 un amplio panorama
de intercambio entre los artistas locales y artistas, curadores
y promotores de diferentes paises.

120 Alexis Somoza, La obra no basta. Ensayos y comentarios sobre arte,
cultura y sociedad cubana, Universidad de Carabobo, Ediciones del
Rectorado, Valencia (Carabobo), 1991, p. 45.

12 Este término fue acufiado en los afios 90, sobre todo luego de la expo-
sicion La década prodigiosa. Plastica cubana de los 80, presentada en el
Museo Universitario del Chopo, en México D.F.
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Luego de Volumen I se llevaron a cabo otras experiencias
expositivas que fueron determinando grupos artisticos como
Sano y sabroso (1981), 4 x 4 (1982)'*2, Hexagono (1982)'%, Pin-
tura fresca (1982), Puré (1986)'%*, Arte Calle (1986)'* (fig. 68),
Grupo Provisional (1987)'%.

Fig. 68
Grupo Arte Calle, Mural, La Habana, 1986.

Para mediados de los afios 80 el movimiento artistico
descrito por Mosquera habia expandido su radio de accion
y habia adquirido visibilidad internacional. En 1985 fueron
becados por la Universidad Estatal de Nueva York, en Old
Westbury, a hacer una residencia de cuatro meses en Estados

122 Que conformd al grupo con este nombre: Moisés Finalé, José Franco,
Gustavo Acosta, José Franco y Carlos Alberto Garcia.

Conformado por Consuelo Castafieda, Angel Sebastian Elizondo, Tonel
(Antonio Eligio Fernandez), Abigail Garcia y Maria Elena Morera.

Este grupo quedé constituido por Ana Bertina Delgado, Adriano Buergo,
Maria Magdalena Campos, Sandra Ceballos, Tomas Esson, Rocio Garcia,
Luis Gémez, Abdel Hernandez, Segundo Planes, Ciro Quintana, Robaldo
Rodriguez, Lazaro Saavedra, Diana del Sol y Ermy Tafo, que luego asu-
mieron la agrupacion con este nombre.

125 Aldo Damian Menéndez, Pedro Vizcaino, Eric Gomez, Offil Echeverria,
Ernesto Leal, Ariel Serrano, Ivan Alvarez, Hugo Azcuy. Este grupo rea-
lizaba acciones de calle que incluian murales. Estuvo activo hasta 1988.
Integrado por Glexis Novoa, Carlos Rodriguez Cardenas y Segundo
Planes, estuvo activo hasta 1988.

123

124

126
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Fig. 69
Flavio Garciandia (Villa Clara, 1954), El sindrome de Marco Polo, 1986. Instalacion
en la II Bienal de La Habana. Fotografia: Luis Camnitzer.

Unidos, José Bedia, Ricardo Rodriguez Brey y Flavio Gar-
ciandia (fig. 69). Desde esta fecha se presentaron una serie de
exposiciones internacionales de arte cubano contemporaneo,
comenzando por la exhibicion de los trabajos de la residencia
de estos artistas en New Art from Cuba, en Amelie Wallace
Gallery, SUNY/Collage, Old Westbury'?’.

De estos tres artistas, Bedia alcanzé un prestigio in-
ternacional significativo, tal vez porque su trabajo represen-
taba el giro que asumio el arte cubano en los afios 80, con la
hibridacion entre los significados de la cultura popular y las
estrategias del arte contemporaneo, planteando nuevas posi-
bilidades expresivas para la tan debatida problematica sobre
la identidad latinoamericana. Este artista se interesaba por los

127 Entre las exposiciones internacionales de arte cubano se deben sefalar:

Arte Contemporaneo de Cuba, Museo de Arte Contemporaneo de Sevilla,
1990; Kuba O.K., Stadtlische Kunsthalle, Dusseldorf, 1990; Renacimiento
cubano, Maatschappij Artiet Amicitiae, Art Foundation, Amsterdam,
1991; La década prodigiosa: Plastica cubana de los 80, Museo del Chopo,
Meéxico D.F., Los Hijos de Guillermo Tell, Museo de Artes Visuales Ale-
jandro Otero, Caracas, y Banco de la Republica de Colombia, Bogota,
1992; y Cuba: La isla posible, Centro de Cultura Contemporanea de
Barcelona, Espafia, 1995.



248 DESAFIANDO EL CANON: EL ARTE CONTEMPORANEO EN VENEZUELA

aspectos simbolicos de la espiritualidad indigena. Estudio la
cultura maya, luego el arte africano durante un viaje a An-
gola, y la cultura sioux de Norteamérica, durante su residencia
en Estados Unidos. A medida que profundizaba sus investiga-
ciones, despojaba de imagenes su estilo pictérico y desplazaba
su interés hacia formas dibujisticas muy sintéticas.

La teorica y critica de arte estadounidense Lucy Lippard
describe el trabajo de 1981 de este artista, acotando que pa-
rodiaba las representaciones cientificas sobre las culturas
prehispanicas: «Con falsos tiestos, flechas, plumas, cuentas,
transferencias fotograficas en cajas de cristal y mapas de ex-
cavaciones arqueoldgicas, Bedia comentd a su modo sobre la
destruccion y reconstruccion cultural»'?®,

A mediados de los 80 Bedia comenz6 a realizar instala-
ciones de caracter efimero, conformadas por dibujos pintados
directamente en las paredes (fig. 70). Rechazaba el color,
porque su interés se dirigia a expresar algunos signos de los
valores primitivos ya perdidos. En Cuba estudi6 la santeria
y sobre todo el culto kongo, que presenta ciertas diferencias
con el culto yoruba y que estd muy conectado con la natura-
leza. Su obra comenzo a actuar como un sustituto de los ob-
jetos religiosos y se convirtié en un simbolo mas que en una
interpretacion. Segun Gerardo Mosquera: «Con el esbozo de
una figura masculina rodeada por todos los lados de cuchillos
que se acercan pero no penetran la piel, Bedia transmiti6 la
idea de un hombre capaz de soportar la adversidad»'®.

128 Lucy Lippard, «Intercambio cultural hecho en los Estados Unidos», en Mar-
garita Gonzalez, Tania Parson, José Veigas: Déjame que te cuente. Anto-
logia de la critica en los 80, Artecubano Ediciones, Consejo Nacional de las
Artes Plasticas, La Habana, 2002 [1986], p. 84.

129 Leslie Judd Ahlander, «José Bedia, Maestro de cuchillos y meteorosy,
Arte en Colombia Internacional, N° 46, Bogota, enero de 1991, pp. 46-51.
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Fig. 70
José Bedia (La Habana, 1959), Doce cuchillos, 1983. Dibujo sobre pared.

A pesar de la evidente referencialidad a la santeria y sus
atributos, los trabajos de Bedia son susceptibles de interpreta-
ciones politicas, como advertencia para que los sujetos actien
con cautela, tal como sefialan los preceptos de la santeria, frente
a los regimenes totalitarios, ya sean capitalistas o socialistas.

El éxito internacional de Bedia, quien reside en Estados
Unidos desde 1993, ha influido en que algunos artistas de esa
generacion, como otros mas jovenes, hayan asumido una ac-
titud nomada para poder desplazarse comodamente en los
circuitos internacionales, como Tania Bruguera, Maria Magda-
lena Campos, Carlos Garaicoa, Kcho, Los Carpinteros, Sandra
Ramos, Fernando Rodriguez, Asterio Segura, entre otros.

En general, las practicas artisticas desarrolladas en Cuba
en los afos 80 y 90 manifiestan preocupacion por la identidad
cultural desde un posicionamiento politico contextualizado,
distanciandose de la operatoria tautoldgica representada por
la nocién de arte moderno:

El nuevo arte cubano ha puesto ademas en primer plano la
cuestion de la identidad cultural, tan acuciante para el orbe
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postcolonial, y en especial para América Latina en virtud
de los mareos de su propia duplicidad ontolégica, que la
hacen tambalear entre el mimetismo europeizante y el fol-
klorismo. Pero se la replantea como una actitud interior,
sin caminos programaticos, a manera de la «tigritud» que
Wole Soyinka oponia a la «negritud»: no se busca mostrar
las raices, sino ponerlas a trabajar. Identidad como accion
desde dentro, no para proclamarla en calidad de pasaporte
contra el cosmopolitismo, en una enfermedad infantil de la
lucha contra el colonialismo cultural'.

Las préacticas artisticas cubanas, desde los afios 80 han
estado redimensionando la nocién de identidad latinoameri-
cana desde posiciones mas flexibles que la polarizacion repre-
sentada por el binomio centro/periferia que denunciaba Marta
Traba como condicionante. Desde entonces, los artistas se
sienten con derecho a ser parte de la cultura occidental, desde
el reconocimiento de sus diferencias historicas y culturales.

Un ejemplo de la reorientacién que han asumido las
practicas artisticas inscritas en el sentido critico del arte
contemporaneo en Cuba lo representa el trabajo de Carlos
Garaicoa (fig. 71), quien redimensiond el espiritu inconfor-
mista de la generacion de los ochenta para reflexionar sobre
su entorno de una manera mas onirica, tanto en sus instala-
ciones como en las intervenciones arquitectonicas. El deseo
de recuperar una memoria contextual que se pierde por el
efecto del tiempo, ha llevado al artista a plantearse proyectos
de reconstruccion urbana. Por ejemplo, sobre la obra Carta

130 Gerardo Mosquera, «Los catorce hijos de Guillermo Tell», en Margarita
Gonzalez, Tania Parson, José Veigas, Déjame que te cuente..., ob. cit.,
p. 275.
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a los censores, de 2003, perteneciente a la coleccion de la Tate
Museum Liverpool, el artista ha comentado:

Este es un proyecto que esta tratando de detener la destruc-
cion de los cines de barrio [...] que en los afios 30, 40, 50 y
60 habian sido abandonados a la ruina y al olvido. El trabajo
constara de varias fotografias [...] de algunas de estas fa-
chadas antiguas de La Habana. Estas fotografias son una do-
cumentacion de la situacion real de estos cines, asi como de
una referencia nostalgica a la importancia que tenian una vez
en nuestra vida cotidiana'®!.

Fig. 71
Carlos Garaicoa (La Habana, 1967), Sin salida, de la serie Nuevas arquitecturas
o una rara insistencia en entender la noche, 2002. Instalacion con mesa de madera,
alambre, papel de arroz y luz.

La mayor parte de los trabajos comentados como prac-
ticas artisticas relacionadas con su contexto politico se han con-
centrado en desvelar las contradicciones de la nocion de arte
moderno como representacion social que ha privilegiado —y
sigue privilegiando— un modelo cultural discriminador. Estos
productores, en sus estrategias y a veces también por medio de

131 Carlos Garaicoa, «Comunicado de prensa», en Carlos Garaicoa Case
Study, «Introduction», Tate Museum Liverpool (sitio web), 2003: http://
www.tate.org.uk/research/tateresearch/majorprojects/garaicoa/home_1.
htm. Fecha de consulta: 15/3/2008.
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manifiestos, han cuestionado el arte como institucion moderna,
cuya trayectoria a lo largo del siglo XX fue estrechando sus
lazos con los valores dominantes del mercado de intercambio
simbolico. Esta critica apunta al privilegio que han alcanzado
las discursividades formalistas, mas proclives a adecuarse a
los viejos estatutos de «prestigio», condenando en la periferia
aquellos atributos mas orientados a la produccion de sentido.

Asimismo, la mayor parte de las practicas artisticas co-
menzaron a ser estudiadas y valoradas por la critica de arte
desde los afios 80, y recientemente han comenzado a ser incor-
poradas en el coleccionismo en algunas instituciones museis-
ticas, en un proceso de canonizacion que afecta su condicion
problematizadora. Es por ello que constantemente se observa en
algunos artistas de las generaciones mas jovenes, la insistencia
en privilegiar la nocion de proceso.

En general, estos productores que asumieron la posicion
critica de la nocion de arte contempordaneo han establecido
un constante didlogo con el sistema de transacciones simbo-
licas transnacionales y, cuando en el campo artistico inter-
nacional se asumen determinadas categorias, ellos prefieren
emplear otras mas ajustadas a sus propios programas, como
Cildo Meireles, quien prefiere usar el término «descentra-
miento» para denominar sus estrategias, que la categoria de
«desmaterializacion» empleada por la critica de arte estadou-
nidense Lucy Lippard. Aunque es posible reconocer una «cul-
tura de la resistencia», estos productores asumen su derecho
a formar parte de la cultura occidental, segun ha reconocido
Gerardo Mosquera:

Esto constituye un acto de hegemonia, pero también de ne-
cesidad pues, en su dimension general, es la cultura de la
vida contemporanea, que no puede echarse atras. Para el
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Tercer Mundo la respuesta no esta en copiarla, adaptarla
0 aun nacionalizarla —soluciones de transito—, ni tampoco
en enterrar la cabeza en la tradicion precapitalista. La solu-
cion es hacer la «cultura universal» a su manera y segun sus
propios valores e intereses. Cuando esto ocurra, los términos
occidental y contemporaneo dejaran de coincidir, y se ira al-
canzando una cultura verdaderamente universal, no homo-
geneizadora, que afirmara las especificidades locales'*.

La distancia entre estos trabajos y el conceptualismo in-
ternacional es su constante alusion a problematicas sociales
especificas, ya sea sobre el autoritarismo como practica ins-
titucionalizada en lo politico, la discriminacion de género, la
asimilacion de modelos culturales exdgenos, la recuperacion
de saberes tradicionales o de aspectos historicos omitidos por
los relatos oficiales, o incluso sobre el desarraigo personal.

Las practicas artisticas concebidas como «resistencia
cultural» o «insubordinacion cutural» se rebelan ante los mo-
delos hegemonicos normalizadores (con su actual tendencia
a la banalidad y la teatralidad), rechazan la reduccion de la
obra de arte a objeto mercadeable y museable, descontextuali-
zado y reducido a su puro valor de cambio dentro del mercado
de bienes culturales, y cuestionan el rol de los artistas como
«productores de objetosy.

Esta actitud de insubordinacién subvierte estas condi-
ciones que despolitizan el arte y la cultura como construccion de
sentido y privilegian el proceso creativo como una experiencia
compartida, vital, con la finalidad de vivir en sociedades
mas equitativas.

132 Gerardo Mosquera, «Los catorce hijos ...», en ob. cit., pp. 275-276.



254  DESAFIANDO EL CANON: EL ARTE CONTEMPORANEO EN VENEZUELA

POSICIONES CRITICAS EN AMERICA LATINA
DESDE LOS ANOS 80

Desde los afios 80 se visibiliza el trabajo de varios in-
telectuales que se han ocupado de reflexionar de manera
sistematica sobre la produccion simbdlica en el contexto la-
tinoamericano, y en especial acerca del intercambio entre lo
local y lo transnacional, a partir de la circulacion y valoracion
de las practicas artisticas latinoamericanas en los circuitos
internacionales. En este sentido destacan los aportes de Luis
Camnitzer, Néstor Garcia Canclini, Gerardo Mosquera, Mari
Carmen Ramirez, Nelly Richard y Beatriz Sarlo'*. Desde di-
ferentes escenarios', estos investigadores han insistido de
manera sistematica en visibilizar las diferentes tensiones a las
cuales se ven expuestas las producciones culturales y artisticas
relativas a América Latina. Aunque Camnitzer, Mosquera y
Ramirez forman parte del campo institucional estadounidense,
promueven reflexiones asociadas a esta linea investigativa.

Estos autores estudian de manera critica la produccion,
valoracion y circulacion del arte contemporaneo en América

133 Los mencionados son solo los mas habitualmente reconocidos respecto
de este foco de analisis, pero existen otros autores con trabajos de interés
en el tema, como por ejemplo Andrea Giunta en Argentina; Justo Pastor
Mellado y Jorge Sepulveda en Chile; Miguel Gonzalez y Maria lovino
en Colombia; Nelson Herrera Ysla y Corina Matamoros en Cuba; Gua-
dalupe Alvarez y Rodolfo Kronfle en Ecuador; Ménica Amor, Carlos
Basualdo y Rina Carvajal en Estados Unidos; Olivier Debroise y Cuauh-
témoc Medina en México, José Antonio Navarrete y Félix Suazo en
Venezuela, entre otros.

134 Luis Camnitzer en Nueva York, Néstor Garcia Canclini en México,
Gerardo Mosquera en La Habana y Nueva York, Mari Carmen Ramirez
en Austin y Houston, Nelly Richard en Santiago de Chile, y Beatriz Sarlo en
Buenos Aires.



LA OBRA DE ARTE MAS ALLA DE LA CONTEMPLACION 255

Latina, sobre todo luego del boom experimentado por la valo-
racion del arte latinoamericano contemporaneo en los circuitos
internacionales desde los afios 80. Ellos manifiestan coinciden-
cias en sus perspectivas transdisciplinarias y orientadas contex-
tualmente a reconocer las producciones culturales y artisticas
latinoamericanas, como respuestas sociohistoricas especificas
que requieren de un entramado critico y tedrico coherente con
sus propios estatutos de produccién y circulacion. Cada uno
de ellos reconoce, en mayor o menor medida, la importancia
que han ejercido diversas perspectivas multiculturalistas en
América Latina; sin embargo, hay diferentes preocupaciones
que emergen de sus propias practicas intelectuales.

Richard reclama a la produccién artistica e intelectual,
mayor conciencia de las politicas del lenguaje y, en especial,
promueve la critica cultural como una dimensién capaz de
ampliar el ejercicio cognoscitivo académico. Camnitzer, por
su doble condicion de artista politico y teorico, solicita esti-
mular las caracteristicas antidisciplinarias del arte. Sarlo se
interesa mas por los problemas relativos a la valoracion es-
tética desde una perspectiva multicultural. Mosquera, en
cambio, se preocupa por el sistema de circulacion de las obras
de arte latinoamericano en la esfera internacional y plantea
la necesidad de teorizar sus diferencias contextualmente.
De manera similar, Garcia Canclini se ha preocupado por ad-
vertirlosmecanismos deneutralizacidndeladiversidad cultural
en los intercambios transnacionales. Mari Carmen Ramirez,
por su experiencia curatorial inscrita en instituciones estadou-
nidenses, aboga por la inscripcion de las practicas artisticas
lationoamericanas en la historia del arte occidental.

Desde finales de los 80 han proliferado las exposiciones
internacionales de arte latinoamericano: Art of the Fantastic:
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Latin America 1920-1987 (1987)"%°, Arte en Iberoamérica
1820-1980 (1989)'*¢, Magiciens de la Terre (1989)"¥, Mexico:
Splendor of Thirty Centuries (1990)", El corazén sangrante
(1991)"*, Mito y magia de las Américas: los ochenta (1991)',
Artistas latinoamericanos del siglo XX (1992)"!, America
Bride of the Sun. 500 Years Latin America and the Low Cou-
ntries (1992)'** y Ante América (1992)'. Esta promocion de

135
136

137

138

139

140

141

142

143

Organizada por el Indianapolis Museum Of Art.

Esta muestra fue organizada por la Hayward Gallery, perteneciente al
South Bank de Londres. Fue curada por la profesora Dawn Ades, con
colaboracion de Guy Brett, Stanton Loomis Catlin y Rosemary O’Neill.
Luego de presentarse en Londres, se exhibi6 en el Museo Nacional Centro
de Arte Reina Sofia, Madrid, en 1990.

Esta exposicion, presentada en el Centro Georges Pompidou, Paris, fue
curada por Jean-Hubert Martin como mecanismo incluyente para los
artistas asociados a circuitos no europeos y no anglosajones. Pero fi-
nalmente se reprodujo el tradicional esquema centro-periferia, pues se
incluyeron trabajos artesanales ajenos a la nocion de arte contemporaneo,
reproduciendo asi el estereotipo de una cultura «falliday.

Fue organizada por el curador John McDonald, del Metropolitan Mu-
seum de Nueva York, bajo la optica de una posible continuidad de lo
«arcaico». Luego de su exhibicion en Nueva York, se presentd en San
Antonio y en Los Angeles.

Esta muestra fue concebida como proyecto itinerante. Se exhibid en el
Instituto de Arte Contemporaneo de Boston, en el MBA, Caracas, y en
el Museo de Arte Contemporaneo de Monterrey, México.

Esta muestra fue organizada como proyecto inaugural por el Museo de
Arte Contemporaneo de Monterrey, México. La curaduria estuvo a cargo
del estadounidense Charles Merewether y el mexicano Miguel Cervantes.
Organizada por Waldo Rasmussen, del MoMA, esta muestra fue inicial-
mente exhibida en la Expo Sevilla, como parte de la celebracion de los
500 afios del descubrimiento de América, y posteriormente se presentd
en el Centro Georges Pompidou, Paris, y en el MoMA, Nueva York.
Curada por la belga Catherine de Zegher y presentada en el Museo de
Bellas Artes de Amberes.

Esta exposicion fue organizada por la Biblioteca Luis-Angel Arango de
Bogota, y curada por Gerardo Mosquera (cubano), Carolina Ponce
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las practicas artisticas latinoamericanas ha impulsado nuevas
reflexiones sobre la valoracion de lo latinoamericano en el
mercado transnacional de transacciones simbolicas, sobre
todo porque buena parte de estas exposiciones han enfatizado
el tradicional signo de la diferencia étnica. Por ejemplo, Néstor
Garcia Canclini ha destacado que para algunos politicos y téc-
nicos latinoamericanos resulta un «éxito» no ser modernos,
en la medida en que la idea de una supuesta identidad «con-
tinua» aseguraria la permanencia de esa imagen de exotismo
que atrae la mirada internacional hacia nosotros. Este autor
reconoce que la division entre lo «culto» y lo «popular» ha
mostrado alcances diferentes en Europa y en América Latina,
porque mientras alli contribuy6 a configurar esferas estéticas
diferentes con sus propios mecanismos de estimacién, en
nuestro continente esa diferenciacion estuvo tefiida de «esci-
siones ideoldgicas y politicas culturales separadas»'**. Garcia
Canclini considera entonces que se debe hacer un esfuerzo
por superar la dicotomia entre tradicion y modernidad, porque
«esa disyuntiva no toma en cuenta la heterogeneidad multi-
temporal constitutiva de las sociedades latinoamericanas, ni
la consiguiente hibridacion social y cultural»®.

Se observan también otras reacciones, aunque de manera
menos sistematica, como la del mexicano Olivier Debroise,
quien ha cuestionado este tipo de perspectiva en relacion a
la muestra Mito y magia de las Américas: los ochenta (1991):

de Leon (colombiana) y Rachel Weiss (estadounidense). Se exhibid en
Bogota y luego itinerdé por EE.UU. y Costa Rica

144 Néstor Garcia Canclini, «La historia del arte latinoamericano. Hacia un
debate no evolucionista», Quinta Bienal de La Habana, Centro Wifredo
Lam, La Habana, 1994, p. 39.

145 Ibidem, p. 40.
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Resurge aqui, como en Art of the Fantastic, la idea de que
los paises del sur del continente americano solo pueden ins-
cribirse en el mundo del arte occidental por sus «extrava-
gancias», pero no permiten entender a qué se remiten, qué
significan las imagenes saturadas de religiosidad o mis-
ticismo producidas menos para complacer a un eventual
espectador como para convocar fuerzas animicas [...] Re-
afirman, en fin, que el arte de los paises del tercer mundo
es, simple y sencillamente exdtico, y que la inica manera de
abordarlo desde el punto de vista del arte occidental es a
través de una «sensibilidad hacia el kitsch» (una teoria dis-
cutible que Charles Merewether ha estado proponiendo en
varias ocasiones)'°.

También Mosquera ha mostrado una constante preocu-
pacidn por el sistema valorativo imperante en los circuitos in-
ternacionales, advirtiendo que los procesos de globalizacion
relativos a la esfera del arte internacional no contribuyen a
estimular una participacion mas generalizada sino mas bien
a activar una «construccion hegemonica de lo globaly. Para él,
las definiciones de lo contempordneo o lo internacional res-
ponden a un pensamiento hegemonico que sigue atribuyén-
dose el derecho de circulacion. Sobre estas categorias de lo
internacional y lo contemporaneo, Mosquera plantea que

Forman parte del aparato conceptual de un sistema de poder.
Este autolegitima determinadas practicas, sin concebir lo
internacional o lo contemporaneo como un tablero plural de
interacciones multiples y relativas. Incluso, ambas categorias

146 QOlivier Debroise, Mito y magia en América, s/f. En: http://www.arte-

mexico.com/critica/od64.htm. Fecha de consulta: 8/3/2008.
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llegan a superponerse en la practica, mostrando que no se con-
cibe una actualidad que no sea «universaly, ni viceversa'®’,

Mosquera reconoce que el sistema moderno del arte, tal
como se ha caracterizado en este trabajo, continua distribuyendo
lugares de poder que afectan las practicas no occidentales:

El sistema se ha ido montando historicamente, de acuerdo
con la evolucion de los diferentes elementos en juego. Se
apoya en saberes sobre el arte y sus escalas de valor, cons-
truidos desde perspectivas eurocéntricas y exportadas co-
lonialmente. En sus discursos se ha ninguneado —como
dirian en México— de manera escandalosa la produccion
estético-simbolica del Tercer Mundo. Estas construcciones
revisten de valor cultural universal los procesos de la mains-
tream, que llegan casi a identificarse con la historia del arte,
sin que apenas actue la relativizacion'*s.

En su articulo «Robando del pastel global. Globaliza-
cion, diferencia y apropiacion culturaly, publicado en Hori-
zontes del arte latinoamericano (1999), Mosquera analiza de
manera critica los procesos de globalizacion como un relato
que exalta la expansion del capitalismo industrial y favorece
una occidentalizacion del mundo, sosteniendo las desigual-
dades historicas del colonialismo. Esta generalizacion de la
cultura occidental, que denomina «metacultura operativa del

47 Gerardo Mosquera, 1998b, «Islas infinitas. Sobre arte, globalizacion y
culturas (I parte)», Art Nexus, N° 29, Bogota, julio-septiembre de 1998, p.
67.

48 Gerardo Mosquera, «Cambiar para que todo siga igual», Ldpiz, N° 111,
abril, Madrid, 1995b, p. 14.
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mundo actual»®, se ha convertido en un medio paraddjico
para afirmar las diferencias, porque estas son domesticadas
como ganancias cuando son asumidas por el centro como una
nueva herramienta para continuar ejerciendo el dominio del
«otroy. Este investigador cuestiona los canones y la autoridad
de los paradigmas centrales y reconoce que actualmente el
campo cultural se ha convertido en un espacio de lucha de po-
deres entre fuerzas hegemonicas y otras subalternas, frente
a lo cual, desde América Latina se debe activar una con-
ciencia contextualizada en la administracion de la diferencia.
Mosquera enfatiza en la necesidad de «invertir la corrientey,
lo cual implica no solo invertir el esquema de dominacion por
medio de una réplica, sino intervenir en la accion: «contri-
buir a pluralizar para enriquecer la circulacion en un sentido
verdaderamente global»'*°.

Richard también ha reflexionado sobre las diferencias
existentes entre el desarrollo de las artes visuales en América
Latina y la esfera internacional, sobre todo a partir de la Es-
cena de Avanzada chilena, donde ella jugd un importante rol
como ideodloga. Richard manifiesta interés por la produccion
teorica relativa a la critica cultural y a la teoria feminista vy,
por ello, en sus reflexiones constantemente advierte sobre las
transacciones internacionales de las practicas artisticas lati-
noamericanas, que sistematicamente se ven signadas con una
tradicional mirada «primitivista». En su libro La estratifica-
cion de los margenes (1989) rechaza la condescendencia apa-
rentemente solidaria de algunos mecanismos de intercambio

149 Gerardo Mosquera, «Robando del pastel global. Globalizacion, dife-
rencia y apropiacion culturaly, en José Jiménez y Fernando Castro (Edi-
tores), Horizontes del arte latinoamericano, Editorial Tecnos, Madrid,
1999, p. 8.

150 Thidem, p. 65.
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internacionales que anulan las condiciones contestatarias de
muchas propuestas:

Ni siquiera el giro postmodernista que inflexiona la escena
internacional logra caducar los remanentes de esta sensibi-
lidad viciada, ya que su reivindicacion de lo «descentrado»
suele amanerarse en mero tic retorico y que el nuevo brillo
de la «otredad» (o diferencia) le sirve mas bien de cosmética
para disfrazar su centrismo''.

Para Richard, la diferencia sustancial del arte latino-
americano, y en especial el caso mencionado de la Escena de
Avanzada, radica en que estas practicas han respondido a pro-
blemas historicos especificos. Los artistas que configuraron
este grupo trabajaron fuera de los marcos institucionales,
a partir de una clara conciencia del lenguaje como herramienta
contra la «desmemoria» instaurada por el régimen dictatorial
chileno en los afios 80.

Mosquera y Richard coinciden en reconocer las desigual-
dades valorativas que recaen sobre las practicas artisticas la-
tinoamericanas, a pesar de que su circulacion en los circuitos
internacionales se justifica con una posible superacion de las
diferencias entre centro y periferia.

También Camnitzer, en su articulo «La definicion res-
tringida del arte», observa flujos desiguales en el recono-
cimiento de las diversas practicas artisticas en las bienales
internacionales, que a pesar de proponerse ampliar los mar-
genes de didlogo por su posible condicion de plataformas de vi-
sibilidad, terminan por sostener visiones de subalternizacion.

151 Nelly Richard, La estratificacion de los mdrgenes, Francisco Zegers
Editor, Santiago de Chile, 1989, p. 25.
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Esta condicion de desigualdad también se observa en los mo-
delos locales, como la Bienal de La Habana, cuando comienzan
a ser aplicados criterios excluyentes que siguen favoreciendo
una vision restringida del arte. Esto estd asociado a que la no-
cion de talento o de buen arte todavia vigente «se ha convertido
en una atribucion del mercado»'*2.

Sarlo, por su parte, rechaza la definicion instrumental
del arte que lo ha reducido a la busqueda de legitimidad y
prestigio, derivada de la fuerte ascendencia del mercado en su
sistema de valores. En su libro Escenas de la vida posmoderna
(1994) reconoce que uno de los méritos del proceso de desa-
cralizacion del arte ha sido la relativizacion estética, pero a la
vez considera que este fendmeno es una de sus consecuencias
mads perturbadoras, porque se ha fomentado un vaciamiento
de valores en complicidad con el mercado y sus subterfu-
gios: «El mercado, experto en equivalentes abstractos, recibe
a este pluralismo estético como la ideologia mas afin a sus
necesidades»'*. Sarlo advierte la desconfianza que despierta
la actual configuracion del campo de las artes visuales entre
los estudiosos de la cultura en general, puesto que el rol del
arte como dispositivo de cambio social ha sido sustituido por
relatos ficcionales. Sin embargo, ella lo rescata como valor cul-
tural y responsabiliza al mercado del «relativismo tolerantey,
marcado por la incidencia del pensamiento posmoderno con
sus estrategias desenmascaradoras de la modernidad.

Para Sarlo, el cuestionamiento del poder del mercado
tiene que ver con una puesta en escena desigual de los con-
sumidores y los productores. La distancia social pasa por una

152 Luis Camnitzer, «La definicion restringida del arte», Art Nexus, N° 13,
Bogota, julio-septiembre 1994, p. 56.

153 Beatriz Sarlo, «El lugar del arte», Escenas de la vida posmoderna, Ariel,
Buenos Aires, 1994, p. 158.
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trama de mediaciones que se hace mas visible en las indus-
trias audiovisuales. Es asi como el gusto o la valoracion de las
obras artisticas se forma en la alianza entre factores en ten-
sién, como son los criterios de legitimacion derivados de pri-
vilegios, rechazos y reinserciones de los productos culturales,
constituyendo una «cartografia cambiantey.

Sarlo ha observado que muchas précticas artisticas son
cada vez mdas dependientes de los mecanismos difusivos
y valorativos del mercado, aunque se mantienen dentro de
la esfera de alta cultura, modelando subjetividades a partir
de su desenvolvimiento privilegiado por una élite que, en el
caso de América Latina, ademas de asociarse al sistema de
mercado, muchas veces esta estrechamente ligada al disefio
de politicas culturales.

Mari Carmen Ramirez'* también aborda la diferencia
valorativa del arte latinoamericano y ha realizado esfuerzos
tedricos por describir especificidades de Optica en las prac-
ticas artisticas regionales. Durante su gestion como curadora
de arte latinoamericano en el Jack S. Blanton Museum of Art, de
la Universidad de Texas, Austin (entre 1989 y 2001), realiz6
varios proyectos que revisaron la historia del arte de la region.

154 Actualmente Ramirez es curadora Wortham de Arte Latinoamericano
y directora del Centro Internacional para las Artes del Continente, del
Museum of Fine Arts de Houston, que cuenta con una importante co-
leccion de arte latinoamericano en Estados Unidos. En este organismo
Ramirez lidera, desde 2007, el proyecto Documentos del siglo XX de
arte latinoamericano y de origen latino en los Estados Unidos. Archivo
digital y proyecto editorial del Museum of Fine Arts, para lo cual esta
creando una red de investigadores a lo largo del continente, involucrando
instituciones publicas y privadas. Al mismo tiempo, Ramirez contribuye
a ampliar la coleccion institucional de arte latinoamericano. Por ejemplo,
recientemente este organismo adquirid 98 obras de la coleccion de arte
constructivo brasilefio, del coleccionista paulista Adolpho Leirner.
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Entre ellos la exposicion Re-Aligning Vision: Alternative Cu-
rrents in South American Drawings (1997)'*° ofrecié una mi-
rada sobre la produccion dibujistica desde 1960, a partir de
una perspectiva que superaba la tradicional reflexion de in-
dole técnica. En el catdlogo de la muestra se reprodujeron va-
rios textos de Marta Traba como pivote analitico del concepto
curatorial, asi como textos historicos del escritor brasilefio
Mario de Andrade, del artista y critico venezolano Juan Cal-
zadilla, del critico argentino Damidn Bayon y de la coleccio-
nista y curadora Barbara Duncan'*. Este esfuerzo curatorial
contribuyd a revisar las categorias con las cuales se ha estu-
diado el arte latinoamericano en los circuitos internacionales:

[...] el arte de estos paises es todavia ampliamente ignorado,
y los artistas de esta region continian sin estar represen-
tados en exhibiciones internacionales y en las colecciones
de los museos. Es en este sentido que esta propuesta cura-
torial representa un intento de desdibujar las falsas ideas
que se tienen de los artistas del borde de las sociedades ex-
céntricas, tales como los representados por América Latina:
desde los bordes institucionalizados del mundo del arte ejem-
plificado por el escrutinio de la exposicion, a los comparti-
mientos geograficos que definen y soportan los intereses de
los centros hegemonicos'.

155 Esta muestra, que reunia el trabajo de 46 artistas, fue realizada con obras

de la coleccion institucional y préstamos de coleccionistas privados.

De Duncan y Bayon se reprodujeron los textos de una exposicion reali-

zada por este mismo organismo en 1977, titulada Lines of Vision, que

actud como inspiracion de esta muestra.

17 Mari Carmen Ramirez, «Un-Drawing Boundaries: A Curatorial Por-
posal», Re-Aligning Vision: Alternative Currents in South American
Drawings, Archer M. Huntington Art Gallery, The University of Texas,
Austin, 1997, p. 25 [La traduccion es mia, C.H.].

156
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Ramirez, de manera similar a Mosquera y Richard, re-
clama uaa valoracion del arte latinoamericano como parte de
la historia del arte occidental contemporaneo. Esto se observa
en el balance del conceptualismo latinoamericano que rea-
liz6 para la muestra Global Conceptualism: Points of Origin,
1950s-1980s, organizada por el Queens Museum de Nueva
York (1999), en el que describe las especificidades y contribu-
ciones de esta tendencia local al escenario internacional.

La definicion que elabora Ramirez sobre el conceptua-
lismo se ajusta, en términos generales, a la descripcion que se
ha hecho de la nocion de arte contemporaneo, en la medida en
que las practicas artisticas comenzaron a tener conciencia de
las relaciones de poder que permeaban los factores que condi-
cionan su existencia, su circulacion y su valoracion:

Al socavar el estatuto de la autonomia y la originalidad del
objeto artistico, instaurada desde el Renacimiento, y des-
plazando la funcion estética hacia el mas flexible campo
lingtiistico, el conceptualismo no puede ser visto como un
estilo o movimiento. Es mas que eso, es una estrategia de
antidiscurso cuyas tacticas evasivas se interrogan sobre la
fetichizacion del arte y su sistema de produccion y distri-
bucion en la sociedad capitalista tardia. Como tal, el con-
ceptualismo no esta limitado a un medio particular sino que
puede aparecer en una variedad de «manifestaciones» (in)
formales, (in) materiales, o incluso objetuales. Sobre todo
en muchos casos, el énfasis no esta puesto en «lo artistico»
sino sobre el especifico proceso «estructural» o «ideatico»
que se extiende mas alla de consideraciones meramente
perceptuales y /o formales. Por lo tanto, en sus formas mas
radicales el conceptualismo puede ser interpretado como
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una «via de pensamiento» (para recordar a Jacoby) acerca
del arte y su relacion con la sociedad!'s®.

En este texto Ramirez sefiala que definir las especifi-
cidades del conceptualismo en América Latina permite con-
frontar las convenciones metropolitanas, asi como superar las
comunes dicotomias del modelo centro y periferia:

Este objetivo, entonces, implica ir mas alla de los (sincré-
nicos) reclamos ingenuos sobre la verdad de las premisas
historicistas en el orden (diacrénicamente) de comprender la
naturaleza de las contribuciones latinoamericanas segun los
logros en conjunto del conceptualismo global'*’.

La perspectiva de analisis de Ramirez se ha susten-
tado en desmontar dos prejuicios. En primer lugar, superar
el reduccionismo y autorreferencialismo de la historia del
arte occidental que, a pesar de sus revisiones en los afios 90,
ha continuado privilegiando a los artistas estadounidenses
e ingleses como iniciadores de esta tendencia critica del sis-
tema moderno del arte. En segundo lugar, Ramirez propone
superar el prejuicio hacia las practicas conceptualistas en el
propio contexto regional, debido a la asimilacion formalista de
la tesis de la «resistencia» formulada por Traba, quien acusé
a las practicas conceptuales de «moda pasajera importada» que
revelaba el grado en el cual los artistas se habian «rendido» al
imperialismo cultural estadounidense.

1% Mari Carmen Ramirez, «Tactics for Thriving on Adversity: Conceptu-
alismo in Latin America, 1960-1980», Global Conceptualism: Points of
Origin, 1950s-1980s, Queens Museum, New York, 1999, p. 53.

159 Ibidem, p. 54.
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Ramirez revierte esta acusacion pues plantea que, con-
trariamente, estas practicas enfrentaron el fracaso de los pro-
yectos de modernizacion impulsados luego de la II Guerra
Mundial, incluidos los modelos artisticos que se promovieron
en la region. Ella cree entonces que después del fin de la
Guerra Fria y con la perspectiva ampliada de las ultimas tres
décadas, «se requiere que nosotros también asumamos los
reclamos apasionados sobre la autonomia continental bajo el
escrutinio criticon'®’.

Para ella, el proceso que llevo a la emergencia del con-
ceptualismo no fue exclusivo de Gran Bretafia y Estados
Unidos, sino que involucrd a otros productores relacionados
con la crisis ontologica del arte europeo luego de 1945. En
América Latina, tradicionalmente se ha experimentado una
relacion dialogica con el escenario internacional que no se tra-
duce en mera asimilacion, pues las reformulaciones responden
a situaciones sociopoliticas muy particulares:

Como con cualquier otra tendencia que se origina en areas
no hegemonicas, sin embargo, el trabajo de estos artistas
participd en un patron de asimilacion/conversion largamente
orientado por las dinamicas y contradicciones internas del
contexto local. Este intercambio dialéctico derivo en una
version autéonoma —o incluso inversion— de importantes
dogmas del modernismo europeo y estadounidense. Desde
esta perspectiva, la emergencia del conceptualismo en
América Latina no solo actué de manera paralela sino que,
en muchos casos, incluso anticipé importantes desarrollos
del arte conceptual del centro'.

100 Tdem.
11 Tdem.
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En este esfuerzo por redimensionar la tradicion de la
«cultura de la resistencia» desde una superacion de sus aspectos
«metafisicos» comentados anteriormente, Ramirez describe
diferencias significativas entre las propuestas conceptualistas
latinoamericanas y las europeas y norteamericanas.

En primer lugar, el conceptualismo no fue homogéneo y,
a diferencia de las practicas europeas y estadounidenses mas
concentradas en el cuestionamiento de la institucionalidad del
arte y su sistema de circulacion, en América Latina se asumi6
una vision critica, relacionada con el contexto sociopolitico
inmediato. De alli que Ramirez haya interpretado la frase
de Oiticica «Da adversidade vivemos» («De la adversidad
vivimos»)'®?, para titular su texto y apuntar a esta constante
alusion politica que las practicas artisticas latinoamericanas
ejercen desde principios del siglo XX. Ramirez también aclara
que en la region los artistas asumieron tardiamente la nocion
de «arte conceptual» y mas bien elaboraron términos particu-
lares para identificar sus propuestas —como «nova objetivi-
dade» para Oiticica, «inserciones» para Meireles y «arte de los
medios» en la experiencia de Tucuman arde—. Y aunque la
critica al sistema moderno del arte, como una postura de
antiarte, formaba parte de los intereses iniciales de estas prac-
ticas, los resultados no se concentraron en este aspecto y sus
objetivos estaban mas orientados a intervenir en lo social

12 Con esta frase Oiticica cierra su manifiesto «Esquema geral da Nova
Objetividadey, publicado originalmente en 1967 en el catalogo de la ex-
posicion Nova Objetividade Brasileira, Museo de Arte Moderno, Rio
de Janeiro, y reproducido en 2006 en el libro Escritos de artistas. Anos
60/70, coordinado por Gldria Ferreira y Cecilia Cotrim. Cfr. Helio Oiti-
cica, «Esquema geral da Nova Objetividade», en Gloria Ferreira y Cecilia
Cotrim (Orgs.), Escritos de artistas. Anos 60/70, Jorge Zahar Editor, Rio
de Janeiro, 2006 [1967], p. 168.
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y ampliar las audiencias: «los artistas latinoamericanos, en su
mayoria, hacian de la esfera publica su meta»'®. Tal vez por
ello fue comun la redimension de las propuestas ducham-
pianas, especialmente el ready-made, mas que las estrategias
de la «desmaterializacion de la obra de arte» de los conceptua-
listas concentrados en el «arte como idea» (al estilo Kosuth).

Esta reflexion de Ramirez contribuye a comprender el
uso constante de «objetos» en muchas de las practicas de arte
contemporaneo latinoamericano, pero desde estrategias de re-
semantizacion que redimensionan su objetualidad tradicional
como «fetiche». Es por ello que la nocién de arte «no-obje-
tual», promovida desde 1981 en Colombia'** para caracterizar
al arte mas «conceptual», y en contraposicion al «objetua-
lismo», no aplica como categoria para caracterizar las practicas
latinoamericanas mas criticas.

Los factores identificados por Ramirez como detonantes
del conceptualismo latinoamericano en los afios 60 y 70 son:
el fracaso de las expectativas creadas por el proyecto hege-
monico del «desarrollismoy, la aparicion simultdnea de regi-
menes militares autoritarios en varios paises de la region y un
cambio importante en la comprension del rol de la vanguardia
en el contexto latinoamericano. Ramirez termina su texto pre-
guntandose si el conceptualismo en América Latina'® habria
tenido la misma fuerza creativa en otras circunstancias poli-
ticas, ya que luego que se restituyo la democracia, las obras
perdieron esa fuerza inicial:

163 Mari Carmen Ramirez, «Tactics for Thriving on Adversity: ...», ob. cit.,
p. 55.

164 En 1981se organizo el Primer Coloquio de Arte No-Objetual, en el Museo
de Arte Moderno de Medellin.

195 Argentina, Brasil, Colombia, México y Venezuela basicamente son los
paises que ella aborda.
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En América Latina el paso del autoritarismo a la democracia
imprimi6 un particular destino a estas practicas, cortando sig-
nificativamente las radicales investigaciones las cuales ellas
habian abierto. Pero a pesar de estos defectos y limitaciones,
la etapa de los origenes del conceptualismo en América Latina
se distingue como uno de los mas brillantes capitulos del arte
del continente. El paradigma fue nada menos que la lucha para
crear significado en un mundo autoabsorbido'*¢.

Al parecer, esta interrogante de Ramirez no toma en
cuenta los procesos de canonizacion que afectan a todas las
producciones artisticas, con el consecuente desgaste que repre-
senta la asimilacion, circulacion y valoracion de sus propuestas
por los diferentes agentes que conforman el vigente sistema
moderno del arte. Si realmente los artistas latinoamericanos
mas criticos, como los comentados, se propusieron intervenir
en lo social, la consecuencia de su alcance era previsible en el
propio campo artistico y mas alla de él. Desde la perspectiva
de su rol como curadora en una institucion estadounidense que
circula y valora el arte latinoamericano como patrimonio, es
razonable que Ramirez perciba esa «pérdida» en un sentido
meramente representacional. Pero el destino de estos artistas
y la proyeccién de sus trabajos responden a una légica que va
mas alld de la experiencia meramente «artistica», segiin se
observo en algunos ejemplos comentados, como la campafia
politica de apertura a la democracia en Chile que us6 el
eslogan «No +», del grupo CADA.

En mayor o menor medida, todos estos investigadores
latinoamericanos —o interesados en reflexionar sobre el

1% Mari Carmen Ramirez, «Tactics for Thriving on Adversity: ...», ob. cit.,
p. 68.
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contexto latinoamericano— han problematizado la esfera del
arte como segmento cultural profundamente institucionali-
zado; de manera especial, han hecho énfasis en lanecesidad de
redimensionar la labor intelectual latinoamericana a partir de
una perspectiva consciente de su condicion compleja, expuesta
a fuertes tensiones politicas.

El campo del arte como institucion especializada ha di-
versificado sus mecanismos de mercado —entendidos aqui
mas como modalidades de reconocimiento, asociadas o no a su
valoracion en lo econémico—, y por ello se puede afirmar que
es un excelente instrumento de produccién y afirmacion de re-
presentaciones sociales. Su estudio, entonces, deberia formar
parte de una agenda orientada a redimensionar sus posibili-
dades desde una perspectiva contextualizada en beneficio de
una accioén social mas amplia.

Laidea del arte como expresion «universal» ha sido cues-
tionada a lo largo del siglo XX en el interior de las disciplinas
asociadas al estudio del arte, pero contintia vigente en las ope-
raciones valorativas con que se organizan exposiciones y se
otorgan premiaciones en el &mbito nacional, lo cual se relaciona
con el mercado internacional de transacciones simbdlicas.

En los trabajos de Camnitzer, Garcia Canclini, Mos-
quera, Ramirez, Richard y Sarlo constantemente se reconoce
que uno de los mayores problemas que afecta a la produccion
artistica latinoamericana radica en la aplicacion de un sistema
valorativo que no se ajusta a su propia realidad y que, por
el contrario, el propio contexto sostiene una «dependencia»
ideolodgica de una autoridad reconocida como eurocéntrica.

A partir de las reflexiones de estos autores, se desprende
que existen relaciones direccionales poco satisfactorias entre
la produccion artistica y el abordaje critico de los estudios
v otras prdcticas latinoamericanas en cultura y poder. Por su
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tendencia a representar un sector elitesco de la cultura, con
sus propios cddigos y estatutos, la esfera artistica —asociada
a la alta cultura— representa poco interés para los estudios
sociales y se privilegia el estudio de otro tipo de producciones
mas proximas al consumo masivo o popular.

Parece evidente que el arte, y especificamente las artes
visuales mas relacionadas con la nocion de monumento —o
de objeto a ser apreciado como fetiche— han ido perdiendo
espectadores, convirtiéndose en un campo de poco alcance
social. Se podria reclamar que se han promovido valores es-
téticos asociados a un consumo hedonista o sustentado en es-
trategias discursivas que favorecen la apreciacion visual en
superficie, como describe Garcia Canclini, cuando plantea
que la estética dominante privilegia

el predominio de la accion espectacular sobre formas mas
reflexivas e intimas de narracion, la fascinacion por un pre-
sente sin memoria y la reduccion de las diferencias entre so-
ciedades a una multiculturalidad estandarizada donde los
conflictos, cuando son admitidos, se resuelven con maneras
demasiado occidentales y pragmaticas'®’.

Sin embargo, la esfera del arte debe ser atendida con
mayor rigurosidad, pues con sus jerarquizaciones continiia
estableciendo desigualdades sociales porque todavia se man-
tienen vigentes muchas categorias que representan signos
de poder.

Del debate establecido por estos intelectuales se des-
prende que, a pesar de la tendencia hegemodnica del mercado,

167 Néstor Garcia Canclini, Consumidores y ciudadanos, Editorial Grijalbo,
México, 1995, p. 35.
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las producciones artisticas latinoamericanas no pueden tra-
tarse como un gran conjunto homogéneo que atiende los
mismos problemas. Las practicas artisticas criticas de su
propio sistema —y contextualizadas politicamente en su con-
dicion latinoamericana— no son facilmente reductibles a las
categorias homogeneizadoras del mercado de intercambios
simbolicos. Una de sus mayores caracteristicas es su compor-
tamiento, constantemente en tension entre los saberes institu-
cionalizados y el deseo de reorientar las lineas de produccion,
los modos de circulacién y la recepcion hacia una relacion
mas dindmica con lo social.

Muchas de las preocupaciones de los estudios y otras
prdcticas intelectuales latinoamericanas en cultura y poder
aqui abordados no se insertan ampliamente en la teoria
y practica museistica regional, por lo menos en los casos
de los tres grandes museos nacionales que seran abordados
en los capitulos siguientes. El sistema moderno del arte se
mantiene vigente en lo relativo a las estrategias de promocion
y coleccionismo, en la medida en que se conservan los crite-
rios de valoracion asociados a la obra de arte como produccion
«trascendentey, «inica» y de «prestigio», segun se vera en los
capitulos correspondentes a la segunda parte de este trabajo.






Segunda parte

Los grandes museos nacionales
en la conformacién
del campo y el canon
en Venezuela






Introduccion

LUEGO DE ABORDAR €l panorama teodrico sobre la emer-
gencia de la nocion de «arte contemporaneo» y de haber in-
cursionado en su asimilacion e interpretacion en la produccion
tedrica y artistica latinoamericana, en capitulos de esta segunda
parte se abordara el papel de los tres grandes museos de arte en
Venezuela en la conformacion del campo y el canon del arte
contemporaneo, como estudio de casos que posibilitan observar
la labor institucional en la lucha por la produccién de sentido.

Estudiar los parametros valorativos con los cuales se
han constituido las colecciones de los grandes museos de arte
de Venezuela—Museo de Bellas Artes (inaugurado en 1938),
Museo de Arte Contemporaneo (inaugurado en 1973) y Ga-
leria de Arte Nacional (inaugurada en 1976)'— va a con-
tribuir a identificar y analizar las reglas con las cuales estas
instituciones ejercen su rol de «autoridad» en relacion con las
transacciones de valor entre el mercado local y el mercado in-

En adelante va a ser comun que se empleen las abreviaturas con que se
conocen estos museos, las cuales se usan en muchos textos criticos y de
estudio de los mismos: MBA para el Museo de Bellas Artes, GAN para la
Galeria de Arte Nacional y MAC para el Museo de Arte Contemporaneo.
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ternacional, debido a que estas actiian como mediadoras entre
las categorias formuladas por el sistema moderno del arte
y las fuerzas sociales y econdmicas.

Por ser estos tres los museos de arte primeramente fun-
dados en el pais segun los modelos museoldgicos europeos
relativos a la organizacion expositiva y de coleccionismo, su
accionar tedrico y practico esta estrechamente orientado por el
canon del llamado «arte contemporaneo», que se gesta en es-
trecha relacion con los modelos privilegiados por el mercado
transnacional de practicas artisticas. Esta dialogicidad con los
circuitos internacionales de intercambio simbolico en materia
de arte se activa sobre todo a partir de los afos 70 del siglo XX,
cuando se crean diversos organismos culturales —ademas de
los museos a estudiar— a partir de politicas estatales dirigidas
a estimular la proyeccion de las practicas culturales nacionales
en el exterior. Por ello, en esta investigacion se hara énfasis
en las tres décadas finales del siglo XX, cuando el canon del
llamado «arte contemporaneo» se establece sobre los prin-
cipios de la abstraccion?, y fijando sus caracteristicas hacia
el interior del sistema institucional, hasta principios del siglo
XXI. Luego de esta fase emergen nuevas tensiones, asociadas
a la etapa sociopolitica representada por el gobierno de Hugo
Chavez (desde 1999), pero esto no queda comprendido dentro
del periodo de andlisis de esta investigacion.

Aunque este estudio se concentra en los museos con
mayor tradicion en el coleccionismo y en su apertura hacia

Aunque el inicio del canon del arte contemporaneo esta marcado por el
arte abstracto mas concreto, también se incorpora la llamada «nueva figu-
raciony». que denomina a las tendencias figurativas expresionistas que di-
luyen las formas; el llamado informalismo o abstraccion lirica, que trabaja
con amplias superficies abstractas, incorporando signos o figuraciones di-
fusas.
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el campo internacional, parece conveniente ofrecer un breve
panorama de los museos de arte en el pais.

En Venezuela se registran actualmente como «museos»
unos 134 organismos, entre los cuales hay un grupo numeroso
dedicado a las artes visuales. Resulta importante describir las
caracteristicas generales de aquellos que resultan significa-
tivos para nuestro estudio, porque estan asociados a figuras
«reconocidas» de la historia del arte nacional o a las catego-
rias de arte «moderno» o arte «contemporaneoy, lo cual va
a permitir ejemplificar algunos aspectos relativos al canon del
arte contemporaneo en el desarrollo del trabajo.

En Caracas se encuentran varios museos dedicados a
coleccionar arte moderno y contemporaneo. El Museo Arturo
Michelena fue abierto en 1963, luego que la viuda de este re-
conocido pintor del siglo XIX donara toda la produccion que
se encontraba en su casa natal, en La Pastora. Ademas de la
obra de Michelena, esta institucion se dedica a coleccionar
y exhibir arte contemporaneo nacional.

El Museo de la Estampa y el Disefio Carlos Cruz-Diez,
cuyo perfil esta orientado a coleccionar y exhibir el disefio y las
artes graficas, fue creado en 1989 y abierto al pablico en 1997.

El actual Museo Alejandro Otero® (MAO) fue creado en
1990, cuando pasé a depender del Consejo Nacional de la Cul-
tura (Conac), luego de siete afios de actividad como Museo de
Arte La Rinconada, edificado en 1983 y dependiente entonces
del Instituto Nacional de Hipoédromos. Ademas de coleccionar
la obra artistica de Alejandro Otero, el MAO cuenta con una
amplia representacion de la produccion artistica contemporanea
nacional e internacional.

3 Cuyo nombre original, Museo de Artes Visuales Alejandro Otero (Mavao)
se mantuvo hasta 1994, cuando el Conac decretd su nombre actual.
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El Museo Jacobo Borges fue creado en 1993 como
Museo del Oeste. Desde 1995 pas6 a llamarse Museo Jacobo
Borges (Mujabo), cuando comenz6 a depender del Conac,
y su perfil se orientd a estimular la transformacion cultural
de la comunidad de Catia, donde se encuentra su sede, iden-
tificandose con el nombre de este artista venezolano asociado
a un arte figurativo de orden politico. Su coleccion incluye
arte contemporaneo nacional e internacional.

En el interior del pais se encuentran varios museos
de arte que fueron creados desde fines de la década del 60.
El Museo de Arte Moderno de Mérida Juan Astorga Anta fue
creado en 1969 y lleva el nombre de su fundador. Su perfil
esta orientado al arte moderno y contemporaneo nacional.
Desde 1995 pasa a ser fundacion y funciona en el Centro Cul-
tural Tulio Febres Cordero, ubicado en el centro de la ciudad
de Mérida, estado Mérida.

El Museo de Arte Moderno Jesus Soto fue creado en
1973 con apoyo del Estado, por expreso deseo del artista Jesus
Soto, quien cedid su coleccion de arte moderno nacional e in-
ternacional para estimular el interés por las artes visuales en
Ciudad Bolivar, su region de origen.

El Museo Armando Reverdn fue creado en Macuto, en
1974, en un edificio aledafio al Castillete, la casa-taller que
este pintor se construy6 en La Guaira. Ademas de resguardar
y exhibir la obra de Reveron, este museo organizaba exposi-
ciones asociadas al trabajo de este artista, hasta que El Cas-
tillete fue destruido en 1999, con la inundacion que sufrio
el estado Vargas.

El Museo de Arte Contemporaneo Francisco Narvaez fue
creado en 1978, en Porlamar, estado Nueva Esparta. Ademas de
coleccionar obras del escultor margariteiio Francisco Narvaez,
promueve el arte contemporaneo nacional y regional.
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El Museo Carmelo Ferndndez fue creado en San Felipe,
estado Yaracuy, en 1983. En 2001 se convirtio en fundacion
y en 2004 fue trasladado a su sede propia. Su objetivo es
coleccionar y difundir el arte regional contemporaneo.

El Museo de Arte Contemporaneo del Zulia fue creado
en 1989 y fue abierto al publico en 1998, y su objetivo es pro-
mover el estudio del arte contemporaneo. Su coleccion incluye
arte nacional e internacional.

El Museo de Arte Contemporaneo de Cumana fue creado
en 1998, en la ciudad de Cumana, estado Sucre. Se ocupa de
exhibir arte contempordneo y en su coleccion se incluyen obras
realizadas in situ, con motivo de las diferentes ediciones de la
Bienal de Cumana.

La mayoria de estos museos pasaron a ser fundaciones
de Estado adscritas al Conac, como «entes tuteladosy, en 1989.
Llama la atencion que aquellos artistas que van a formar parte
del canon del arte moderno y del arte contempordneo van
a contar con una instituciéon museistica que se identifica con
su nombre y va a promover el coleccionismo y conocimiento
de sus obras.

En general, entre los museos antes mencionados, los
mads receptivos a las practicas artisticas contemporaneas han
sido el Museo Alejandro Otero y el Museo Jacobo Borges.
Esto posiblemente se deba a que son instituciones de reciente
creacion (afos 90), lo cual les ha permitido lidiar de manera
mas flexible con la tradicion del arte moderno, evitando asi
las tensiones experimentadas por las entidades museisticas
que constituyen el foco de analisis de esta investigacion.
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EL ROL DE LAS EXPOSICIONES Y DEL MUSEO
EN LA CONFORMACION DEL ARTE NACIONAL

En Venezuela, las primeras exposiciones asociadas a
las ferias internacionales estan asociadas con la construccion
simbolica de una cultura nacional gestada a fines del siglo XIX
como una disputa entre lo culto y lo popular, que termind por
disefiar posiciones hegemonicas encargadas de definir los signos
de lo local, pero dentro de los pardmetros de la modernidad.

El modelo del Estado-nacién a fundar requeria una com-
pleja division del trabajo y una cultura compartida, acufiada
mas alla del orden familiar y de los espacios destinados a la
educacion. Ademas de la labor de lo escriturario, el campo vi-
sual de las estrategias expositivas configura representaciones
sociales porque distribuye lugares de poder por medio de me-
canismos selectivos que visibilizan ciertos rasgos, mientras
ocultan otros. Las exposiciones forman parte del proyecto mo-
derno de «invencion de la tradicién» (Hobsbawn), tal como se
comentd antes, debido a que los procesos de modernizacion
estimulaban el deseo de contar con nuevos modelos relativos
a la idea de progreso.

En el proceso de negociaciones simbolicas que han ido
constituyendo histéricamente la llamada «cultura nacional»
en diversos paises, la creacion de los museos de arte y las
exposiciones, con sus estrategias de seleccion, trazaron un ca-
mino que conducia a la definicidon de valores culturales dife-
renciados —como el coleccionismo— que han contribuido a
la consolidacion de «comunidades imaginadas» (Anderson).
Estas instituciones, propias del campo del arte, han actuado
como mediadoras entre las fuerzas econdmicas y sociales que
posibilitaron la definicion de una élite capaz de ofrecer los
signos identitarios de una conciencia nacional y moderna.
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El modelo expositivo de las grandes ferias internacio-
nales, instaurado sobre todo en 1851 con la primera Exposi-
cion Universal de Londres y la creacion del Palacio de Cristal,
fue forjandose de manera paralela al campo museologico y
su procedimiento narrativo de recontextualizacion permitid
construir narrativas fundacionales en la medida en que orga-
nizaba sentidos en una discursividad «nuevay, por medio de
la visibilizaciéon de algunos registros por sobre otros. Como
un abanico de las potencialidades de la nacién, las exposi-
ciones representaban el escenario propicio para agrupar aque-
llos elementos culturales —relacionados con la produccion
econdmica y artistica— que debian definir la nueva nacion.
En América Latina como en Venezuela, los artistas partici-
paron activamente en estos primeros eventos que asumieron
caracteristicas de espectaculos multitudinarios y que tuvieron
su coronacion en la celebracion del Centenario. Las exposi-
ciones fueron asumidas como «vitrinas» para exhibir los
avances de la sociedad, porque formaban parte de «El principio
de la reproduccion material de la sociedad capitalistan* que sus-
tenta las bases de la cultura moderna del espectaculo, que hoy
resulta dominante.

La exposicion, como mecanismo cultural que organiza
y jerarquiza discursividades, fue uno de los instrumentos ido-
neos para articular materialidades simbolicas capaces de per-
filar la nueva nacion orientada hacia el progreso material y
espiritual, e ir creando campos de sentido especificos, entre
ellos el arte, que a principios del siglo XX ha adquirido una

4 Beatriz Gonzalez-Stephan, «El ordenamiento de la cultura nacional:
una vitrina para la exportacion (la Exposicion Venezolana de 1883)»,
en Friedhelm Schmidt-Welle (ed.), Ficciones y silencios fundacionales.
Literaturas y culturas poscoloniales en América Latina (siglo XIX),
Iberoamericana, Madrid, 2003, p. 467.



284  DESAFIANDO EL CANON: EL ARTE CONTEMPORANEO EN VENEZUELA

visible autonomia. Por ello, como antecedente de la creacion
de los museos se debe considerar esta trayectoria expositiva.

El gobierno de Antonio Guzman Blanco organizé en
1883 la Exposicion Nacional que conmemoraba el Centenario
del Natalicio de Sim6n Bolivar, la cual era la tercera exposi-
cion nacional en América Latina®. Previamente el pais habia
participado en las exposiciones internacionales de Londres
(1862), Paris (1867), Viena (1873), Bremen (1874), Santiago de
Chile (1875), Filadelfia (1876), Paris (1878) y Buenos Aires
(1882), lo que posiblemente habia estimulado el deseo de ad-
quirir un aire cosmopolita al convertir a Caracas en sede de
un evento similar:

Una Exposicion, como las realizadas en Santiago de Chile
(1875) y Buenos Aires (1882), podria desmentir contunden-
temente estas representaciones y mostrar como Caracas,
puerto de entrada a la América del Sur, reunia los suficientes
hoteles, plazas, fuentes, boulevards, cafés, teatros, hipd-
dromos, estatuas, y hasta arcos de triunfo, para que cual-
quier vecino se sintiese en casa. Sin descontar que un evento
de esta magnitud terminaria por consolidar el aparato es-
tatal venezolano en una doble direccion: internamente, via-
bilizaria una mayor articulacion de las regiones alrededor
de un centro imantador de sentido, que seria la produccion
del patrimonio nacional, capitalizando recursos que confi-
gurarian el archivo consagrado del pais; y, externamente,

La primera exposicion latinoamericana se realizo en Santiago de Chile
en 1875; la segunda se celebrd en Buenos Aires, en 1881; y la tercera en
Caracas. En el itinerario expositivo internacional, Venezuela ocupaba el
décimo lugar como sede, después de la Exposicion Universal realizada
en Londres en 1851.
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era poner en circulacion una imagen mas mercadeable de la
identidad nacional®.

Para esa primera gran exposicion nacional se ide6 un
edificio neogotico frente al Capitolio, siguiendo el estilo inter-
nacional de moda en la época. Este Palacio de la Exposicion
fue concebido como una ampliacion de la sede del Museo Na-
cional, realizado por el ingeniero Jesiis Mufioz Tébar en 1875,
adyacente al edificio de la Universidad de Caracas’. La obra
estuvo a cargo del arquitecto Juan Hurtado Manrique, quien
proyectd ademas la remodelacion de la fachada de ambos
edificios y lateralmente edifico una Santa Capilla (bajo ins-
piracion de la Santa Capilla de Paris). También construyo el
Paraninfo de la Universidad® y una segunda planta, sustitu-
yendo el estilo colonial por las elevadas torres del neogotico,
creando asi un conjunto urbanistico de amplia proyeccion
espacial en el centro de la ciudad.

En algunos salones principales se exhibian elementos
asociados a la Independencia y objetos del Libertador, y a la
vez se podia apreciar maquinaria de la época, tanto para el tra-
bajo agricola como para comunicaciones y adelantos opticos.
También se incluian fotografias de Londres, lo cual introducia
técnicas novedosas en la reproduccion visual. La exposicion
fue visitada por delegaciones de numerosos paises y estuvo
abierta durante quince dias. Se incluyo un Salén de Bellas

¢ Beatriz Gonzalez-Stephan, «El ordenamiento de la cultura nacional: ...»,

ob. cit., p. 472.

7 La Universidad de Caracas se trasladé en 1856 al edificio remodelado del
antiguo Convento de San Francisco (creado entre 1684 y 1687, y activo
hasta 1821).

8 Desde 1952 este edificio se conoce como el Palacio de las Academias,
luego que la Universidad Central de Venezuela se trasladara a los espa-
cios de la Ciudad Universitaria.
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Artes donde exponian sus trabajos los artistas locales mas
prestigiosos del momento, como Martin Tovar y Tovar, con
Firma del Acta de Independencia; Cristobal Rojas, con La
muerte de Girardot; Antonio Herrera Toro, con La muerte del
Libertador, entre otros, junto a invitados extranjeros. Domi-
naba la narrativa de la historia heroica reciente, haciendo én-
fasis en la relacion Bolivar-Guzman Blanco’ que se apreciaba
en diferentes documentos, como en el Diploma del Primer
Premio (Medalla de Plata) otorgado a la obra de Arturo Miche-
lena Entrega de la bandera vencedora de Numancia (fig. 72).
No es coincidencia que en ese momento se imprimiera una
segunda edicion de Venezuela heroica de Eduardo Blanco.
Las mujeres quedaron excluidas de participar en este salon
y exhibieron productos artesanales en otros espacios.

Fig. 72
Diploma del Primer Premio (Medalla de Plata) a Arturo Michelena por la obra
Entrega de la bandera vencedora de Numancia, 1883. En la imagen de la derecha se
observa el detalle ubicado en la parte superior izquierda del diploma.

La mirada hacia Europa no era azarosa y, por ello, al-
gunos artistas venezolanos fueron posteriormente becados

°  Beatriz Gonzalez-Stephan, «El ordenamiento de la cultura nacional:»,

ob. cit., pp. 359-410.
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para continuar estudios en Paris y asi asimilar el tratamiento
pictérico y escultorico de las obras de arte europeas que para
entonces se consideraban representativas de los procesos de
modernizacion'’. Estas primeras experiencias expositivas,
anteriores a la activacion de los museos de arte, contribuyeron
a «deshistorizar» la historia local, seleccionando los pasajes
heroicos dignos de celebrar para la posteridad. En muy pocos
casos fueron representados los sujetos de las masas popu-
lares, como sucedi6 con la obra La muerte de Guaicaipuro,
de Manuel Cruz. El énfasis en la labor heroica de la arenga
militar preparaba el camino a la modernizacion, advierte
Gonzalez Stephan:

Asi, estos ejéreitos y estas batallas se distanciaban cada vez
mas de las guerras de Independencia; preparaban las sensi-
bilidades de la muchedumbre moderna para otras batallas:
eran los ejércitos de obreros para el trabajo industrial, la mano
de obra barata, «carne de caiidn» para la gran explotacion que
se avecinaba de los recursos naturales a escala mundial''.

El primer museo creado en el pais fue el Museo Na-
cional, en 1874, durante el guzmanato, y fue abierto al publico
en 1875, en un edificio adyacente a la antigua Universidad
de Caracas. Este museo fue fundado por iniciativa del cienti-
fico aleman Adolf Ernst, como complemento de la Catedra
de Historia Natural creada por ¢l en 1874, también en esta

La asignacion de becas para los artistas venezolanos sera continuada a lo
largo del siglo XX, pues de esta manera se les aseguraba la adquisicion
de una «correctay formacion técnica y tematica, en manos de famosos
«maestros» europeos, franceses e italianos.

Beatriz Gonzalez-Stephan, «El ordenamiento de la cultura nacional: ...»,
ob. cit., p. 486.
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Universidad. Ernst, impulsado por sus ideas positivistas, con-
siderd oportuno retomar el proyecto de crear un museo de-
dicado a la historia y a las ciencias naturales'?, presentado al
Congreso Nacional por Juan Manuel Cagigal, Jacinto Rodri-
guez y José Rafael Revenga en 1844, el cual no habia prosperado
hasta entonces.

Al igual que en otros paises latinoamericanos, en sus
comienzos no presentaba un perfil especifico y reunia tanto
la «historia natural» como la «historia patria»", de la misma
manera que se organizaban las exposiciones industriales. Su
primer director fue Ernst, quien también actué como cronista
de la exposicion nacional mencionada.

En 1911 se produjo una escision y se constituyo el Museo
Bolivariano, dedicado a la historia patria. En 1917 fue creado
el Museo de Arqueologia e Historia Natural, que albergo la co-
leccion naturalista y recién en 1936 tuvo una sede definitiva,
el actual edificio que ocupa el Museo de Ciencias.

En 1917 también se decretd la creacion del Museo de Be-
llas Artes, que funcion6 desde entonces en el edificio de la an-
tigua Universidad de Caracas, hasta 1938, cuando se inaugur6
su sede propia frente al actual Museo de Ciencias. El modelo

12 Segun José Francisco Juarez, ademas de los discursos emitidos por

Rafael Villavicencio en la Universidad de Caracas en 1866, la labor de
Adolf Ernst contribuy6 a la asimilacion del pensamiento positivista en
el pais: «Muy pronto la Catedra de Historia Natural de la Universidad
de Caracas se convirtié en un centro de difusion de las ideas positivistas
acerca del método cientifico y de las teorias darwinianas de la evolucion»
(José Francisco Juarez, «La Modernidad como proyecto: Educacion y de-
mocracia en Venezuela», en Tomas Straka (compilador), La tradicion
de lo moderno. Venezuela en diez enfoques, Fundacion para la Cultura
Urbana, Caracas, 2006, p. 71).

Felipe A. Massiani, La politica cultural en Venezuela, Unesco, Caracas,
1977, p. 64.
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arquitectonico del MBA sigui6 las pautas de los demas mu-
seos en América Latina (fig. 73), concebidos en espacios cen-
trales de la ciudad, rodeados de parques o jardines y dentro
del estilo arquitectonico ecléctico del siglo XIX, con fuerte
tendencia al neoclasicismo.

Fig. 73
Vista de conjunto del MBA en su entorno geogrdfico (circa 1940).
Archivo fotografico Fundacion Museos Nacionales-MBA, Caracas.






Capitulo IV
El Museo de Bellas Artes (MBA)
y el arte contempordneo en Venezuela

SE consIDERA que la historia museoldgica del Museo de
Bellas Artes se inicia de manera efectiva en 1938, cuando este
organismo cuenta con su propia edificacion y se define su co-
leccion con el Nuevo Libro de Registro iniciado en ese afio.
De las 132 obras originalmente registradas en el libro antiguo,
se reconocen solamente 86': 46 de ellas eran piezas extran-
jeras (pintura belga que habia participado en la exposicion del
Centenario y una obra suiza) y 40 obras nacionales de artistas
activos en el siglo XIX, como Arturo Michelena, Cristobal
Rojas, Antonio Herrera Toro, Martin Tovar y Tovar. También
se tenian piezas de principios del siglo XX de artistas como
Carlos Otero, Antonio Alcantara, Manuel Cabré y Federico
Brandt. Luego, ese mismo afio se registraron otras obras ve-
nezolanas, asi como cuatro obras latinoamericanas. En total,
el Museo contaba en 1938 con una coleccion inicial de 144
obras, de las cuales 98 eran venezolanas.

' Algunas obras pertenecian al Museo Bolivariano, otras esculturas que
habian sido donadas fueron ahora rechazadas, y otras obras registradas
ya no se encontraban fisicamente en el Museo. Cfr. Iris Peruga, Museo de
Bellas Artes de Caracas. Cincuentenario. Una historia, Museo de Bellas
Artes, Caracas, 1988, p. 43.
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Desde su fundacion hasta la fecha el MBA ha sostenido
su perfil «universalista»; incluso en 1977, cuando Felipe Mas-
siani hace un recuento de las politicas culturales, lo reconoce:

El Museo de Bellas Artes es la institucion que eleva al mas alto
nivel y jerarquia las manifestaciones del arte universal en Ve-
nezuela. Su objetivo principal es preservar, conservar, exponer,
investigar y divulgar las artes plasticas, como manifestaciones
de todas las épocas, en el contexto nacional y universal?.

Massiani describe brevemente al Museo como el lugar
donde se comenzaron a presentar exposiciones temporales de
pintura europea antigua, venezolana y latinoamericana. Su
acervo patrimonial fue constituyéndose con obras venezolanas
de los siglos XIX y XX.

Sobre el perfil del MBA, en el decreto de 1917 solamente
aparecen resefiadas las secciones de las modalidades técnicas?
y no se especifica su orientacion temporal o cronoldgica, mo-
tivo por el cual se puede establecer que el perfil «universal»
que adquiere a partir de su funcionamiento es asumido por la
propia practica, bajo la presion de la élite politica, econémica

Felipe A. Massiani, La politica cultural en Venezuela, Unesco, Caracas,
1977, p. 59.

En el articulo 1° se especifica: «Se establece en esta ciudad un Museo
de Bellas Artes, constituido por las Secciones que a continuacion se ex-
ponen: De Pintura. De Escultura. De Arquitectura». Y en un Articulo
Unico se agrega: «Ademas de las Secciones expresadas, podran crearse
otras analogas que sirvan para contribuir al desarrollo y perfecciona-
miento de la cultura artistica en general» (Reputblica de Venezuela, Pre-
sidencia de la Republica, «Decreto n° 12.553 del 24 de julio de 1917, por
el cual se establece en Caracas un Museo de Bellas Artes», en Museo de
Bellas Artes de Caracas. Cincuentenario. Una historia. Anexo 1, Museo
de Bellas Artes, Caracas, 1988 [1917], p. 200).
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y cultural que conformaba su publico «naturaly, y de la cual
provenian sus directores, funcionarios y curadores.

En las primeras dos décadas de funcionamiento el MBA se
convierte en una ventana para el canon del arte antiguo europeo,
pues se organizan alrededor de unas veinte exposiciones de
Antiguos Maestros, segun comenta Iris Peruga?, «a razon de una
o dos anuales»®. Muchas de estas muestras eran organizadas
por galeristas activos en Nueva York, como Nicholas Karger y
Nicholas Acquavella, quienes traian a Caracas pinturas para ser
exhibidas en el Museo y a la vez, para incrementar las colecciones
privadas. El Museo, como la institucion «formadoray del gusto en
materia artistica, tenia que asumirse como «vitrina» hacia la his-
toria del arte «universal» representada por el arte europeo, segun
reconocia Manuel Cabré durante su gestion al frente del MBA
a mediados de los afios 40: «No podria el publico en Caracas,
imposibilitado de viajar al extranjero, conocer de otra manera en
sus originales a los grandes representantes del arte universal»®.

LA COLECCION Y EL SALON OFICIAL

El MBA se constituy6 en el primer museo orientado
aresguardar el patrimonio artistico nacional e internacional,

4 Gran parte de la historia del coleccionismo expuesta en estas paginas se

apoya en el balance realizado por la investigadora y curadora Iris Peruga
sobre los cincuenta anos del MBA, en su libro Museo de Bellas Artes de Ca-
racas. Cincuentenario. Una historia, Museo de Bellas Artes, Caracas, 1988.

5 Ibidem, p. 29.

¢ Este comentario de Manuel Cabré, director del MBA entre 1942 y 1946,
forma parte de un resumen de gestion titulado «Actividades del Museo
de Bellas Artes durante los afios 1945 y 1946», que se encuentra en los ar-
chivos del MBA y que form¢ parte de las investigaciones de Iris Peruga
(Manuel Cabré en Peruga, ob. cit., p. 30).
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en principio con la conservacion de las obras venezolanas
y extranjeras que tenia el Estado en ese momento, aunque su
perfil no estaba explicitamente definido todavia.

Debido a que nuestro interés se centra en la configura-
cion del canon del arte contemporaneo, no nos detendremos
en las colecciones de arte europeo antiguo sino en la dialogi-
cidad entre el coleccionismo de arte nacional e internacional,
sobre todo latinoamericano, dentro de estos pardmetros. De
esta manera se iran identificando los criterios de valoracion
con los cuales se van a seleccionar algunas propuestas por
sobre otras, segun las asimilaciones y reinterpretaciones de
los modelos europeo y estadounidense relativos al llamado
«arte contemporaneo.

Peruga define la coleccion del MBA en sus primeras dé-
cadas de existencia como muy apegada a las practicas artisticas
vigentes a fines del siglo XIX en Europa:

[...] hasta 1956 el acervo del MBA estaba constituido casi
exclusivamente por pinturas. Por lo demas, cubria en es-
pecial el arte llamado entonces «clasico» de Europa y Vene-
zuela, como también las tendencias figurativas tradicionales,
entre las que los paisajes de la Escuela de Caracas eran las
piezas mas modernas’.

Poco después de la apertura del MBA, en 1939, y du-
rante la direccion del pintor Luis Alfredo Lopez-Méndez
(1939-1942), se cred la Junta de Conservacion y Fomento, que

7 Se ha denominado Escuela de Caracas al grupo de artistas que con-
tinuaron desarrollando, después de 1918, los postulados paisajistas deri-
vados de la experiencia del Circulo de Bellas Artes (entre 1909 y 1916),
sobre todo la pintura paisajistica del Avila. Cfr. Iris Peruga, Museo de
Bellas Artes de Caracas..., ob. cit., p. 44.
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quedd constituida por reconocidas figuras de las artes visuales
nacionales, quienes actuaban como un grupo especializado y
capaz de tomar decisiones en relacion al coleccionismo y a las
pautas de programacion. Esta figura «autorizada» suplia para
entonces la carencia de especialistas dentro del Museo, ya que
se contaba con un personal escaso (no mas de siete personas
hasta 1952) que, aparte del director, se ocupaba basicamente
de ejercer labores operativas.

También la Junta de Conservacion y Fomento se en-
cargd de actuar como jurado de seleccion y premiacion del
Salon Oficial Anual de Arte Venezolano, creado en 1940.
Desde 1952 qued¢ liberada de la tarea de premiacion, man-
teniendo solamente la atribucion de la seleccion de las obras
participantes, hasta principios de los afios 70, cuando el Salén
fue eliminado.

Segun el Reglamento de los Museos Nacionales apa-
recido en Gaceta Oficial en 1940, la Junta de Conservacion
y Fomento, junto al director general, representaba la autoridad
especializada que determinaba las directrices en cada uno de
los tres museos existentes en el pais hasta esa fecha (Museo
Bolivariano, Museo de Ciencias y Museo de Bellas Artes),
y por lo tanto, tenia la responsabilidad de velar por el «mé-
rito» de las obras. Esta primera Junta® estuvo constituida por
Luis Alfredo Lopez-Méndez (director del MBA), Antonio Ed-
mundo Monsanto (director de la nueva Escuela de Artes Plas-
ticas), Elisa Elvira Zuloaga, Alfredo Machado Hernandez’

8 Ibidem, p. 26.

® Inocente Palacios, Alfredo Machado Hernandez y Arturo Uslar Pietri
conformaban comisiones y/u ocupaban cargos en diferentes ambitos de la
vida nacional. Por ejemplo, Alfredo Machado Hernandez, quien ademas
fue fundador del Museo de Arte Colonial en 1942, lleg6 a ser ministro
de Hacienda.
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y Juan Rohl. Estas autoridades, relacionadas con las politicas
culturales, estaban asociadas a las «personalidades» que diri-
gian la vida social, pertenecientes a la ¢élite criolla—intelectual,
econdmica y politica.

Aunque la historia del Salon Oficial Anual de Arte Ve-
nezolano'® comienza efectivamente en 1940, con la inaugu-
racion de su primera edicion en el Museo de Bellas Artes, el
interés por estimular la competencia y difusion de las practicas
artisticas del momento se hacia sentir desde las actividades
del Circulo de Bellas Artes'' en 1913, con la organizacion de
los primeros salones en el pais'?.

La presencia, en su primera edicion, del presidente de
la republica, Eleazar Lopez Contreras, anuncia la importancia
que adquiere este evento en el imaginario politico como re-
presentacion de los procesos de modernizacion asociados al
campo de las artes. El Salon Oficial, ademas de incrementar el

Segun se planteo en el capitulo, «El arte como construccion cultural: una
reflexion tedrica sobre la constitucion del sistema moderno del arte», la
historia de los salones como exposiciones competitivas surgié en 1737 en
la Academia Real de Pintura y de Escultura de Paris.

El Circulo de Bellas Artes surgié como respuesta a la ensefianza de la
Academia de Bellas Artes en 1909, que conllevo a una huelga. En 1912,
y por impulso del periodista Leoncio Martinez, se cred el Circulo de
Bellas Artes con un grupo de artistas que abogaban por la pintura al aire
libre, entre quienes se contaban Federico Brandt, Manuel Cabré, Antonio
Edmundo Monsanto, Carlos Otero, César Prieto, Rafael Monasterios,
Armando Reveron, Marcelo Vidal y Prospero Martinez.

Se considera que el primer salon en el pais fue una gran exposicion co-
lectiva que durd cuatro dias, organizada por el caballero inglés James
Spence, en el Café Avila, que incluia mas de 200 obras (esculturas, pin-
turas, dibujos grabados y fotografias) de artistas como Carmelo Fer-
nandez, Ramoén Bolet, José Manuel Mauco, los hermanos Martinez,
Manuel Otero, Martin Tovar y Tovar, Prospero Rey, Anton Goering
y Manuel Cruz.
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interés por estimular la produccion artistica nacional, se con-
vertiria en una estrategia propicia para el coleccionismo del
arte venezolano «actual», pues contaba con los mecanismos
apropiados —un jurado— para la seleccion y premiacion
de las obras. En la clausula N° 5 de sus bases se establecia
que «...el Gobierno Nacional adquirird para el Museo de
Bellas Artes u otros establecimientos de la Republica las 3
mejores obras de artistas nacionales que se presenten en el
Salon, segun el dictamen del Jurado»".

El primero de estos galardones, el Premio de Pintura
John Boulton' (vigente hasta 1965), fue muy importante para
el MBA, porque estuvo concebido como premio de adquisi-
cion para este organismo. Los ganadores del I Salon Oficial
—NMarcos Castillo en pintura y Francisco Narvaez en escul-
tura— marcaron las pautas del canon del arte moderno nacional
que estuvo vigente a lo largo de la primera mitad del siglo XX.

Los premios, definidos de manera mds precisa desde
1942, van a marcar las pautas de las modalidades técnicas privi-
legiadas: pintura, escultura y arte aplicado (ceramica, textiles,
vitrales, entre otros). Un cuarto premio fue concebido para «tra-
bajos de mérito especial presentados por Estudiantes de Artes
Plasticas»®. La cantidad de galardones fue en aumento con el
transcurso de los afos, llegando a la suma de catorce en 1967.

En 1957 la Seccion de Alumnos fue eliminada, aunque
se agregaron otras modalidades por la incorporacion de la
empresa de publicidad Ars, que a principios de los anos 50

3 Iris Peruga, «Bases del Salon Oficialy, en Museo de Bellas Artes de
Caracas..., ob. cit., p. 35 [Cursivas mias, C.H.].

4 Se observa que a muchos de los premios se les iran asignando los nom-
bres de importantes personalidades de la vida social caraqueia, como
reconocimiento y prestigio.

15 Tris Peruga, Museo de Bellas Artes de Caracas..., ob. cit., p.36.
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otorgaba premios a las artes graficas (sobre todo trabajos de
publicidad y afiches).

Peruga aclara que en 1947 se cre6 el Premio Nacional
de Artes Plasticas, que incluia una estancia en Europa de por
lo menos tres meses a los artistas galardonados, con el obje-
tivo de estimular su formacion en el exterior que, segin se ha
comentado, permitia la asimilaciéon de los modelos técnicos
y tematicos del arte europeo. Este premio fue diversificado
en 1953 por los Premios Nacionales de Pintura, Escultura
y Artes Aplicadas, para asi ampliar el estimulo a los jovenes
artistas y contrarrestar la critica que estaba experimentando
el Salon Oficial, por su inclinacidon conservadora a premiar
tendencias ya canonizadas, como el paisajismo de principios
de siglo. Aunque los estudiantes constantemente enviaban sus
obras, hasta avanzado el siglo se privilegiaba la figuracion
y, por ello, los primeros jévenes premiados, en 1944, fueron
aquellos relacionados con la tendencia realista social, como
Héctor Poleo y Pedro Leon Castro'.

Los premios importantes favorecian a los artistas mas
conocidos para entonces, mientras aquellos que representaban
las tendencias mas innovadoras eran beneficiados con recom-
pensas de estimulo, constituidas por los Premios de Mérito
para los Alumnos y algunos galardones privados. Entre al-
gunos de los jovenes beneficiados, Peruga menciona a Ale-
jandro Otero (1942), Pascual Navarro (1944), Luis Guevara
Moreno (1947), Marius Sznajderman (1948), Angel Hurtado
(1949), Omar Carreno (1950), Mercedes Pardo (1944), Carlos
Gonzalez Bogen (1946) y Mateo Manaure (1947)".

16 Ibidem, p. 39.

7 Algunas de estas figuras, todavia asociadas al arte moderno, van a ir
constituyendo, alrededor de los afios 70, el canon del arte contemporaneo
mas asociado con la abstraccion, segun se vera mas adelante.
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El descontento de muchos artistas jovenes, sobre todo es-
tudiantes de la Escuela de Artes Plasticas recientemente creada,
que se manifestd cuando dejaron de enviar sus obras al Salén,
representa las tensiones que caracterizan al campo artistico en
el pais entre quienes favorecian la tradicion —en este caso, el
paisajismo— y aquellos que aspiran estimular cambios.

El Museo, aunque recientemente creado, ya comen-
zaba a hacer crisis como institucion «autorizaday, pues sus
politicas velaban por los intereses de ciertos grupos y no ha-
cian frente a los cambios que se estaban gestando dentro del
propio campo de las practicas artisticas. No es casual que los
primeros directores del Museo fueran personas relacionadas
con el Circulo de Bellas Artes'®, que luego de la caida del ge-
neral Juan Vicente Gdmez, en 1935, aspiraban una renovacion
cultural, como lo expresaba Manuel Cabré en 1936:

Si reconstruccion, reorganizacion, reajuste, son el lema a
la orden del dia, el arte reclama con urgencia sus derechos
a ser tomado en cuenta. ;|No surge ¢l exangiie y en harapos
del fondo de horrendo paréntesis que acaba de cerrarse?"

Segun Iris Peruga:
Durante treinta afios consecutivos, los Salones Oficiales son
el evento artistico que mayores expectativas crea cada afio,

18 El pintor Carlos Otero dirigi6 el MBA entre 1937 y 1938, y luego entre
1948 y 1956; Luis Alfredo Lopez-Méndez también dirigié la institu-
cion en dos periodos: 1939-1942 y 1946-1948; y Manuel Cabré asumio la
direccion entre 1942 y 1946.

Manuel Cabré en Juan Carlos Palenzuela, Arte en Venezuela. 1938-1985,
Fundacion Banco Industrial de Venezuela, Caracas, 2001, p. 129.
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no solo entre los artistas, sino también entre todos los grupos
interesados en el acontecer cultural de la Nacion?.

Sin embargo, solamente hacia mediados del siglo XX se pro-
dujo cierto interés hacia las nuevas posibilidades que repre-
sentaba el arte contemporaneo. Esta apertura fue impulsada
en parte por los artistas que comenzaron a viajar al exterior
por el estimulo de las becas derivadas de los premios nacio-
nales, que fueron concebidas como mecanismo formativo,
segln ya se ha comentado. Para Peruga, estas becas ofrecian

la oportunidad de conocer las tendencias plasticas vigentes
por aquel entonces en Europa, y comenzaran a replantearse,
ahora con mayor conocimiento de causa, el sentido mismo
de su trabajo desde los conceptos fundamentales. Con ello,
llegaron al cuestionamiento del medio artistico y social
nacional, productor de tales conceptos?'.

Justamente a mediados del siglo XX se sucedian en
Europa cuestionamientos al interior del sistema del arte,
y muchos de los artistas venezolanos recién llegados como be-
carios se contagiaban con esos impulsos de renovacion, ale-
jandose de la mision estrictamente candnica que se perseguia
inicialmente con este estimulo oficial: la asimilacién de los
modelos ya establecidos, lo que aseguraria la continuidad de
los valores ya prefijados del canon moderno que iba nutriendo
las colecciones nacionales. Segun Elizabeth Marin:

La conciencia de nuestra modernidad despertd subitamente,
sendos programas de becas para formacion de artistas

20 TIris Peruga, Museo de Bellas Artes de Caracas..., ob. cit., p. 34.
2 Ibidem, p. 39.
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fueron impulsados por los sucesivos gobiernos venezolanos,
y nuestra posible expresion artistica se apropio sin reparo de
las distintas fuentes del arte de las vanguardias®.

EXPOSICIONES: RECONOCIMIENTO DEL MODERNISMO
EN LOS ANOS 50

En cuanto a las exposiciones, durante los afios 40 se man-
tuvo una programacion mas o menos convencional, constituida
por las dedicadas a los Grandes Maestros, algunas muestras de
artistas venezolanos y la exhibiciéon de la Coleccion.

Segun comenta Peruga, en 1948, en el Museo de Bellas
Artes se presentd la primera exhibicion de arte moderno, titu-
lada «Exposicion panamericana de pintura moderna»?*, confor-
mada por obras que en su mayor parte pertenecian al Museo de
Arte Moderno de Nueva York (MoMA). Peruga aclara:

Esta fue, sin duda, la primera exposicion de arte verda-
deramente moderno presentada en nuestro pais, porque lo
que hasta entonces se habia ofrecido como «moderno» en el
MBA se referia, por lo general, a la transcripcion del mundo
objetivo realizada por artistas contemporaneos mediante una

técnica mas o menos derivada del impresionismo®.
22 Elizabeth Marin, «La dama huidiza: arte y modernidad en Venezuelay,
en Tomas Straka (compilador), La tradicion de lo moderno. Venezuela en
diez enfoques, Fundacion para la Cultura Urbana, Caracas, 2006, p. 320.
Esta exposicion fue organizada por la Oficina de Cooperacion Intelec-
tual de la Union Panamericana, bajo la direccion de José Gomez Sicre.
Paralelamente se exhibié la muestra «Tres siglos de pintura venezo-
lanay, con obras de colecciones nacionales, publicas y privadas. Ambas
exposiciones celebraban la toma de posesion de Romulo Gallegos como
presidente de la Republica.
Iris Peruga, Museo de Bellas Artes de Caracas..., ob. cit., p. 32.

23

24
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Debe recordarse que el MoMA fue fundado en 1929,
y para mediados del siglo XX se consideraba la institucion
museistica mas importante a escala internacional dedicada a
la difusion del arte moderno, practicamente una autoridad en
el tema, por sus colecciones y por sus exposiciones®. Iris Pe-
ruga, investigadora del MBA desde 1961, y a la vez estudiosa
de la modernidad, es capaz de reconocer en esta reflexion que
por primera vez se exhibian en Venezuela obras de este tipo.
Tal vez por este motivo enfatice que se estd frente a un arte
«verdaderamente» moderno, mas si la exposicion llegaba al
pais por medio de la gestion «autorizada» del MoMA.

En cambio, por «moderno» se entendia todavia en
Venezuela el distanciamiento de la busqueda representacional
asociada a la imitacion. Por ello, las técnicas mas o menos ges-
tuales derivadas del impresionismo y el posimpresionismo
cumplian estos requisitos para la élite caraquefia relacionada
con la definicion de las politicas culturales en materia artis-
tica. Sin embargo, todavia en estas propuestas no se experi-
mentaba un cambio de perspectiva sobre la propia codificacion

% El Museum of Modern Art, mas conocido como MoMA, fue fundado
a fines de los afios 20 por iniciativa de tres figuras reconocidas de la
sociedad estadounidense, que apoyaban las artes y ademas eran colec-
cionistas de arte moderno: Lillie P. Bliss, Cornelius J. Sullivan y John
D. Rockefeller (hijo). Ellos impulsaron la creacion de un organismo que
se dedicara a promover el arte moderno, como una manera de responder
a las necesidades de cambiar las conservadoras politicas asociadas a los
museos tradicionales estadounidenses. En la actual pagina web de esta
institucion se sefiala que «Cuando el Museo de Arte Moderno fue fun-
dado en 1929, su primer director, Alfred H. Barr, quiso que el museo
estuviera dedicado a contribuir a que las personas comprendieran y dis-
frutaran las artes visuales de nuestro tiempo, y que esto se podia lograr
ofreciéndole a Nueva York “El museo mas grande del arte moderno en el
mundo entero”». Cfr. http://moma.org/about_moma/history/index.html.
Fecha de consulta: 8/3/2008.
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y descodificacion del arte, labor inherente a las premisas del
arte moderno.

En los circuitos artisticos internacionales de la época,
sobre todo Paris y Nueva York, lo «moderno» en el arte ya
era reconocido como el paulatino paso hacia otras condiciones
representacionales, desde un desplazamiento semantico que
permitia interpretar de manera significativa los propios signi-
ficantes de las artes visuales, segun se comento anteriormente
cuando se describid la nocion de arte moderno.

Para esa época las propuestas representativas de lo
«nuevoy, o de «lo mas reciente», eran aquellas asociadas a
las tendencias abstraccionistas que, desde el cubismo, en las
primeras décadas del siglo XX estaban mostrando muchas
posibilidades expresivas.

La introduccion al pais de obras mas relacionadas con
la contemporaneidad se dio después de la II Guerra Mun-
dial, con el apoyo de algunas figuras asociadas al escenario
internacional como Gaston Diehl, quien organizé en 1950 la
presentacion de la muestra francesa «De Manet a nuestros
dias»*, con 133 obras, de las cuales 19 eran de coleccionistas
privados venezolanos. Segun Peruga:

La muestra, en cuyo extenso catalogo (86 paginas) escriben
René Huyghe y Gaston Diehl, causé gran impacto en el pu-
blico de nuestro pais, en especial entre los artistas, la mayoria
de los cuales entraba por primera vez en contacto directo con
los originales de tan famosos artistas?’.

26 Esta muestra contaba con artistas de fines del siglo XIX y principios
del siglo XX, como Manet, Toulouse-Lautrec, Monet, Fantin-Latour,
Renoir, Pissarro, Matisse, Derain, Dufy, Roualt, Picasso, Braque, Delaunay,
Villon, Masson, Tal Coat, Pignon, Manessier, Buffet.

27 Iris Peruga, Museo de Bellas Artes de Caracas..., ob. cit., p. 48.
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En este periodo el MBA, bajo la direccion del pintor
paisajista Carlos Otero, presentd varias exposiciones interna-
cionales que introducen diferentes aspectos de la modernidad
en el arte, como las pinturas del cubano Wifredo Lam, el gua-
temalteco Carlos Mérida y los ensamblajes del estadounidense
Alexander Calder. Aunque se va percibiendo un despertar del in-
terés por «estar al dia» en materia de arte, la programacion sigue
siendo bastante convencional y no presenta una orientacion de-
finida. Mientras se introducen algunas exposiciones modernas,
al mismo tiempo se contintian presentando muestras de artistas
nacionales apegados a la figuracion tradicional, ademas de ar-
tistas europeos que representan tendencias menores y hasta ana-
cronicas. La programacion expositiva no hacia diferencias entre
todas estas propuestas, lo cual creaba confusiones valorativas
de orden interpretativo, tal vez porque las decisiones no se en-
marcaban dentro de las propias reflexiones del campo del arte.

En el andlisis que realiza Peruga sobre esta etapa reclama
la ausencia de criterios para comprender los niveles discursivos
del arte del momento, pues para entonces la institucion difundia
tendencias artisticas ya canonizadas de principios de la mo-
dernidad, como el paisajismo asociado a la experiencia im-
presionista y la practica de la pintura al aire libre o plein air.

Hasta ese momento el MBA era el museo del arte
europeo y venezolano canonizado dentro de esquemas valora-
tivos occidentalizados. En lo nacional, se privilegiaba a los
artistas que en el siglo XIX se habian dado a conocer por
las representaciones de la historia heroica. Los europeos pri-
vilegiados eran casi siempre artistas considerados menores.
Por ejemplo, se llamaba «maestros?® antiguos» no a grandes

% Tradicionalmente, la historia del arte identifica como «maestro» a aquel ar-
tista que ha activado una escuela o tendencia, estimulando asi la creacion
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pintores, sino a los seguidores de las grandes figuras que re-
presentaban los estilos mas representativos de la historia de
la pintura occidental. Asimismo se consideraba errébneamente
que los europeos mas «modernosy» eran aquellos que reprodu-
cian los estilos ya asimilados de las derivaciones del impresio-
nismo y el postimpresionismo.

La produccion del arte moderno en Venezuela se rela-
cionod con los procesos de modernizacion iniciados luego de
la muerte de Gomez, en 1935, con los gobiernos de Eleazar
Lopez Contreras e Isaias Medina Angarita. En esta etapa
se modernizaron el aparato juridico y las instituciones, y se
crearon empresas asociadas a la economia petrolera”. Este
impulso constructivo, asociado a un auge econémico en as-
censo, adquirid especial énfasis con la modernizacion urba-
nistica promovida en los afios 50 por el gobierno del general
Marcos Pérez Jiménez, durante el cual se construyeron auto-
pistas, hoteles y paseos (como el de Los Proceres). Pero este
deseo de renovacion todavia no alcanza a generar cambios en
las politicas del MBA.

La introduccion de planteamientos contemporaneos se
debe a la labor de algunos intelectuales locales que impulsan
nuevos aires. Un ejemplo lo representa la exposicion de Ale-
jandro Otero en 1949, de su etapa temprana de las Cafeteras,

de una red de seguidores de un estilo. Las figuras de los «maestros» son
justamente las que constituyen los diferentes canones del arte occidental,
por su condicién hegemonica.

En 1943 se promulg6 la Ley de Hidrocarburos que le permitié al Estado
venezolano gozar de una mayor participacion econdémica en los benefi-
cios que obtenian las empresas concesionarias que explotaban el pe-
tréleo en el pais. Con la renta fiscal se invirtio en la creacion de diferentes
empresas, como la petroquimica y la siderurgia. También se oriento la in-
version hacia plantas de electrificacion y se construyeron carreteras. En
pocos afos aumentaron el ingreso nacional y las reservas internacionales.

29
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que constituye un giro importante en la representacion picto-
rica, pues descompone la imagen siguiendo una reinterpretacion
del cubismo, antes de irse becado a Europa. Pero este es un
ejemplo casi aislado, ya que la mayor parte de los jovenes ve-
nezolanos todavia se ajustan a estilos mas bien conservadores.
Por ejemplo, Pedro Ledn Castro, mas proximo al realismo so-
cial, ese mismo afio, 1949, en el catalogo de su exposicion en el
Museo de Bellas Artes critica las tendencias mds innovadoras:

He regresado de Europa trayendo a mis espaldas «el enorme
pecado» de no haberme dejado tocar por una de estas ten-
dencias de moda imperantes en cierto grupo de jovenes
decadentes y de una moral débil y corrompida, los cuales
tratan de buscar el triunfo y el aplauso faciles, haciéndose de
tendencias e ‘ismos’ como si se tratase de imponer modas®.

Fig. 74
Alejandro Otero (El Mantecro, edo. Bolivar, 1921-Caracas, 1990),
Cafetera rosa, 1947. Oleo sobre tela, 79,6 x 64,5 cm.

30 Pedro Ledn Castroen Iris Peruga, Museo de Bellas Artes de Caracas...,
ob. cit., p. 51.
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LOS DISIDENTES Y EL INICIO
DEL CANON DEL ARTE CONTEMPORANEO

El descontento de los jovenes artistas se hizo sentir en
1945, cuando un grupo de estudiantes fue expulsado de la Es-
cuela de Artes Plasticas de Caracas debido a su protesta por la
ensefianza académica, y se agrup6 alrededor de la Barraca de
Maripérez y Guaicaipuro. Mas tarde, en 1948, este grupo cons-
tituyo el Taller Libre de Arte, activo por varios afios, en el que
convergian numerosos artistas y algunos intelectuales de la
época, como Alejo Carpentier, Guillermo Meneses, Oswaldo
Trejo, Alfredo Armas Alfonzo, Juan Liscano y Edoardo
Crema. En este espacio, ademas de organizar exposiciones
individuales y colectivas muy diversas, se discutian problemas
asociados al rol politico del arte y al latinoamericanismo.
Se presentaban exposiciones muy distintas, como las de los
venezolanos Feliciano Carvallo, Armando Reverén y Mario
Abreu, y la del grupo argentino Asociacion Arte Concreto In-
vencion, que promovia un concretismo relacionado con Max
Bill y Piet Mondrian. Sin embargo, el arte abstracto no se asi-
milaba todavia. Sergio Antillano comenta sobre este momento:
«Se examinaban libros y revistas que llegaban de Europa.
Los abstractos en general no lograban levantar entusiasmo»*'.
En 1950, Alirio Oramas y Oswaldo Vigas crearon la revista
Taller, que en sus dos afios de existencia registré las diferentes
preocupaciones que en este lugar se generaban.

31 Sergio Antillano en Carlos Silva, Historia de la pintura en Venezuela.

Modernismo y contemporaneidad, tomo III, Ernesto Armitano Editor,
Caracas, s/f, p. 109. Sin embargo, en este espacio, abierto a amplios de-
bates sobre la modernidad, también exhibio Alejandro Otero la serie Las
Cafeteras, en 1949, luego de haberlas presentado ese mismo afio en el
MBA, a su regreso de su estancia en Paris.



308 DESAFIANDO EL CANON: EL ARTE CONTEMPORANEO EN VENEZUELA

Paralelamente, otro grupo creo el Salon de Artistas
Plasticos Independientes alrededor de la Asociacion de Ar-
tistas Plasticos Independientes, emulando el saléon parisino
de los «Rechazados». Este grupo recibié apoyo del Estado,
a través del Ministerio de Educacion, y presento la primera
edicion de este evento en el MBA, en 1947. Este salon, que
funciond por catorce afios consecutivos en el Museo, recha-
zaba las caracteristicas organizativas del Salon Oficial y
hacia énfasis en no otorgar premios y no tener jurado, por lo
cual todas las obras eran aceptadas.

El descontento por las politicas académicas y las rela-
tivas a la promocion del arte también alcanz6 a unos cuantos
artistas venezolanos residenciados en Paris, que en 1950 for-
maron el grupo Los Disidentes: Aimée Battistini, Narciso De-
bourg, Peran Erminy, Carlos Gonzéalez Bogen, Luis Guevara
Moreno, J. R. Guillent Pérez (estudiante de Filosofia), Dora
Hersen, Mateo Manaure, Pascual Navarro, Rubén Nuilez,
Belén Nufiez (bailarina) y Alejandro Otero. Luego, en Ca-
racas se sumaron a esta iniciativa los pintores Miguel Arroyo,
Armando Barrios, Genaro Moreno, Alirio Oramas, Régulo
Pérez, Luis E. Chavez y Oswaldo Vigas, ademas de Bernardo
Chataing (periodista), César Enriquez (cineasta) y Rafael Za-
pata (poeta). Durante su actuacion, que dur¢6 alrededor de un
afio, publicaron la revista Los Disidentes (que alcanzé cinco
nimeros), donde explicaban sus orientaciones abiertas hacia el
arte abstracto y cuestionaban la institucionalidad tradicional
del campo del arte. Algunos de estos articulos eran reprodu-
cidos en la revista Taller, del Taller Libre de Arte, en Caracas.
Estos artistas planteaban una ruptura total con la pintura de-
sarrollada en el pais, y sobre todo con el paisaje tradicional.
Los comentarios de uno de ellos, Narciso Debourg, en el cuarto
namero de la revista Los Disidentes, asi lo expresan:



EL MUSEO DE BELLAS ARTES (MBA) Y EL ARTE CONTEMPORANEO. .. 309

El arte no-figurativo de hoy, al mismo tiempo que culmi-
nacion de esa etapa individualista, se nos presenta como
un nuevo periodo en el que el artista, despojandose de todo
canon tradicional, y de la naturaleza como punto de partida,
llega hasta comprender en ello los fundamentos de la propia
existencia. Partiendo de lo inobjetivo, el artista contempo-
raneo tiene por tarea imponer un arte que lo sefiale intrin-
secamente como creador de belleza, en reaccidén contra lo
anecdotico y lo vano®.

Desde la creacion del Circulo de Bellas Artes, esta es la
primera vez que se plantea una revision de la practica artis-
tica orientada hacia los cédigos visuales como posibilidades
expresivas validas en si mismas, por medio de un estimulo
a la abstraccion. Es el impulso de la nocion progresista que ar-
ticula la idea de arte moderno, concebido como «vanguardia»
y orientado hacia un cambio en la sociedad, por un acto de
fe en el progreso social y cultural que, en el caso del arte,
sostiene una posible evolucion de las formas.

La actuacion de este grupo va a ejercer presion, tanto
por medio de escritos en diferentes revistas, incluidos mani-
fiestos, como por la participacion en salones y exposiciones
diversas®, para que desde mediados de los afios 50 el arte abs-
tracto fuese difundido y comenzara a formar parte del canon
del «arte contemporaneoy», no sin encontrar resistencias. En
junio de 1950, a pocos meses de constituido Los Disidentes,

32 Narciso Debourg, en Carlos Silva, Historia de la pintura en Venezuela...,

ob. cit., p. 115.

3% Ademas del Taller Libre de Arte, en 1952, luego de regresar de Europa,
Carlos Gonzalez Bogen y Mateo Manaure abrieron la galeria Cuatro
Muros en El Silencio, destinada a exhibir arte abstracto.
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aparece en E/ Nacional un articulo de José Francisco Sucre en
el cual los acusa de estar a espaldas del pais:

Los pintores que se agrupan bajo la tentadora denominacion de
“disidentes” se caracterizan por una fuga frente al mundo cul-
tural de Venezuela... casi todos ellos forman filas dentro del
abstraccionismo, y quizas de algin otro ismo de ultima moda’*.

En el campo de la produccion artistica se relacionaba la
modernizacion con los avances tecnologicos; es asi como
la abstraccion se fue privilegiando como «lo nuevo». Un hecho
significativo en este sentido fue la construccion de la Ciudad Uni-
versitaria, disefiada por Carlos Raul Villanueva e inaugurada en
1954. Este espacio fue asumido como una sintesis del arte mo-
derno pues se invitd a reconocidos artistas internacionales, y a
varios de los nacionales relacionados con Los Disidentes, a in-
tervenir espacios y a crear obras en diferentes recintos del area®.
Mateo Manaure ha comentado esta experiencia:

Nosotros regresamos en plena dictadura de Pérez Jiménez y
encontramos un gran aliado, el arquitecto Carlos Raul Villa-
nueva, quien se interesé por lo que traiamos y nos incorporo a
su equipo [...] eso permitié trabajar intensamente en distintas

3 «El caso de Los Disidentes», publicado en EI Nacional (José Francisco
Sucre en Bélgica Rodriguez, La pintura abstracta en Venezuela, Maraven,
Caracas, 1980, p. 17).

3 En la Ciudad Universitaria se encuentran obras de artistas internacio-
nales como Jean Arp, Alexander Calder, André Bloc, Fernand Léger,
Antoine Pevsner, Victor Vasarely, Henri Laurens. Entre los venezolanos
cabe mencionar a Harry Abend, Miguel Arroyo, Armando Barrios, Omar
Carreflo, Carlos Gonzalez Bogen, Mateo Manaure, Francisco Narvaez,
Pascual Navarro, Alirio Oramas, Braulio Salazar, Jests Soto, Oswaldo
Vigas, entre otros.
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actividades como disefio grafico, en murales, en ideas que
fueron pioneras de todo lo que después se desarrollo tanto en la
decoracion como en las areas de artes plasticas y del diseno®.

Probablemente dentro de este espiritu de renovacion,
como iniciativa privada se fund6 en 1956 la Sala Mendoza®’,
como espacio dedicado a apoyar a los jovenes artistas vene-
zolanos. Una de sus primeras actividades fue la Subasta de
Arte, fundada en 1957, que ha sido una referencia en el campo
del mercado artistico venezolano por cuanto ha estimulado la
comercializacion del arte «actualy.

EL MUSEO SE MODERNIZA

El joven pintor Armando Barrios, quien habia formado
parte de Los Disidentes, asumi6 la direccion del MBA entre
1956 y 1958, un breve periodo que, sin embargo, representd
una renovacion significativa en el disefio de las politicas mu-
seisticas, y sobre todo experiment6 un proceso de mayor pro-
fesionalizacion que también le imprimi6 al Museo un aire mas
renovador, orientado hacia las nuevas tendencias artisticas:

A pesar de haber exhibido con frecuencia en sus salas las ex-
posiciones de Antiguos Maestros, de porcelana china y eu-
ropea, ¢ incluso de arte «moderno» europeo, hasta 1956 el
MBA se habia mantenido como una institucién un tanto pro-
vinciana. Es preciso tener en cuenta que estas exposiciones

3¢ Mateo Manaure en Carlos Silva, Historia de la pintura en Venezuela...,

ob. cit., p. 130.
La Sala Mendoza fue creada por iniciativa del empresario Eugenio
Mendoza Goiticoa y su esposa, Luisa Rodriguez de Mendoza.

37
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de arte antiguo respondian en primer lugar al deseo de
fomentar el coleccionismo entre una ¢élite de conocedores
y privilegiados, que fueron los que mayores beneficios reca-
baron de tales muestras?®.

Barrios impuls6 la publicacion de un boletin titulado
Visual®, que registraba las actividades del Museo. Con rela-
cion al edificio, propuso una ampliacidon para contar con mas
salas expositivas (para atender las muestras permanentes de la
Coleccion y las exposiciones temporales), un auditorio y una
biblioteca. Este trabajo se inici6 en 1957, mientras acondicio-
naba los espacios expositivos con dispositivos mas modernos
(reemplazo el piso de madera por granito negro).

Como documento que sustenta los cambios propuestos
por Barrios, se encuentra el Plan para la reforma del Museo,
archivado en el MBA, que segun Peruga es un «documento de
moderna teoria museologica de importancia capital para la ins-
titucion y el pais»*, porque representa la conversion del Museo
en un centro cultural dinamico, que ademas de la exhibicion
permanente de la Coleccion aspira crear concursos bienales
y trienales para estimular la produccién y conocimiento del
arte actual nacional, en constante didlogo con otros paises. En
este documento se propone la definicion de tres colecciones:
1) venezolana, 2) latinoamericana y 3) universal, ademas de
un plan educativo. Solicita autonomia presupuestaria para la
compra de obras y plantea estrategias de coleccionismo de

3 Tris Peruga, Museo de Bellas Artes de Caracas..., ob. cit., p. 55.

% Llama la atencién que su nombre introduce una ampliacion del campo
de las «artes plasticas» a lo «visualy, lo cual va a permitir entender que
dentro de este campo pueden ingresar practicas mas alla de la pintura
y la escultura.

40 Tris Peruga, Museo de Bellas Artes de Caracas..., ob. cit., p. 59.
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arte contemporaneo latinoamericano, por medio de relaciones
con la Bienal de Sao Paulo (con la participacioén en premios de
adquisicion) y con la creacion de comisiones que atiendan las
subastas y las galerias internacionales.

También cabe destacar que Barrios cre6 la Sociedad de
Amigos del MBA, una organizacion privada que se ocupd
de apoyar las politicas institucionales relativas a la progra-
macion y al coleccionismo. Segun Peruga, «habra de conver-
tirse de inmediato en la primera y mas eficaz colaboradora de
nuestra institucion»*.

La Sociedad de Amigos del MBA, activa entre 1957
y 1975, comenz6 su actividad con 180 integrantes —que
luego aumento a unos 189 aproximadamente—, divididos en
miembros honorarios, protectores y adherentes (segun la lista
publicada en el catidlogo Coleccion de arte interamericano.
Primera parte, MBA, mayo de 1959), que representaban au-
toridades en el campo artistico e intelectual, asi como figuras
importantes en la vida social del pais ligadas al «linaje» cara-
queiio, al mundo empresarial y al campo cultural*>. Su labor

4 Ibidem, p. 56.

4 Por ejemplo, entre los miembros honorarios se encontraban persona-
lidades como Alfredo Boulton (historiador, critico de arte y fotdgrafo),
Catalina Pietri de Boulton (madre de Alfredo Boulton), Luis Roche
(urbanista), Carlos Raul Villanueva (arquitecto), Miguel Otero Silva (es-
critor y dueflo del periddico EI Nacional), Inocente Palacios (critico de
arte e historiador); entre los miembros protectores: Nicholas Acquavella
(galerista), Hans Neumann (empresario), J.J. Gonzalez Gorrondona (ban-
quero), Marcel Roche (médico y cientifico), Margot Boulton de Bottome
(duena de la primera boutique internacional de Caracas, Cristian Dior, en
los afios 50), Elisa Elvira Zuloaga (artista), Carlos Guinand (arquitecto);
entre los miembros adherentes: Pedro Angel Gonzalez (artista), Isaac
Chocron (dramaturgo), Oscar Machado Zuloaga (ingeniero y empresario),
J. J. Mayz Ledn (médico y critico de arte), Alice P. de Gerstl (esposa del
empresario Otto Gerstl), quien también se incluia en esta lista.
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duré hasta 1975, cuando la junta directiva renunci6 en pleno
debido al conflicto presupuestario que implico la renuncia de
Miguel Arroyo, tema que trataremos mas adelante.

La Sociedad de Amigos se encargaba de adquirir obras de
arte para la coleccion del MBA (a través de compras que poste-
riormente eran donadas), lo cual representaba una decision «au-
torizaday, sobre todo cuando se contaba con pocas posibilidades
presupuestarias institucionales. Ademas de las donaciones di-
rectas de algunos de sus miembros, esta agrupacion aportaba
directamente para las actividades del Museo cuotas anuales di-
ferenciadas de sus integrantes®, y a la vez administraba los
aportes realizados por otros entes privados ajenos a la Sociedad.

Esta organizacion también cred y organizo6 entre 1961
y 1967 la Bienal Armando Reverén, cuyo premio mayor fue
financiado por Virgilio Corao, motivo por el cual llevo su
nombre, y fue concebido como adquisicién para el Museo.
La convocatoria era por invitacion: cinco artistas de tendencias
afines participaban con cinco pinturas o tres esculturas iné-
ditas. El premio se le otorgaba al conjunto y luego el director
del MBA vy la junta directiva de la Sociedad de Amigos esco-
gian la pieza que ingresaria a la Coleccion. Los premiados en
este evento fueron: Marcos Castillo (1961), Jesus Soto (1963),

# En 1957 a los miembros adherentes les correspondia una cuota anual de

Bs. 100 (equivalente a US$ 29,8), para los miembros protectores la cifra
era de Bs. 400 (equivalente a US$ 119,4) y para los miembros de honor
la cuota debia ser superior a Bs. 1 000 (equivalente a US$ 298,5). Estos
calculos se basan en la tasa cambiaria de 3,35, que en Venezuela se man-
tuvo constante entre 1940 y 1960. Cfr. Ernesto Peltzer, «Evaluacion fi-
nanciera y monetaria de la economia venezolana en 1958», Revista BCYV,
Suplemento, Vol. XVII, N° 2, julio-diciembre, Banco Central de Vene-
zuela, Caracas, 2003, pp. 17-25. Disponible en la pagina web del Banco
Central de Venezuela: http://www.bcv.org.ve/Upload/Publicaciones/
rbevs022003.pdf. Fecha de consulta: 8/3/2008.
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Jacobo Borges (1965) y Victor Valera (1967). En esta seleccion
se aprecia la tendencia a favorecer algunas de las propuestas
artisticas asociadas a la abstraccion geométrica.

La Sociedad de Amigos actiia entonces en un campo «es-
pecializado» —aunque no necesariamente profesionalizado—
que finalmente se comporta como una opinion autorizada. Los
beneficios de sus integrantes se perciben en el reconocimiento
publico que concede el campo del arte como lugar de prestigio,
como sucedia con los nombres de los premios mencionados.
Peruga resume la labor de apoyo de esta agrupacion:

Durante los diecinueve afios de existencia de la Sociedad de
Amigos, el patrimonio del MBA se enriquecid con aproxi-
madamente trescientas cincuenta obras, entre ellas ciento
setenta y seis dibujos y grabados de todas las épocas, ad-
quiridos con los aportes conjuntos de la Sociedad y la Taba-
calera Nacional. Cerca de cien pinturas, esculturas, dibujos
y grabados de artistas venezolanos fueron donados gracias al
Fondo Hans Neumann y sefiora*.

La Sociedad de Amigos del MBA también patrocind,
entre 1957 y 1975, mas de veinte exposiciones de artistas
como Ruth Abrams, Eugene Atget, Emilio Boggio, Salvador
Dali, Victor Chab, Edgar Negret, Camille Pissaro, Pablo Pi-
casso, Rogelio Polesello, Fernando de Szyszlo y Antoni Ta-
pies. Pero estos artistas promovidos, aunque prestigiosos en
ese momento, no representaban las practicas mas audaces y
controversiales dentro del campo del arte actual de la época®.

4 Tris Peruga, Museo de Bellas Artes de Caracas..., ob. cit., p. 106.

4 En el arte internacional se perfilaban propuestas muy criticas, como por
ejemplo las de Joseph Beuys, Louise Bourgeois, John Cage, Willen De
Kooning, Marcel Duchamp, Eva Hesse, Jasper Johns, Nam June Paik, Yves
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INICIO DE LA COLECCION INTERAMERICANA:
APERTURA HACIA LA CONTEMPORANEIDAD

Un mérito de Armando Barrios fue haber impulsado

una coleccion de «arte interamericano» que incluia artistas
contemporaneos de América Latina y de Estados Unidos. Este
deseo se concretd en 1959, cuando la Sociedad de Amigos del
MBA hizo entrega de 27 obras a la institucion, en la expo-
sicion Coleccion de Arte Interamericano. Primera parte, que
contd con una introduccion de Marcel Roche:

[...] la Coleccion de arte interamericano que hoy se entrega a
la nacion representa el esfuerzo individual de apenas ciento
ochenta miembros de la Sociedad de Amigos del Museo de
Bellas Artes. Cuando se fund6 esta sociedad, el 24 de enero
de 1957, era evidente que con los escasos medios disponibles
no iba a ser posible constituir la coleccion de pintura y escul-
tura que una ciudad como Caracas merece. [...] El juicio es-
tético que implica la decision de comprar una obra de arte es
infaliblemente individual. Por lo tanto, aunque se pueda di-
sentir con el criterio que ha presidido la adquisicion de las
obras que hoy se presentan al publico, los responsables de
las decisiones aportadas han actuado con total sinceridad
y consideran que, dentro de los limites economicos impuestos,

Klein, Roy Lichtenstein, Jackson Pollock, Man Ray, Nikki de Saint Phalle,
Richard Serra, Nancy Spero, Jean Tinguely y Andy Warhol. Entre los lati-
noamericanos se puede mencionar a los argentinos Alberto Greco, Antonio
Berni, Grupo Madi, Rémulo Maccio; los brasilefios Antonio Henrique
Amaral, Hélio Oiticica y Lygia Clark; los chilenos José Balmes, Gracia
Barrios, Eduardo Martinez Bonatti y Roser Bru; los mexicanos Leonora
Carrington, Jos¢ Luis Cuevas, Gunther Gerzso, Alberto Gironella, Mathias
Goeritz, Maria Izquierdo, Francisco Toledo, Remedios Varo; los cubanos
Angel Acosta Leon, Antonia Eiriz, Raal Martinez, entre otros.
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la coleccion es representativa del arte contempordaneo intera-
mericano en sus mejores creadores*.

Llama la atenciéon que la mayor parte de las 27 obras
donadas por este grupo son casi todas temporalmente «con-
temporaneasy, pues estan fechadas entre 1944 y 1958*". En esa
oportunidad ingresaron obras de la argentina Sarah Grilo; la
boliviana Marina Nuiiez del Prado; los cubanos Cundo Ber-
mudez, Mario Carrefio, Mariano, Radl Milian, Amelia Pelaez
(fig. 75), Candido Portinari y René Portocarrero; el chileno Ro-
berto Matta; los ecuatorianos Camilo Egas y Manuel Rendon;

Fig. 75 Fig. 76

Amelia Pelaez (Yaguajay, Cuba, José Clemente Orozco (Ciuda Guzman,
1896-La Habana, 1968), Composicion, 1883-México D.F., 1949). Espaiiol del
1954. Guache sobre cartulina, siglo XV1II, 1947. Oleo sobre carton
102,2 x 76,7 cm. Col. Fundacion Museos  piedra, 200,1 x 124 cm. Col. Fundacion
Nacionales-MBA, Caracas. Museos Nacionales-MBA, Caracas.
Donacién de la Sociedad de Amigos Donacién de la Sociedad de Amigos del
del Museo de Bellas Artes, 1959. Museo de Bellas Artes, 1959.

4 Marcel Roche, «La Coleccion de arte interamericano», Coleccion de
arte interamericano. Primera parte, Museo de Bellas Artes (catalogo),
Caracas, 1959, s/p [Cursivas mias, C.H.].

47 Salvo la pintura del uruguayo Pedro Figari, titulada Las vecinas, fechada
entre 1927-1932.
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el espafiol Jiménez Botey; los estadounidenses Harry Bertoia
y Alexander Calder; el guatemalteco Carlos Mérida; los mexi-
canos Jos¢ Luis Cuevas, Jos¢ Clemente Orozco (fig. 76), Diego
Rivera y Rufino Tamayo; el uruguayo Pedro Figari; y los
venezolanos Francisco Narvdez y Armando Reverdn.

Esta accion le permitié al Museo introducir, en el texto
de presentacion de Marcel Roche, la nocion de «arte contem-
poraneo» y de lo «interamericano» al dialogar con la pro-
duccidn continental del momento, aunque algunos de estos
artistas ya eran consagrados, por lo cual sus obras representan
momentos tardios, como las piezas de Diego Rivera y José
Clemente Orozco, activos desde principios del siglo XX.

La activacion de la capacidad de riesgo valorativo que
implica tomarle el pulso al momento, caracteristico de la
idea del arte moderno como «lo mas reciente» o lo «nuevoy,
coleccionando obras que responden a practicas artisticas
emergentes y todavia no reconocidas por los mecanismos
institucionales y de mercado, serd continuada luego por la
gestion de Miguel Arroyo.

Sin embargo, debe aclararse que el término «arte con-
temporaneo», usado aqui para identificar estas obras®, ex-
presa el deseo de ser «modernoy», puesto que todavia no se
identificaba lo «contemporaneo» con la abstracciéon, como
procedimiento representacional que va a considerarse luego
como el inicio del canon de esta nueva postura artistica, segiin
se irad viendo mas adelante.

La Sociedad de Amigos también contribuy? a fortalecer
el conocimiento del «arte contemporaneo» cuando invitd

4 Por lo demas, son pocas las obras de este grupo que se identifican con las
premisas de la abstraccion. Como abstractos, se encuentran Alexander
Calder, Harry Bertoia y Sarah Grilo.
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a Damian Bayon y Jorge Romero Brest, criticos de arte de
origen argentino, a dictar charlas sobre esta materia. A esta
tarea se sumoé que la Televisora Nacional le otorgé al MBA
un espacio semanal para presentar programas sobre artes vi-
suales. En general, se debe reconocer que gracias al apoyo
de la Sociedad de Amigos el MBA cuenta con importantes
representaciones de la pintura latinoamericana, como Ro-
berto Matta, Amelia Peldez, Rufino Tamayo, José¢ Clemente
Orozco, Diego Rivera, que son completadas por los esfuerzos
del propio museo con piezas de Wifredo Lam y Romulo
Maccid, entre otros.

UNA POLEMICA: FIGURACION VERSUS ABSTRACCION

Segun Peruga, durante la direccion de Armando Barrios
el Museo se abri6 a las nuevas tendencias que representaban
algunos jovenes venezolanos, como Luis Guevara Moreno,
Régulo Pérez, Jacobo Borges, Omar Carrefo, Jesus Soto; y
también a algunos artistas latinoamericanos contemporaneos.
También en este periodo se presentd por primera vez un artista
«ingenuoy» en la institucion: la exposicion de Barbaro Rivas,
organizada por el critico de arte Francisco Da Antonio.

En esta etapa se favorecio la tendencia abstraccionista
en general, ya sea relacionada con la geometrizacion (Carrefio
y Soto, por ejemplo) como con la disolucion de las formas fi-
gurativas, que a su vez podian representar una critica orien-
tada hacia lo politico (Guevara Moreno, Borges y Pérez, por
ejemplo). Pero en la conformacion del canon del arte con-
temporaneo termind privilegiandose la abstraccion geomé-
trica, pues se asociaba a los procesos de modernizacién en lo
urbanistico y lo tecnologico.
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Pronto se visibiliz6 una confrontacion entre dos maneras
de abordar el arte, que ya tenia un tiempo de gestacion en el
escenario publico. Alejandro Otero, defraudado porque el arte
abstracto no fue premiado en el Saloén Oficial de 1957, luego de
varios afios de ausencia explicita reclamo la parcialidad del ju-
rado por haber premiado el figurativismo del escultor Eduardo
Gregorio. Miguel Otero Silva respondio, manifestando su me-
nosprecio a la tendencia abstraccionista, por considerarla una
negacion «al hombre y a la tierra»; y senalo:

Es explicable que en un pais de cultura decadente o fai-
sandée, agobiado por el escepticismo y la falta de fe en el
hombre, se le otorgue el premio nacional de pintura a un
cuadro abstracto. Pero nunca en estas naciones americanas
que estan levantando su destino con arcilla humana y que re-
claman de sus artistas una obra que contribuya al logro cabal
de ese destino®.

Esta polémica, que fue publicada en E/ Nacional en
quince entregas, entre el 20 de marzo y el 15 de abril de 1957,
colocaba por un lado a Otero Silva, desde una postura politica,
abogando por un arte figurativo mas «comprometido», mien-
tras Alejandro Otero defendia las nuevas tendencias como una
nueva concepcion del mundo, mas democratica y asociada
a lo funcional.

Debido a las pugnas publicas entre figurativos y abs-
tractos, el Salon Oficial de 1958 no pudo inaugurarse a tiempo,

4 Miguel Otero Silva, «Sobre las declaraciones disidentes del pintor Ale-
jandro Otero Rodriguez», EI Nacional, Caracas, 20-3-1957, p. 12. Reco-
pilado en Douglas Monroy, Luisa Pérez Gil (Comp.), Alejandro Otero.
Memoria critica, Monte Avila Editores y Galeria de Arte Nacional,
Caracas, 1993 [1957], p. 145.
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porque tuvo que cambiarse el jurado ya que los artistas lo
reprobaron. El resultado favorable de la protesta de Alejandro
Otero se hizo sentir cuando €l gan6 el Premio Nacional de
Pintura y Victor Valera se adjudico el Premio Nacional de Es-
cultura. Ambas obras, inscritas dentro de la llamada «abstrac-
cién geométricay, abren paso a las nuevas tendencias, que iran
recibiendo reconocimientos durante los afios venideros.

Esta disputa entre figuracion y abstraccidon, con-
centrada en el aspecto estilistico, representaba un maniqueo
enfrentamiento politico entre lo «local» (considerado como
lo figurativo, segun las tradiciones del paisaje y del costum-
brismo relativo al «realismo social») y lo «internacional»
(considerado como la moda del abstraccionismo en los cir-
cuitos artisticos neoyorquinos y europeos), en momentos en
que se recuperaba la confianza en la democracia y se revi-
saban —y disputaban— los signos de lo «nacional». Tal vez
este sesgo politico «formalistay impidio visibilizar el cuestio-
namiento al propio canon del arte moderno®® que asomaban
los desplazamientos de codigos de estas nuevas tendencias,
en un proceso paraddjico de consecutivas afirmaciones y ne-
gaciones que intentaba superar el propio desgaste de las pre-
misas del arte moderno y afectaba tanto a la abstraccién como
a la figuracion, la cual también expresaba una revision de su
campo representacional.

30 El canon del arte moderno va afirmando la condicion del arte como una

tautologia, ya que en el campo representacional requiere alejarse del
gusto candnico del publico burgués, con sus valores pomposos y glo-
riosos, para convertirse en un gesto progresivo que aspira a la union entre
lo cotidiano y la tecnologia. El arte moderno enfatiza los propios codigos
expresivos —linea, color, volumen, movimiento— como rechazo a los
modelos establecidos, pero a la vez se va a convertir en complice del sis-
tema valorativo del mercado, también burgués, que va a aprovechar este
nuevo «auray.
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José Antonio Navarrete, en el balance que realiza sobre
este Salon Oficial de 1958, observa que en el propio montaje
se separaron espacialmente los figurativos y los abstractos,
creando asi una atmdsfera de posible contraposicion. Segun
¢l, en ese momento la abstraccidon representaba una asepsia
nacionalista para ciertos grupos dirigentes:

Aparentemente, la abstraccion significaba el triunfo defini-
tivo de la autonomia del discurso artistico por sobre los na-
cionalismos y la politica concreta. Aparentemente, el arte
quedaba desprovisto de toda huella localista al abordar los
vericuetos insondables de la interioridad del ser (informa-
lismo) mediante un lenguaje expresivo al investigar los
elementos plasticos como un lenguaje racional (constructi-
vismo), ambos bajo la advocacion de la pureza del arte. Sin
embargo, esas son solo conclusiones que pueden hacerse en
la herencia de la historiografia formalista, con su menos-
precio de los contextos particulares como significadores de
la experiencia artistica. En el caso de Venezuela, la abstrac-
cion constructivista y su afin el cinetismo se transformaron
en un componente de la «identidad», al hacerse patrimonio
de un amplio sector de peso en la sociedad, penetrar en la
vida cotidiana y emblematizar —incluso internacional-
mente— el arte profesional del pais durante décadas®'.

Navarrete describe el desplazamiento que experimenta
el canon del arte moderno hacia el canon del arte contempo-
raneo, identificado con el abstraccionismo en general, para

S José Antonio Navarrete, «Cuatro notas leves. XIX Salon Oficial Anual
de Arte Venezolano: aproximaciones a su contexto artistico», Arte en
libertad. Salon 1958, Museo Alejandro Otero, Caracas, 1998, p. 8.
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privilegiar por varias décadas las tendencias mas abstractas,
sobre todo en lo concerniente a la modernizacion urbanis-
tica, que marco con la atmosfera del cinetismo muchos es-
pacios publicos. Desde fines de los afos 50 Alejandro Otero
comienza a realizar obras publicas. Jesus Soto y Carlos Cruz-
Diez lo hacen desde mediados de los afios 60. En pocos afios,
tanto en Caracas como en el interior del pais se ve florecer el
cinetismo en diferentes propuestas.

EL MUSEO LE TOMA EL PULSO A LA ACTUALIDAD:
LA GESTION DE MIGUEL ARROYO

El MBA experimentd un acelerado proceso de moder-
nizacion durante la gestion de Miguel Arroyo, quien dirigio
la institucion durante dieciocho afnos, desde 1959 a 1976. Este
joven artista, y reconocido museodgrafo para la época, se pre-
ocup6 por acondicionar el inmueble y activar una serie de
acciones asociadas con la programacion y el coleccionismo.

Arroyo cre6 una linea editorial controlada por la ins-
titucion, con el apoyo del disenador Gerd Leufert. También
convirtio el boletin Visual en una revista® de critica de arte
(llegando a tener unas sesenta paginas con numerosas ilus-
traciones), donde escribian diferentes intelectuales de ma-
nera sistematica, como Alejandro Otero, Guillermo Meneses,
Peran Erminy, Juan Calzadilla, Juan Liscano, Rafael Pineda y
Manuel Quintana Castillo. Debido a su interés por las nuevas
tendencias artisticas, abog6 por la ampliacion del edificio, la

2 Pero Visual tuvo corta vida, ya que en 1962 dejo de editarse por dificul-

tades presupuestarias.
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que se llevo a cabo durante los anos 70°*; cred una cafeteria
y modernizé los dispositivos museograficos, llegando a con-
vertirse en piezas de disefio.

Se puede coincidir con Peruga en que el MBA fue por
veinte afios el centro mas importante para la comprension
del arte moderno o «contemporaneo» en sentido temporal
o del arte «actual», desde mediados de los afios 50 hasta
mediados de los 70:

Puede afirmarse con toda justicia que, en el periodo 1959-1976,
el MBA present6 por primera vez en Venezuela los mas im-
portantes desarrollos del arte internacional, dando a conocer
al publico, a veces en el mismo momento en que se estaba
produciendo, la obra de muchos grandes artistas de nuestro
siglo: Moore, Lipchitz, Nevelson, Hepworth, Chadwick, Pao-
lozzi, Alberto Guzman, Negret, entre los escultores; Tapies,
Polk Smith, De Szyszlo, Davie, Polesello, Pasmore, Le Parc,
Armando Morales, Gorka, Motherwell, Steinberg, Adami,
Matta, entre los pintores y dibujantes; también la obra de
fotografos, grabadores y ceramistas de categoria®.

Peruga aclara que, ademas de las muestras de arte ve-
nezolano tradicional, incluido el arte prehispanico, el Museo
exhibia a los precursores del arte moderno, ofreciendo al pu-
blico local la posibilidad de disfrutar piezas originales. El
éxito de estas iniciativas se pudo medir de manera cuantitativa

53 Llama la atencion que desde la creacion de su sede, en 1938, el MBA

comienza a expandirse y sus directores reclaman constantemente nuevos
espacios para talleres de restauracion, oficinas, salas expositivas, depo-
sitos, lo cual demuestra que el proyecto original no fue suficientemente
estudiado por especialistas del area.

% Tris Peruga, Museo de Bellas Artes de Caracas..., ob. cit., p. 84.
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cuando en 1968 se presentd la muestra «De Cézanne a Miroy,
que fue visitada en 24 dias por alrededor de 80.000 personas.
Pero sobre todo, quienes salieron beneficiados fueron los
jovenes artistas venezolanos activos en ese momento:

Por cierto, son tal vez los artistas vivos quienes mayores
oportunidades tienen durante el periodo 1959-1976, no solo
porque, por primera vez, se les presento la oportunidad de
dejar oir sin restriccion sus propuestas plasticas, sino tam-
bién porque es precisamente entonces cuando el Museo ma-
nifiesta un interés genuino en promocionar sus obras mas
alla de nuestras fronteras. [...] En este periodo, junto al deseo
de construir una vision global del arte venezolano, hay si-
multaneamente un serio intento de presentar muchos de los
mas importantes logros del arte universal®.

En las palabras de Peruga se revela el deseo institucional
de «avanzar» en la configuracion de un archivo de la historia
del arte «universaly, es decir, se aspira a que la Coleccion sea
representativa del canon occidental. Se asume al Museo como
«reflejo» de la produccion del arte en el mundo, pero teniendo
en cuenta su vision eurocéntrica, de lo «mejory, sin que se pro-
duzca una autorreflexion sobre el origen del modelo a seguir,
porque esta mirada evaluativa es una mirada occidentalizada.

En este periodo, segin Peruga, se comienza a definir el
perfil institucional, de manera explicita, hacia el estimulo de
las propuestas mas contemporaneas. En 1973, en un documento
que definia las politicas expositivas, Arroyo planteaba que al
contar en ese momento con mayor nimero de galerias en el
pais, el MBA deberia organizar una retrospectiva de un artista

55 Ibidem, p. 88 [Cursivas mias, C.H.].
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venezolano al afo y «cuando menos una exhibiciéon que re-
vele algtin aspecto desconocido de la produccion artistica vene-
zolana»*®. Esto refleja la conciencia sobre el rol del museo
como ente configurador de sensibilidades vy, a la vez, sobre el
papel del mercado en la difusion de los artistas; y por ello, se
trata de generar una diferenciacion entre la labor museoldgica
y la explicitamente comercial, representada por las galerias.
Sin embargo, todavia no se produce el reconocimiento de la
dialogicidad entre las valoraciones ejercidas por ambas insti-
tuciones: el juicio critico museoldgico es aprovechado por las
galerias como un plus para poder negociar en mejores condi-
ciones la obra de arte.

En esta etapa, ademas de los exponentes mencionados por
Peruga, se deben anadir las muestras del inglés Patrick Heron
(1967), las de los argentinos Luis Felipe Noé¢ (1968) y Ernesto
Deira (1969); y la del balgaro Christo (1975). Otra exhibicién
de interés en el MBA asociada con la difusion del arte contem-
poraneo en Venezuela, fue la presentacion del New York Gra-
phic Workshop, en 1969. Este grupo estaba conformado desde
1965 por tres latinoamericanos residentes en Nueva York: el
uruguayo Luis Camnitzer, la argentina Liliana Porter y el ve-
nezolano José Guillermo Castillo. A partir de sus propias ex-
periencias en las artes graficas, estos artistas cuestionaban la
circulacion del grabado y el sistema del mercado de arte en ge-
neral. Cada uno experimentaba con variantes técnicas derivadas
de las artes graficas para adentrarse en una reflexion conceptual.
Retrospectivamente, Camnitzer ha acotado esta experiencia:

En 1968 (antes de leer Cien arios de soledad) decidi hacer un
living-comedor solamente utilizando palabras. La instalacion

% Ibid., p. 95.



EL MUSEO DE BELLAS ARTES (MBA) Y EL ARTE CONTEMPORANEO... 327

fue hecha al afio siguiente en el Museo de Caracas y funciono
muy bien. Tanto la alfombra como la mesa habia sido descrita
en el suelo, y el publico pisé la primera y camind alrededor
de la segunda. Descubri que la logica llevada al extremo de lo
posible conduce a algo parecido a la magia. Habitar un plano
arquitectonico resulté algo mucho mas conmovedor que ha-
bitar una arquitectura. El ambiente de Caracas se transformo
en una recreacion de la masacre de Puerto Montt®’.

La importancia de esta exposicion del New York Gra-
phic Workshop radica en que fue tal vez la primera vez que en
Caracas se asistia a propuestas conceptuales donde el texto y
el plano ejercian una funcién visual de fuerte contenido sim-
bolico en el espacio. Lourdes Blanco describe brevemente las
obras de estos tres artistas:

Aunque los textos escritos por Camnitzer para el catalogo ahora
resuenen como el decalogo para un artista de nuevo cufio, el as-
pecto mas importante era la exposicion. Utilizando cientos de
fotocopias de un papel arrugado, Porter habia empapelado una
sala de Bellas Artes, recubriendo hasta un objeto abando-
nado después de algin Salon Oficial, un busto bastante tra-
dicional y su base; mientras que Camnitzer ponia a flotar en
el estanque del Museo, cartelitos portando los nombres de las
cosas: ola, agua, horizonte, etc.; y José¢ Guillermo Castillo,
mediante la presencia de su linea blanca tridimensional, se
abstenia de poéticas para ofrecer una afrenta directa al con-
cepto tradicional del grabado al tiempo que demostraba que el

estampado constituia un concepto en si mismo™.
57 Luis Camnitzer, «Cronologia», Luis Camnitzer: Retrospective Exhibition
1966-1990, Lehman Collage Art Gallery, Nueva York, 1991, pp. 53-54.
8 Lourdes Blanco, «Recordando sin irasy», Poliéster, Vol. 4, N° 14, México,
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Es probable que esta muestra haya sido realizada por
iniciativa de Leufert, quien en 1968 habia asumido el cargo
de Curador de Dibujo, Artes Graficas y Diseflo Grafico™.
Paralelamente a sus labores como disefiador grafico, Leu-
fert tenia la responsabilidad del estudio y conservacion de las
obras sobre papel, asi como la organizacion de exposiciones
tematicas del area.

Llama la atencion que en la documentacion histérica del
MBA® no se menciona esta exposicion. Incluso, cuando Maria
Elena Ramos invit6 a Luis Camnitzer, en 1995, a participar en
la exposicion «Intervenciones en el espacio», el artista recred
la pieza que presentd en 1969 (figs. 77 y 78), en la antigua
sede del MBA, pero la exposicion original no aparecio rese-
nada criticamente en el catdlogo respectivo. Es decir, desde la
propia perspectiva museologica esta muestra no tuvo mayor
alcance interpretativo.

1996, pp. 12-13.

En 1968 también se proyecta la creacion de un Gabinete de Dibujo y Es-

tampas que se concretard en los afios 90, durante la gestion de Maria

Elena Ramos. Al renunciar Leufert en 1974, se separa el Departamento de

Disefio Gréfico, quedando encargado Alvaro Sotillo. quien habia sido

asistente de Leufert. El Departamento de Dibujos y Estampas queda

acargo de Prisca Moleiro (Iris Peruga, Museo de Bellas Artes de Caracas...,

ob. cit., p. 86).

¢ Esta exposicion no aparece mencionada en el libro escrito por Iris Pe-
ruga y José Maria Salvador en 1988: Museo de Bellas Artes de Caracas.
Cincuentenario. Una historia; y tampoco en el libro escrito por Corina
Michelena y José Luis Blondet en 1999: Museo de Bellas Artes. Obra
reciente. 1989-1998.

59
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Fig. 77 Fig. 78

Luis Camnitzer (Liibeck, Alemania,  Luis Camnitzer, Olas, 1969 (reconstruccion
1937), Olas, Museo de Bellas Artes, 1995). Instalacion con doce tablillas de
Caracas, 1969. Instalacion formada madera plastificada.

por 12 tablillas de madera sobre las Col. Fundacion Museos Nacionales-MBA.
cuales esta grabada la palabra «ola.

Archivo Fotografico Fundacion

Museos Nacionales-MBA.

La configuracion del canon del arte contemporaneo
le debe mucho a la proyeccion internacional de los artistas ve-
nezolanos impulsada desde fines de los afios 50, como parte
de las nuevas politicas en materia cultural que derivaban del en-
tusiasmo representado por la restitucion de la democracia, con la
ascension de Romulo Betancourt a la presidencia en 1959. Uno
de los hechos mas relevantes es la creacion —decretada por ley
el 12 de abril de 1960— del Instituto Nacional de Cultura y Be-
llas Artes (Inciba) como ente autonomo adscrito al Ministerio de
Educacion, cuyo objetivo era unificar y coordinar la accion es-
tatal en materia de politicas culturales®. Segtin Yolanda Segnini:

1 La creacion del Inciba fue promovida por el senador Miguel Otero Silva,
ademas de Luis Beltran Prieto Figueroa, Mauro Paez Pumar, José Luis
Salcedo Bastardo, Arturo Uslar Pietri y Jos¢ Manuel Siso Martinez;
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El desarrollo en todos los o6rdenes que para el momento ha
alcanzado el pais, signado por el millonario ingreso petro-
lero que refuerza la «cultura del petroleo», impone, de igual
forma, la creacion de un organismo que se encargue de
manera exclusiva del quehacer cultural del Estado®.

En esta fase del MBA, el canon del arte contemporaneo
comienza a establecerse con la seleccion de los artistas abs-
tractos en las exposiciones individuales y en los envios a las
bienales internacionales.

A fines de los afios 50 Venezuela comenzd a participar
en la Bienal de Sdo Paulo, y con Arroyo también se incorpord
la participacion a la Bienal de Venecia, la Bienal de Jovenes
Artistas de Paris, la Bienal Americana de Arte, en Cordoba,
Argentina; y la Bienal Americana de Grabado, en Chile.
La Junta de Conservacion y Fomento, constituida por perso-
nalidades a veces también asociadas a la Sociedad de Amigos,
seleccionaba los artistas que iban a representar el pais.

Para la VII Bienal de Sao Paulo (1963) fueron seleccio-
nados Héctor Poleo, Alejandro Otero, Mercedes Pardo, Carlos
Cruz-Diez, Jacobo Borges, y especialmente Jesus Soto, repre-
sentado por un grupo significativo de sus obras. Soto gand el
Premio Wolf. Este artista fue privilegiado en estos afios: fue
seleccionado para la XXXII Bienal de Venecia (1964), donde
gano el Premio David Bright; formé parte de la seleccion

reconocidas figuras intelectuales y politicas de la época. Ademas de in-
corporar como parte de su estructura a los diferentes organismos cultu-
rales existentes en la época, como el Museo de Bellas Artes y el Museo
de Ciencias, entre sus atribuciones contaba con la potestad de adquirir
bienes culturales como patrimonio propio.

2 Yolanda Segnini, Historia de la cultura en Venezuela, Alfadil Ediciones,
Caracas, 1995, p. 69.
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para la Il Bienal Americana de Arte (Cordoba, Argentina, en
1964), donde gand el Gran Premio y el Premio de la Ciudad
de Cordoba; también recibio el I Premio en el Salon Intera-
mericano de Pintura (Cali, 1965); y el III Premio Festival
Internacional de la Pintura (Cagnes-sur-Mer, 1969).

Aunque el Inciba, activo desde 1964, se ocupaba de estas
tareas®, el MBA todavia tuvo a su cargo la organizacion de
varias participaciones, como el envio a la Bienal Americana
de Arte, en Cérdoba. Para la edicion de 1965 se seleccionaron
ocho artistas, entre los cuales se encontraba Carlos Cruz-Diez,
quien gano el Premio Aseguradores Industriales S.A. Este ar-
tista también fue privilegiado en esa época, pues en pocos afios
recibid varios reconocimientos, como el Premio Internacional
de Pintura en la IX Bienal de Sao Paulo (1967) y el II Premio en
el Festival Internacional de la Pintura (Cagnes-sur-Mer, 1969).

La proyeccion de los artistas nacionales en el exterior,
que también se llevo a cabo con el apoyo privado®, comenzo a
sentirse desde comienzos de los afios 60 con la organizacion de
algunas exposiciones de artistas nacionales en el exterior. En la
IT Anual de Barranquilla participaron Humberto Jaimes San-
chez, Alejandro Otero, Mercedes Pardo y Jests Soto (1960).
Se organiz6 una exposicion para el Dallas Museum of Fine
Arts, en Dallas, Texas; y otra para la Casa de las Américas,
en La Habana (ambas en 1960). Con el apoyo de la Fundacion

6 Segun Massiani, «la creacién de este instituto implica un importante

paso tanto en el fomento, la difusion, el estimulo y la preservacion de
bienes culturales como en la centralizacion de la actividad cultural del
Estado y la dinamizacion de las relaciones sectoriales con el interior y el
exterior del pais» (Felipe A. Massiani, La politica cultural en Venezuela,
Unesco, Caracas, 1977, p. 35).

6 Ademas de la Fundacion Neumann, se contaba con el apoyo de Esso
Colombiana, Editorial Antares y Creole Petroleum Corporation.
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Neumann se presentd la muestra «Venezolanische Malerei
von Heute» (Pintores venezolanos de hoy), que fue exhibida
en varias ciudades alemanas (1965). Se enviaron obras de Soto
y Reveron para formar parte de la Exposicion de obras maes-
tras del arte mundial, presentada en el Museo de Arte Mo-
derno de México (1968). Entre los nombres recurrentes en la
década de los 60 se encuentran: Jesus Soto, Mercedes Pardo
y Carlos Cruz-Diez. En general, es posible apreciar que en la
seleccion de los artistas se privilegiaba la tendencia abstrac-
cionista, aunque alternando dentro de ella a los geométricos y
los informalistas, o abstractos «liricosy.

El MBA también organizaba exposiciones internacio-
nales de las llamadas «artes menores», como la ceramica y la
orfebreria, que no encontraban apoyo del Inciba, y entre 1962
y 1975 se organizaron dieciséis envios al exterior®.

Luego de varias décadas, en el canon del arte contempo-
raneo fueron ingresando los artistas mas representativos de la
tendencia abstracta vinculada al cinetismo: Alejandro Otero,
Jesus Soto y Carlos Cruz-Diez. Esto se confirm6 en 1994, en la
exposicion presentada en la Galeria de Arte Nacional: «Otero,
Soto, Cruz-Diez. Tres maestros del abstraccionismo en Vene-
zuela y su proyeccion internacional», que estuvo acompafiada
de un extenso catdlogo con textos de reconocidos criticos de
arte de la época. Entre ellos, Ariel Jiménez hizo un balance del
trabajo de estos tres artistas:

[...] justamente por esta «universalidad» querida, conscien-
temente buscada por ellos, son obras que adquieren aqui,
para nosotros, un significado adicional. No creo, como ellos
parecen pensarlo, que esa carga suplementaria de sentido se

9 Tris Peruga, Museo de Bellas Artes de Caracas..., ob. cit., p. 104.
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oponga o invalide su «universalidad», como tampoco com-
parto la idea de que en ella resida una «falta de autenticidad»
que las hace «importadas» o «impuestas» desde un utdpico
afuera. Creo, por el contrario, que por esa misma «univer-
salidad», la obra de estos artistas expresa uno de nuestros
mas profundos deseos colectivos y que por eso mismo son
unas de nuestras mas auténticas manifestaciones artisticas
e incluso, nuestra primera verdadera expresion artistica®.

Se podria sefialar que en los afios 70 se consolid6 el arte
moderno, y que se establecieron las bases del canon del arte con-
temporaneo, a partir del desarrollo de la orientacién cinética
que representaban estos tres artistas. El cinetismo, sustentado
en representar el movimiento fisico y perceptual en la obra de
arte y promover la participacion activa del espectador —sobre
todo en los Penetrables de Soto—, fue asumido como una
renovacion de los codigos artisticos hacia lo social. La asimi-
lacion de esta tendencia permitié la aceptacion paulatina de las
nuevas propuestas artisticas mas criticas de la tradicion mo-
derna, asociadas al minimalismo®’ y a las ambientaciones sen-
soriales, que se desarrollaban sobre todo en el ambito privado.

Uno de los primeros hechos significativos en este proceso
de canonizacion fue la beca Guggenheim que gano6 Otero, en
1971, para continuar sus investigaciones plasticas en el Instituto
Tecnologico de Massachussets, y su exposicion retrospectiva
organizada por la Universidad de Texas, en Austin, en 1975.

% Ariel Jiménez, «A la altura de los tiemposy, Otero, Soto, Cruz-Diez. Tres

maestros del abstraccionismo en Venezuela y su proyeccion internacional,
Galeria de Arte Nacional, Caracas, 1994, p. 21.

Como minimalismo se ha designado a una tendencia abstracta, emer-
gente en los afnos 60, sobre todo en Estados Unidos, y que se preocupo
especialmente por trabajar problemas de percepcion visual.

67
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Ese mismo afio Soto también presentd una exposicion retros-
pectiva en el Museum Solomon R. Guggenheim de Nueva
York, con una amplia cobertura en prensa, lo cual le con-
firié un caracter consagratorio que se hizo sentir en Vene-
zuela: «Como era de esperarse, la prensa venezolana sobre
todo aclama triunfalmente a Soto y habla de consagracion. La
revista Resumen le dedica un dossier importante, con textos
de Rafael Pineda, Clara Diament de Sujo y Sofia Imber»®.

A esto se suma que desde fines de los afnos 50, Otero,
Soto y Cruz-Diez realizaron numerosas obras de arte publico,
como se comentd anteriormente, lo cual asocid el cinetismo
con la modernizacién urbanistica.

Para mediados de los afios 70 Otero ha realizado la deco-
racion artistica de la Unidad Residencial El Paraiso, diseflada
por Carlos Raul Villanueva (1952-1954); Mastil reflejante,
Estacion de gasolina de Las Mercedes (1954); Plafon para el
Teatro del Este, Caracas (1956); Escultura policromada, Edi-
ficio Easo, Chacaito, Caracas (1957); Escuela de Farmacia en
la Ciudad Universitaria, Caracas (1959); Policromia, Vertical
vibrante, oro y plata, Rotor, Noria hidrocromadtica, Estruc-
tura sonovibratil, Integral vibrante y Torre acudtica, para la
Zona Feérica de El Conde, con motivo del Homenaje a Ca-
racas en el Cuatricentenario de su Fundacion, Caracas (1968);
Vertical vibrante, entrada de Maracay, estado Aragua (1968);
Espejo solar, Universidad Simén Bolivar (1973).

Soto, hasta mediados de los afios 70 ha llevado a cabo las
siguientes obras publicas: Progresion, Muro vibrante y Volumen
cinético, Torre Capriles, Caracas (1969); Vibracion amarilla,

% Arnauld Pierre, «Cronologia», Soto a gran escala, Museo de Arte
Contemporaneo de Caracas, Caracas, 2003, p. 68.
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Instituto Venezolano de Investigaciones Cientificas (IVIC),
Caracas (1971); Escritura, Banco Central de Venezuela (1973).

Tal vez fue Cruz-Diez quien realizd mas obras civicas
en este periodo: Transcromia, Torre Phelps, Caracas (1967);
Fisicromia, mural para la plaza del IVIC, Caracas (1971); Cro-
mointerferencia mural, Torre La Previsora, Caracas (1973);
Fisicromia, Banco Central de Venezuela, Caracas (1973);
Transcromia aleatoria, Ministerio de Relaciones Exteriores,
Caracas (1973); Ambientacion cromatica, Aeropuerto Inter-
nacional Simoén Bolivar, Maiquetia, estado Vargas (1974); Ci-
lindros de induccion cromdtica, para Silos de Trigo, Puerto
de La Guaira, estado Vargas (1974); Ambientacion cromdtica,
hall del edificio ABA, Caracas (1974); Ambientacion cro-
madtica, Sala de maquinas de la Central Hidroeléctrica Raul
Leoni, Guri, estado Bolivar (1975-1986).

Para mediados de los afios 70, cuando se fundaron la
Galeria de Arte Nacional y el Museo de Arte Contemporaneo,
estos tres artistas ya han sido consagrados ampliamente.

ANOS 70: EL ARTE EMERGENTE
CUESTIONA LA TRADICION

En los afios 70 se crearon las condiciones institucionales
para la emergencia y reconocimiento del arte contemporaneo
en Venezuela, como una postura critica hacia la modernidad.
Aunque se contaba con antecedentes importantes, como la ac-
tuacion de El Techo de la Ballena®, fue en esta década cuando

% El Techo de la Ballena se fundé en 1961 bajo la direccion de Carlos
Contramaestre (artista y escritor) y Gonzalo Castellanos (arquitecto),
a quienes se sumaron los artistas Juan Calzadilla, Caupolican Ovalles,
Edmundo Aray, Francisco Pérez Perdomo, Efrain Hurtado, Damaso
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se amplio el radio de accion de las nuevas propuestas, sobre todo
por la iniciativa privada. Se observa la emergencia de una ten-
dencia artistica contradiscursiva, en principio al margen de la
institucionalidad mas tradicional, a modo de experiencia colec-
tiva que circulaba entre grupos de amigos, como los trabajos rea-
lizados entre Claudio Perna y Eugenio Espinoza con «la cosa»
(una tela cuadriculada), en el estado Falcon™, o las acciones pu-
blicas de Diego Barboza, como la Caja del cachicamo, en 1974
(fig. 79), en el Parque del Este’, que formaba parte del proyecto
del artista titulado «Arte como gente / gente como arte.

Fig. 79

Diego Barboza (Maracaibo, 1945-Caracas, 2003), La
caja del cachicamo, Parque del Este, 1974-1981. Im-

A presion fotografica intervenida con creyon y dleo sobre
| caja de masonite y espejo, 157 x 106,2 cm

% Col. Fundacién Museos Nacionales-MAC

Ogaz, Salvador Garmendia, Adriano Gonzalez Leodn, J. M. Cruxent, Fer-
nando Irazabal, Daniel Gonzalez, Gabriel Morera, Alberto Brandt, Peran
Erminy, Angel Luque y Antonio Moya, entre otros. Este grupo, que es-
tuvo activo alrededor de un afio, impulsé una serie de denuncias politicas
por medio de manifiestos, publicaciones y exposiciones, como «Home-
naje a la necrofilia», de Carlos Contramaestre, en 1962, que se convirtio
en un escandalo en la época, pues exhibid carne de res con la finalidad de
que se descompusiera en el proceso expositivo.

7 Perna y Espinoza hicieron diversos registros de la intervencion espacial
de la cuadricula en los Médanos de Coro, como una ironia de los recursos
visuales de la abstraccion geométrica.

I Esta accion solicitaba la participacion del publico, que debia cubrirse con
una tela que salia de una caja roja, simulando espacialmente la forma
serpentina del cachicamo.
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Debido a la dificultad de describir estas propuestas como
«contemporaneas» —por la distancia que representaban con
relacion a las practicas modernas que entonces recibian esta
denominacion— se comenz6 a emplear el término «experi-
mental», que luego, desde principios de los afios 80, se reem-
plaza por la categoria «no convencional»’. También en esta
época es comun que se identifiquen las nuevas propuestas de
manera generacional, como «jovenesy, para distinguirlas de los
trabajos de los artistas consagrados, que todavia se reconocian
COMO «contemporaneos.

Aunque en 1969 se cerro el Salon Oficial”, se crearon
nuevos eventos para estimular el arte emergente. Por ejemplo,
en 1970 se cred el Salon Avelldn, por iniciativa del sefior
Ernesto Avellan, para estimular a los artistas menores de 31
afios, que se mantuvo activo en la Sala Mendoza hasta 19747,
También en 1970 el Inciba creo el Salon de Jovenes Artistas’™.

Paralelamente se abrieron nuevos espacios expositivos.
En 1969 se fundo la Galeria Viva México (activa hasta 1992),
bajo la direccion de Jorge Godoy™ (fig. 80). En 1970 abrio la

2 En 1980 Pedro Teran disefia el Programa Arte No Convencional para

Fundarte y en 1981, el Salén Arturo Michelena del Ateneo de Valencia
crea la seccion Arte no convencional.

Como estimulo a los artistas ya consagrados, con larga trayectoria,
a principios de los afios 70 se cred el Premio Nacional de Artes Plasticas.
La IV y dltima edicién del Saléon Avellan se presentd en el MACC,
en 1979.

Este salon se realizd en diferentes lugares, hasta que en 1981 se convirtid
en el Saloén Nacional de Jovenes Artistas, con sede en el MACC, aunque
fue su ultima edicion.

Godoy, dramaturgo mexicano residenciado en Caracas, promovia el arte
actual, pero sobre todo el arte politico latinoamericano asociado al di-
bujo, las artes graficas y las nuevas propuestas. En 1977, también bajo
su direccion, se fundod la Galeria de Arte de la Casa, que apoyaba el arte
emergente. Luego de un afio de actividad, este espacio se convirtid en

73

74

75

76
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galeria Estudio Actual, bajo la direccion de Clara Diament de
Sujo, también orientada a promover el arte contemporaneo.
A esto se suma que la Libreria Cruz del Sur”” eventualmente
exhibid la obra de varios artistas contemporaneos, y que la
Sala Mendoza y el Ateneo de Caracas promovian la difusion
de las nuevas tendencias.

Fig. 80
Sol Musset y Ali Primera durante la inauguracion de la muestra de Rainer
Hachfeld, Galeria Viva México, Caracas, 1971.
Archivo fotografico Aura Rivas.

En 1971, en el Ateneo de Caracas se presento la exposi-
cién participativa «El autobusy, de Sigfredo Chacén, Ibrahim
Nebreda y William Stone. En 1972, en la Sala Mendoza se
presento la muestra «Las sensaciones perdidas del hombre»’®,

la galeria La Trinchera. Una de las primeras exposiciones fue «Sillas
y mariposasy, de Antonieta Sosa, que combinaba objetos tridimensio-
nales y danza.

La Libreria Cruz del Sur fue fundada en 1944 y funcion6 hasta 1989 como
un espacio para debatir diferentes corrientes del pensamiento y del arte.
Por ejemplo, Claudio Perna presento alli su muestra «Arte en vidriera», en
1976, que incluia la pieza Brutalmente asesinado, el registro de su cuerpo
tendido en el piso, como una critica a la violencia politica de la época.
Esta iniciativa estuvo acompanada de la revista Cruz del Sur, activa entre
1952 y 1960.

De alli derivo el proyecto ambiental «De piel a piel», presentado en la Bienal
de Sao Paulo de ese afio. Participaron William Stone, Margot Romer, Ana
Maria Mazzei, Maria Zabala, Rolando Borrego y German Socorro. En esa

77
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basada en la idea de estimular una relacion mas sensorial entre
la obra de arte y el espectador. Ese mismo afio, Rolando Do-
rrego, Ana Maria Mazzei, Margot Romer, Nicolas Sidorkovs,
German Socorro, William Stone y Maria Zabala participaron
en la exposicion «Para contribuir a la confusion generaly», en
el Ateneo de Caracas.

En 1973, en la Sala Mendoza se inicid el proyecto expo-
sitivo «Once tiposy, orientado a apoyar el arte contemporaneo
por medio de la exhibicién de once artistas, el cual estuvo
activo hasta 19817 y agrupd a los jovenes mas innovadores
de ese momento.

Paralelamente, a mediados de los 70 comenzaron a exhibir
en el MBA algunos jovenes artistas que van a conformar pos-
teriormente el canon del arte contemporaneo. En 1972 el MBA
presentd la primera exposicion individual de Eugenio Espinoza,
titulada «20 obras recientes» (fig. 81), constituida por una serie
de piezas «blandasy, elaboradas en telas cortadas, estiradas

oportunidad se crearon dispositivos participativos, como un tunel acol-
chado por el cual se deberia recorrer y llegar a un supuesto desierto con
arena y grava, que representaba la geografia arida de Venezuela.

7 Este proyecto contd con seis ediciones: 1973, 1975, 1976, 1977, 1979
y 1981. Las tres primeras durante la gestion de Lourdes Blanco y las
tres siguientes bajo la direccion de Margot Romer. Los artistas que ex-
hibieron durante la trayectoria fueron: Diego Barboza, Milton Becerra,
Nadia Benatar, Beatriz Blanco, Valerie Brathwaite, Corina Bricefio, José
Campos Biscardi, Rolando Dorrego, Eugenio Espinoza, Lamis Feldman,
Ana Luisa Figueredo, Héctor Fuenmayor, Mercedes Elena Gonzalez,
Alexis Gorodine, Victor Lucena, Emerio Dario Lunar, Sonia Marquez,
Rafael Martinez, Ana Maria Mazzei, Manuel Mérida, Roberto Obregon,
Aglays Oliveros, Julio Pacheco Rivas, Anita Pantin, Freddy Pereira, Mari
Carmen Pérez, Claudio Perna, Adrian Pujol, Pancho Quilici, José An-
tonio Quintero, Jorge Raventds, William Stone, Pedro Teran, Lilia Val-
buena, José Valdemar Romero, Miguel von Dangel, Alfred Wenemoser,
Maria Zabala y Wladimir Zabaleta.
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o dobladas, con pintura acrovinilica, que trabajaban la reticula
en diferentes formas espaciales, apuntando a la desmateriali-
zacion de la obra de arte. Esta muestra es representativa del
apoyo que se le ofrece a algunos jovenes, si se considera que
Espinoza apenas contaba 21 afios de edad®.

Fig. 81
Eugenio Espinoza (San Juan de los Morros, edo. Guarico),
Vista de la exposicion 20 obras recientes, MBA, 1972.
Archivo fotografico Sala Mendoza, Caracas.

En 1975 se presento en el MBA la segunda exposicion
individual de Claudio Perna, titulada «Autocopias»®!, que re-
sultaba innovadora para la época pues las obras estaban cons-
tituidas por fotocopias, a veces reiterativas sobre un mismo
objeto. Lourdes Blanco®, quien elaboré el texto de presenta-
cion, expresa asombro al constatar que Perna, con 36 afos de

80 También en 1972, este artista exhibio en el Ateneo de Caracas la muestra

«Impenetrablesy, dentro de este mismo concepto revisionista de la abs-
traccion geométrica, y en dialogo critico con los Penetrables de Soto
realizados a fines de los afios 60.

8 Tampoco esta muestra fue reseflada por Peruga en el balance del
Cincuentenario.

8 Lourdes Blanco dirigia la Sala Mendoza en esa época y apoyaba las
propuestas mas innovadoras.
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edad, apenas ha exhibido publicamente sus trabajos®, a pesar
de su profusa y diversa produccidon en pintura, fotografia
y cine super 8. Blanco también relata que en 1965 Perna fue
rechazado en el Salon Oficial, lo cual permite comprender que
su trabajo, critico de los procedimientos representacionales del
arte moderno, no era comprendido por la institucionalidad ofi-
cial del arte. Blanco interpreta el proceso creativo de Perna, y
destaca entonces la condicion efimera de sus procedimientos
y la ruptura con la representacion trascendente y tnica:

La fotocopia es el procedimiento contemporaneo mas trivial
del cual se dispone para reproducir una imagen al instante.
[...] Cuan satisfactorio podia ser disponer de un procedi-
miento en el cual se era, a la vez, actor, director y camard-
grafo de su propia fantasia, como cuando nos enfrentamos
solos al espejo. El medio mismo, entonces, generaba y condi-
cionaba los elementos expresivos. Objetos, imagenes, frutos
y flores aparecen casi a escala natural. [ | Podia permitirse, al
mismo tiempo, hacer un recorrido por algunos de sus asuntos
preferidos: la historia de la fotografia, la naturaleza, la docu-
mentacion banal, el humor visual: la fotocopia de una foto-
copia de una fotografia colocada al lado de su «original».
Duplicados que fungen de originales y originales transfor-
mados en duplicados. Es curioso y excitante que un procedi-
miento trivial sea capaz de revelarnos una riqueza de detalles
que olvidamos existen en la realidad. Las arrugas de la piel,
de los pafios y papeles se transforman, por virtud de una at-
mosfera a la vez precisa y vaporosa, en elementos vulnera-
bles y sensuales, imagenes desnudas, fulgurantes. Cuando

8 Perna habia presentado su primera exposicion individual, titulada
«Fotografias polaroid, etc.,» ese mismo afio en la Galeria Banap.
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se tiene la oportunidad de verlas todas, o casi todas, se en-
tiende que las fotocopias fueron hechas por conjuntos y series
a partir de muy pocas imagenes. Responden quizas al deseo
de querer captar no algunas sino fodas las diferencias o altera-
ciones que integran una misma imagen, un solo significante®*.

En 1975 se presentd la exposicion «Nueve dibujantes ve-
nezolanosy, la cual incluia trabajos de Diego Barboza, Diana
Roche, Eugenio Espinoza, Sonia Marquez, Roberto Obregon,
Alirio Palacios, Claudio Perna, Jorge Pizzani y José Antonio
Quintero. Para entonces, la argentina Marta Traba ejercia la cri-
tica del arte actual venezolano en el Papel Literario de El Na-
cional, y alli hizo una resefia de esta muestra. Llama la atencion
que solamente alabd los trabajos de Diana Roche y Sonia Mar-
quez. A pesar de sus esfuerzos por comprender los nuevos plan-
teamientos, no contaba con el bagaje critico para su compresion
y terminaba asociando el arte conceptual con una «moday,
como al comentar, por ejemplo, el trabajo de Eugenio Espinoza:

debo reconocer otra vez mi insensibilidad ante los borrones
de Eugenio Espinoza, y mis dudas ante sus trabajos en co-
laboracion con Claudio Perna, en quien siempre admiro una
especial gracia y habilidad de movimientos para circular por
los tediosos caminos del arte conceptual y cia.®.

Esta actitud de rechazo de Traba hacia las propuestas
mas conceptuales se relacionaba con el debate figuracion/abs-
traccion, en la medida en que se asociaba al conceptualismo con

8 Lourdes Blanco, «Claudio Perna. Fotocopias», Autocopias, Museo de

Bellas Artes, Caracas, 1975, s/p.
Marta Traba, «Solo asteriscos», Papel Literario de El Nacional, Caracas:
28-12-1975, s/p.
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la experiencia formalista de la abstraccion geométrica, como si
estas nuevas practicas estuvieran extendiendo en el tiempo esa
posible despolitizacion, y se las tildaba de «moda». Es posible
que esta incomprension haya estimulado la receptividad tardia
que tuvieron estas propuestas en las instituciones museisticas.
La apertura hacia el arte contemporaneo continud en
esta década con la presentacion en el MBA de la individual de
Pedro Teran titulada «Blancas paredes», en 1976 (fig. 82), que
incluy6 su primera accion corporal realizada en Venezuela®,
denominada Bienvenidos, en la que enfatizaba la critica al
espacio institucional «aséptico» del museo y, en general,
al sistema moderno del arte. En 1995, en ocasion de su muestra
retrospectiva, se describio este trabajo en estos términos:

El blanco como color y concepto se impone en 1976, cuando
presenta su exposicion «Blancas paredes», en el Museo de
Bellas Artes, que concentra sus reflexiones sobre el arte.
«Blancas paredes» son las paredes del museo, cuadriculadas
doblemente, mostrando un espacio contenido en otro espacio
y que puede pensarse como un significado dentro de otro
significado mayor: la obra de arte en el museo. [...] Ejercicio
de reflexion sobre el espacio museologico, con el cual deja al
descubierto la vinculacion entre la obra de arte y el museo,
como medio de divulgacion que determina la relacion entre
arte y publico. El caracter consagratorio del museo deter-
mina la artisticidad de un objeto y su consecutiva compren-
sion. El artista se incluye como obra de arte, se mimetiza con
el blanco de las paredes y se evidencia dependiente de ellas
por la conexion con las hipodérmicas en Bienvenidos, acto que
irbnicamente no tiene nada que ver con un buen recibimiento,

8  Pedro Teran vivio en Londres entre 1967 y 1975.
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y por el contrario, produce mas bien desconcierto debido a la
actitud de ensimismamiento que se manifiesta. Teran ha con-
tado que en esa oportunidad algunas personas lloraban o le
escribian poemas. Las reacciones eran diversas. Por ejemplo,
Claudio Perna en un acto solidario, le quitd una de las hipodér-
micas y se la puso a si mismo. Guevara en su resefla en prensa
establece que la propuesta de Teran se ubica en una condicién
conceptual, por cuanto utiliza la pared como soporte y medio
a la vez que el artista se considera parte esencial de la obra.
A esto podria agregarse un tercer factor: la integracion del pu-
blico como parte indispensable del proceso interpretativo de
la obra. Estos tres elementos dejan en evidencia una subver-
sion —o inversion— de los valores artisticos convencionales,
porque la obra de arte esta haciéndose —es una obra abierta—
y no tiene un soporte estable y absoluto, determinado de una
vez y para siempre. A la pregunta sobre ;qué es arte? ahora se
suma la interrogante /cual es el rol del museo?®.

Fig. 82. Pedro Teran, Vista de la exposicion Blancas paredes, MBA, 1976.

El artista presenta la accion corporal Bienvenidos.
Archivo fotografico del artista.

Carmen Hernandez, «Territorios de lo ilusorio y lo real» y «Cronologiay,

Pedro Teran. Territorios de lo ilusorio y lo real 1970-1995, Museo de
Bellas Artes, Caracas, 1995, pp. 6-7.



EL MUSEO DE BELLAS ARTES (MBA) Y EL ARTE CONTEMPORANEO... 345

CRISIS DEL MBA Y NACIMIENTO
DE LA GALERIA DE ARTE NACIONAL

La creacion del Inciba respondi6é a que la Direccion
de Cultura y Bellas Artes®, adscrita al Ministerio de Edu-
cacion, resultaba insuficiente para atender las demandas de
las actividades artisticas en el pais. Sin embargo, este nuevo
organismo, que contaba con una mayor autonomia, no tenia
recursos suficientes y el MBA, como ente adscrito, se vio pro-
fundamente afectado presupuestariamente, sobre todo en lo
relativo al crecimiento de su coleccion. Seguin Peruga, en 1965
el MBA pudo adquirir solamente una obra por la via presu-
puestaria. En cambio ingresaron 108 obras por medio de do-
naciones (45 por Miguel Otero Silva, 20 por la Sociedad de
Amigos, 17 por el fondo de Hans Neumann, ademas de los
premios y algunas donaciones de artistas y coleccionistas).

En 1968, luego de una solicitud de reposicion de la par-
tida de adquisiciones que se tenia en 1958, el Inciba le otorgd
al MBA un mayor presupuesto que, sin embargo, resultd insu-
ficiente para atender todas las facetas del coleccionismo: arte

8 TLa Direccion de Cultura y Bellas Artes se cre6 en 1936, como una de-

pendencia adscrita al Ministerio de Educacion Nacional. Su labor quedé
orientada a «promover conciertos, piezas teatrales, exhibiciones de artes
plasticas, cursillo, conferencias, y, en general, actos culturales de todo
tipo y mentor» (Yolanda Segnini, Historia de la cultura en Venezuela,
Alfadil Ediciones, Caracas, 1995, p. 47). Su antecedente directo, como el
primer organismo creado especificamente para ocuparse de las politicas
culturales del Estado, fue el Instituto Nacional de Bellas Artes, creado en
1877, bajo la conduccion del general Ramodn de la Plaza, considerado el
primer critico de arte en el pais. Se puede observar que en un comienzo
este tipo de organismos privilegiaron la nocion de «bellas artes», para
luego ir incorporando la «cultura» como una dimension diferente. Es en
1974, cuando se crea el Consejo Nacional de la Cultura, que desaparece
el término «bellas artes» para designar las politicas culturales.
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antiguo europeo y venezolano, arte contemporaneo interame-
ricano y venezolano. En los afios siguientes el presupuesto
bajo de Bs. 280.000 a Bs. 39.160%, lo cual llevo a las autori-
dades a incrementar la compra de obras sobre papel (dibujos
y artes graficas). Paralelamente, Arroyo denuncié con preocu-
pacién que habia una disminucion de las donaciones privadas.

Segun narra Peruga, la creacion de la Galeria de Arte
Nacional (GAN) se asocid a la crisis que experimentaba el In-
ciba, que para entonces no respondia a sus objetivos originales,
y desde alli solo se propiciaban eventos y adquisiciones patri-
moniales espasmodicas. En 1973 el partido Accion Democra-
tica, en el marco de la preparacion del programa de gobierno
del candidato Carlos Andrés Pérez, organiz6 un seminario ti-
tulado «La Cultura como factor y destino del desarrollo», en
el cual el pintor Alirio Rodriguez propuso la creacion de una
Galeria de Arte Nacional como organismo dedicado a la con-
servacion, estudio y difusion del arte venezolano. Esta idea
fue buen recibida, y luego que Carlos Andrés Pérez asumid
la presidencia del pais en octubre de 1974, la directiva del
Inciba cre6 por decreto la GAN, y se establecid una comision
organizadora® para definir todo lo concerniente a la estruc-
tura fisica y organizativa. Entretanto, y de manera informal
debido a la crisis presupuestaria que sufria el Inciba, se co-
mentaba que se le asignaria a esta nueva institucion como

% Estas cifras equivalen en dolares a US$ 64.367.816 y US$ 9.002.298 res-
pectivamente, si se toma en cuenta que en los afios 1971 y 1972, la tasa
cambiaria estaba a Bs. 4,35 por dolar.Véase Iris Peruga, Museo de Bellas
Artes de Caracas..., ob. cit., p. 117.

%0 Esta comision organizadora de la Galeria de Arte Nacional estaba consti-
tuida por Miguel Otero Silva, Armando Barrios, Alejandro Otero, Mateo
Manaure, Miguel Arroyo, Sigfrido Martin Rieber, Reinaldo Cervini
y Alirio Rodriguez.
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patrimonio inicial, el viejo edificio del MBA y la coleccion de
arte venezolano que este habia conformado. Frente a esta situa-
cion, Arroyo defendio la tesis de que el MBA podia asumir la
tarea de crear un departamento especifico de arte venezolano,
con el apoyo presupuestario que permitiera abrir la nueva ala
creada del museo (el actual edificio vertical del MBA, dise-
flado por Carlos Raul Villanueva). Segiin Peruga, esta posi-
cion estaba fundamentada en el diagndstico realizado por la
Comision de Museos comandada por el Inciba en 1973, en pe-
riodo electoral, sobre las politicas culturales, el cual habia ad-
vertido que «se evite la creacion de nuevos Museos hasta tanto
no estén solucionados los problemas fundamentales de los ya
existentes y que no se creen en una misma localidad Museos
que dupliquen las funciones de los ya establecidos»’'.

En el marco de estos debates, en 1973 también se creo el
Museo de Arte Contemporaneo bajo la figura juridica de fun-
dacioén adscrita al Complejo Residencial Parque Central, que
habia iniciado su construccion en 1971. Sus fundadores fueron
Sofia Imber y su esposo Carlos Rangel, ambos periodistas,
quienes asumieron el reto de construir un museo en un area que
habia sido prevista para ser estacionamiento y taller mecanico.
El MAC abri6 sus puertas al publico en 1974. Su primer obje-
tivo era: «Formar y conservar una coleccion de obras de artistas
contemporaneos venezolanos y extranjeros»’?. Aunque desde
sus inicios este museo gozo6 de autonomia juridica para manejar
fondos privados, recibia apoyo del Estado, motivo por el cual
en diversas oportunidades se sumd a trabajar conjuntamente
con otros entes estatales en algunos eventos oficiales.

o Tris Peruga, Museo de Bellas Artes de Caracas..., ob. cit., p. 133.

%2 Enrique Viloria, Museo de Arte Contempordneo de Caracas Sofia Imber.
Edicion conmemorativa 25 anios de actividades, Museo de Arte Contem-
poraneo de Caracas Sofia Imber, Caracas, 1998, p. 33.
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También en 1973 se estaba gestando la creacion del
Consejo Nacional de la Cultura (Conac) y se anunciaba la des-
aparicion del Inciba. Miguel Arroyo decididé renunciar en no-
viembre de 1974 a la direccion del MBA, reclamando que el
presupuesto solicitado para este museo iba a ser destinado
a la recién creada GAN. Pero esta decision quedo suspendida
ya que el ministro de Educacién, Luis Manuel Pefialver, le
ofrecié a Arroyo el presupuesto solicitado, el cual se encar-
garia de ejecutar José Carrillo Moreno, presidente encargado
del Inciba. Sin embargo, esta promesa no se cumplio, en parte
porque Carrillo Moreno fallecidé en abril de 1975. Arroyo
decidi6 renunciar irrevocablemente, y con ¢l la Junta de Con-
servacion y Fomento y la junta directiva de la Sociedad de
Amigos. El balance de Peruga plantea:

Con la renuncia de su Director Arroyo, termina asi un ciclo
del primero y mas importante museo del pais. No termina
de manera natural, por agotamiento, ya que la cuspide de su
proceso de crecimiento solo se hubiera producido de haber
obtenido la institucion el necesario y tan bregado presu-
puesto, y la puesta en marcha de tan ansiada ampliacion®.

Pero todavia le quedaba a Arroyo dar la ultima batalla.
En su condicion de presidente del Comité de Artes Plasticas de
la Comision Preparatoria del Conac —integrado también por
Inocente Palacios y Luis Chacon— recomend6 que no se creara
la GAN y que mas bien se fortaleciera el MBA, con la creacion
de un departamento de arte venezolano. Frente a esta argu-
mentacion, Miguel Otero Silva emitié un «Voto salvado» por
escrito, en el cual recomendaba:

% Tris Peruga, Museo de Bellas Artes de Caracas..., ob. cit., p. 129.
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Que se le adjudique a la GAN el viejo edificio del Museo
de Bellas Artes, otorgandole como coleccion basica inicial
las obras venezolanas que posee actualmente el Museo de
Bellas Artes, y otras que son propiedad de la Nacion y estan
colocadas en lugares inapropiados®.

Otero Silva, retomando los principios nacionalistas que
impulsaron su polémica con Alejandro Otero en 1957, llegd
a esta conclusion divisionista no sin antes cuestionar la labor
ejercida por el MBA:

[...] en la actualidad el pueblo venezolano no tiene ninguna
posibilidad de ver y analizar la obra de sus artistas plas-
ticos. [...] Esas creaciones estan aisladas en inaccesibles co-
lecciones privadas, o colocadas en oficinas publicas sin plan
ni concierto, o aherrojadas en los sotanos del Museo de Be-
llas Artes (el cual) no ha cumplido ni remotamente esa mision
de servicio al arte venezolano y, mas ain, opinamos que muy
dificilmente podria cumplirla. [...] Yo me permito dudar mo-
destamente de la infalibilidad de los criticos y de los direc-
tores de museos en sus apreciaciones de pintores «buenosy,
«regulares» y «malosy, en virtud de los innumerables errores
que han cometido en la historia del arte®.

Arroyo respondi6 y, debido a esta diatriba, quedd sus-
pendida la decision sobre el destino de la GAN hasta que se
aprobara la Ley del Conac. Mientras tanto, Arroyo continu6
ejerciendo sus funciones frente al MBA, a la espera de una
decision definitiva.

% Ibidem, p. 138.
% Miguel Otero Silva en Ibidem, pp. 137-138.
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Luego de aprobada la Ley del Conac, en agosto de 1975, el
presidente de este nuevo organismo puso en marcha el proyecto
de la GAN entregado por Otero Silva, Alejandro Otero y el joven
artista visual Manuel Espinoza. Este ultimo fue designado como
primer director de la GAN, en agosto de 1976. En el MBA se
asigno como director a Marco Miliani, artista visual, luego de un
breve periodo en que Prisca Moleiro, jefa del Departamento de
Dibujo y Estampas del MBA, actu6 como directora encargada.

En un principio se pensaba que ambas instituciones po-
dian funcionar interrelacionadas, pero se definié una total
diferenciacion en octubre de 1976, en un documento de la Co-
mision Especial de Artes Plasticas. A la GAN se le adjudico
el viejo edificio del MBA y su coleccion de arte venezolano,
basandose en el supuesto de que las obras de los museos per-
tenecian al Estado. Al MBA se le adjudicé la responsabilidad
de promover el arte nacional en el exterior.

Peruga, quien formaba parte del personal del MBA en
esos afos, comenta que esta division iniciada en 1976 resultd
traumadtica, sobre todo porque el ala nueva del Museo, que
desde entonces seria su unico espacio fisico, no estaba total-
mente acondicionada. A esto se sumo que algunas depen-
dencias definidas como areas comunes —como el Taller de
Restauracion— finalmente quedaron en poder de la GAN, lo
cual impuls6 la renuncia del restaurador, Carlos Duarte. Esta
transicion fue conflictiva ya que el MBA tard6 varios afios en
contar con todos sus servicios. Las palabras finales de Peruga
en el balance de los 50 afios del Museo son conmovedoras:

Con la mutilacion substancial de su patrimonio artistico,
con la pérdida de la que durante mas de cuarenta afios habia
sido su sede historica, con la reduccion de cerca de la mitad
de su propiedad territorial y sus espacios museograficos y
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administrativos, con la restriccion inicial de sus objetivos
programaticos y de su perfil institucional, el MBA debe co-
menzar asi una nueva delicada etapa de reconstruccion a
partir de este doloroso desgarramiento’.

EL MBA Y EL ARTE LATINOAMERICANO:
LA BUSQUEDA DE UNA IDENTIDAD PROPIA

Las diferentes gestiones que se sucedieron luego de la de
Arroyo pusieron énfasis en aspectos especificos del perfil insti-
tucional. Marco Miliani, sucesor inmediato de Arroyo, director
entre 1976y 1978, luego de activar los nuevos espacios del MBA
en octubre de 1976 (su sede actual) privilegio el estudio del arte
latinoamericano, a partir del fortalecimiento de la Coleccion.

Una de sus primeras actividades fue la organizacion del
Primer Encuentro Iberoamericano de Criticos de Arte y Ar-
tistas Plasticos, a realizarse entre los dias 18 y 27 de junio de
1978 con motivo de los cuarenta afios de fundado el MBA?".
Este encuentro incluy6 un evento reflexivo con invitados in-
ternacionales y una exposicion titulada «Arte iberoameri-
cano hoy», cuya seccion de artistas extranjeros se exhibi6 en
el MBA, mientras los artistas nacionales se presentaron en el
recién creado Museo de Arte Contemporaneo, ya que la GAN
estaba en proceso de remodelacion.

Segun José Maria Salvador®, en el discurso inaugural de
este evento Miliani hizo referencia al nuevo reto institucional

% Tris Peruga, Museo de Bellas Artes de Caracas..., ob. cit., p. 142.

97 Cabe sefialar que las conmemoraciones de la fundacién del MBA se han
basado en la fecha de la apertura de su sede propia en 1938.

José Maria Salvador, ademas de profesor de Historia del arte en la UCV,
era subdirector del MBA en 1988, momento en que se escribe la historia
del MBA en el libro Museo de Bellas Artes de Caracas. Cincuentenario.
Una historia.

98
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que se planteaba el MBA luego de que en 1976, con el pro-
ceso de reestructuracion y creacion de la GAN, se le adjudi-
cara una labor mas orientada a las relaciones internacionales.
Segun sus palabras:

Se penso de inmediato en la necesidad y conveniencia de
realizar un evento que diera una pauta, que marcara un hito
en el tiempo, que estableciera una referencia a la accion fu-
tura. [...] Nos disponiamos a tomar el relevo del significado
de otros paises latinoamericanos, en este hoy distinto y de
mayores exigencias, para ofrecernos como centro de unifi-
cacion, de discusion abierta y de un exacto reconocimiento
de los valores plasticos para su proyeccion universal. Para
esa discusion concebimos a Latinoamérica ampliada, con un
brazo europeo, no por consideraciones tradicionales de una
herencia cultural, sino por la evidente posibilidad de analisis
en conjunto de un devenir que se nos viene a gran velocidad®.

En estas palabras de Miliani, llama la atencion que se
buscaba crear un campo referencial de lo latinoamericano
como «centro de unificaciony, pero a la vez para «su proyec-
cidn universal». Se afiadia a esto que el territorio incluia «un
brazo europeo», favoreciendo asi una interrelacion mas trans-
versal en el «andlisis en conjunto» y superando la tradicional
asimilacion del canon occidental. A pesar de la idea «univer-
salista» que asoma Miliani, su nocion «ampliada» de América
Latina se aproxima a los planteamientos de los latinoamerica-
nistas estudiados en el capitulo «La obra de arte mas alla de

% Marco Miliani en José Maria Salvador, Museo de Bellas Artes de
Caracas. Cincuentenario. Una historia, Museo de Bellas Artes, Caracas,
1988, p. 148.
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la contemplacion. Teoria y practica», que proponen la supera-
cion de las visiones dicotomicas.

Para este evento se invitd a un grupo de 43 criticos de
arte latinoamericano'”, directores de museos y artistas, en
un momento en que se debatia tedricamente en el campo de
las artes visuales la idea de la «identidad latinoamericanay,
visible en los titulos de ponencias como «Invencion del arte
latinoamericano», de Jorge Alberto Manrique; o «América
Latina: geometria sensibley, de Roberto Puntual.

Es en los afios 70, cuando se va conformando un circuito
de arte latinoamericano en la region que desde el campo teo-
rico, y por influencia de la teoria de la dependencia vigente
en el pensamiento socioldgico de la época, intenta perfilar las
caracteristicas de una practica especificamente local, diferen-
ciada del arte moderno europeo y estadounidense. En este de-
bate tiene especial relevancia la figura de Traba, quien reside
en Caracas durante varios afios y llega a participar en un sig-
nificativo debate publico con Alejandro Otero, retomando las
premisas que habian originado el ya mencionado debate entre
figuracion y abstraccion.

Entre los 69 artistas extranjeros participantes en la
muestra «Arte iberoamericano hoy», de 1978, se encontraban
varios figurativos y abstractos que configuraron el canon del
arte moderno latinoamericano vigente desde los afos 50,

100 Ademasdelartistaargentino Julio Le Parc, entre los criticos se encontraban,
de Argentina: Jorge Glusberg y Marta Traba; de Brasil, Aracy A, Amaral
y Roberto Puntual; de Cuba, Adelaida de Juan; de Espafa, José Maria
Moreno Galvan, Antonio Saura; de México, Juan Acha, Jorge Alberto Man-
rique, Ida Rodriguez Prampolini; de Peru, Elida Roman; de Venezuela,
Roberto Montero Castro, Helena Sassone. Muchos de estos nombres van
a ocupar un lugar importante en las reflexiones sobre la idea del «arte
latinoamericano» desde fines de los afios 70 hasta avanzados los 90.
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como Antonio Berni y Antonio Segui (Argentina), Roberto
Matta (Chile), Alejandro Obregén (Colombia), René Porto-
carrero (Cuba), Rufino Tamayo y José Luis Cuevas (México),
Armando Morales (Nicaragua), y Fernando de Szyszlo (Pert).
También se habian incluido artistas més jovenes asociados
a la nocién de arte contemporaneo, como Luis Caballero (Co-
lombia), Julio Le Parc (Argentina) y Francisco Toledo (México).

Entre los 47 artistas nacionales seleccionados se encon-
traban también representadas las diferentes tendencias que
configuran los inicios del canon del arte contemporaneo en el
pais, aunque todavia las premisas respondian a las caracteris-
ticas del arte moderno. Dentro de la abstraccion geométrica
participaron algunos de los mencionados anteriormente, como
Jests Soto, Alejandro Otero, Carlos Cruz-Diez y Mercedes
Pardo. A ellos se sumaban algunos emergentes, como Nedo
y Francisco Salazar. Entre los abstractos «liricos» o préximos
al informalismo se incluyeron trabajos de Oswaldo Vigas,
Manuel Quintana Castillo, Manuel Mérida, Luisa Richter, Te-
resa Casanova y Angel Hurtado. Como representantes de la
figuracion se incluyo, entre otros, a Alirio Rodriguez, Régulo
Pérez, Mario Abreu, Edgar Sdnchez, Pedro Ledn Zapata, José
Antonio Dévila y Luis Dominguez Salazar.

La mayor parte de estos artistas iba a experimentar
un proceso consagratorio —por medio de reconocimientos
como numerosas exposiciones individuales, premiaciones,
publicaciones y seleccion a importantes eventos internacio-
nales— que les permitiria representar el canon del arte con-
temporaneo por varias décadas. Algunos desde los 60 en
adelante, otros desde los 70 pero, en general, irian a sostenerse
como «actuales» hasta avanzada la década de los 80, cuando
comenzaria a producirse una renovacion del canon debido a la
sedimentacion de nuevas codificaciones visuales asociadas al
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conceptualismo. Algunos de estos nombres son considerados
hoy en dia «maestros» y gozan de una posicion de prestigio en
la historia del arte nacional que dificilmente va a ser replan-
teada, como Jesus Soto, Alejandro Otero y Carlos Cruz-Diez,
quienes cuentan con museos dedicados al estudio y difusion
de su patrimonio artistico, como ya se mencion6 al inicio de
este capitulo.

En 1978, en el marco del Primer Encuentro Iberoameri-
cano de Criticos de Arte y Artistas Plasticos se cred el Centro
de Investigacion, Documentacion y Difusion para las Artes
Plasticas de América Latina (Cidapal)'”', que tenia como ob-
jetivo el «estudio de las Artes Plasticas, para asi ver reali-
zada nuestra aspiracién primigenia: entender y discernir las
raices de las cuales se nutre la actualidad animica del hombre
iberoamericano»'®?. También se debe agregar que como parte
de este evento, Fundarte presentd la exposicion «Dibujo actual
en Venezuelay, que reunid a un grupo de artistas muy diversos,
sobre todo asociados a la figuracion.

Durante la gestion de Carlos Silva en el MBA, entre
1978 y 1984, se plante6 una reestructuracion organizativa que
concibié un nimero de poco mas de cien empleados. Segiin
Salvador, en este periodo este museo recibid los mayores
aportes presupuestarios debido a la bonanza econdémica que
se habia gestado con el aumento de los precios del petrdleo en

11 Este organismo va a funcionar en la sede del MBA durante varios afios,
convirtiéndose en un centro de documentacion que fue reuniendo ma-
terial documental sobre América Latina, para luego concentrarse en la
recopilacion documental sobre la propia institucion, no alcanzando sus
objetivos originales. En 2001 Zuleiva Vivas intent6 reactivarlo con un
nuevo proyecto, el Centro de Informacion de las Artes Visuales de
América Latina (Cidaval), que tampoco prosperd

102 Marco Miliani en José Maria Salvador, Museo de Bellas Artes de
Caracas. Cincuentenario..., ob. cit., p. 151.
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1973. Esto favoreci6 que se hicieran arreglos importantes en
el edificio, como la ampliacion y adecuacion climatologica del
deposito de obras.

También cabe destacar que en 1978 el MBA recibio la
donacién de la coleccion de Pedro Vallenilla Echeverria y
su esposa, Celeste Meneses de Vallenilla, conformada por
treinta obras: pinturas, esculturas, dibujos y collages de ar-
tistas europeos y latinoamericanos vinculados al cubismo,
como André Lhote, Pablo Picasso, Marcel Duchamp, Jean
Metzinger, Auguste Herbin, Sonia y Robert Delaunay, Emilio
Pettoruti. Segiin Salvador: «Este espléndido conjunto de obras
cubistas se constituye, de hecho, en el nicleo mas importante y
fundamental de la coleccion de arte europeo contemporaneo»'®.
Esta donacion es significativa, ya que muchos de los artistas
representados son considerados por la historia del arte como
antecedentes de la tendencia abstraccionista. En este nucleo se
distingue una pieza de Duchamp que resume las premisas del
arte contemporaneo, en especial la desfetichizacion de la obra
de arte pues la maleta que contiene reproducciones en pequeia
escala de algunos de sus readuy-made, tavorece la circulacion
masiva de la imagen (fig. 83).

En la actualidad, esta coleccion se exhibe de manera
permanente en la Sala 3 del MBA, segutin exigencia de los do-
nantes. Esta sala es conocida también como Sala Cubista o
Sala de la Coleccion Vallenilla.

Llama la atenciéon que en Venezuela se van configu-
rando colecciones privadas, como esta, basada en los para-
metros del canon del arte moderno, que luego pasan a formar
parte del patrimonio nacional. Es asi como ciertos coleccio-
nistas han actuado como puente entre lo internacional y lo

195 Tbidem, p. 153.
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nacional, en estrecho didlogo con los valores de intercambio
simbolico transnacionales, como sucedié con Pedro Valle-
nilla Echeverria, quien tuvo un rol importante en la gestion
del MBA desde 1956, cuando formo parte de la Junta de Con-
servacion y Fomento. Su labor fue continuada luego por su
hijo en la Fundacion Amigos del MBA, creada en 1978 como
figura sustituta de la Sociedad de Amigos del MBA, disuelta
en 1977, cuando renuncio junto a Arroyo.

Fig. 83
Marcel Duchamp (Blainville, 1887-Neuilly, 1968), Valise (caja en una maleta),
Paris-Milan, 1955-58. Materiales diversos, 41,1 x 38,4 x 9, 6 cm.
Col. Fundacién Museos Nacionales-MBA, Caracas
Donacion Pedro Vallenilla Echeverria, Caracas, 1978.

Salvador aclara que «En el desarrollo de las actividades
de la Fundacion, juegan papel destacado sus sucesivos presi-
dentes, Pedro Vallenilla, hijo, Roger Boulton, Sagrario Pérez
Soto e Ivan Lansberg, quienes desempefian el cargo con
notable dedicacion y entusiasmo»'*.

104 Ibidem, p. 154.
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La Fundacion Amigos del MBA continuo, hasta me-
diados de los afos 90, concentrando a figuras de renombre en
la vida social y cultural del pais, mientras ejercia labores de
apoyo tanto en lo programatico como en el enriquecimiento
patrimonial. Asimismo patrocind varias exposiciones y la
adquisicion de obras.

En enero de 1980 se publica el Catdlogo General de Pin-
tura y Escultura Latinoamericana Museo de Bellas Artes, que
reproduce las 139 obras de arte latinoamericano «contempo-
raneo» que hasta entonces registra el MBA. Este documento
es un buen signo de la orientacion hacia lo contemporaneo, en
términos temporales, que va adquiriendo el perfil del MBA
luego del impulso de Arroyo, pues se considera positivamente
la capacidad de «reconocer lo actual». En la presentacion
del entonces director del MBA, Carlos Silva, quedan mas
o menos claros dos aspectos que consideramos relevantes: el
interés de tomarle el pulso al momento actual —aspiracion es-
trictamente moderna—, por una parte, y valorar la produccion
desde su mirada autorreferencial, por otra:

Tal proceso de definiciones no ha sido siempre lineal —casi
ningun proceso lo es—, mas en sus afirmaciones se ha re-
flejado de modo singular no solo la asuncion definitiva del
espiritu de la modernidad en Venezuela, sino la incorpora-
cion del pais a los valores contemporaneos de la museologia
y la museografia. Por ello, el desarrollo de la institucion ha
debido ser, mas de una vez, objeto de reflexion para escla-
recer sus fundamentos y tendencias, reconocer lo actual
y proponer el deber ser, a fin de fijar correcciones y acentuar
orientaciones, evitando asi que el dominio del empirismo
y las acechanzas de una acritica facticidad, clausuraran
las perspectivas y expectativas de la institucion ante el
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devenir artistico y la consecuente codificacion estética de la
época. [...] Conservar con suma cura la produccion artistica
de América Latina se plantea para el Museo de Bellas Artes
como una escogencia radical, de esas en las cuales lo estético
y lo ético son categorias indisolubles y, en lineas generales,
indiferenciables por responder plenamente a una teoria 'y a un
reclamo de orden ontolégico que se despliega en la historia.
[...] Dedicarse al arte latinoamericano implica mantener un
compromiso radical hacia un mundo de signos y de simbolos
que hoy, sin la menor duda, se inserta legitimamente en
los lenguajes del arte universal'®.

En estas palabras de Silva llama la atencion el deseo de
insertar a América Latina en los procesos de modernizacion,
representados por «los lenguajes del arte universal», sin tomar
en cuenta la especificidades histdricas de las diferentes cul-
turas. Esa condicidon de «universalidad» que forma parte de
los elementos constitutivos del canon del arte moderno sigue
tramando las politicas culturales hasta nuestros dias, segun
se vera mas adelante, cuando se comenten los afios 80 y 90.

También se observa que Silva reconoce la asimilacion
del «espiritu de la modernidad» y no lo diferencia de los «va-
lores contempordneos». Ambos términos adquieren bdsica-
mente una condicion temporal y actian como un simil de
la modernizacién y de lo mas reciente. Esta situacion se ex-
tiende en el tiempo y, por ello, a fines de los afios 90, todavia
desde la perspectiva institucional del MBA, se identifica el
canon del arte contemporaneo con la condicion moderna de
«lo mas reciente». Este acento en la temporalidad evolutiva

105 Carlos Silva, «Presentacion», Catdlogo General Coleccion de Pintura
vy Escultura Latinoamericana Museo de Bellas Artes, Museo de Bellas
Artes, Caracas, 1980, pp. 13-14.
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del arte moderno oscurece las diferencias estructurales entre
estos dos tipos de practica. No se debe olvidar, segun se co-
ment6 en el capitulo «El arte como construccion cultural: una
reflexion tedrica sobre la constitucion del sistema moderno
del arte», que el arte contempordneo renuncia a la evolucion
de las formas para cuestionar la tautologia del arte moderno.

Cabe destacar que en ese texto introductorio Silva tam-
bién aboga por una opcién latinoamericanista capaz de teo-
rizar la produccion artistica desde la territorialidad simbdlica
de la region, otorgandole un «orden ontoldgico». Este enun-
ciado es significativo en lo referente a la revision del sis-
tema moderno del arte que fue asimilada en la definicion de
los museos en América Latina, y en el MBA, aunque paradoji-
camente, en sus palabras todavia no se manifiesta una distancia
critica de las propias premisas del sistema.

Sobre la caracterizacion de lo «latinoamericano», en
ese Catalogo General de Pintura y Escultura Latinoameri-
cana Museo de Bellas Artes se reprodujo la ponencia de Jorge
Alberto Manrique, presentada en 1978 en el MBA'%, que
a pesar de reconocer el caracter hibrido de la produccion artis-
tica latinoamericana y su valoracion subalterna, también ex-
presa la necesidad de un reconocimiento «universal», aunque
insiste en la identificacion de «lo propio» en varias oportu-
nidades, como una manera de establecer un deslinde de las
practicas artisticas internacionales:

No tendremos una tranquilidad hasta no estar seguros de
que nuestro arte —nuestra cultura— tiene verdaderamente

196 «Invencion del arte latinoamericano», presentada en el Primer Encuentro
Iberoamericano de Criticos de Arte y Artistas Plasticos, entre los dias
18 y 27 de junio de 1978.
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un lugar en el mundo. No se trata de que uno o varios artistas
tengan fama y reconocimiento mundial (eso es solo una pe-
quefia parte del problema), sino de que seamos reconocibles
como creadores de un arte propio'”’.

Sobre la coleccion del MBA en 1980, cabe senalar que
de las 139 obras latinoamericanas, 120 corresponden a la ca-
tegoria de arte moderno'®, lo cual representa un porcentaje
significativo. Ademads, mas de la mitad (39 obras de los afios
60 y 31 de los afios 70) son piezas mas enmarcadas en la ca-
tegoria de arte «contemporaneo», como lo mas reciente. Los
artistas mas representativos de los nuevos lenguajes emer-
gentes en la época son los argentinos Marcelo Bonevardi,
Victor Chab, Ernesto Deira, José Antonio Fernandez Muro,
Sarah Grilo, Julio Le Parc (fig. 84), Rémulo Maccid, Fer-
nando Maza, Alicia Penalba y Rogelio Polesello; los colom-
bianos Fernando Botero (fig. 85), Santiago Cardenas, Manuel
Hernandez, Eduardo Ramirez Villamizar y Omar Rayo;
el nicaragiiense Armando Morales; los brasilefios Sergio
Camargo y Manabu Mabe; los uruguayos Jorge Damian y
José Gamarra; el ecuatoriano Estuardo Maldonado; el cubano
Agustin Cérdenas; y el peruano Arturo Kubota. Los demas
artistas representan tendencias mas canonizadas, como las
figuraciones derivadas del indigenismo, del realismo social
o del surrealismo de principios de siglo.

197 Luis Alberto Manrique, «Invencion del arte latinoamericano», en Catdlogo
General..., ob. cit., p. 16.
18 El resto de las piezas se inscribe dentro de la categoria de «arte populary.
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Fig. 84
Julio Le Parc (Mendoza, 1928), Mural de luz continua, formas en contorsion
(Continuel lumiére), 1966-67. Ensamblaje en lumalina, aluminio, motores,
materiales eléctricos y pintura acrilica, 250 x 501 x 29,2 cm
Col. Fundacion Museos Nacionales—MBA, Caracas.

Fig. 85
Fernando Botero (Medellin, 1932), El nifio de Vallecas, ca. 1959. Oleo sobre tela,
119,5 x 95 cm.
Col. Fundacion Museos Nacionales-MBA, Caracas.

En general, se puede plantear que las politicas del MBA
para ese momento se habian orientado a tomarle el pulso
a la actualidad, es decir, favorecer «lo mas reciente», aunque
con una perspectiva que valora sobre todo aquellas propuestas
que ya presentan un reconocimiento en el circuito de difusion.
Se debe recordar que para la fecha de la publicacion de este
Catalogo General... ya comentado, en los diferentes paises
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latinoamericanos estaban en plena emergencia producciones
artisticas mas inscritas en la idea de arte contemporaneo como
critica a la modernidad, que asumieron una postura «politica»
en relacion a los propios mecanismos del arte, asi como a las
metaforas de lo latinoamericano, en contraposicion a los mo-
delos hegemonicos, e incluso como denuncia social especifica.
Dos ejemplos a mencionar lo representan los brasilefios Hélio
Oiticica y Lygia Clark, quienes participaron del movimiento
Tropicalia'®” durante los afios 60, que era una postura reivindi-
cativa del movimiento «antropofago» de los afios 20'"°. Estos
dos artistas nunca formaron parte de la coleccion del MBA
ni de ningiin museo de arte en Venezuela, aunque algunas de
sus obras pertenecen a algunas colecciones privadas. El MBA
incorpord en 1979, por donacion del gobierno del Estado de
Sao Paulo, una escultura de Sergio Camargo (de 1977) de gran

19 Segun se menciond en el capitulo «La obra de arte mas alla de la contem-
placion. Teoria y practica», como «Tropicalia» se ha identificado al movi-
miento neoconcreto brasilefio que emerge a fines de los afios 50 y principios
de los 60 en Rio de Janeiro, alrededor de la figura de Ferreira Gullar, quien
planteaba una ampliacion del campo del arte. En el «Manifiesto neocon-
cretoy, publicado en 1959, Gullar rechaza las premisas del arte moderno,
y sobre todo la abstraccion geométrica, excesivamente racional.

Como «Antropofagia» se identifica al movimiento modernista brasilefio
que emerge en 1922, cuando comenzaron a aglutinarse una serie de sin-
tomas criticos sobre la cultura brasilefia, entre un grupo de intelectuales
que aspiraban activar un arte de vanguardia dentro de parametros loca-
listas. Este movimiento, liderado por Oswald de Andrade, expresaba la
necesidad de «devorar» criticamente la cultura occidental para conver-
tirla en un producto nuevo y propio. Uno de los lemas del «Manifiesto
antropofagoy, publicado en 1928, planteaba: «Solo la antropofagia nos
une. Socialmente. Economicamente. Filos6ficamente» (Oswald de Adrade,
«Manifiesto antropofago», Revista de Antropofagia, Ao 1, N° 1, mayo
de 1928, Sao Paulo, en Arte y arquitectura del Modernismo brasilefio
(1917-1930), Biblioteca Ayacucho, Caracas, 1978 [1928], pp. 143-150).

110
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formato, que representa la tendencia constructivista mas acep-
tada y favorecida por el mercado en esa época (fig. 86).

Fig. 86
Sergio de Camargo (Rio de Janeiro, 1930-1990), Ala lunar, 1977.
Marmol blanco, 600 x 300 x 60,5 cm
Col. Fundacién Museos Nacionales-MBA, Caracas.

En resumen, aunque las politicas museoldgicas intentan
adecuarse a las demandas de la produccion artistica, parece
inevitable que el proceso de aceptacion y valoracion se vea
afectado por una serie de factores que terminan favoreciendo
la aplicacion de un canon que estd desfasado en relacion a las
tensiones histdricas, pues favorece las discursividades hegemo-
nicas, aceptadas consensualmente por la élite mas privilegiada
dentro del sistema moderno del arte.

Paralelamente a la publicacion del Catdlogo General...
se realizo la exposicion «El arte figurativo en América
Latinay, que incluia obras venezolanas (la mayoria habian
pertenecido al MBA, pero con la creacion de la GAN en 1974
pasaron a formar de la coleccion de esta institucion, por lo
que fueron solicitadas en préstamo). Este catalogo, publicado
en diciembre de 1979, reproduce solamente las imagenes de
las obras venezolanas y remite al espectador a ver las obras
latinoamericanas en el ya mencionado Catdlogo General...



EL MUSEO DE BELLAS ARTES (MBA) Y EL ARTE CONTEMPORANEO... 365

Ademas de representar el deseo de comprender el arte
figurativo nacional y latinoamericano desarrollado para la
época, la exposicion «El arte figurativo en América Latina»
plantea en su catdlogo dos problematicas: la ausencia de la
seccion venezolana en el MBA y el esfuerzo por crear las
bases del canon del arte contemporaneo asociado a la figu-
racion, tratando de superar la diferencia con la abstraccion.
En el texto de presentacion se plantea este interés:

Puede decirse que la muestra cubre la expresion figurativa en
el arte latinoamericano moderno y contemporaneo. [...] Expo-
nemos en esta oportunidad algunas obras de grandes artistas
venezolanos dentro de la linea de la figuracion, mas especi-
ficamente dentro de la nueva figuracion, destacada no solo
en el contexto latinoamericano sino internacionalmente'!.

En el texto reflexivo de esta muestra, titulado «Dos co-
rrientes», Maria Elena Huizi'? emplea el término «nueva fi-
guracion» para caracterizar aquellas obras figurativas que
estilisticamente se diferencian de la pintura de las primeras
décadas del siglo XX y se aproximan a la abstraccion. Ella
les otorga un caracter dual: «La nueva figuracion, que se ca-
racteriza por un expresionismo critico o por el revivir de ima-
genes miticas, determina con fuerza la expresion del rostro
de nuestro arte actual»''>. Mas adelante sostiene el reconoci-
miento de lo contemporaneo como «lo mas reciente», a la vez

1 Maria Elena Huizi, «Presentaciony, en El arte figurativo en América

Latina, Museo de Bellas Artes, Caracas, 1979a, s/p.

Huizi ocupaba en ese momento el cargo de coordinadora de Investigacion
en el MBA.

Maria Elena Huizi, «Dos corrientesy, en El arte figurativo en América
Latina, ob. cit., s/p.

112
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que otorga a la figuracion un caracter reflexivo sobre la iden-
tidad latinoamericana:

La nueva figuracion forma parte del arte contemporaneo la-
tinoamericano, en el que artistas figurativos y abstractos,
hurgando en significaciones humanas, en el pasado, el pre-
sente y el porvenir; en las diferencias y constantes que unen
y separan al continente americano de otros continentes, pro-
ducen obras de arte, actividad humana y, por ende, universal.
Es parte de la expresion de nuestra contemporaneidad, una
respuesta a esa reiterante pregunta que viene formuldndose
desde comienzos del siglo con mas fuerza cada vez: ;cual es
la realidad y la identidad de América Latina?'*

En este texto de Huizi se manifiesta el deseo de su-
perar las diferencias entre abstraccion y figuracion cuando se-
nala que el artista figurativo recurre a las mismas estrategias
formales y «puede utilizar, al igual que el artista abstracto,
toda clase de géneros, técnicas y elementos del lenguaje de
las artes visuales —que en el arte contemporaneo se mezclan
y se pierden como deslinde inviolable—»'">. En su intento por
encontrar una diferencia mas estructural, plantea que las pro-
puestas figurativas: «Son obras no encerradas en si mismas»
y que el artista figurativo «no quiere y no puede alcanzar el
universo de la pura abstraccion»''s.

En resumen, Huizi hace un esfuerzo importante por tratar
de explicar que las diferencias entre las dos corrientes con-
frontadas —figuracion y abstraccion— son un tanto forzadas,

14 Tdem.
15 Tdem.
16 Tdem.
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pues en realidad tienen mucho en comun. A ambas les otorga
un cardcter reflexivo hacia la preocupacion latinoamericanista
expresada en el texto de Carlos Silva para el Catdlogo Ge-
neral... Cuando Huizi describe las similitudes, incluso llega
a reconocer que algunos artistas transitan por ambas posturas
(Amelia Pelaez, Carlos Mérida y Armando Morales). Aunque
en sus descripciones estd elaborando las caracteristicas del
canon del arte moderno, aparentemente no cuenta con el ins-
trumental tedrico para comprender la distancia que comienza
a ejercer el arte contemporaneo cuando deconstruye las es-
trategias tautologicas modernas. Tal vez esta situacion se ve
reforzada porque las piezas que constituyen la exposicion
«El arte figurativo en América Latina», que habian pertene-
cido a la coleccion del MBA!Y, se inscriben en el canon del
arte moderno, a pesar de sus diferencias estilisticas y de con-
tenido. Sin embargo, con este esfuerzo Huizi estd incorpo-
rando la «nueva figuracién» de manera paralela a lo que sera
el canon del arte contemporaneo, que se ha ido conformando
para entonces con las propuestas tardias del arte moderno (la
abstraccion geométrica, y en especial el cinetismo), para asi

7 La exposicion incluia obras de los artistas venezolanos: Mario Abreu,

Jacobo Borges, Régulo Pérez, Manuel Quintana Castillo y Oswaldo Vigas.
Los latinoamericanos representados eran los argentinos Marcelo Bone-
vardi, Victor Chab, Ernesto Deira, Fernando Maza, Emilio Pettoruti y
Antonio Segui; la boliviana Maria Nufiez del Prado; el brasilefio Candido
Portinari; los colombianos Antonio Barrera, Fernando Botero, Juan Car-
denas, Santiago Cardenas y Ana Mercedes Hoyos; los cubanos Agustin
Cardenas, Wifredo Lam, Amelia Pelaez y René Portocarrero; los chi-
lenos Nemesio Anttinez, Roberto Matta y José Venturelli; el ecuatoriano
Oswaldo Guayasamin; los guatemaltecos Rodolfo Abularach y Carlos Mé-
rida; los mexicanos Arnold Belkin, José Clemente Orozco, Diego Rivera y
Rufino Tamayo; el nicaragiiense Armando Morales; el peruano Fernando
de Szyszlo; los uruguayos Pedro Figari, Gonzalo Fonseca y Jos¢ Gamarra.
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poder introducir la reflexion latinoamericanista asociada con las
obras gestuales del momento que se aproximan formalmente
a la abstraccion.

Desde esta época comienza a desarrollarse el interés por
estudiar las nuevas tendencias dentro de la figuracion.

REINICIO DE LA COLECCION DE ARTE NACIONAL:
EL CANON DEL ARTE CONTEMPORANEO DE LOS 60

Segun Salvador, la publicacion del Catdlogo General de
Pintura y Escultura Latinoamericana Museo de Bellas Artes,
al no contar con obras venezolanas como parte del arte lati-
noamericano —salvo dos de Alejandro Otero que formaban
parte de la coleccion de Vallenilla Echeverria, recién donada—
trajo consigo criticas. Pero esta situacion estaba bien justificada
pues el MBA tuvo que entregar su coleccion de arte nacional
a la GAN y qued6 exento de esta responsabilidad patrimonial,
luego de la resolucion de 1976'3.

Este malestar impulsé un debate en la prensa que mo-
tivo la elaboracion de un documento conocido como la Carta
de los 26, elaborada por artistas, criticos de arte y otras per-
sonalidades asociadas al campo de las artes visuales, quienes
solicitaban a los directivos del Conac la ampliacion del perfil
del MBA para incluir el arte venezolano como parte de lo la-
tinoamericano. Esto trajo como consecuencia que en 1980 el
Conac facultara al MBA para adquirir arte venezolano como
parte del perfil de su coleccion latinoamericana, segin reco-
mendaciones de la Junta Asesora de Conservacion y Fomento
del MBA y de la GAN.

118 Republica de Venezuela, Consejo Nacional de la Cultura, Comision

Especial de Artes Plasticas, Caracas, 1988 [1976], p. 201.
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En 1981 el MBA reinicié su coleccion de arte nacional,
adquiriendo piezas canonicas del arte moderno. Para 1983
se habian incorporado obras de artistas representativos de la
abstraccion geométrica, como Omar Carrefio (fig. 87), Luis
Chacon, Gerd Leufert, Alirio Oramas, Alejandro Otero, Victor
Valera; algunos abstractos menos rigidos, como Hugo Baptista,
Armando Barrios, Gego (Gertrudis Goldschmidt), Francisco
Hung, Angel Hurtado, Humberto Jaimes Sanchez, Marco Mi-
liani, Pascual Navarro, Manuel Quintana Castillo, Luisa Pala-
cios, Luisa Richter. También se incorporaron algunos asociados
a la llamada «nueva figuracion», que redimensionaba las estra-
tegias del expresionismo y del pop, como Jacobo Borges, José
Campos Biscardi, Antonio Moya, Alirio Rodriguez, Edgar

Fig. 87 Fig. 88
Omar Carrefo (Porlamar, estado Nueva Esparta, Mario Abreu (Turmero,
1927), Poliptico 4, 1952. Ensamblaje en madera Edo. Aragua, 1919-Caracas, 1993),
pintada con esmalte, 56 x 79 cm. Col. Fundacion El hijo de Mandrake, 1965.
Museos Nacionales-MBA, Caracas. Ensamblaje de materiales diversos,
45,4 x 29,8 x 13,5 cm.
Col. Fundacion Museos.
Nacionales-MBA, Caracas.
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Sanchez y Oswaldo Vigas; y algunos ensamblajes objetuales de
Mario Abreu (fig. 88) y Gabriel Gabriel Morera.

También en esta época comienzan a apoyarse las ten-
dencias que se clasifican como mas experimentales, y que van
a encontrar mayor acogida en la GAN, segun se vera mas ade-
lante. En julio de 1981 se exhibe en el MBA la Primera Bienal
de Artes Visuales, que se despliega también en la GAN y el
MAC, en la cual se empiezan a incorporar acciones corpo-
rales, como la realizada por Antonieta Sosa como parte de la
pieza Situacion titulada casa (fig. 89):

Esta pieza, concebida como un gran volumen de bloques
rojos, cuadrado, cerrado y coronado por vidrios rotos, aludia
al rancho —forma habitacional representativa de los grupos
sociales marginales caraquefios— e invitaba a mirar en su
interior por algunas ventanas, que finalmente devolvian la
imagen del publico (existia un fondo de espejo) o impedian
la vision (estaban tapiadas), dirigiendo la experiencia hacia
soluciones contrapuestas. Para la inauguracion de la Bienal,
la artista previo una accion publica consistente en lanzar 20
copas de cristal al interior de esta estructura, lo cual quedo
reseiado en prensa como «El arte es también un montén de
copas rotasy y también quedo registrado en video!".

Esta obra de Sosa representa una ampliacion de los mar-
genes artisticos, pues materializa una reproduccion fisica de
un «rancho»'? que a su vez es intervenido fisicamente por ella.

119 Carmen Hernandez, «Cronologia de Antonieta Sosa», Cas(a)nto. Una pro-
puesta de Antonieta Sosa, Museo de Bellas Artes, Caracas, 2000, p. 67.

120 En Venezuela se denomina «rancho» a las viviendas precarias y de
condicion humilde que se construyen en las zonas periféricas urbanas.
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Fig. 89
~ | Antonieta Sosa (Nueva York, 1940), Situacion titulada casa,
1981. I Bienal de Artes Visuales, MBA, Caracas. Instalacion
con materiales diversos
Archivo fotografico de la artista.

Aunque en el pais, para esa fecha ya se habian realizado
acciones contestatarias, como las realizadas por El Techo de
la Ballena y la experiencia de la Necrofilia de Carlos Contra-
maestre, es importante sefialar que la institucionalidad mu-
seistica hacia un esfuerzo por comenzar a incorporar esas
practicas artisticas que ponian en tela de juicio el sistema
moderno del arte con su valoracion de mercado.

En octubre de ese mismo ano, 1981, Pedro Teran pre-
sentd en el MBA la accidon corporal Nubes para Colombia,
que habia sido censurada en el Palacio de la Gobernacion, en
el marco del evento «Acciones frente a la Plaza»'?!, tal vez
porque presentaba al artista desnudo'*.

12l Este fue un programa organizado por Fundarte, el cual incluyo siete
eventos de acciones corporales, que en esa época se reconocian como «ins-
critos en la corriente de Arte Experimental» (Fundarte, «Acciones frente
a la plaza», en Maria Elena Ramos, Acciones frente a la plaza, Fundarte,
Caracas, 1995, p. 21). Fue presentado en la Sala de la Gobernacion y en
otros lugares de Caracas. La propuesta fue de Pedro Teran, coordinada
por Marco Antonio Ettedgui, con la organizacion institucional de Bélgica
Rodriguez, por entonces directora de Artes Plasticas de Fundarte.

«En este performance, Teran rasga sus ropas y deja su cuerpo desnudo, para
cubrirlo completamente con un polvo dorado a la vez que intenta ocultar
su sexualidad en un acto ritual, amarrando su glande para sujetarlo a su

122



372  DESAFIANDO EL CANON: EL ARTE CONTEMPORANEO EN VENEZUELA

Paralelamente a estas actividades, que se podrian decir
todavia un poco marginales —ya que respondian a eventos
especificos y no a un estimulo sistematico por parte del
museo—, se organizan exposiciones mas canonicas, como las
de los artistas venezolanos Oswaldo Vigas, Oswaldo Subero,
Ivan Petrovszky y Omar Carrefio; o los artistas latinoameri-
canos Joaquin Torres Garcia y Agustin Cardenas. En 1982,
tal vez la muestra mds osada, aunque no tan actualizada, fue
la del argentino Julio Le Parc, quien habia recibido en 1966 el
Gran Premio de Pintura en la Bienal de Venecia.

En el periodo de Silva el MBA apoy¢ especialmente la
difusion del arte espafiol. Cabe sefialar que en 1980 se pre-
sentd «De Picasso a nuestros dias. Vanguardia espafola del
siglo XX», ademés de dos exposiciones individuales de ar-
tistas espanoles activos en la época: Martin Chirino y Ma-
nuel Mompd. En 1983 se presentd una exposicion del artista
espanol Joseph Guinovart. Asimismo se incorporaron a la co-
leccion institucional obras de artistas espafioles considerados
contemporaneos, tanto por compra como por donaciones. In-
gresaron entonces obras de Antoni Tapies, Manuel Mompo,
Martin Chirinos, Equipo Crénica, Gustavo Torner, Eusebio
Sempere, Luis Feito, Manuel Millares, Fernando Mignoni,
Fernando Zobel y Joseph Guinovart. De este ultimo ingre-
saron varias piezas, entre las cuales Las hojas del arbol caido,
de 1982, fue disefiada y construida especialmente para el foso

espalda; después ofrece una serie de fotografias de nubes al ptblico y hace
sonar una maraca chamanica yanomami lentamente, de manera ceremo-
nial. Termina su accion cuando se retira del recinto en el momento en que,
de manera coordinada, culmina el sonido de fondo» (Carmen Hernandez,
«Territorios de lo ilusorio y lo real» y «Cronologia», Pedro Teran. Terri-
torios de lo ilusorio y lo real 1970-1995, Museo de Bellas Artes, Caracas,
1995, pp. 37-38).
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bicado lateralmente a las rampas del Museo, que ha quedado
en exhibicion permanente hasta nuestros dias.

Entre las muestras internacionales asociadas al moder-
nismo se presentaron «Oleos y acuarelas de Joseph Mallord
William Turner» (1979), «Giorgio de Chirico, Max Ernst,
René Magritte, Joan Mir6. Cuatro maestros modernos» (1981),
«Homenaje a Paul Delvaux» (1982), y «Camille Pissarro
1852-1854» (1984).

En 1983, gracias al presupuesto extraordinario debido
a la celebracion del Bicentenario del Nacimiento del Liber-
tador, el MBA presentd varias exposiciones internacionales
«de prestigio»'?*, que respondian a la afirmacion de valores
tradicionales en la historia del arte latinoamericano y eu-
ropeo, como «Pintura en el Brasil. Del 600 al Modernismoy,
«El icono bulgaro», «Arte colonial del Ecuador y Peruy, «Tes-
timonio arqueoldgico de México. 3000 afios de cultura», «El
invierno en Holanda. Siglos XVI al XX. Maestros de la pin-
tura y el grabado»; y «Dos siglos de arte ruso 1700-1800». La
muestra central en este afio fue «Bolivar y su tiempo. Simén
Bolivar. Bicentenario de su nacimiento 1783-1983», realizada
conjuntamente entre el MBA y la GAN.

En resumen, a pesar de que durante el periodo de Silva
se contd con los recursos econdmicos para continuar esti-
mulando las précticas artisticas que tomaban el pulso a la
actualidad, se privilegio la promocion de planteamientos ca-
noénicos. El arte contemporaneo deconstructivo todavia no in-
gresaba al MBA sino como evento circunstancial, en los casos
relativos a Antonieta Sosa y Pedro Teran. Sin embargo, se ma-
nifest6 un esfuerzo por comprender los desplazamientos que
fueron experimentando las practicas artisticas desde las

123 José Maria Salvador, Museo de Bellas Artes de Caracas..., ob. cit., p. 167.
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posturas modernas hacia las contemporaneas, al incluir el sen-
tido critico de la «nueva figuracién» en las lineas programaticas
y de coleccionismo.

EL MUSEO SE ESTUDIA A Si MISMO

Durante la gestion de Oswaldo Trejo, entre 1984 y 1989,
el MBA sufri6 una crisis programatica derivada de la deva-
luacién que experimentd la moneda con las medidas econo-
micas implementadas luego del llamado «Viernes negro»'*,
en febrero de 1983, ante lo cual se redimensiono la labor mu-
seologica hacia una tarea que parecia necesaria: estudiar las
colecciones. La asignacion presupuestaria del MBA, de US$
120.493,31 en 1984, llegd a US$ 37.700,96 en 1987. Esta situa-
cion afectd especialmente la realizacion de exposiciones inter-
nacionales. A esto se suma que el porcentaje del presupuesto
que se destinaba a personal era de 70 % del monto total, lo
cual implicaba que para programacion solo quedaba algo asi
como 20 %, ya que el otro 10% se invertia en mantenimiento
del edificio'®. Segtin Salvador:

124 La devaluacion progresiva de la moneda afecto el presupuesto del MBA,
que en 1984 estaba en Bs. 9.107.784,00 (equivalente a US$ 712.274,59).
Aunque esta cifra en bolivares se mantuvo con pocas variaciones du-
rante el quinquenio, su poder adquisitivo fue reduciéndose relativamente.
En 1988 el presupuesto de Bs. 9.174.221 (equivalente a US$ 296.324,96)
representaba menos de la mitad del monto en ddlares de cuatro afios
antes. Esta situacion afecto sobre todo las posibilidades de incremento
de las colecciones: latinoamericana, europea y estadounidense, asi como
la realizacion de exposiciones internacionales, pues estas actividades
implicaban una inversion en moneda extranjera.

Esta suerte de anomalia institucional se va a sostener durante los anos si-
guientes, al punto que a fines del siglo XX la némina ocuparia casi 90 %
del presupuesto.
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En tan adversas circunstancias, lo esperable —y lo ten-
tador— era sucumbir ante la indigencia critica, dejarse pa-
ralizar en la inaccion por falta irremediable de los medios
vitales para seguir operando. Nada de eso ocurre. La direc-
tiva del Museo entiende que, aunque escaseen los recursos
economicos, hay objetivos demasiado claros e ineluctables
que cumplir. Bajo la conduccion de Trejo, en efecto el MBA
se consagra al desarrollo de un amplio programa exposi-
tivo, al estudio documental e interpretativo de su patrimonio
artistico, a la profesionalizacion gradual de su personal, al
redisefio y aprovechamiento cabal de sus espacios museo-
graficos y administrativos, a la conquista de una excelencia
museologica e investigativa, al usufructo y reconstitucion
de sus colecciones; en suma, a la optimizacion de los fines
a través de la racionalizacion y aprovechamiento maximo de
los escasos medios disponibles!?®.

Se estableci6 una reorientacion organizativa y se creo
por primera vez en el pais la estructura curatorial'?’, la cual es-
taba anunciada de manera incipiente en las gestiones de Silva
y de Arroyo. Desde ese momento cada coleccion contd con
investigadores especializados en el drea: Curaduria de Arte
Medieval y Moderno, Curaduria de Arte Contemporaneo
(norteamericano y europeo), Curaduria de Arte Latinoame-
ricano y Curaduria de Dibujo y Estampas'?®. Este modelo se

126 José Maria Salvador, Museo de Bellas Artes de Caracas..., ob. cit., p. 172.

Los curadores son los encargados de velar por el estudio de las colec-

ciones: evaluacion, exposicion, difusion y analisis tedrico, segun se co-

mento en el capitulo «El arte como construccion cultural: una reflexion

tedrica sobre la constitucion del sistema moderno del arte».

128 Por deficiencias presupuestarias no se pudieron crear las curadurias de Arte
oriental (para albergar las colecciones de ceramica china), Arte antiguo
(para cubrir las necesidades de la coleccion de arte egipcio) y la Curaduria
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mantiene invariable hasta fines del siglo XX'*°, cuando co-
mienzan a revisarse las estructuras organizativas museisticas
nacionales, en un periodo que esta fuera del alcance de este
trabajo de investigacion.

Hasta 1984 la investigacion en el MBA estaba circuns-
crita a comentarios sobre las obras, como apoyo didactico no
elaborado especialmente por investigadores del Museo:

Durante la gestion de Oswaldo Trejo, el Museo asume la in-
vestigacion como la tarea preponderante y objetivo esencial
y prioritario. En la mayoria de los catdlogos de las exposi-
ciones presentadas hasta entonces, el MBA se habia con-
tentado con reproducir textos de apoyo tomados de fuentes
externas, hasta el punto que resulta, mas bien, excepcional
encontrar en ellos algun aporte significativo de uno u otro de
los funcionarios del Museo, en forma de estudios historio-
graficos, criticos o interpretativos sobre las obras expuestas.
Por lo demas, las grandes colecciones de la institucion per-
manecian aun sin estar convenientemente documentadas,
analizadas e interpretadas, si se exceptua lo avanzado en
tal sentido por ciertos encomiables aportes personales de
Miguel Arroyo o de sus colaboradores, y los dos productos
finales del Cidapal: el catdlogo E! arte figurativo en América

de Arquitectura y Diseflo (que abriria nuevas facetas de coleccionismo).
En 1999 se reconoce esta estructura como Unica en el pais: «Esta orga-
nizacion —con curadurias especificas por coleccion— ofrece aires de
cambio en el ambito de los museos de nuestro pais, ya que es el MBA el
unico que cuenta con un cuerpo curatorial para cuidar —en el mas noble
sentido de esta palabra— su patrimonio» (Corina Michelena, José Luis
Blondet, Museo de Bellas Artes. Obra reciente. 1989-1998, Museo de
Bellas Artes, Caracas, 1999, p. 35).

129



EL MUSEO DE BELLAS ARTES (MBA) Y EL ARTE CONTEMPORANEO... 377

Latina (diciembre de 1979) y el Catdlogo General Pintura
y Escultura Latinoamericana (enero de 1980)"°,

Salvador plantea que hasta entonces no se habia produ-
cido ningun catalogo razonado sobre las colecciones, y por
ello resultaba necesario comenzar a estudiarlas de manera sis-
tematica, asi como abordar de manera mads investigativa las
propuestas de exposiciones temporales orientadas a mostrar
«diversos periodos, tendencias, géneros y técnicas del arte»'!

En ese periodo el MBA funciona con un consejo consul-
tivo interno que toma decisiones sobre los modos de trabajar
las exposiciones (asignaciones curatoriales y coordinaciones),
ya sea como propuestas de la propia institucion o para reforzar
las circulantes internacionalmente, llamadas tradicionalmente
«enlatadasy, lo cual representa un avance investigativo, aunque
todavia no se desarrolla una vision verdaderamente autocritica
capaz de afectar la estructura institucional del arte y del Museo.

Salvador reconocia en 1988 que el MBA, en su trayec-
toria, no se habia ocupado de estudiar sistematicamente las
colecciones:

A lo largo de casi cincuenta afios el MBA habia ido reu-
niendo, en sus diversas colecciones, un rico patrimonio de
obras, muchas de ellas de gran importancia dentro de la evo-
lucion plastica de su creador y, por ende, dentro de la his-
toria del arte. Por desgracia, si se exceptiian algunos casos,
a los que ya se ha aludido en otro momento, tan importantes
obras llevaban décadas de muda presencia en el Museo, sin

130 José Maria Salvador, Museo de Bellas Artes de Caracas..., ob. cit., p. 176.
B TIdem.
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que hubieran sido estudiadas, documentadas y analizadas
en profundidad'®.

Durante la gestion de Trejo esta preocupacion se orientd
hacia la elaboracion de «catalogos razonadosy, impulsados por
José Maria Salvador, quien era subdirector del MBA en ese
periodo. Los primeros intentos se llevaron a cabo con la colec-
cion de arte europeo antiguo y moderno, en las exposiciones
y catdlogos: La luz como medio de expresion artistica desde
el Medioevo hasta el arte contemporaneo (1984); El acade-
micismo. Revision de criterios (1987); y Temas e imdgenes
a través del tiempo (1989). Estas investigaciones, a cargo de la
curadora institucional Anna Gradowska, involucraron a dife-
rentes investigadores, lo cual permiti6 realizar un trabajo mi-
nucioso de revision de datos de las obras estudiadas, e incluso
precisar atribuciones de autoria. Sin embargo, no pueden con-
siderarse con propiedad como catalogos razonados pues son
estudios parciales de la Coleccion'®.

Segun Salvador, en este periodo se considera que el
valor museoldgico de una exposicion radica en «la seriedad
investigativa y didactica de la proposicion artistica, histdrica,
estética y conceptual cristalizada en dicha exposicion»'*,

132 Ibidem, p. 188.

133 El catalogo razonado es un documento especializado que registra todas
las obras pertenecientes a una coleccion institucional o al trabajo de un
artista, documentado con la historiografia, bibliografia, fotografia e his-
toria de cada obra (caracteristicas fisicas, procedencia y exhibiciones),
ademas de un analisis interpretativo que aborda el contenido de cada obra
y sus relaciones con rasgos significativos del arte y la cultura de su época,
incluyendo los procesos de su recepcion y proyeccion historica mas alla
del momento de su produccion.

134 José Maria Salvador, Museo de Bellas Artes de Caracas..., ob. cit., p. 180.



EL MUSEO DE BELLAS ARTES (MBA) Y EL ARTE CONTEMPORANEO... 379

y resume los objetivos institucionales citando un prologo suyo
para uno de estos catalogos'*:

Todo Museo tiene entre sus cometidos fundamentales el de
construiruna coleccion lo mas ricay coherente posible de obras
de arte verdaderamente significativas. Esta labor de atesora-
miento exige, a su vez, conservar y si preciso fuera, restaurar
las obras coleccionadas, a fin de garantizar cuamplidamente su
perduracion en beneficio de las generaciones futuras. Tan in-
eludibles objetivos museologicos perderian, sin embargo, gran
parte de su sentido si no fuesen oportunamente completados
y enriquecidos por un doble empefio de exhibicion y de analisis:
las obras de arte de la Coleccion de un Museo, pacientemente
coleccionadas y cuidadosamente conservadas y restauradas,
deben ser, a la postre, convenientemente exhibidas y acucio-
samente investigadas e interpretadas. Solo asi la obra de arte
puede llegar a ser apreciada y asimilada por el gran publico;
y solo asi puede ella ser interiorizada como valor estético,
como legitimo patrimonio cultural de la humanidad"®.

En este texto se aprecian varias de las caracteristicas
«universalistas» que se naturalizan cuando se colecciona arte.
El valor estético se interioriza y, al no describir cudles serian
sus caracteristicas, se asume como un acuerdo previo genera-
lizado: dentro de la historia del arte, como «patrimonio cul-
tural de la humanidad». Aunque se plantea una reflexion
critica sobre la labor museologica, las obras se siguen apre-
ciando como «objetos» contextualizados en el campo del arte.

135 La luz como medio de expresion en las artes plasticas desde el Medioevo
hasta el arte contemporaneo, publicado en 1984.

136 José Maria Salvador, Museo de Bellas Artes de Caracas..., ob. cit., p. 189
[Cursivas mias, C.H.].
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Se plantea como objetivo del coleccionismo la «perduracion
en beneficio de las generaciones futuras», como si el cono-
cimiento derivara de las obras en si mismas y no de las re-
laciones sociales, y con otros objetos culturales caracteristicos
de cada momento histdrico.

Ademas de los estudios de las colecciones segtin su de-
finicion histdrica y geografica, en estos afios se organizaron
algunas muestras que revisaban otras categorias de la historia
del arte, como las modalidades técnicas. La muestra «De la
talla al ensamblaje» (1986) ampliaba el campo del arte tri-
dimensional, superando la tradicional definiciéon de «escul-
turay. También se organizé la exposicion «Horizonte» (1987),
con pinturas de la Coleccion, que abordaba la idea del hori-
zonte como concepto espacial. Dentro de esta linea reflexiva
se incluyeron dos muestras asociadas a la elaboracion de los
catalogos razonados ya comentados: «La luz como medio
de expresion artistica desde el Medioevo hasta el arte con-
temporaneo» (1984) y «El academicismo. Revision de crite-
rios» (1987). Esta ultima reflexionaba sobre el propio campo
del arte como sistema institucionalizado, desde la idea de las
categorias de géneros definidas por las academias europeas.

LAS EXPOSICIONES EN LOS ANOS 80:
REAFIRMACION DEL CANON MODERNO E INICIOS
DEL ESTUDIO DEL ARTE CONTEMPORANEO

Durante este periodo no se presentaron muchas exposi-
ciones relacionadas con el arte contemporaneo sino recopila-
ciones del arte antiguo y moderno de diferentes procedencias,
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géneros y modalidades técnicas'’, y en general fueron muy
pocas las exposiciones latinoamericanas.

Entre las muestras asociadas al arte moderno «mas re-
cientey, latinoamericano e internacional, se presentaron: «Pai-
sajes interiores. Shirley Fisher» (1984), «José Luis Cuevas.
Dibujos y grabados en colecciones venezolanas» (1985), «De
la Nueva figuracion a la Nueva imagen en Argentinay (1986),
«Arte Pop. Seleccion de graficas de la Coleccion MBA»
(1986), «Arte espafiol contemporaneo en la Coleccion del
Museo de Bellas Artes» (1985-1986), «Wifredo Lam. Pintura
y obra grafica 1938-1976» (1986-1987).

Las muestras de los artistas venezolanos contempora-
neos programadas en los 80 fueron: «Gego. Dibujos sin papel»
(1984), «Carlos Medina. Esculturas» (1985), «Gerd Leufert.
Nenias» (1985), «Marieta Berman. Imagenes de luz» (1986),
«Cinco pintores hiingaros contemporaneos» (1986), «Piedras
donde fluye el paisaje. Antologia de Gladys Meneses» (1986);

137 Se presentaron: «Visiones. Fotografias de la Coleccion del MBA» (1984),
«Obras maestras del grabado veneciano del siglo XVIII» (1985), «Foto-
grafia latinoamericana del siglo XIX» (1985), «El Cdédice Hammer de
Leonardo Da Vinci. Las aguas, la tierra, el universo» (1985), «Rafael
Sanzio y la Arquitectura pintada» (1985), «Bruno Munari» (1985), «Henri
Cartier Bresson. Fotografo» (1986), «Grafica critica en la Republica de
Weimar» (1986), «Arte popular de las Américas. Muestra de pintura
y escultura ingenuasy» (1986), «Alrededor de la linea de sombra. Franco
Purini» (arquitectura) (1986), «Obras maestras del Museo de Arte
Moderno de Lieja» (1986), «Alfred Eisenstaedt» (1987), «Los ultimos
Macchiaioli. Coleccion del Sr. Maximiliano Bandini» (1987) (escuela de
la pintura italiana del siglo XIX), «Luis Felipe Toro. Croénica fotografica
de una época» (1987), «Giacinto Gigante (1806-1876). Acuarelas de Na-
poles y la Campaniay» (1988), «Dibujo aleman contemporaneo» (1986),
«Arte, paisaje, arquitectura. El arte referido a la arquitectura en la Repu-
blica Federal de Alemaniay (1987), «Una luz en todo tiempo. Paisajes es-
tadounidenses del siglo XIX» (1987), «Arte colonial ecuatoriano» (1987).
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y «Al filo de la modernidad» (1986). Esta ultima exposicion re-
uniod a seis pintores venezolanos: Susana Amundarain, Eugenio
Espinoza, Walter Margulis, Félix Perdomo, José Rivas y Ro-
sanna Vestuti, la mayoria dentro de la tendencia informalista.
Entre las exposiciones organizadas para ir al exterior se
encontraban varias antoldgicas: «Omar Carrefio. Exposicion
antoldgica 1950-1983», que se exhibid en el Museo Espafiol de
Arte Contemporaneo, en Madrid, en 1983, antes de ser exhibida
en el MBA. También se organiz6 la muestra «Nueva huma-
nidad. Alirio Rodriguez. Exposicion antoldgica (1969-1986)»,
que se present6 en 1987 en el Museo de Arte Moderno de Bru-
selas. Asi se reafirman las tendencias basicas del canon del
arte moderno y del inicio del canon del arte contemporaneo: la
abstraccion asociada al concretismo y la nueva figuracion.
Tal vez la muestra mas significativa en esta etapa, aso-
ciada a los parametros del arte contemporaneo, fue «Los ar-
quitectos de los tepuyes», de Lothar Baumgarten (1986),
artista alemdn, alumno de Joseph Beuys, quien asumia una
comprension ampliada de la practica artistica hacia el estudio
de lo social para crear instalaciones alusivas a sus viajes
y encuentros con la etnia yanomami en la region amazonica
venezolana'*®, Baumgarten trastocaba la condicion contem-
plativa para apuntar a reflexiones mas amplias sobre la protec-
cion de los recursos naturales y su explotacion (empleo cajas,
plantas y elementos asociados a la mineria). Sobre esta expo-
sicion, Axel Stein hizo un cuestionamiento a la politica oficial
porque la muestra no se pudo presentar en toda su magnitud vy,
ademas, el texto critico elaborado por el artista fue censurado:

138 En uno de sus viajes, convivio por dos afios con los yanomami, entre 1978
y 1980.
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El texto del artista en el catdlogo de la muestra de Bellas
Artes fue censurado en partes, por lo que Lothar se negd
a publicarlo. En dicho texto Baumgarten denunciaba sin
pelos en la pluma la penetracion de los mineros en la tierra
virgen, la deforestacion, la violencia, las enfermedades ex6-
genas, el mercurio, el DDT, la CVG y Edelca, Minerven y la
eterna corrupcion de las concesiones mineras, la Pepsi-Cola,
la Polar y el Cacique, el turismo, en fin; termina Baumgarten:
«Uno de los paisajes mas antiguos y peculiares de la tierra
corre peligro de ser destruido por completo. Es un irrespeto
al Creador. Ya nada les es sagrado» («En el laberinto de las
piedras volteadasy, texto inédito, 1986)'.

Esta exposicion de Baumgarten introducia en el pais la
estrategia deconstructiva del arte contemporaneo, que cues-
tiona al propio sistema moderno del arte, pues habia conce-
bido una serie de acciones fuera del espacio museistico. Sin
embargo, contd con poca difusion y escaso andlisis por parte
de las autoridades museisticas.

También en 1985 se presentaron dos muestras de ar-
tistas venezolanos que contribuyeron a difundir las practicas
mas contemporaneas y criticas del propio campo del arte: «Ro-
lando Pena. El petréleo soy yo» (1985) (instalacion de barriles
de petroleo en forma de espiral); y «Grrr. Carlos Zerpay, en la
que este artista incluia ensamblajes, pinturas, dibujos, collages
e instalaciones. En 1987 se exhibi6 la muestra «Margot Romer.

139 Axel Stein, «Visitadores del Reino de Manoa. Parte I», Sidor Literal.
Revista de Arte, Cultura e Ildeas, Ano 2, N° 3, Puerto Ordaz, Sidor,
1994, s/p.
http://www.saladearte.sidor.com/letras/revista_literal/numero_3/3_
ensayo.htm. Fecha de consulta: 8/3/2008.
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La estrella es la estrella», en la que Romer mostraba una redi-
mension del pop pictorico para trabajar la bandera venezolana.

La exposicion «La imaginacion de la transparenciay,
organizada bajo la curaduria de Maria Elena Ramos, actud
como cierre de la gestion de Trejo frente al MBA, quedando
enmarcada en la celebracion del Cincuentenario del Museo,
en 1988. Esta muestra, que contaba con 83 artistas partici-
pantes, ofreci¢ visibilidad a un grupo importante de represen-
tantes del arte contemporaneo, como Enrico Armas, Oscar
Armitano, Milton Becerra, Eugenio Espinoza, Héctor Fuen-
mayor, Gego, Nan Gonzalez, Ernesto Ledn, Oscar Leon
Jiménez, Ariel Jiménez, Antonio Lazo, Marcos Salazar Del-
fino, Margot Romer, Adrian Pujol, Carlos Sosa, Antonieta
Sosa, Rolando Pefia, Miguel von Dangel, Pedro Teran, Yeny y
Carlos Zerpa. Muchas de las piezas seleccionadas de estos ar-
tistas problematizaban los principios modernos. Por ejemplo,
Eugenio Espinoza ironizaba sobre la nocion de «cuadro» con
la reiteracion de la cuadricula; Gego introducia canutillos
e hilo en estructuras metalicas que burlaban la pureza geomé-
trica del cientismo (fig. 90); Antonieta Sosa también se distan-
ciaba de la abstraccion geométrica para crear una estructura
etérea, constituida por una pluma sostenida en el aire por el
halito de dos personas; Pedro Teran, por medio de la polaroid
también burlaba el espacio cuadrado de la abstraccion geomé-
trica al fotografiar el vacio en abismo (tomaba una foto de un
nudo en la pared, que luego volvia a fotografiar en la pared,
y asi sucesivamente).
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Fig. 90

Gego (Gertrudis Goldschmidt) (Hamburgo,
1912-Caracas, 1994), Dibujo sin papel 1988.28,
1988. Ensamblaje en hierro pintado, acero
inoxidable, tubo de bronce, canutillo e hilo,

141 x 73 x 23 cm

Col. Fundacion Museos Nacionales-MBA,
Caracas.

Esta obra fue donada a la Coleccion por la artista en
1988, probablemente luego de haber participado en
«La imaginacion de la transparenciay.

Ademas de estos artistas se invitd a Alejandro Otero
con una obra tardia de sus planteamientos publicos, que podia
considerarse una ruptura con el arte moderno porque se dis-
tanciaba de los efectos meramente retinianos.

En la curaduria de esta exposicion, Ramos no concep-
tualiza las diferencias entre las premisas modernas y las con-
temporaneas; sin embargo demuestra intuicion para apreciar las
distancias entre ambas. Por ejemplo, en el texto del catalogo
reconoce la tautologia del arte moderno como una distancia:

El escepticismo moderno puso mucha costra opaca en torno
a seres y cosas. El objeto se hizo impenetrable a la vision
y mientras mas la ciencia parecia «romper» el objeto para
analizarlo, ver el cuerpo a través hasta llegar a sus huesos, ver
lo microscdpico, mas parecia negarse la existencia de todo lo
intangible, invisible, inefable tras eso que se estudiaba'®’.

140 Maria Elena Ramos, La imaginacion de la transparencia, Museo de
Bellas Artes, Caracas, 1988, p. 7.



386  DESAFIANDO EL CANON: EL ARTE CONTEMPORANEO EN VENEZUELA

Y mas adelante favorece el acercamiento a lo cotidiano
que se percibe en el arte contemporaneo:

[...] asi el pensamiento filosdfico analitico parece haber de-
jado atras el discurso de lejania, de mas alla, de globalidad,
de grande y Unico dentro, de gran-centro profundo, o haber
dejado atras sus pretensiones de saber de lo verdadero y lo
falso de las cosas del mundo y del saber metafisico de lo que
tras ellas habria, para dedicarse a la nueva realidad fundada
por el lenguaje:

mas modesta

mas posible de delimitar

mas interesada en lo multiple y

en lo abierto

en definitiva, mas fragmentaria'"'.

Esta exposicion, que contenia obras inscritas en pardme-
tros modernos y contempordneos, intentaba ofrecer lecturas
menos apegadas a la tradicion estilistica, tan marcada por la po-
laridad abstraccion/figuracion, lo cual representa un momento
significativo en la conformacion del canon del arte contempo-
raneo. Muchos de estos artistas que manifiestan cierto distan-
ciamiento de las premisas del arte moderno exhibiran en los
afnos 90 en el MBA, durante la gestion de Ramos al frente de
este organismo.

Algunos de estos artistas también comenzaron a ser in-
cluidos en la Coleccion del MBA durante la gestion de Trejo.
En esta etapa ingresaron 84 obras en calidad de donacion'*

b

14 Tdem.

142 Entre las obras donadas durante la gestion de Trejo hay algunas de ar-
tistas venezolanos que plantean problematicas asociadas al arte contem-

poraneo, como Gego, Miguel von Dangel, Carlos Zerpa, Margot Romer,
Elba Damast, Harry Abend, y el argentino Pérez Celis.
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doce como compra y tres en comodato, lo que da un total de
99 obras. A diferencia de la etapa de Silva, el incremento de la
coleccion por donaciones es mayor. Esta situacion se va a man-
tener en la gestion siguiente, cuando se implemente una politica
sistematica de donaciones que supera la relacién coyuntural
de las exposiciones temporales'®.

EL MBA: EL MUSEO DEL ARTE «UNIVERSALy»

Llama la atencion que Salvador, en su balance, emplea
indistintamente los términos «universal» e «internacional»
para referirse al perfil del MBA:

Con tan menguadas asignaciones, al Museo le resulta impo-
sible en la practica traer del exterior muestras de una cierta ca-
tegoria que puedan cubrir, segun un programa sistematico
y coherente, los diversos periodos, corrientes, géneros del arte
universal, como exige de modo inequivoco su perfil institu-
cional. Por lo demas, si, por culpa de la adversa coyuntura eco-
ndmica, renunciase a las exposiciones del arte internacional,
el MBA perderia la originalidad mas substantiva de su ser y
deber ser. El Museo tiene, por el contrario, la firme decision de
ofrecer, en la medida de lo posible, propuestas individuales y
colectivas de las diversas épocas y tendencias, de los diferentes
géneros, técnicas y modalidades del arte de los varios paises
y continentes, haciendo especial énfasis en aquellos movi-
mientos o individualidades que marcan huella en la historia'**.

143 Era comun en el MBA que se le solicitaran donaciones a los artistas que
se les organizaba una exposicion individual.

144 José Maria Salvador, Museo de Bellas Artes de Caracas..., ob. cit., p. 182
[Cursivas mias, C.H.]
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A pesar de que a lo largo del siglo XX se cuestiona la
«universalidad del arte», todavia en instituciones como el
MBA, cuyo perfil se sostuvo inicialmente sobre esta premisa,
se continud defendiendo esta postura como una naturalizacion
de las premisas del sistema moderno del arte, y tampoco se
plante6 una ampliacion de los limites del campo para incluir
otros aspectos sociales asociados a las identidades culturales,
aunque esporadicamente se exhibian muestras de artesania,
disefio y otros aspectos culturales.

Salvador termind su balance de gestién apuntando a
la promesa del presidente Lusinchi de construir un edificio
propio para la GAN en el Parque Vargas y devolverle al MBA
su antiguo edificio, cuando inauguré el programa de activi-
dades con motivo de la celebracion de sus cincuenta afios de
fundado, en febrero de 1988. De esta manera, el MBA ven-
dria a reconquistar su antiguo edificio para poder activar sus
diversas actividades:

[...] este significativo logro que ya se siente inminente no
hace sino preanunciar —y, en cierto modo, simbolizar—
la conquista de otras metas esenciales, todavia hoy dismi-
nuidas, minimizadas o en suspenso: la asignacion de un
presupuesto suficiente para la ejecucion de los numerosos
y apremiantes programas y actividades del Museo; el otor-
gamiento de una substanciosa partida para adquisicion de
obras de arte, que haga posible el insoslayable proceso de
enriquecimiento continuo y sistematico de nuestras colec-
ciones; y, en definitiva, el decidido apoyo del Estado al
MBA en todos los 6rdenes, con el fin de que la mas antigua
e importante entidad museistica de Venezuela vaya mejo-
rando progresivamente sus recursos financieros, materiales
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y humanos, y pueda asi ocupar el lugar de prestigio que me-
rece en el contexto de la cultura nacional e internacional'®.

LA GESTION DE MARIA ELENA RAMOS:
PRIVILEGIO DE LA PINTURA

En 1989 asume la direccion del MBA la periodista y
critica de arte Maria Elena Ramos, quien habia trabajado en
el departamento de Educacion de la Galeria de Arte Nacional
durante la gestion de Manuel Espinoza.

En general, la gestion de Ramos va a tratar de ampliar el
alcance del Museo. Se rescatan algunos espacios para conver-
tirlos en zonas expositivas'*® y se apoyan las practicas artis-
ticas asociadas al conceptualismo, aunque todavia se entiende
lo contemporaneo como «lo més reciente». Por eso es posible
observar que las propuestas exhibidas y coleccionadas en
esta etapa son mayoritariamente obras pictoricas que recrean
y reinterpretan la tradicion abstraccionista y neofigurativa.

También se programan algunas exposiciones que revisan
la actuacion de algunos artistas contemporaneos poco aten-
didos por la historia del arte nacional, como Alberto Brandt
y Oscar Leon Jiménez. Pero en general, el interés hacia algunos
problemas del arte contemporaneo deriva de las actuaciones
especificas de algunos curadores, incluida la propia Ramos,
y no de una politica institucional previamente establecida.

145 Ibidem, pp. 196-197.

146 Se acondicionan las rampas para albergar la coleccion egipcia; la terraza
se remodela y acondiciona para exhibir algunas esculturas de manera
permanente; se crea una salita para Historia del arte en el Hall del piso
2,y la Sala para la Coleccidn de cerdmica china en un espacio entre los
pisos 1y 2. Se crea también el Gabinete de Dibujo, Estampa y Fotografia
en el Hall del piso 3.
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En 1991 se presentaron varias exposiciones de arte con-
temporaneo, bajo la coordinacion de Rina Carvajal'¥’. Una de
ellas fue «Brasil: la nueva generacion», que reunia un grupo
de 22 artistas brasilefios contemporaneos, de la generacion de
los 80, cuyos trabajos cuestionaban los estatutos del arte mo-
derno'®¥, como Rodrigo Andrade, Frida Baranek, Jorge Ba-
rrdo, Leda Catunda, Edith Derdyk, Nelson Felix, Marco
Gianotti, Guto Lacaz, Karen Lambrecht, Jac Leirner, Leo-
nilson, Beatriz Milhazes, Paulo Monteiro, Nina Moraes, Er-
nesto Neto, Paulo Pasta, Florian Raiss, Nuno Ramos, Daniel
Senise, Edgar de Souza, Ana Maria Tavares y Angelo Venosa.
Estos artistas trabajaban —con diferentes materiales, en pin-
tura e instalaciones— temas asociados a la cotidianidad, la
cultura de masas y la religiosidad. Una de las piezas que lla-
maba la atencidon por su aproximacion a las estrategias téc-
nicas del constructivismo, y a la vez por su distanciamiento
conceptual, fue la de Jac Leirner, que describia la curadora de
la muestra, Aracy Amaral, asi:

reunié en «circulos» o formas serpentinas, millares de bi-
lletes del dinero de la inflacion brasilera, registrando ademas
todas las frases estampadas en los billetes por las miles de
manos por las que habian circulado, un verdadero inventario
sociologico-conceptual'®,

147 Carvajal ocupo el cargo de Curadora de Arte Contemporaneo Europeo

y Norteamericano entre 1990 y 1991.

148 Esta generacion de fines de los 80 redimensionaba la tradicion critica im-
plantada por Hélio Oiticica y Lygia Clark a fines de los afios 60 y principios
de los afios 70, revitalizando el movimiento antropdofago de los afios 20.

149 Aracy Amaral, Brasil: la nueva generacion (catalogo), Museo de Bellas
Artes, Caracas, 11 de abril al 19 de mayo de 2001, s/p.
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En 1991 Carvajal ejercio la curaduria de otra exposicion
de arte contemporaneo que, ademas de reflexionar sobre las
condiciones del sistema moderno del arte, promovia el didlogo
entre cuatro artistas venezolanos relacionados con el concep-
tualismo y que hasta entonces habian trabajado practicamente
al margen de la programacion museistica. Esta muestra, titu-
lada «Uno, Dos, Tres, Cuatro» reuni6 los trabajos de Alfred
Wenemoser, Héctor Fuenmayor, Roberto Obregon (fig. 91)
y Antonieta Sosa. En la presentacion del catdlogo, Carvajal
planteaba que esta seleccion intentaba:

[...] ratificar la calidad individual de cuatro artistas que en
una constante posicion de riesgo han sido capaces de for-
mular nuevas maneras de pensar y vivenciar un espacio de
arte. Sin tratar de categorizarlos bajo ninguna tendencia es-
tética especifica, se ha buscado sefialar la naturaleza abierta
y multirreferencial de sus propuestas, y la condicion critica
y de reflexion de sus lenguajes. A lo largo de un proceso
de mas de dos décadas, estos artistas han llevado un trabajo
solido y silencioso, al margen de la cultura oficial y de las
modas artisticas del pais'°.

La muestra, conformada por varias instalaciones, estuvo
acompanada de un catdlogo de setenta y siete paginas que hizo
un recorrido documental por la trayectoria de estos artistas, con-
tribuyendo a dar a conocer una serie de acciones de cada uno
de ellos realizadas al margen de las instituciones y que hasta
ahora no habian sido registradas por ninguna publicacion de arte,
estatal o privada.

150 Rina Carvajal, Uno, Dos, Tres, Cuatro, Wenemoser, Fuenmayor, Obregon,
Sosa (catalogo), Museo de Bellas Artes, Caracas, 10 de octubre al 24 de
noviembre de 1991, p. 8.
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Fig. 91
Roberto Obregon (Barranquilla, Colombia, 1946-Tarma, edo. Vargas, 2003),
WDT, 1991. Instalacion con lindleo, fotocopia y 6xido de grafito, 332,9 x 999,6 cm.
Col. Fundacion Museos Nacionales-MBA, Caracas.
(Esta obra ingreso a la Coleccion en 1992.)

Entre 1990 y 2000 se presentaron alrededor de cinco ex-
posiciones de arte contemporaneo nacional que revisaban la
trayectoria de algunos artistas activos desde los afios 70 y que
no contaban con un estudio amplio de su trabajo. Estas fueron:
«Alberto Brandt. Cazador de avestruces» (1991) y «Oscar
Leon Jiménez. Instalaciones» (1993) (fig. 92), ambos ya falle-
cidos para esa fecha. También se presentaron una retrospec-
tiva de Pedro Teran, titulada «Territorios de lo ilusorio y lo
real. 1970-1995» (1995); «Cas(a)nto, una propuesta de Anto-
nieta Sosa», que reprodujo la casa de la artista en el Museo,
desde una perspectiva antologica (1998); y «Gego 1955-1990»,
que tuvo caracter retrospectivo (2000). También se realizo una
revision historica de los anos 60, en la colectiva «LLa década
prodigiosa» (1995).

Ademas de estas exposiciones, y la ya mencionada
«Uno, Dos, Tres, Cuatro» (1991), las propuestas de arte con-
temporaneo venezolano, concebidas especialmente para el
MBA, fueron: «Nan Gonzalez. El vuelo del cristal», que fue
una gran videoinstalacion (1991); exhibicion «I Museo de
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Bellas Artes: El espacio, escenario de un museo. II Domingo
Alvarez: la gramatica del espacio. III Victor Lucena: La otra
imagen» (1991); «Cristal-Luz / Despertar del ser. Video e ins-
talacion de Yeni Hackshaw»'™' (1992); «La extraccion de la
piedra de la locuray, una instalacion de Javier Téllez (1996);
«Lo no pictorico. Pedro Fermin» (1996); «Milton Becerra.
Identidad» (1997); «El derrame. Rolando Pefia» (1997); «Na-
tural/artificial. Una propuesta de Asdrubal Colmenarez»
(1999); y «Videohabitatsy», que reunid a dieciséis artistas del
videoarte (2000). También se exhibieron piezas que formaban
parte de otros proyectos, como «Ana Maria Mazzei. In me-
moriam. Ewaipanoma Yanomami» (1994), incluida en la
representacion a la Bienal de Sao Paulo; y la seccion de videos
y performances de la 111 Bienal del Barro, curada por Roberto
Guevara (1998). Cabe destacar, segtin se ha mencionado, que
algunos de estos proyectos se relacionan con intereses curato-
riales individuales; por ello no extrafia que varias de estas ex-
posiciones hayan sido curadas por la propia directora, Maria
Elena Ramos, y algunas curadoras de arte latinoamericano
que manifestaban explicito interés por el arte contemporaneo.

De este grupo es necesario comentar dos exposiciones
orientadas a reflexionar sobre el espacio museoldgico de manera
fenoménica y simbdlica.

La muestra «I Museo de Bellas Artes: El espacio, esce-
nario de un museo. II Domingo Alvarez: la gramatica del es-
pacio. III Victor Lucena: La otra imagen», presentada entre
diciembre de 1991 y febrero de 1992 bajo la curaduria de Maria
Elena Ramos, fue concebida como reflexion sobre el espacio

51 Yeni Hackshaw (Jennifer Hackshaw) fue mas conocida como Yeni, cuando
formo parte del diio Yeni y Nan, dedicado a las acciones corporales en los
afos 80.
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Fig. 92
Oscar Ledn Jiménez (Caracas, 1960-1990), Relacion espacio interior-exterior, 1987.
Intervencion de un marco de ventana en madera con fotografias en color
e intervencion de una pared frontal con plastico autoadherible, 250 x 300 x 300 cm
Col. Fundacion Museos Nacionales-MBA, Caracas. (Esta obra ingreso en la
Coleccion luego de la exposicion postuma del artista en 1993.)

del MBA. Se planificé una seccion documental sobre la amplia-
cion del edificio llevada a cabo en 1957 y culminada en 1976
(la sede actual del MBA) y las remodelaciones realizadas bajo
la direccion de Ramos, ya comentadas. Se invitd a los artistas
Domingo Alvarez y Victor Lucena para que realizaran in-
tervenciones en los espacios de la salas 1, 2 y Experimental
al estilo site-specific'>, sobre todo a partir de relaciones
espaciales con las condiciones arquitectonicas. Seguin palabras
de Elizabeth Nitsche, directora ejecutiva del MBA:

El encuentro con el espacio del Museo, el desafio de mejorar
y transformar ese espacio receptor de arte, fue el punto de
partida de la exposicion que hoy ofrecemos al publico. El tra-
bajar cotidianamente con la realidad inmediata y concreta de

152 Segun se comento en el capitulo «El arte como construccion cultural: una
reflexion tedrica sobre la constitucion del sistema moderno del artey, este
término describe la intervencion de un espacio especifico y previamente es-
cogido, con lo cual se recrean sus condiciones de uso hasta su interpretacion
historica.
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un espacio dado, ha originado un proceso que condujo hasta
la reflexion tedrica y plastica en torno al espacio como pro-
blema'>.

Como curadora de la muestra, Ramos enfatizaba en la
comprension de lo espacial en términos perceptuales y refle-
Xivos, por lo que la exposicion actuaba como pretexto legitimo
para visibilizar el sentido de uso del MBA, sobre todo luego
que perdi6 su sede original y espacialmente qued6 en una si-
tuacion subsidiaria de la GAN: «la oscuridad, real y simbdlica,
de lo que estd detras»>*. En el catalogo publicado'> se inclu-
yeron textos de Maria Elena Ramos, Iris Peruga, Luis Castro
Leiva, Getulio Alviani y Olga Romer, arquitecta encargada
de la muestra documental. También se incluyeron entrevistas de
Romer a Miguel Arroyo, investigador y exdirector del MBA;
y a William Nifio Araque, arquitecto.

Las siete ambientaciones presentadas por Alvarez como
espacios habitables (cubos cubiertos de espejos en su interior)
(fig. 93) permitian al publico experimentar la ilusién de infi-
nito. Mientras, Lucena intentaba interpretar la nocioén de shock
(los titulos de sus once piezas incorporaban este término)
a partir de asociaciones filoséficas (estudios matematicos
sobre la idea del espacio «ideal») y perceptuales (combina-
ciones de materiales contrastantes en forma, tamafo, textura,
peso y color). En resumen, estos planteamientos, inscritos en

153 Elisabeth Nitsche, «Presentaciony», I Museo de Bellas Artes: El espacio,

escenario de un museo. Il Domingo Alvarez: la gramdtica del espacio. III
Victor Lucena: La otra imagen, Museo de Bellas Artes, Caracas, 1991, p. 3.
154 Maria Elena Ramos, «El edificio, el espacio», en I Museo de Bellas Artes:
El espacio,..., ob. cit., p. 28.
155 Se publicé un catalogo-libro de 143 paginas con el apoyo de la Fundacion
Banco Mercantil.
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la nocion de arte contemporaneo, ofrecian la posibilidad de
experimentar corporalmente situaciones espaciales a partir
de una revision del Museo como lugar habitable, aunque no
se abordaron problemas relativos a las relaciones de poder de
orden historico mas alla del campo perceptual.

Fig. 93
Domingo Alvarez (Santo Domingo, Repiiblica Dominicana, 1935). La gramdtica del
espacio (cuatro cubos habitables), 1991: a) Reticula tridimensional habitable;
b) Ambitos; c) Planos poblando el espacio; d) Circulo: origen de los sélidos.
Instalacion en vidrio, espejos, hierro y luces, 220 x 220 x 200 cm
Col. Fundacion Museos Nacionales-MBA, Caracas
(Esta obra ingreso a la Coleccion en 1992, por donacion del artista.)

De manera particular, cabe describir también la muestra
«La extraccion de la piedra de la locura» (1996), de Javier
Téllez (fig. 94), por su relacion critica con la figura «auto-
rizada» del Museo, cuya curaduria estuvo a mi cargo como
funcionaria del MBA. El titulo, tomado de una pintura de
El Bosco, parecia aludir a un mecanismo de curaciéon que
se hacia extensivo a una enfermedad social, y en particular
al Museo como institucion, sobre todo porque en el espacio
expositivo Téllez subvirtio el orden. Dentro de la sala se re-
creaba el imaginario de la locura con su espiritu festivo —in-
cluyendo objetos como pifatas, dulces, bebidas— y a la vez
se recontextualizaban los elementos relativos al universo del
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Hospital Psiquiatrico de Barbula Doctor José Ortega Duran,
clausurado poco antes de esta muestra. Entre los elementos
relativos al hospital psiquidtrico se encontraban camas, fi-
cheros de historias clinicas, archivadores, el plano del hos-
pital, una piedra del recinto, aparatos médicos, periodicos
y dibujos realizados por los pacientes psiquiatricos'*®. Los en-
vases plasticos para gasolina aludian al uso del agua como
terapia pero también a la combustion terrorista, y el alambre
de puas sustituia al sujeto-bebé en el interior de una cuna,
y a la vez sugeria la idea de encierro y control. La reorgani-
zacion de los elementos asociados al hospital psiquiatrico y al
Museo apuntaba a la ruptura de la idea de «autoridad», repre-
sentada por el médico y el pensamiento cientifico, o el Museo
y su correspondiente aparato tedrico-critico. La relacioén hos-
pital psiquiatrico / Museo quedo6 también explicita en el texto
de Téllez pubicado en el catdlogo de la muestra, titulado
De un hospital dentro del Museo y en otro texto que este artista
publicéd paralelamente en la revista Estilo, titulado «Historia
clinica, caso n° 1: el hombre museo», en el cual irdbnicamente
le diagnostica a este supuesto paciente «Esquizofrenia con
delirio paranoide»'’.

También en los afios 90 se presentaron cuatro expo-
siciones colectivas de arte latinoamericano que, a pesar de
privilegiar la pintura, incluian algunas piezas enmarcadas en
los parametros del arte contemporaneo, como: «Figuracion

156 Como curadora, una tarea dificil de ejercer en esa oportunidad fue la
elaboracion de la ficha técnica de la instalacion, pues se debia describir
todos los elementos en exhibicion, que eran muchos, motivo por el cual
se tuvo que hacer un resumen impreciso, afectando asi los mecanismos
museoldgicos de registro.

157 Javier Téllez, «Historia clinica, caso n° 1: el hombre museo», Revista
Estilo, Ao 7, N° 29, Caracas, noviembre 1996, p. 17.
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Fig. 94

Javier Téllez (Valencia, Edo. Carabobo, 1969),
La extraccion de la piedra de la locura, 1996.

1 Instalacion con materiales diversos, medidas
variables. Col. Fundacion Museos Nacionales-
MBA, Caracas (El artista don6 a la Coleccion un
fragmento de la pieza en 1996.)

/ fabulaciony (1990), «La tierra: visiones de América Latinay
(1990), «El corazén sangrante» (1994), y «;Fuera del centro?
Arte argentino en las colecciones venezolanasy» (1995). Des-
taca en especial la exposicion colectiva «Re-Aligning Vision:
Alternative Currents in South American Drawings» (1998),
curada por Mari Carmen Ramirez, que realizaba una re-
flexion sobre el arte latinoamericano y reunia un grupo de ar-
tistas conceptualistas con fuerte ascendencia politica, segun
se comento en el capitulo «La obra de arte mas alla de la con-
templacion. Teoria y practica». Entre las exposiciones indi-
viduales se incluyeron propuestas del guatemalteco Luis
Gonzalez Palma (1993); del chileno Arturo Duclos (1996); la
instalacion «Canto cudntico. Usted va a acabar con los peces
de este rio», del peruano Francisco Mariotti (1996); y la insta-
lacion «Hay que decirle al baiiista...!», del chileno Juan Pablo
Langlois (1998). Estas dos ultimas fueron donadas por los
artistas a la Coleccion del MBA.

Las exposiciones internacionales presentadas en esta
etapa, relativas a la nocion de arte contemporaneo como pers-
pectiva critica del sistema moderno del arte y orientada a re-
flexionar sobre problemas culturales desde estrategias muy
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diversas, fueron: «Intervenciones en el espacio», que reunio
el trabajo de once artistas de diferentes lugares del mundo
(1995)'%8, curada por Maria Elena Ramos; «Alterando Historia/
alternando historiasy» (1995); la estadounidense Cindy Sherman
(1997); el suizo Alfred Hofkunst (1995); «Desde el cuerpo: ale-
gorias de lo femenino», que reunié a 23 artistas de diferentes
nacionalidades desde una perspectiva feminista (1998)'%;
y la muestra «Sombrasy, del artista contemporaneo de origen
francés Christian Boltanski (1999).

La exposicion «Alterando Historia / alternando histo-
rias» fue curada por Monica Amor, cuyo interés fundamental
era contribuir a la produccion de una practica multiculturalista
a partir de la revision de los modelos imperantes que han deter-
minado el abordaje del arte, como la cuadricula que representa
un orden de conocimiento racional y objetivo previamente es-
tablecido. Esta muestra aportd reflexiones pertinentes sobre
la revision de la historia como constructo y sobre la funcion
social del museo:

158 Los artitas invitados a intervenir diferentes espacios del Museo, incluidos
los jardines, fueron el australiano Lawrence Carroll, el austriaco Ernst
Caramelle, el chileno Gonzalo Diaz, los estadounidenses Joseph Kosuth
y Dan Graham; el uruguayo Luis Camnitzer, el inglés Terry Smith, los
israelies Bucky Schwartz y Micha Ullman; el venezolano Victor Lucena
y la vienesa Brigitte Kowanz.

Esta muestra, curada por Carmen Hernandez, incluy6 a las argentinas
Kuki Benskiy Graciela Sacco; la bahamesa-estadounidense Janine An-
toni, las brasilefias Lia Menna Barreto, Valeska Soares y Adriana Va-
rejdo; la canadiense Jana Sterbak, la colombiana Maria Teresa Hincapié;
las cubanas Tania Bruguera, Maria Magdalena Campos y Marta Maria
Pérez; la chilena Catalina Parra; la chileno-mexicana Eugenia Vargas;
la espafiola Paloma Navares; la estadounidense Jocelyn Taylor; las mexi-
canas Silvia Gruner y Paula Santiago; la sudafricano-holandesa Marlene
Dumas; las venezolanas Argelia Bravo, Mailén Garcia, Sara Maneiro
y Antonieta Sosa; y la yugoslava Marina Abramovic.

159
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Alterando Historia / alternando historias» extiende las fron-
teras del museo y apunta al conocimiento en general como
toma de posiciones insertas en espacios y tiempos determi-
nados, incapaces de abarcar la comprensioén del mundo y al
tanto de los limites de la conceptualizacion y la sistematiza-
cion. Revelando el didlogo entre razon e imaginacion, entre
conciencia critica y creatividad, el arte puede plantarse como
intervencion disruptiva y no como soluciéon redentora, per-
mitiendo que «el museo funcion(e) como foro dialéctico mas
que como un monumento ceremonial'®’.

Los artistas invitados a participar en esta muestra fueron
el argentino Miguel Angel Rios, la coreana Sowon Kwon,
los estadounidenses Michele White y Kenneth Goldsmith,
el ruso Anton Vidokle y el venezolano Roberto Obregon'e'.
La muestra reuni6é propuestas diferentes, asociadas a repre-
sentaciones culturales como la cartografia territorial (Rios),
la idea de perspectiva central como representacion visual
(Vidokle), la descontextualizacion del coleccionismo privado
en las artes decorativas (Kwon), las disecciones de la bota-
nica (Obregon), la esfera publica y los medios de comunica-
cion (White) y la produccion textual (Goldsmith).

También se realizaron seis exposiciones de artistas mo-
dernos venezolanos asociados a la abstraccion geométrica, al
cinetismo o a la tradicion del ensamblaje, como Harry Abend
(1989), Alejandro Otero (retrospectiva, 1991), Jests Soto (re-
trospectiva, 1992), Miguel Borrelli (1993), Douglas Monroy
(1993) y Gabriel Morera (1996).

160 Ménica Amor, Alterando Historia / alternando historias, Museo de Bellas
Artes, Caracas, 1995, p. 98.
11 Salvo Obregon, todos los artistas residian en esa época en Estados Unidos.
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Pero el mayor nimero de exposiciones correspondid
a las practicas pictéricas y dibujisticas que reinterpretaban la
tradiciébn modernista con variantes abstraccionistas y figura-
tivas, que no se aproximaban a las posturas deconstructivas del
arte contemporaneo y favorecian el gusto dominante del mer-
cado de la época. Se presentaron alrededor de trece exposiciones
dentro de esta perspectiva: Ruth Bess (1990), Francisco Bugallo
(1990), Pancho Quilici (1990), Octavio Russo (1990), Glenn
Sujo (1990), Alirio Palacios (1991), Luis Noguera (1993), Oscar
Pellegrino (1993), Juan Calzadilla (1993), Susana Amundarain
(1994), Maria Eugenia Arria (1994), Gerd Leufert (1994), Diego
Barboza (1991), Luisa Richter (1997) y Edgar Sanchez (2000).

La tradicion histérica moderna contd con varias revi-
siones retrospectivas de artistas latinoamericanos, como el ar-
gentino Marcelo Bonevardi (1990), la cubana Amelia Peldez
(1991), el chileno Roberto Matta (1992) y la colombiana Bea-
triz Gonzalez (1994). También se exhibieron individuales de
algunos artistas que reinterpretaban codigos de la abstraccion
o la nueva figuracion, vinculandose con el auge pictérico in-
ternacional y los circuitos de mercado, como Luis Caballero
(1991), Manuel Hernandez (1993), Gonzalo Fonseca (1993)
y el puertorriquefio Arnaldo Roche-Rabell (1998). Se incluyo
también una colectiva que reunia el trabajo del uruguayo
Joaquin Torres-Garcia y la Escuela del Sur (1997).

Entre los artistas modernos europeos se exhibieron tra-
bajos del francés Edgar Degas (1990), del aleman-francés
Max Enst (1991), de los ingleses David Hockney (1992) y Alan
Davie (1994); del francés Georges Roualt (1996), del espafiol
Joaquin Sorolla (1997), del holandés Constant Anton Nieuw-
enhuis, y del grupo Cobra (1998).

Entre las exposiciones de arte antiguo se presentaron:
«Piranesi» (1991) «Dibujos italianos del siglo XVI al XVIII»
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(1991), «Principes, emperadores y obispos» (1992), «Tesoros
del arte italiano. La pintura en Emilia y Romagna del siglo
XVIal XVIII» (1993), «Naipes y tarots: juegos de imagenes»
(1994). También se organiz6 una muestra de ceramica prehis-
panica venezolana, titulada «Formas rituales. Vida y muerte
en la cerdmica prehispanica de Camay» (1993), que arrojé
nuevas lecturas sobre esta herencia patrimonial.

Durante la gestion de Ramos también se apoy¢ la difu-
sién de la fotografia. Se presentaron exposiciones del inglés
William Henry Fox Talbot (1990), el hungaro Robert Capa (re-
trospectiva, 1992), el brasilefio Sebastido Salgado (1996) y la
espafiola Cristina Garcia Rodero (1998). También se presentd
la colectiva «Fotografia argentina contemporanea» (1995).
La fotografia venezolana estuvo representada por una muestra
antoldgica de Roberto Fontana (1998).

Cabe destacar que como parte de la celebracion de los
Quinientos afios del descubrimiento de América, en 1992,
se organiz6 la exposicion «Magna Mater. El sincretismo
latinoamericano en algunas imagenes marianas» (1992), que
efectud un estudio sobre las diferentes interpretaciones de la
iconografia de la Virgen Maria en la pintura latinoamericana,
desde el siglo X VI hasta nuestros dias. Este trabajo fue reali-
zado por diferentes curadoras asistentes'®, bajo la direccion de
la curadora de Arte Medieval y Moderno, Anna Gradowska.
Aunque no se hizo una revision sobre el sistema moderno del
arte, esta investigacion contribuyd a que se plantearan nuevas
perspectivas de andlisis, més alla de la tradicional vision for-
malista enmarcada en la evolucion de los estilos, haciendo
hincapié en la revision de la nocién de lo latinoamericano.

12 Raquel Bentolila Levy, Carmen Hernandez, Antonieta Nufiez de Salas
y Carolina Pérez Rosales.
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También se organizaron exposiciones relativas al es-
tudio de las colecciones, tales como las primeras fotografias
del Museo de Bellas Artes (1990); exposicion y catdlogo ra-
zonado sobre los dibujos y acuarelas realizados por Camille
Pissarro en Venezuela entre 1852 y 1854 (1992); Goya (1991);
«Materia oscuray, sobre grabados de Matta y Lam (1992);
«La desnudez del papel», un estudio sobre el minimalismo en
dibujo, fotografia y estampa, en tres fases en el ano (1993);
«Casa abiertay, lecturas de las colecciones de pintura y escul-
tura, realizadas por cinco curadoras del MBA (1995); «;Qué
es un ensamblaje?» (1995), «Para-papel», revision de las
colecciones de papel (1996); «La ciudad y el campo» (1998).

La Coleccion egipcia, luego de ubicada en las rampas
del MBA en 1990, fue estudiada en la publicacion Fragmentos
de una realidad perdida (1990). También la Coleccion cubista,
donada por Pedro Vallenilla Echeverria, fue expuesta a varias
lecturas expositivas y a voluminosas publicaciones: E! plano
en el Cubismo (1991), El Cubismo, tradicion y vanguardia
(1993); y Coleccion Cubismo y tendencias afines (1994).

En resumen, la programacion estuvo mucho mas orien-
tada a apoyar la tradicion artistica moderna (alrededor de 37)
que las relativas al arte contemporaneo (alrededor de 25), en-
tendido no solo como la produccion «mads reciente» sino como
vision critica del sistema moderno del arte con sus nociones
de «trascendenciay, «originalidad» y «universalidad».

Se puede plantear que, a pesar de la publica apertura
de Ramos —quien habia jugado un papel significativo en el
apoyo al llamado arte «no convencional» en los afios 80—
hacia las nuevas propuestas, el peso de la tradicion se sostuvo,
pues el mayor esfuerzo se concentrd en los planteamientos ya
canonizados del arte moderno y antiguo. Por ejemplo, se ela-
bor6 un catalogo para los dibujos de Camille Pissarro, pero la
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Coleccion de arte latinoamericano no fue atendida con pro-
yectos editoriales que hubiesen permitido reflexionar sobre
los desplazamientos de sentido entre lo moderno y lo contem-
poraneo. De hecho, la exposicion «Casa abierta», ya mencio-
nada, no contd con catalogo y los textos reflexivos elaborados
para esa ocasion quedaron sin publicarse.

Cabe senalar también que durante la gestion Ramos se
altero la tradicion del MBA de celebrar su aniversario a partir
del ano 1938, cuando obtuvo sede propia, y se decidi6é asumir
que la fecha a considerar como fundacion institucional era
1917, el momento en que fue decretado. Es asi como luego
de haberse celebrado los 50 afnos del Museo en 1988, Ramos
celebro los 80 afios de la institucion en 1997. Esta situacion
cred confusion en el publico. En la presentacion del catdlogo
de la exposicion «Sorolla. 1863-1923», realizada entre sep-
tiembre y noviembre de 1997, Ramos enfatiza esta celebra-
cién y, ademads, emite comentarios conservadores que resultan
paradojicos frente a su apoyo al arte contemporaneo, como
directora y curadora de la institucion:

[...] es una gran satisfaccion, al inicio de la celebracion del
80 aniversario del Museo de Bellas Artes, presentar esta ex-
posicion antoldgica de Joaquin Sorolla. Pero no solo por eso:
también porque dentro de nuestra dedicacion a las artes uni-
versales de todos los tiempos, hemos mantenido con Espana
una relacion privilegiada ampliamente justificada por su
tradicion plastica'®.

163 Maria Elena Ramos, «Presentacion», Sorolla. 1863-1923, Museo de
Bellas Artes, Caracas, 11 de septiembre al 2 de noviembre de 1997, p. 4
[Cursivas mias, C.H.].
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Durante 1997 y 1998 se realiz6 una serie de actividades
en torno a esta celebracion; una de ellas fue la exposicion «Tes-
timonios de una historia: 80 afios del Museo de Bellas Artes»
(1998), que reunio obras de la Coleccion y material documental
sobre la trayectoria de la institucion. Lamentablemente, no se
hizo ninguna publicacion que hubiese contribuido a ofrecer
lecturas autocriticas sobre la historia y labor del Museo.

EL COLECCIONISMO DURANTE LOS ANOS 90

Durante los afios 90 el MBA increment6 el coleccio-
nismo. En la muestra «Nuevas adquisiciones», de 1992, que
reunia adquisiciones realizadas en los ultimos cuatro afios,
se presentaron 65 obras, de la cuales 52 correspondian a ar-
tistas venezolanos, nueve a artistas latinoamericanos, tres a
artistas europeos y una a una artista estadounidense. Muchas
de las otras obras ingresadas respondian a propuestas que,
a pesar de su actualidad temporal, no planteaban reflexiones
hacia los propios codigos visuales.

Entre las obras asociadas a la nociéon de arte contempo-
raneo, criticas de las premisas institucionales del arte moderno,
se ubicaban las instalaciones de los artistas venezolanos Do-
mingo Alvarez, Ali Gonzélez, Nan Gonzalez (fig. 95), Victor
Lucena, Roberto Obregon, Rolando Pefia, Antonieta Sosa
y Yeni, asi como las pinturas de Sigfredo Chacon, Eugenio
Espinoza y Ernesto Ledn, ademas de un ensamblaje de Carlos
Zerpa. En esta etapa también ingresaron algunas piezas que
en sus propuestas superaban las premisas modernas, como el
Cubo de nylon de Soto, de 1984, y unos ensamblajes de Elsa
Gramcko, de los anos 60 y 70.
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Fig. 95
Nan Gonzalez (Caracas, 1956), Yo y el espacio:
autorretrato, 1987. Instalacion con plexiglas, piedra,
fibra de vidrio, yeso, metal y dibujos

. en carboncillo sobre papel, 300 x 453 x 217 cm.
Col. Fundacion Museos Nacionales-MBA, Caracas.

Las obras de los artistas latinoamericanos adquiridas
fueron en su mayor parte propuestas pictdricas, salvo una
pieza del colombiano Carlos Rojas, representativa del cons-
tructivismo. Se incorporaron pinturas del argentino Victor
Chab, del brasilefio Arcangelo lanelli, de los colombianos
Santiago Cardenas, Jaime Franco y Manuel Hernandez; del
cubano Luis Cruz Azaceta y del uruguayo Ignacio Iturria.
En general, la mayor parte de los trabajos de estos artistas
recreaban codigos muy asimilados por el mercado del arte.

De las obras europeas, dos de ellas correspondian a maes-
tros antiguos y una al pintor espafiol Manolo Valdés, quien
dond un collage de gran formato de principios de los 90 que
revitalizaba la tradicion del pop.

En 1994 se present6 la exhibicion «Donaciones latino-
americanas», la cual reunio sesenta obras de artistas de Ar-
gentina, Chile, Colombia y Uruguay que se adquirieron para
la Coleccion del MBA por medio de una politica de dona-
ciones implementada por Ramos, quien visitd personalmente
los talleres de algunos artistas en Argentina, Chile y Uruguay.
Se logrd la donacién de 47 obras de treinta artistas. Este
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esfuerzo permitié6 complementar la representacion territorial
relativa a las propuestas modernas de orden historico, como
sucedio6 con las piezas relativas a la Escuela del Sur de disci-
pulos de Joaquin Torres Garcia, como los uruguayos Augusto
Torres, José Gurvich, Elsa Andrada, Jorge Damiani, Wifredo
Diaz Valdés, Francisco Matto y Nelson Ramos. También se
incorporaron piezas de artistas argentinos que integraron im-
portantes grupos, como Carmelo Arden Quin, perteneciente
a Madi; Enio lommi y Juan Melé¢, de la Asociacion Arte Con-
creto Invencion; Raul Lozza, afiliado al perceptismo; Roberto
Aizenberg, identificado con el surrealismo; Luis Felipe Noé
y Carlos Gorriarena, asociados a la nueva figuracion. Pero
entre estas donaciones también se encontraban algunas piezas
de los afios 90 relativas a la nocion de arte contemporaneo,
como las de los argentinos Jacques Bedel, Luis Benedit, Maria
Causa, Roberto Elia y Clorindo Testa.

Aunque con obras de los afios 90, los artistas chilenos José
Balmes, Gracia Barrios y Guillermo Nuafiez complementaban,
en la Coleccion latinoamericana del MBA, la representacion
de las propuestas neofigurativas emergentes en los afios 60, asi
como el trabajo de Marta Colvin se relacionaba con el segmento
del constructivismo escultdrico.

Algunos artistas chilenos relacionados con la nocion
de arte contemporaneo también donaron obras, como Arturo
Duclos, Patricia Israel, Oswaldo Pefa y Francisca Sutil.

La donacion de diecisiete obras de artistas colombianos
fue en esa oportunidad el resultado de un intercambio bilateral,
pues en 1991 un grupo de dieciocho obras de artistas venezo-
lanos habia sido donado al Museo de Arte Moderno de Bogota.
Este museo colombiano realizé entonces la seleccion para el
MBA. Aunque la mayor parte de estas piezas eran de factura re-
ciente —de fines de los anos 80 y principios de los 90—, pocas
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de ellas respondian a las premisas criticas del arte contem-
poraneo'®, Las piezas mas problematizadoras de la tradicion mo-
derna se asociaban al conceptualismo o al pop, como las obras
de Danilo Duefias, Luis Luna, Nadin Ospina y Ramiro Gémez.

Engeneral, lasadquisiciones en estos afios complementan
la representacion del arte moderno en el MBA, ya sea con pro-
puestas de factura reciente o histérica. En el caso de la dona-
cién colombiana, fueron pocas las piezas seleccionadas con
sentido reflexivo sobre el arte contemporaneo, privilegidandose
tendencias canonicas.

El recurso mas efectivo para adquirir piezas de arte
contemporaneo en esos afios fueron las donaciones parciales'®®
de los artistas expositores, como ocurrié con ocho de los invi-
tados a la muestra «Intervenciones en el espacio» (1995): Luis
Camnitzer, Ernst Caramelle, Lawrence Carroll, Joseph Kosuth
(fig. 96), Dan Graham, Terry Smith, Bucky Schwartz y Bri-
gitte Kowanz'®; y Christian Boltanski (fig. 97) para su muestra
individual en 1999.

184 Los trabajos de German Botero, John Castles, Rafael Echeverri, Con-
suelo Gomez, Jaime Iregui, Carlos Salas Silva, Ronny Vayda y Hugo Za-
pata representan la herencia del constructivismo; los de Rodrigo Callejas,
Luis Hernando Giraldo, Miguel Angel Rojas y Bibiana Vélez se asocian
a la pintura neofigurativa.

Como donacion parcial se denomina la gestion de comprar la pieza de un
artista a por lo menos 50 % de su valor, mientras este dona la diferencia,
quedando expresada en la ficha de registro como «adquisicion-dona-
ciony, seglin se aprecia en el libro Colecciones MBA Volumen I publicado
por el MBA en 2005, en el cual se reproducen todas las obras de las co-
lecciones de Arte Latinoamericano y de Arte Europeo y Norteamericano
Contemporaneo.

En esa ocasion la pieza de Gonzalo Diaz fue comprada, mientras la de
Victor Lucena fue donada. La obra de Micha Ullman no fue adquirida
por su dificultad técnica (un foso en el jardin cuyas paredes de vidrio no
sostuvieron la presion de la tierra himeda).

165

166



EL MUSEO DE BELLAS ARTES (MBA) Y EL ARTE CONTEMPORANEO... 409

Fig. 96 Fig. 97

Joseph Kosuth (Toledo, Ohio, 1945) Christian Boltanski (Paris, 1944),
Humboldt’s Range, 1995. Instalacion Les Bougies (Las velas), 1987.

en neodn con textos de Alexander von Instalacion compuesta por ocho
Humboldt, 1.805 x 484 cm. escuadras de metal y ocho

Col. Fundacion Museos Nacionales-MBA, figurines de metal recortado,
Caracas. medidas variables.

Col. Fundacion Museos Nacionales-
MBA, Caracas.

Con las donaciones también se amplid la representati-
vidad del arte contemporaneo. Por ejemplo, Yeni dono una de
las instalaciones exhibidas en su muestra de 1992 y luego doné
una pieza de 1981 del diio Yeni y Nan'®’; Teran dond una de
las instalaciones exhibidas en su retrospectiva de 1995; el ar-
tista argentino Miguel Angel Rios dond Penacho de plumas
en 1995 (fig. 98), luego de participar en la muestra «Alte-
rando Historia / alternando historias». Esta pieza representa
un mapa imaginario de América Latina, en el que se distingue
la representacion de Venezuela en una suerte de abanico de
tela plegada que contradice la cuadricula cartografica tradi-
cional. También Javier Téllez dono6 una version reducida de su

17 Yeni y Nan fue la autoria que emplearon las artistas Jennifer Hachshaw
(Yeni) y Maria Luisa Gonzalez (Nan) para identificar el trabajo corporal
que realizaban juntas durante los afios 80.
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instalacion «La extraccion de la piedra de la locuray, exhibida
en 1996. Francico Mariotti y Juan Pablo Langlois donaron sus
instalaciones exhibidas en 1996 y 1998 respectivamente. Tam-
bién algunas de las artistas invitadas a la muestra «Alegorias
de lo femenino» donaron sus piezas, como la argentina Kuki
Beski (fig. 99), y las venezolanas Mailén Garcia y Sara Ma-
neiro. En esa ocasion se adquirié por compra una de las se-
ries fotograficas de «Siluetas en lowa» de Ana Mendieta, que
registraron las acciones corporales realizadas por esta artista
entre 1976 y 1978, y que formaba parte de la seccion historica
de este estudio feminista del arte.
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Fig. 98 Fig. 99
Miguel Angel Rios (Catamarca, Argentina, Kuki Benski (Buenos Aires, 1951),
1943), Penacho de plumas, 1993. Acrilico La Venus de Miles, 1996-97.
sobre tela plegada con alfileres, 320 x 500 cm  Instalacion con fotografias,
Col. Fundacion Museos Nacionales-MBA, celuloide, lupas, textos, proyectores
Caracas. de diapositivas y pantalla,

300 x 400 x 500 cm

Col. Fundacion Museos Nacionales-
MBA, Caracas.

Vista parcial de la pieza en el MBA
Archivo fotografico de la artista.

En resumen, para fines de los afios 90 el MBA contaba
con un grupo significativo de arte contemporaneo producto
del esfuerzo de algunos curadores, incluida la propia direc-
tora. Sin embargo, el canon del arte moderno fue tan per-
sistente que la mayor parte de las piezas que ingresaron a la
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coleccion institucional fueron aquellas que formalmente se
podian asociar con los planteamientos formalistas modernos.

REAFIRMACION DEL PERFIL UNIVERSALISTA
Y «DE TODOS LOS TIEMPOS»

A pesar de la apertura hacia la comprension del arte
contemporaneo, durante la gestion de Ramos se sigui6 afir-
mando el perfil «universalista» del MBA, lo cual demuestra
el poco interés por abordar las relaciones de poder que han
mantenido vigente al sistema moderno del arte. Esto quedo
de manifiesto en el libro Museo de Bellas Artes. Obra re-
ciente. 1989-1998, publicado como resumen de gestion de
esta directora, cuando Corina Michelena y José Luis Blondet
comentaban la creacion de espacios para exhibir de manera
permanente algunas colecciones, como la de arte egipcio
y la de ceramica china y europea'!*®: «el Museo se propone,
a partir de 1989, rescatar y exponer aquellas joyas que ilus-
tran y definen con mas propiedad el propio perfil, “universal
y de todos los tiempos”, de esta institucion»'®.

Mas adelante reafirmaban este propodsito, cuando plan-
teaban: «Como un rasgo caracteristico de la gestion de estos
ultimos afios, podria sefalarse: el rescate del perfil»'’’. Ambos

18 La Coleccion egipcia esta constituida por un grupo de piezas compradas

al Metropolitan Museum of Art de Nueva York en 1958; y la Coleccion
de ceramica china y europea esta conformada por 540 piezas donadas por
Enrique Otero Vizcarrondo en 1952, y por 295 piezas donadas por José
Ramon Urbaneja en 1956.

199 Corina Michelena, José Luis Blondet, Museo de Bellas Artes. Obra re-
ciente. 1989-1998, Museo de Bellas Artes, Caracas, 1999, p. 19 [Cursivas
mias, C.H.].

170 Ibidem, p. 48.
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investigadores del MBA hacian referencia a una ponencia presen-
tada por Ramos en 1992, titulada «Museos de arte: reflexiones
sobre el perfily, que fue publicada luego, en 1997, en coautoria
con Peruga. Aqui se reafirmaba la tradicion de este organismo
y el sistema moderno del arte que, en su proceso de occiden-
talizacion, ha privilegiado la idea de arte como algo «tnicoy,
negando su diversidad en la préctica:

El Museo de Bellas Artes de Caracas es sin duda el mas enci-
clopédico de los museos de arte del pais, o el que podriamos
considerar como dedicado en mayor medida a una vision
general del arte. Frente a la poblacion, el Museo de Bellas
Artes tiene, o debe tener, la posibilidad de mostrar como la
creacion artistica es una en todas las épocas y lugares!”'.

La constante afirmacion del modelo moderno occidental,
«universal», ha determinado que la trayectoria del MBA haya
estado marcada por la seleccion de artistas internacionales,
mayoritariamente europeos y estadounidenses. Esto responde
a que las autoridades —directores y curadores—, incluidas
las diferentes personalidades que han estado vinculadas a la
gestion —Junta de Conservacion y Fomento, Sociedad de
Amigos, Fundacion de Amigos del MBA— han «naturali-
zadoy» con su practica profesional el sistema moderno del arte,
ya que los esfuerzos por superar los limites institucionales han
sido realmente escasos.

En el recorrido historico por la practica museistica del
MBA se observa que muchas actividades han estado asociadas

I Maria Elena Ramos, Iris Peruga, «Museos de arte: reflexiones sobre
el perfily, Temas de museologia, Serie Reflexiones en el Museo, N° 1,
Museo de Bellas Artes, Caracas, 1997, p. 11.
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directamente con los coleccionistas privados. Es decir, el Mu-
seo exhibe y valora en este ejercicio, mientras los coleccio-
nistas ven afirmados los valores de su seleccion y se refuerzan
con las nuevas propuestas que alli se exhiben. Se ejerce asi
una valoracion reciproca: Museo y coleccionistas refuerzan
sus juicios valorativos, de manera muy directa, sobre todo
en la primera mitad del siglo XX, cuando la élite criolla esta tan
estrechamente ligada a la definicion de las politicas culturales.

Las tensiones del campo artistico se observan en las su-
cesivas direcciones del MBA. Comienzan aquellos asociados
a la idea naciente de lo «moderno» (el paisajismo), hasta los
afos 50, cuando las directrices pasan a manos de los mas «con-
tempordneosy, hasta avanzados los afios 70, que consolidan
el canon del arte moderno y crean las bases del canon del
arte contemporaneo.

Un nuevo espiritu de renovacion representaba la figura
de la critica de arte Maria Elena Ramos, quien se habia dado
a conocer en el medio cultural como profesional abanderada de
los movimientos vanguardistas de los afios 80, sobre todo
de las acciones corporales y del arte conceptual. Durante
su gestion se presentaron varias revisiones del arte contempo-
rdneo, como la exposicion «La década prodigiosa. El arte ve-
nezolano en los 60», a cargo de la curadora Federica Palomero,
en 1995. También se publicaron varios textos relativos a la ac-
tuacion del MBA, pero sin llegar a advertir criticamente el rol
legitimador del Museo.

En general, durante la gestion de Ramos se consolida el
canon del arte contemporaneo, pero asociado a la factura for-
malista de las obras tardias del arte moderno. Por ello, las obras
emergentes y mas criticas de los jovenes activos en los afios
90 no gozaron de mucha receptividad en el MBA, como por
ejemplo los venezolanos Juan Nascimento y Daniela Lovera
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(cuya autoria es reconocida como Nascimento/Lovera), Ale-
xander Apostol, Argelia Bravo, Dulce Gomez, José Antonio
Hernandez-Diez, Juan Carlos Rodriguez, entre otros. Un caso
excepcional lo represent6 la exposicion de Javier Téllez, en
1996, que contd con algunas resistencias internas, pues se
consideraba que su propuesta no tenia cabida dentro de los tér-
minos del arte contemporaneo. La identificacion del canon del
arte contemporaneo con las propuestas conceptuales menos
politizadas criticamente se verd mas claramente cuando se es-
tudien las gestiones de la Galeria de Arte Nacional y del Museo
de Arte Contemporaneo.

Con la gestion de Ramos se cierra asi nuestro abordaje
a la trayectoria del MBA, cubriendo solamente el siglo XX. Tal
como se sefialé al comienzo de este capitulo, para efectos de la
conformacion del campo y del canon del arte contemporaneo en
Venezuela, el periodo sociopolitico que continua con el cambio
de siglo implica asumir otras perspectivas de analisis en ma-
teria de politicas culturales que exceden el objetivo planteado.

Por haber sido el primer museo de arte fundado en Ve-
nezuela, el MBA cumplié un rol decisivo en la asimilacién
y proyeccion de los cambios que fueron ejerciendo las prac-
ticas artisticas durante el siglo XX. Esta labor fue comple-
mentada desde mediados de los afios 70 con la fundacion de
la Galeria de Arte Nacional, debido a que se introdujo la re-
flexion sobre las posibles caracteristicas de un arte «propio»,
segun se vera en el proximo capitulo.



Capitulo V
La Galeria de Arte Nacional:
un museo para «lo propio»

TAL como SE COMENTO en el capitulo anterior, a mediados
de los afios 70 se fue generando en el campo cultural vene-
zolano la necesidad de crear un museo dedicado al estudio
y proyeccion del arte nacional.

La Galeria de Arte Nacional (GAN) se cred por decreto
del Inciba en 1974 y abrio sus puertas en 1976, luego que
se firmara su acta constitutiva, redactada por el Consejo
Nacional para la Cultura (Conac)'.

La GAN se consolidé como proyecto en un periodo en
que en el pais se debatia la idea de «dependencia cultural»
como una relacion desigual con los llamados paises desarro-
llados. En 1973 Alfredo Chacoén sefialaba al respecto: «la de-
pendencia estructural de Venezuela con respecto a Estados
Unidos como centro imperialista de poder, caracteriza su
situacion en el mundo y su conformacion sociocultural»?. Por

' Consejo Nacional de la Cultura (Conac). Directorio, «Resolucion N° 8.
Galeria de Arte Nacional. Definicion, objetivos y funcionamiento»,
7 de abril de 1976, en Galeria de Arte Nacional, Veinte afios por el arte
venezolano 1976-1996, Galeria de Arte Nacional, Caracas, 1996 [1976],
pp. 246-250.

2 Alfredo Chacon, «Trayectoria ideologica de la izquierda cultural venezo-
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ello no es casual que desde principios de los afios 70 se hayan
gestado una serie de propuestas en materia cultural®.

En 1975, entre los objetivos del Consejo Nacional para
la Cultura (Conac) también se enunciaba la necesidad de pro-
teger la cultura nacional, aunque desde una amplitud «uni-
versaly. En la Ley del Conac, publicada en Gaceta Oficial en
agosto de 1975, en el articulo 3° dedicado a los objetivos de
las politicas del Estado, se planteaba:

d) Promover en el pais una politica cultural de amplitud
universal y de decidida proteccion a las manifestaciones y
creaciones culturales nacionales.

Y en el ordinal siguiente, se reforzaba esta idea de proteger
lo local:

e) Crear politicas destinadas a la afirmacion y promocion de
los valores de la tradicion y cultura nacionales para evitar los
efectos contrarios y de dependencia que pudieran engendrar
ciertos procesos de transculturacion®.

lana (1958-1973)», V.V. A.A., Venezuela. Crecimiento sin desarrollo, Edi-
torial Nuestro Tiempo y Universidad Central de Venezuela, México DF,
1982 [1973], p. 387.

*  Ademas de la GAN, se crearon el Museo Nacional del Folklore (1972),
el Centro de Estudios Latinoamericanos Romulo Gallegos (1974) y el
Museo de Arte Contemporaneo de Caracas (1974). En 1973 también se
elabor6 el anteproyecto para la creacion del Centro Latinoamericano
para el Desarrolo Cultural (Clacdec), y en 1974 se decreté la creacion de
la Biblioteca Nacional.

4 Consejo Nacional de la Cultura (Conac), «Ley del Conac», en Gaceta
Oficial N° 1768, Caracas, 29 de agosto de 1975. Reproducida en la pagina
web Aldea educativa: http://www.aldeaeducativa.com/aldea/Ley?2.
asp?Which=24. Fecha de consulta: 8/3/2008.
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Es posible que debido a este particular interés por reac-
tivar la idea de lo nacional, se haya cuestionado de manera poco
satisfactoria la labor museoldgica desempenada por el MBA,
que para entonces orientaba sus politicas hacia un abierto
dialogo con el escenario internacional. Llama la atencion que
en algunas justificaciones sobre la creacion de la GAN se alude
a un supuesto «error» de las politicas culturales desarrolladas
hasta los afios 70, como ha senalado Felipe A. Massiani:

La Galeria de Arte Nacional (GAN) nace como respuesta
auna de las fallas mas profundas dentro de la situacion plan-
teada: la manera como se relaciona el hombre de Venezuela
con el conocimiento de su propia historia, de sus propios
valores culturales, de su propia identidad creativa’.

En el caso del «voto salvado» de Miguel Otero Silva, ya
comentado en el capitulo «El Museo de Bellas Artes (MBA) y el
arte contemporaneo en Venezuelay, se responsabilizé al MBA
de no haber cumplido con la «mision de servicio al arte venezo-
lano». Esta acusacion sorprende, puesto que desde su creacion
este museo respondid a un perfil «universalista», en el cual lo
«nacional» debia inscribirse, a modo de vitrina, hacia la proyec-
cion internacional. Es decir, lo nacional se prefiguraba en es-
trecha relacion con el canon occidentalizado del arte moderno.

Todo esto hace suponer que en los afos 70 se habia des-
pertado de manera fehaciente una preocupacion nacionalista
que exigia reorientar la economia, la politica, y también las
estrategias culturales. Se aspiraba estimular un conocimiento
de «lo propio».

5 Felipe Massiani A., La politica cultural en Venezuela, Unesco, Caracas,
1977, p. 609.
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Pero también la GAN se cred en momentos en que el
pais gozaba de una favorable situacion econdmica, ya que se
habia nacionalizado la industria petrolera, lo que representaba
ingresos importantes de orden fiscal®. Esta situacion favorecio
sobre todo al programa de adquisiciones de la GAN, pues en
1978, a dos afios de haberse inaugurado, la institucion habia
duplicado las obras de arte venezolano provenientes del MBA
que conformaron su patrimonio inicial (789), segiin comen-
taba Rafael Romero en 1996, afiadiendo que «para 1983 casi
alcanzaban las tres mily’.

Se puede considerar como texto fundacional de la GAN
un documento titulado Galeria de Arte Nacional. Un destino
para el arte venezolano, publicado en 1978, a modo de folleto,
sin autoria identificada. Esta publicacion de catorce paginas (sin
paginacion) esta dividida en varios segmentos. Comienza con
un texto reflexivo, titulado «Nuestra identidad cultural», que
describe ese momento historico a través del reposicionamiento
de las naciones «segun sus recursos, necesidades e identidades,
el cual incita a prever un nuevo orden de cosas»®. Esta descrip-
cion alude a la necesidad de asumir una postura politica frente
alabusqueda «en el despertar de una auto-determinacion indis-
pensable para la supervivencia de las naciones»’. Se acusa a la
«penetracion, dominacién y dependencia» en lo cultural, y se
plantea como objetivo la busqueda de la identidad y la autonomia:

Esta suerte de abundancia marc6 la décadas de los 70 y 80, para luego ex-

perimentar una crisis que mantendra al pais en un estado de inestabilidad

hasta fines de siglo, que se expresara con altibajos en la labor museoldgica.

7 Rafael Romero, «La Coleccién Permanente de la Galeria de Arte Na-
cional. Un patrimonio de todos los venezolanosy, Veinte afios por el arte
venezolano 1976-1996, Galeria de Arte Nacional, Caracas, 1996, p. 47.

8 Galeria de Arte Nacional (GAN), Un destino para el arte venezolano,

Galeria de Arte Nacional, Caracas, 1978, s/p.

Idem.
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La Galeria de Arte Nacional, planteada en el terreno de
la creacion plastica, se inscribe en el marco de estas preocupa-
ciones positivamente nacionalistas, aunque signadas por una
conciencia universal. Ella se hace presente para que, desde
la perspectiva que nos hemos trazado y desde nuestras cir-
cunstancias, por libre libertad de proyectarnos, nos demos
como genuinos creadores e intérpretes de una cultura propia'’.

Aunque el impulso nacionalista se asuma como «posi-
tivoy, la GAN se crea sobre las bases de la creacion de la GAN
se sustenta en una postura negativa acerca de la labor que hasta
ese momento habia ejercido el MBA —y que ademas implico
la renuncia de Arroyo—, y también en relacion a la idea de una
contemporaneidad dialégica con el escenario internacional.
A esto se afiade que se diagnostica el momento como «de ac-
tual deterioro» y se critica la «corrupcion de la sensibilidad por
obra de un mercantilismo inescrupuloso»''. En ese momento la
GAN se imagina como «un organismo idoneo» para solventar
esta supuesta crisis que, segun el documento, también afecta
la proyeccion internacional de los artistas venezolanos: «Pare-
ciera que la produccion de nuestros artistas carece de interés
para el extranjero»'?. Este texto fundacional termina alertando
sobre los peligros de la asimilacion del sistema valorativo
occidental, ya que

[...] las nuevas generaciones corren el peligro de adquirir,
a través de una educacion deformada y del mensaje impreciso
divulgado por los medios de comunicacion, una vision harto

10 Tdem.
1 Idem.

2 Idem.
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negativa e inexacta por la ingerencia [sic] de factores alie-
nantes, interesados en mantener un estado de desconcierto'.

La GAN representa, finalmente, el ente que supuesta-
mente recuperara la tradicion de lo nacional. Queda definida
como «la institucion museistica del Estado que, al mas alto
nivel y jerarquia, estd consagrada plena y especificamente
a difundir, preservar, estudiar y fomentar las artes plasticas
venezolanas de todos los tiempos'. En ese documento se
adelanta una definicion de la idea de «arte venezolanoy:

Se entiende por arte venezolano todas aquellas obras de ca-
racter plastico e interés creativo realizadas por venezolanos,
originarios y de adopcion, tanto en el pais como fuera de él,
tales como pintura, escultura, dibujo, grafica, disefio, foto-
grafia, textiles, ceramica, arte popular, etc., desde los tiempos
de nuestros aborigenes hasta la época actual. En una primera
etapa la Galeria se abocara tan solo tangencialmente a los
objetos de culto de uso ordinario funcional, como muebles,
orfebreria, etc.'.

En este mismo documento se especifica la estruc-
tura organizativa y, a diferencia del MBA, no se concibe un
cuerpo curatorial, sino un Departamento de Investigacion
destinado a estudiar «metoddica y sistematicamente el arte
venezolano en todos sus periodos»'®, motivo por el cual no
se establecen perfiles de coleccionismo temporal o técnico.
Ademas, los investigadores no se encargarian de disefar la

3 Idem.
Idem.
5 Idem.
16 Tdem.
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programacion expositiva, ya que esta queda a cargo del Depar-
tamento de Programacion. Las funciones de los investigadores
se concentran en disefiar lineamientos tedricos generales,
recopilar y procesar material documental para las investiga-
ciones y el estudio de la coleccion.

También se reitera la figura de la Junta de Conservacion
y Fomento que, desde ahora, serd la misma que para el MBA.

Finalmente, este documento reproduce el decreto de
creacion de la GAN, emanado por el Inciba'’, que contiene
seis consideraciones y siete resoluciones.

En las consideraciones se asume el patrimonio artis-
tico y cultural venezolano como «signo viviente, testimonial,
de nuestro modo de ver y realizarnos como puebloy, el cual
«ha sido revelacion constante de una sensibilidad creadora ex-
cepcional que no ha sido investigada de manera sistematica.
Ese legado debe «perdurar en el plano més sustantivo» para
que cumpla «su finalidad esencialy, vale decir, integrarse como
«objetos abiertos a la revelacion de su significado profundo al
nucleo social y humano de donde surgieron, y desde alli, pro-
yectarlo a la confrontacion universaly, a partir de «nuestras
necesidades sociales e individuales de penetrar, conocer y com-
prender». Finalmente, la GAN debe actuar como «instrumento
formativo y dinamico que estimule el conocimiento y la con-
ciencia creativa a los bienes de la cultura nacional»'®. En re-
sumen, se le otorga a la GAN un importante rol «formativo»
sobre el patrimonio cultural nacional.

Las alusiones al «arte» se realizan en las resoluciones,
donde se definen los mecanismos a seguir. Alli se agrega que,
ademas de la investigacion, rescate y difusion de las obras

17" Segun Oficio N° 105 de la Presidencia, del 1 de octubre de 1974.
18 Galeria de Arte Nacional (GAN), Un destino..., ob. cit., s/p.
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de los artistas venezolanos, este patrimonio se debe «mos-
trar de manera organica, segun los recursos museisticos mas
actuales», desde «posibles o inéditos enfoques en cuanto
a andlisis e interpretacion de dichos materiales». También se
resuelve promover el trabajo de «jovenes creadores cuyo tra-
bajo, por su densidad, calidad y experiencia realizada, se hagan
acreedores de estimulo y reconocimiento especial». Se afiade
que se deben presentar continuamente «exposiciones de gran
envergadura sobre las obras fundamentales de los artistas
venezolanos de importancia, del pasado y del presente»”.

Estas dos ultimas resoluciones son de vital importancia
para este trabajo de investigacion porque, a pesar de que no
se hace referencia directa a la idea de «arte contemporaneo»,
esta queda enunciada en la mencion a los «jovenes creadoresy.
Sigue imperando entonces la relacion de lo «contemporaneo»
con «lo mas reciente». Y cuando se plantea que los jovenes
recibiran «estimulo y reconocimiento» por la «densidad, ca-
lidad y experiencia» de sus trabajos, se alude a los pardme-
tros tradicionales de «trayectoriay, sustentados en la biografia
y el curriculo. En resumen, a pesar del esfuerzo por decretar
posturas relacionadas con «lo propio», se sigue dejando como
referente el modelo de valoracion eurocéntrico asociado al
sistema moderno del arte.

LAS EXPOSICIONES EN LA GAN
En 1976 la GAN organiz6 su primera exposicion, una
retrospectiva de Jacobo Borges que se presentd en la nueva

sede del MBA, debido a que en esta etapa sus espacios no

9 Idem.
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estaban operativos porque se estaba realizando el traslado de
oficinas y unidades de montaje del MBA desde el antiguo
edificio a su nueva edificacion, que es su sede actual.

Luego de la firma del acta constitutiva de la GAN en
1976, en la cual quedaron establecidos su edificio y su co-
leccion, con el patrimonio del MBA, se inicidé una intensa
programacion expositiva en la sede y fuera de ella.

En 1977 se presentaron diecisiete exposiciones en sede
y tres itinerantes. Entre estas muestras, se organizaron diez
individuales y colectivas de artistas activos en la época, una
revision del paisaje pictorico venezolano, una retrospectiva de
Armando Barrios y muestras historicas de piezas prehispa-
nicas, pintura y fotografia del siglo XIX. Es decir, la GAN
comienza su gestion con el apoyo a los artistas que institucio-
nalmente eran asociados a la idea de «arte contemporaneoy,
como los abstractos geométricos: Rafael Martinez y Rubén
Nuiez; y entre los de la «nueva figuraciony», Abilio Padron,
Edgar Sanchez y Carmelo Nifio.

En 1978 se presentaron trece exposiciones en sede. Las
«mas actuales» fueron las individuales dedicadas a Oswaldo
Subero, Mercedes Pardo y Jacobo Borges; entre las colectivas,
se exhibieron los premios del Salon Arturo Michelena y una
panordamica de la pintura venezolana.

En 1979 se observa un interés por lo contemporaneo
cuando se presentan dos exposiciones individuales de artistas
cuyos trabajos asumen una orientacion critica, Héctor Fuen-
mayor y Claudio Perna, considerados hoy en dia pioneros del
arte conceptual en Venezuela pues representan las caracteris-
ticas del arte contemporaneo que cuestiona las premisas del
arte moderno.

Con el enunciado «La premisa es dudar...», Fuenmayor
estaba reflexionando sobre el sistema moderno del arte, a partir
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de una parodia de las propuestas para entonces mas recientes
asociadas a la abstraccion, sobre todo el minimalismo, por su
condicion meramente formalista. Por ello, redimensionaba las
estrategias geométricas para acentuar su caracter vacio. Fuen-
mayor presentd dibujos en los cuales quedaba en evidencia
el borron y el texto; ademas, hizo una amplia reinterpreta-
cion dibujistica (manchas y diversas distorsiones) de la obra
Miranda en la Carraca, de Arturo Michelena (fig. 100),
considerada para entonces una obra clave del arte nacional.

. Fig. 100
Héctor Fuenmayor (Caracas, 1949), Miren la cara
— Serie Miranda en La Carraca, 1977.
Fotocopia frotada sobre papel, 35,2 x 28 cm
Archivo fotografico Fundacion Museos Nacionales-
GAN, Caracas.

En la presentacion institucional, Manuel Espinoza, di-
rector de la GAN, aclaraba que entre los objetivos de estu-
diar el arte venezolano estaba el apoyo a los jovenes artistas,
y agregaba:

Asi, la muestra de Héctor Fuenmayor, representativa de
una de las tendencias del arte conceptual, se inscribe dentro
de esta orientacion que busca, como uno de sus objetivos, la
reflexion y el analisis tanto del espectador como del artista®’.

20 Manuel Espinoza, «Presentacion», La premisa es dudar... Héctor Fuen-

mayor, Galeria de Arte Nacional, Caracas, 1979, p. 2.
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Llama la atencion que si bien Espinoza reconocia la con-
dicion critica de este tipo de practicas artisticas, todavia no asi-
milaba que el mayor objetivo era poner en duda la tradicion
canonica del sistema moderno del arte, incluidos el museo y su
condicion consagratoria (evidente en el trabajo de Fuenmayor
sobre Miranda en la Carraca). Incluso Juan Calzadilla, en la
entrevista que le realizd en esa ocasion a este artista, tampoco
comprendia del todo esta situacion, ya que hizo mucho hincapié
en las estrategias formales empleadas por Fuenmayor, como la
indistincion entre dibujo y pintura, y la oposicion entre lo blanco
y lo negro, para terminar apuntando un problema perceptual:

En una palabra, se desmonta el acto por el que se percibe
o0 a partir del cual se cree que se comienza a percibir. [...] La
imagen continta siendo un instrumento aunque tenga una in-
flexion expresiva, como cuando haces uso de estereotipos, al
estilo de la archiconocida imagen de Miranda en la Carraca®.

Fuenmayor respondi6 elaborando una critica al campo
mercantilista de la imagen, representado por la publicidad
que pone en entredicho el sentido de la produccion artistica,
y recurriendo posiblemente a las premisas de Joseph Beuys
sobre la ruptura de los limites entre el arte y la vida cotidiana,
sefnalaba que

[...] el ser humano parece no haber comprendido ain que la
razon no es el tnico recurso con que cuenta para vivir y en
tanto persiste en su obstinacion continuaran existiendo los
museos y las galerias. Podria vivir el resto de mi vida en un

2 Juan Calzadilla, Héctor Fuenmayor, «Dialéctica de la meditacion», en

La premisa es dudar..., ob. cit., p. 8.
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mundo sin arte, pero no en un mundo sin un arte del vivir.
Sin embargo, vivir hoy en una sociedad tan exageradamente
materialista y autodestructiva exige asumir una actitud mo-
ralmente admisible. El arte es uno de los pocos modos de
vida que ofrecen vivir tal actitud, es uno de los escasos re-
ductos que ha poseido el ser humano a favor de una postura
mas gallarda ante el universo, pero ;de qué nos sirve el arte
si no nos sirve la vida?*

Fuenmayor ya habia presentado exposiciones en las
cuales ironizaba sobre el uso del color en la pintura abstracta
contemporanea”, como su muestra «Amarillo Sol KYV68»,
presentada en la Sala Mendoza en 1973, donde pintd dos pa-
redes de la sala de amarillo, aludiendo a la paleta cromatica in-
dustrial. En esa oportunidad también incorpor6 la pieza Azul
clasificado, compuesta por una gran zona plana de color azul
identificado a su izquierda con un nimero. Fuenmayor aclaré
en esa oportunidad su objetivo para El Nacional:

El color esta identificado en la muestra con el nombre y ni-
mero por el cual se le reconoce en la carta de colores de

2 [bidem, p. 9.

3 Esta ironia estaba asociada al expresionismo abstracto estadounidense,
sobre todo con figuras como Mark Rothko, quien trabajaba con bloques
cromaticos desde los afios 50, pero con el objetivo de expresar un es-
tado mistico, lo cual estaba ausente en la abstraccion europea de princi-
pios del siglo XX. También se puede entender como reinterpretacion de
los planteamientos de Yves Klein, quien en los afios 60 designo al azul
ultramar como el IKB (Internacional Klein Blue) para usarlo en sus ac-
ciones corporales, como Antropometrias en azul, en la cual empleaba el
cuerpo como pincel para «pintar» las telas. Ademas de esta tradicion,
Fuenmayor parodia las estrategias minimalistas que emplean la geome-
trizacion del espacio y zonas planas de color.
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donde fue seleccionado. Mi interés en esta muestra reside en
esto. Es un color, solo, identificado con los datos que se le
asignan para su uso corriente*.

La muestra «Fotografia andnima de Venezuela», de
Claudio Perna (figs. 101 y 102), también presentada en 1979,
introducia en la GAN nuevas estrategias artisticas como la re-
copilacion de materiales de desecho, pues este artista exhibio
una serie de fotografias abandonadas en un laboratorio fotogra-
fico. Esta accion ponia en entredicho la nocion de autoria, a la
vez que cuestionaba la idea de trascendencia, pues las imagenes
representaban tomas casuales y no situaciones supuestamente
trascendentes desde la perspectiva tematica tradicional.
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Fig. 101
Claudio Perna (Milan, 1938-Holguin, 1997), Fotografia anonima de Venezuela,
1979. Plata en gelatina, dimensiones variables (36 fotografias)
Col. Fundacion Museos Nacionales-GAN, Caracas

Ademas de Perna y Fuenmayor, en 1979 la GAN orga-
nizo otras catorce exposiciones que abarcaban diferentes mo-
mentos histdricos. Se privilegio el arte moderno consagrado,
como el trabajo de Mercedes Pardo, el Circulo de Bellas Artes,

24 Galeria de Arte Nacional (GAN), «Héctor Fuenmayor» (biografia),
La premisa es dudar..., ob. cit., p. 11.
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Fig. 102
Claudio Perna, Fotografia anonima de Venezuela, 1979 (detalle)

Oswaldo Vigas, Armando Rever6n y una revision historica
del arte constructivo, de 1945 a 1965. Los planteamientos mas
vinculados a la nocién de arte contemporaneo fueron una exhi-
bicioén de Gladys Meneses y una colectiva titulada «Tendencias
figurativas contemporaneasy.

En 1980 se presentaron 21 exposiciones, de las cuales
ocho fueron lecturas de la Coleccion, otras sobre los paisajistas
de principios de siglo, una de fotografia documental de Chris-
tian Belpaire y una gran colectiva tematica sobre la historia de
la figuracion, titulada «Indagacion de la imagen: la figura, el
ambito, el objeto... 1680-1980», presentada a fines de 1980
hasta principios de 1981. La mas asociada al arte contempo-
raneo fue «Alfabeto polisensorial y otras proposiciones sobre
la escrituray, de Asdrubal Colmenarez, en abril de 1980.

Sin embargo, en 1980 la apertura hacia lo contemporaneo
comenz6 a ampliarse cuando se incorporaron dentro de la pro-
gramacion varias acciones corporales, como Polaroid perfor-
mance, de Pedro Teran; Presencia. Performance, de Yeniy
Nan?, Conversacion con bario de agua tibia, de Antonieta

% Tal como se aclaro en el capitulo «El Museo de Bellas Artes (MBA) y el
arte contemporaneo en Venezuela», Yeni y Nan identifico la autoria del
trabajo conjunto de las artistas Jennifer Hachshaw (Yeni) y Maria Luisa
Gonzélez (Nan).
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Sosa; y «Arte bipedo: resefia venezolana del arte de acciony.
La accion de Pedro Teran formaba parte del Programa Arte No
Convencional, que habia disefiado este artista para Fundarte,
que tuvo una duracién de seis meses y planteaba la realizacion
de acciones en el marco de las exposiciones programadas. Por
ello, su Polaroid performance fue presentado en el marco de la
exposicion «Arte constructivo venezolano 1945-1965», que es-
tuvo abierta hasta marzo de 1980. La GAN public6 un sencillo
documento impreso que recogi6 las reflexiones del artista sobre
la necesidad de incorporar la participacion del espectador en la
experiencia artistica:

El estimulo que las tendencias constructivas, en sus propuestas
originales, ofrecieron para un progresivo abandono del objeto,
es importante precedente en muchas tendencias artisticas con-
temporaneas y un ejemplo mas de la posibilidad de extension
del arte. [...] Establecido este contexto, quedaria definir en
su intencion principal la Polaroid performance como una
excusa para incorporar al individuo a una operacion activa
(a diferencia de su condicion tradicional de receptor pasivo),
promovedora de la capacidad creativa de é1%.

En el marco de la muestra colectiva «Indagacién de la
imagen» se presentd «Arte bipedo: resefia venezolana del arte
de acciony, bajo la conduccion del artista visual y actor Marco
Antonio Ettedgui. Este evento fue uno de los primeros que
reunio colectivamente a un grupo de artistas alrededor del
arte de accion corporal, méas conocido como performance.

26 Pedro Teran, Polaroid performance, Galeria de Arte Nacional, Caracas,
1980, s/p.



430 DESAFIANDO EL CANON: EL ARTE CONTEMPORANEO EN VENEZUELA

Ettedgui presentod la accion Feliz cumplearios, Marco
Antonio, el 14 de diciembre de 1980 (fig. 103), que constaba
de dos momentos: una reinterpretacion caribefia de piezas de
Pedro Vargas, y luego, la celebracion de su cumpleafos, en
una fiesta desenfadada que incluia pinatas. En esa oportu-
nidad Ettedgui elaboré un texto explicativo que luego fue
reproducido en un libro sobre su trabajo:

[...] después de asegurarme de que el ptublico no cambia con
el arte, aseguro que me importa un coflo si mi arte es capaz
de renovar la estructura organizativa de instituciones cultu-
rales, o si mis acciones / informaciones van a modificar los
precios de los materiales tecnoldgicos, o si a través de ellas
podré alterar la tasa de mortalidad infantil por las lluvias
de Caracas. Ahora, el cofio si me importa cuando mi arte
puede alterar la conducta privada del espectador y asi alterar
la mia, como artista en las mismas condiciones nerviosas del
espectador. Resolvi mi arte a través de la reforma del con-
cepto «funcion social del arte» hacia «funcion individual del
arte hacia un fin social»?’.

Elsa Flores coment6 esta pieza, en enero de 1981, en
El Universal: «advertimos en Marco Antonio Ettedgui la in-
tencion, bastante explicita, de desplazar los valores estéticos
desde la obra de arte tradicional a la vida cotidiana»?®®. Tam-
bién en «Arte bipedo: resefia venezolana del arte de accion»
participaron Carlos Castillo, Winston Cortez, Roberto Obregon,

27 Marco Antonio Ettedgui, Arte-Informacion para la comunidad, Ediciones

Oxigeno, Caracas, 1985, pp. 212-213.

Elsa Flores, «Performances en la Galeria de Arte Nacional», en Con-
vergencias (temas de arte actual), Monte Avila Editores, Caracas, 1983
[1981], p. 92.

28
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Fig. 103
Marco Antonio Ettedgui (Caracas, 1958 - 1981), Feliz cuplearios, Marco Antonio,
14 de diciembre de 1980. Accion presentada en «Arte bipedo: resefia venezolana
del arte de accion», GAN Archivo fotografico de la Sucesion Ettedgui

Julie Restifo, Hernan Suarez, Amber Teran, Pedro Teran, Javier
Vidal, Angel Vivas Arias, Alfred Wenemoser, Yeni y Nan,
y Carlos Zerpa.

Zerpa, con Apuntes sobre un doctor, realizé un ritual
asociado a la santeria y a las practicas medicinales populares,
ironizando la representacion de EI nifio enfermo de Arturo
Michelena, exhibida en «Indagacion de la imagen». Roberto
Obregon presentd Accion N° 5. Fiir Elisa... Oder Elisa nimm
Deine Rose, consistente en plantar un rosal y registrar foto-
graficamente su crecimiento por seis semanas.

En el balance realizado por Elsa Flores esta reconocia
que, a pesar de la diversidad critica de las propuestas, el es-
fuerzo del organizador por establecer didlogos con el arte
tradicional venezolano fue estimulante:

El reto era quiza desmesurado. Confrontar los nuevos
codigos con cddigos sacralizados por la historia, la critica,
la nacionalidad, el mercado del arte, una cierta idea de la
identidad cultural, etc., constituia en si una proeza e impli-
caba riesgos no desdefiables. [...] Congratulamos a Marco
Antonio Ettedgui por su iniciativa y a Manuel Espinoza por
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haber abierto las puertas a lenguajes que, en nuestro medio,
suscitan frecuentemente el recelo institucional. Hubo fa-
llas, pero hubo también seriedad y entusiasmo, un porcen-
taje no desdefiable de calidad y la valentia que se requiere
para introducir, en un entorno que privilegia la obra de arte
como producto, un discurso del cuerpo tan apto para trans-
mitir, como queria Dewey, «la belleza de una experiencia
completa, feliz, que no decepcione»?®.

Este tipo de experiencias son justamente las mas cri-
ticas en ese momento en el pais, en relacion a la tradicion
representacional. En muchos de estos trabajos se hace alusion
directa a las paradojas del arte moderno, ya sea con graba-
ciones en audio (como hizo Sosa) o a través de textos (como
hizo Teran). Muchos de estos artistas, ademas de abordar las
artes visuales, experimentaban, en esa misma época, con la
danza y el teatro.

En 1980 también se cred el Centro de Informacién y
Documentacion Nacional de las Artes Plasticas (Cinap) como
centro documental de amplia envergadura a disposicion del
publico, que contribuiria a ir recopilando informacion sobre
las nuevas propuestas.

En 1981 se cred la I Bienal de Artes Visuales, que se
presentd conjuntamente en el MBA y en la GAN. En esa
oportunidad los premios otorgados resultaron mas o menos
equilibrados entre la afirmacion de la tradicion reciente y las
nuevas propuestas: Cornelis Zitman, Manuel Quintana Cas-
tillo, Alirio Palacios y William Stone. Este mismo afo se
instalé como exhibicion permanente la Reticuldrea de Gego

»  Elsa Flores, «Performances en la Galeria de Arte Nacionaly..., ob. cit.,

p- 91.
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(Gertrudis Goldschmidt), realizada en 1969, y que consti-
tuye una gran red metélica, irregular y organica, totalmente
distante de las propuestas geométricas de los cinéticos. En
general, la obra de esta artista, incluida su etapa tardia, que
se inscribe dentro de las premisas del arte contemporaneo,
pas6 a formar parte de la narracion de la abstraccion geomé-
trica hasta los afios 90, cuando se hizo una revision de su tra-
bajo en el MBA, en 2001, bajo la curaduria de Iris Peruga.
Ya en 1996, Moénica Amor, investigadora de arte latinoame-
ricano residenciada en Nueva York, comentaba: «las Reticu-
lareas, los Chorros y las Mallas, de finales de los afios 60
y principios de los 70, plantean una serie de propuestas
radicales que desafian los fundamentos de buena parte de la
escultura occidental»®.

Ese mismo afio se presentd la segunda parte de la
muestra «Indagacién de la imagen, 1979-1980», y la muestra
«La comuniény, de Jacobo Borges. Las demas exposiciones
estuvieron dedicadas al arte moderno en modalidades como
pintura, escultura, artes gréaficas y fotografia, asi como el arte
colonial y la artesania indigena.

En 1982 se presentaron dieciocho exposiciones. La mas
asociada al sentido problematizador de la nocién de arte con-
temporaneo fue «Yeni y Nan. Performance Art 1979-1981», un
resumen de los trabajos corporales realizados por estas artistas
entre 1979 y 1981, que también quedaron documentados en un
catalogo. Esta exhibicion culmind con la accion Integraciones
en agua, en la cual ambas interactuaron dentro de una gran bolsa
transparente llena de agua. En los textos del catalogo, elabo-
rados por Maria Elena Ramos y Juan Calzadilla, se apreciaba la

30 Moénica Amor, «Gego. Desafiando las estructuras», Poliéster, Vol. 4,
N° 14, Invierno 1995-1996, México, p. 22.
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voluntad de comprender histéricamente este tipo de propuestas
y de describir sus particularidades. Calzadilla, por ejemplo,
planteaba que «El arte de accién seria la forma particular
que adquiere entre nosotros la performance internacional»’'.
Y afiadia que, en relacion a las caracteristicas reconocidas por
Gillo Dorfles para entonces (el artista distante que se presentaba
a través del video, el artista que usaba su cuerpo directamente
y el artista que se relacionaba con el publico), en Venezuela
se recurria mas a la accion como intermediacion con el pa-
blico, lo cual no descartaba la propia manipulacion del cuerpo
del artista. Llama la atencion que en la GAN, en esa época
se manifestaba la voluntad institucional de elaborar registros
y reflexiones sobre este tipo de trabajos, lo que no ocurria
entonces en el MBA.

La crisis econdmica surgida luego del «Viernes negro»
(1983), ya comentada, se hizo sentir también en la GAN, pues
la programacion disminuyd de manera significativa desde
ese afio. De un promedio de diecisiete exposiciones anuales
presentadas en su sede, esta institucion las redujo considera-
blemente*’, aunque aumentaron las exposiciones fuera de
sede, porque se hicieron circular por varias ciudades del pais
los proyectos presentados previamente en Caracas.

Paradgjicamente, las politicas culturales fueron favo-
recidas en otro sentido. En 1983, al inaugurarse la nueva
sede del Ateneo de Caracas se cred alli el Espacio Alterno de
la GAN, el cual fue concebido como espacio alternativo para
la promocion del llamado «arte experimental» venezolano,

31 Juan Calzadilla, «Aproximaciones al lenguaje de acciony, Yeni y Nan.

Performance Art 1979-1981, Galeria de Arte Nacional, Caracas, 1982, s/p.
32 Se presentaron 6 exposiciones en 1983, 9 en 1984, 15 en 1985, 9 en 1986,
5en 1987, 10 en 1988 y 1989, y 15 en 1990.
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aunque su actividad dur6 solamente un afio*. Alli se presen-
taron exposiciones de varios jovenes artistas. Una de ellas
fue «Autorretrato, el artista como objeto / sujeto del artex,
en homenaje a Armando Reveron. En el proceso de asimila-
cioén y canonizacion de la nocion de arte contempordneo esta
muestra fue significativa, pues reuni6 algunas propuestas que
ponian en evidencia el reconocimiento de la figura del propio
artista como objeto de arte, mas alla de la mera representacion
del autorretrato tradicional. Alli Carlos Zerpa presentd una
accion corporal titulada Ese bolero es mio porque ese bolero
soyyo,conunaduracion de aproximadamente 40 minutos, con
musica de Daniel Santos y Javier Solis, entre otros, durante
los cuales el artista manipulaba cuchillos, haciendo referencia
a la violencia asociada al machismo.

Este tipo de accion refuerza la condicion cada vez mas nar-
cisista que asumen algunos artistas como figuras supuestamente
irreverentes que a la vez gozan de la fama publica derivada
de las estrategias del mercado del arte, que en los afios 80 se vio
reforzado tanto en el escenario internacional como nacional.
En los procesos de canonizacion de las précticas artisticas con-
temporaneas desarrollados desde diferentes practicas institu-
cionales —como museos, galerias, ambitos académicos, critica
de arte y medios de comunicacion— han continuado aplican-
dose las ideas de «reconocimientoy, «autoridad» y «prestigio».
Algunos artistas, paraddjicamente, no han rechazado estos atri-
butos con el objetivo de darle visibilidad a sus trabajos, aunque
asi hayan tenido que investirse de los atributos de «poder» que
rechazaban del sistema moderno. En algunos casos estas nego-
ciaciones han terminado por privilegiar la conducta narcisista,

3 Luego, este espacio quedo suscrito al Ateneo, como Galeria Los Espacios
Calidos.
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restandole asi fuerza expresiva a la problematizacion de los
modelos instituidos.

También se debe sefialar que las estrategias empleadas
por Zerpa —como el uso de objetos asociados a la sociedad de
consumo y a los imaginarios populares— no se ajustaban a las
caracteristicas definidas por el arte conceptual en esa época, re-
lacionadas con la tendencia hacia la desmaterializacion de la
obra (como el uso de textos). Sin embargo, los planteamientos de
Zerpa cuestionaban el sistema moderno del arte en la medida en
que incorporaban problematicas culturales mas alla de la tauto-
logia representada por el arte moderno, lo que permite relacio-
narlo con el conceptualismo y los trabajos de Perna, de acuerdo
con los términos descritos por Mari Carmen Ramirez**.

En la década de los 80 se crearon numerosos salones
estatales y privados dirigidos a promover el arte emergente
0 mas «joven». También se fundaron diferentes espacios de
exhibicion. Por ejemplo, la Galeria Sotavento, dirigida por
Ruth Auerbach y Zuleiva Vivas, activa entre 1982 y 1995, fue
pionera en la exhibicion de los artistas mas asociados a las
experiencias conceptuales.

En 1982 la Sala Mendoza cre6 el Premio Mendoza como
apoyo a los artistas mas jovenes. Como reconocimiento, in-
cluyd una beca de estudio por un afio en Londres y una expo-
sicion individual en la Sala Mendoza. Este galardon bianual
fue muy importante en la conformacion y afirmacion del arte
contemporaneo emergente, pues la participacion se reali-
zaba por estricta invitacidn, previa seleccion por parte de al-
gunos especialistas del area. Los artistas invitados no podian
participar posteriormente.

3 Mari Carmen Ramirez, «Tactics for Thriving on Adversity: Conceptua-
lismo in Latin America, 1960-1980», Global Conceptualism: Points of
Origin, 1950s-1980s, Queens Museum, Nueva York, 1999, pp. 53-71.
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En este periodo se crearon diferentes certimenes, muchos
de los cuales concebian como premio, becas en el exterior
—Nueva York o Paris—. Varios de los artistas que viajaron a
mediados de los afios 80 jugaron un importante rol en la difusion
de las nuevas estrategias artisticas. Por ejemplo, en Nueva York
residieron Eugenio Espinoza (1977-1980), Ernesto Leon (1981-
1983) y Héctor Fuenmayor (1981-1990). También a mediados
de los afios 80 la Sala Sala Romulo Gallegos (RG) del Celarg®
asumio el apoyo al arte emergente nacional y latinoamericano®.

ALGUNOS SALONES Y LOS PROCESOS
DE CANONIZACION DEL ARTE CONTEMPORANEO

Durante la década de los 70 se observa cierta tension
entre el surgimiento de practicas artisticas problematizadoras
del sistema moderno del arte que requerian de un marco insti-
tucional mas amplio para desarrollarse, y la poca comprension
de la critica y de los agentes encargados de la promocion artis-
tica, asociados a las instituciones oficiales. Los comentarios en
la prensa del critico de arte Roberto Guevara y del artista con-
ceptual Claudio Perna, ofrecen una sintesis del balance de la
década, asociada a las representaciones sociales en pugna.

En agosto de 1979 Guevara analizo el rol de los salones
en el pais y observd la resistencia institucional frente a la

35 En 1985 el Centro de Estudios Latinoamericanos Rémulo Gallegos

(Celarg), creado en 1974, se transformo en Fundacion y se traslado a su
nueva sede, construida en el lugar que ocupaba la casa del escritor.

3¢ A principios de los afios 90 presentaron alli sus primeras exposiciones in-
dividuales algunos jovenes artistas que van a formar parte del canon del
arte contemporaneo con el transcurso de la década, como José Antonio
Hernandez-Diez, Javier Téllez, Juan Carlos Rodriguez y Ali Gonzalez.
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emergencia del arte contemporaneo. Este critico consider6 un
fracaso la ultima edicion del Salon Avellan (creado en 1970),
presentada en el MACC ese mismo afio, porque se seleccion6
un amplio grupo de dibujantes que no representaban las pro-
puestas mds innovadoras, asumiendo asi la proyeccion de las
tendencias ya canodnicas:

El Avellan surgio6 bajo el signo de la conformidad, pero ter-
mind en un tremendo malentendido conceptual: se dejo llevar
por el facilismo [...] olvido por otra parte que su propdsito no
es repetir, sino abrir posibilidades a aquellos artistas y pro-
posiciones fuera de lo comun, que no tienen practicamente
oportunidad de manifestarse®’.

Guevara apoy6 durante toda su trayectoria al arte con-
temporaneo mas renovador por el gusto de la clase hegemo-
nica en lo cultural. Por ello, en 1979 también reclamaba cierta
falta de comprension por parte de las politicas culturales:

La falta de manifestaciones rebeldes y llenas de alterna-
tivas creadoras es un viejo mal en la plastica venezolana.
Los grupos que han logrado unirse ocasionalmente han sido
poco menos que héroes desconocidos, como aquellos de Piel
a piel y Las sensaciones perdidas del hombre®®,

Como contrapartida a esta situacion poco estimulante,
Guevara rescataba el sentido de rebeldia que impulsaba el pro-
yecto «Once tiposy», organizado durante esos afios en la Sala
Mendoza. Entre los nombres que comentaba se encontraban

37 Roberto Guevara, «Salones y tipos (I)», La profundidad del ser. Textos

escogidos, Conac, Caracas, 2002, p. 303 (texto publicado originalmente
en El Nacional, Caracas, 28/8/1979).

3 Ibidem, p. 304 (cursivas originales).
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Eugenio Espinoza, Rolando Dorrego, Miguel von Dangel, Ro-
berto Obregon, Ana Maria Mazzei y Claudio Perna. De este
ultimo artista mencionaba en especial la pieza Lluvia, presen-
tada en 1979 en la Sala Mendoza y concebida como «escultura
social» pues implicaba la actuacion de una mujer (llamada
Lluvia) delante de un mostrador y una rockola.

Desde sus inicios en 1973, «Once tipos» se convirtid en
un mecanismo de experimentacion y didlogo entre los artistas
mas comprometidos con el reto de la nocioén de arte contempo-
raneo. En 1981, en su ultima edicion®, Perna* elabord una sin-
tesis de esta experiencia y denuncid su proceso de canonizacion:

La aventura de «Once tipos» fue timoneada por Lourdes
Blanco quien, atando hilos y conociendo con propiedad
todas las nuevas experiencias, y no solo algunas de ellas,
que entonces se hacian, llegd a orquestar los Tipos, llamados
asi por Eugenio Espinoza. La primera muestra, como las si-
guientes, sin premios ni reconocimientos, no merecio aten-
cion, pero con el tiempo se fue consolidando por muy buenos
asesoramientos. En los «Once tipos» se fue albergando, du-
rante la ausencia de los salones, el espiritu creativo comple-
mentado por el dibujo y la grafica de la Sala Mendoza desde
principios de los setenta. Algunas de las «Confusiones»
y «Sensaciones perdidas» se pasaron a Estudio Actual®
esperando la hora internacional prometida. «Once tipos»
siguid. Las experiencias aportaron logros de alto desarrollo

3 «Once tipos» fue sustituido en 1981 por la Bolsa de trabajo Eugenio Es-
pinoza como un premio al talento joven, que posteriormente fue asumido
como el Premio Mendoza, activo hasta la actualidad como evento bienal

40 Perna participd en las seis ediciones de «Once tipos».

4 Perna se refiere a la galeria Estudio Actual, abierta en 1970 y dirigida por
Clara Diament de Sujo.
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en nuevos planteamientos. Mientras «Once tipos» iba en de-
sarrollo y ascenso, los finos habitos penetraron en la Sala
Mendoza. Nacen corredores recorridos por personajes de si-
milares inclinaciones. Stone merece el premio*?, pero «Once
tipos» no merece a Stone, porque siendo del Comité de la
Sala de Exposiciones, de Estudio Actual, estando al lado del
Jurado, que también es del Comité de la misma sala de ex-
posicion y con una directora de la galeria®® que es artista
del mismo grupo a que ¢l pertenece, el veredicto lo favo-
rece, como tiene que ser. Guevara en su «Vaya tipos» del
15-9-81 prepard mas que ampliamente el veredicto de Stone.
(Se fue corriendo a preparar el nuevo escenario paulista?
Esto es un triunfo evidente, el mejor, pero mientras esto ha
pasado, ;Quiénes evaluaran y reconoceran a los de la «mar-
ginalidad» en su perspectiva historica real? Ganara quien
ganara, los «Once tipos» ha muerto. Ha nacido el evento
«Bolsa de trabajo Eugenio Mendoza»*.

En este texto Perna aludia a los procesos que transfor-

maron este evento colectivo, renovador y signado por una re-
accion de rebeldia hacia la tradicion moderna del arte, en un
mecanismo de legitimacidon y premiacion con capacidad de
proyectar la trayectoria de los artistas hacia otros ambitos,
como sucedio con William Stone®. Estos comentarios de Perna

42

Perna alude al Premio de «Once tipos» que Stone gand ese afo, el cual

fue concebido como Bolsa de trabajo Eugenio Mendoza.

43

Perna se refiere a Margot Romer, quien dirigio la Sala Mendoza entre 1976 y

1982, luego del periodo de la direccion de Lourdes Blanco, entre 1969 y 1976.
4 Claudio Perna, «*“Once tipos® en contra de la confusion general. A propo-
sito de la Bolsa de Trabajo “Eugenio Mendoza”», El Nacional, Caracas,

1 de octubre, 1981d.

4 Stone también fue galardonado en 1981 con el Premio Adquisicion de la
I Bienal Nacional de Artes visuales, presentada en la GAN y el MBA.
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contribuyen a visibilizar las relaciones de poder que pueden
gestarse en la canonizacion de determinadas practicas. En el
caso de Stone, sus trabajos estaban mas orientados a indagar
en problemas mas perceptuales que de orden social. Es po-
sible que estas propuestas de Stone, mas centradas en aspectos
de orden sensorial y formalmente proximas a la tradicion ci-
nética, hayan despertado mayor receptividad en el jurado que
los trabajos de otros artistas asociados a «Once tipos». Cuando
Perna se preguntaba por los artistas de la «marginalidad», pa-
recia aludir entonces a su propia condicion de outsider, pues su
trabajo comenzo6 a ser evaluado en su dimension problemati-
zadora de la nocién de arte moderno solamente a fines de los
afos 90 y principios del siglo XXI*.

En 1981 Perna también reflexionaba publicamente sobre
la tensién que experimentaba el arte contempordneo emer-
gente frente a la tradicion artistica inmediata, a partir de una
critica a la I Bienal Nacional de Artes Visuales —presentada
conjuntamente en el MBA y la GAN— que reiteraba el rol
consagratorio asumido por el Salon Oficial en sus casi treinta
anos de existencia (entre 1940 y 1969):

Las obras de la Bienal reflejan un arte de nostalgias y de re-
ferencias ya superadas, ponen en evidencia un tipo de artista
de formas imitativas inspiradas en una estructura vigente

4 En los afios 80 y 90 Perna participd en numerosas exposiciones colectivas

y presento individuales en la Galeria Sotavento (1991) y en el Ateneo de
Valencia (1992). Aunque el Estado le hizo dos importantes reconocimientos
poco antes de su fallecimiento en 1997, como el Premio Nacional de Foto-
grafia (1994) y el Premio Nacional de Artes Plasticas (1995), es en 2004
cuando la GAN le organizo6 una exposicion retrospectiva, con la curaduria
de Zuleiva Vivas, quien apoyo su trayectoria en los aflos 90 y promovio este
estudio de la obra del artista con la publicacion de un amplio catalogo.
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todavia en que la obra de arte es un objeto econdmico, para
museos y coleccionistas, viviendas de ricos nuevos, institu-
ciones, inversionistas. Es un arte que fabrica objetos visuales,
retinales, ejecutados con niveles de destreza particulares®’.

Perna abogaba por la concepcion de mecanismos de
confrontacién mas enmarcados en el analisis de la produccion
artistica. Cuestionaba las limitaciones de espacio previamente
pautadas en los eventos de confrontacién, como los salones,
donde se privilegiaban las modalidades técnicas candnicas,
como la pintura y la escultura:

Con el caudal de experiencias contemporaneas, ir a una
bienal de cuadros y esculturas resulta ya poco emocionante,
y es que los conceptos son la materia prima del vigor de las
proposiciones. [...] Plasmar las nuevas ideas, con medios
convencionales, atenta contra el resultado contemporaneo,
contra la formulacion de las nuevas inquietudes*.

Perna también les exigia a los artistas consagrados un
mayor compromiso con las practicas contemporaneas, sobre
todo a aquellos que se habian aventurado en proyectos de
orden publico, donde la vivencia espacial superaba la tradi-
cional relacion contemplativa con los espectadores para intro-
ducir una vivencia mas corporal. Abogaba por la creacion de
espacios para la ensefianza y el debate de las nuevas ideas en
materia artistica:

47 Claudio Perna, «Once tipos en contra de la confusion general...», ob. cit.
# Claudio Perna, «De los salones a la Bienal: De tal palo, tal astilla (I)»,
El Nacional, Caracas, 12 de agosto, 1981a.
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Las categorias tradicionales exigen, hoy mas que nunca, la
reconsideracion. Debe ser determinado, en voz alta, cual es el
constituyente artistico y comun de esos lenguajes. [...] ;Qué
debemos hacer para garantizar el justo cumplimiento de los
valores de esas categorias? Es ahi donde pienso en que Soto,
Otero, Marisol, Cruz-Diez, Borges podrian ser puentes de
una comunicacion sustancial entre personajes con grandes
vivencias y experiencias, y los jovenes que empiezan. [...] Te-
nemos que valorizar el arte actual como una proposicion de
enlace mas que la idea de arte como sistema lineal paralelo
a otros conocimientos. Las artes pueden satisfacer sus fun-
ciones si se les permite libertad para desarrollar de acuerdo
con su propia naturaleza. El tiempo historico del presente se
hace en tiempo presente y hoy se manifiesta, abiertamente,
una interaccion entre la creatividad y el arte tradicionalmente
definido. Tal intercambio de energias y contenidos no ha
sido esclarecido del todo y creo que contribuye a tal atraso
la carencia de centros de convergencia para la discusion se-
rena, comprometida con el desarrollo del quehacer. ;Qué nos
frena? ;Qué nos detiene? ;Los recursos humanos? ;Las es-
trategias de los consagrados que parecen desviar a veces la
atencion de los puntos realmente neuralgicos?¥.

Las preocupaciones de Perna por activar nuevas catego-
rias de analisis desde la redimension de las escuelas de arte exis-
tentes, se basaba en la conviccion de que la funcién del arte
contemporaneo era basicamente comunicacional: «Las jovenes
promociones merecen el derecho a la informacion, porque hoy
arte es comunicacion»’. Para Perna, el arte contemporaneo

4 Claudio Perna, «Hacia la bisqueda de los componentes artisticos»,
El Nacional, Caracas, 2 de septiembre, 198lc.
50 Claudio Perna, «De tal palo, tal astilla (IT)», El Nacional, Caracas, 16 de
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representaba nuevas funciones en la produccion y circula-
cion de las ideas, por lo que exhortaba a los diferentes agentes
que constituian el sistema en esa época, incluidos los artistas
consagrados, a asumir posiciones mas activas y reflexivas.

LA GAN EN LOS 80 Y EL «NUEVO DIBUJO»

En 1980 se presentd la muestra «Manos de siempre,
signos de hoy. Dibujo actual en Venezuelay, que reuni6 a 31
jovenes dibujantes. Aunque las propuestas resultaban diversas,
Juan Calzadilla les atribuia una caracteristica contradiscursiva
en el catdlogo de la exposicion: «Estas manifestaciones im-
plican una reaccion contra los movimientos anteriores y, en par-
ticular, contra el arte abstracto constructivo»’' y las identifico
como «nuevo dibujoy.

Aunque Calzadilla reconocia que estos trabajos no co-
rrespondian a una respuesta generacional, encontraba afini-
dades entre ellos, como el manejo de materiales tradicionales
y el rigor en el oficio. En general, las piezas seleccionadas
representaban variantes figurativas (fig. 104), algunas aso-
ciadas a la critica politica desarrollada en los 70 —exhibidas
sobre todo en la Galeria Viva México—, otras mas vinculadas
a las soluciones surrealistas y oniricas, y las menos, de im-
pronta conceptual, como los planteamientos de Héctor Fuen-
mayor. Llama la atencion que en esta exposicion se incluyeron
algunas imagenes relacionadas con la caricatura y el humor
gréafico, que tenian una cierta trayectoria en diferentes publi-

agosto, 1981b.

St Juan Calzadilla, «El nuevo dibujo en Venezuela», Manos de siempre,
signos de hoy. Dibujo actual en Venezuela, Galeria de Arte Nacional,
Caracas, 1980, s/p.
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caciones impresas en el pais. Es desde este periodo cuando
estas propuestas comenzaron a ser incorporadas sistematica-
mente en exposiciones y certamenes de arte, sobre todo en los
relacionados con el llamado «nuevo dibujo».

- :

|
T— /

Fig. 104
Ivan Estrada (Valencia, edo. Carabobo, 1950), Salvaje denso toro de emocion y de
Esparia, 1978. Grafito, creyon y tinta sobre papel, 53,3 x 49,3 cm. (Esta obra particid
en «Manos de siempre, signos de hoy. Dibujo actual en Venezuela», GAN, 1980.)
Col. Fundacion Museos Nacionales-GAN, Caracas

Para principios de los afios 80 las artes graficas en ge-
neral contaban con un gran apoyo, si se toma en cuenta que en
1977 se habia creado el Centro de Ensefianza Grafica (Cegra),
adscrito a Fundarte, y en 1979 se habia fundado el Taller de
Artistas Graficos Asociados (TAGA), bajo la iniciativa in-
dependiente de Luisa Palacios, Manuel Espinoza, Edgar
Sanchez y Alirio Palacios, entre otros. Estos organismos esti-
mularon la practica dibujistica, intrinseca a modalidades gra-
ficas como litografia, grabado y serigrafia. Por ello, cuando
Fundarte cre6 en 1979 el Salon Nacional de Dibujo Nuevo en
Venezuela, existia un amplio grupo de artistas vinculados con
la practica del dibujo en un sentido autonémico, aunque en su
mayoria apegados a la narratividad figurativa.
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En los anos 80 se produjo una valoracion del dibujo
como expresion autdbnoma y no solamente como parte del pro-
ceso pictdrico (tipo boceto). Roldan Esteva Grillet ha adver-
tido que el dibujo, y en especial el humor grafico, conté con
apoyo desde 1933, cuando se cre6 el I Salon de Humoristas en
el Ateneo de Caracas, recientemente fundado, y para princi-
pios de los afios 40 el dibujo se comenzd a apreciar como una
modalidad vélida en si misma:

Ya en el I1 Salon Oficial del Arte Venezolano se habia abierto
una seccion de dibujo: en 1950 se ampli6 al grabado, pero
solo a partir de 1959 se concedieron premios a estas dos
disciplinas juntas, hasta 1969, en que culminan los Salones
Oficiales. Muy bien podria considerarse la fecha de 1959
como la del inicio de una moderna consideracion del dibujo
como un arte independiente de la pintura y de la ilustracion,
por lo menos en nuestro medio™.

Esteva Grillet observa que en los afios 50 el dibujo habia
quedado un poco marginado debido a que el auge de la abs-
traccion geométrica influia en que recayera sobre ¢l una valo-
racion «academicista, por su apego al realismo formal. Desde
la Facultad de Arquitectura de la Universidad Central de Ve-
nezuela surgid en 1958 la iniciativa de crear la Exposicion Na-
cional de Dibujo y Grabado, que a modo de salén se mantuvo
activa hasta 1967, estimulando esta practica con la modalidad
de las premiaciones. Durante los 60 el dibujo contd con

2. Roldan Esteva-Grillet, «Revision historico-critica del dibujo en Vene-

zuelay, Encuentro reflexivo en el marco de la exposicion «El dibujo como
viaje interiory, Centro de Estudios Latinoamericanos Romulo Gallegos,
Caracas, 2002 [1992]). http://av.celarg.org.ve/Dibujo/roldan.htm. Fecha
de consulta: 8/3/2008.
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diversos apoyos, como diferentes exposiciones enel MBA. Pero
el boom del dibujo, segiin Esteva Grillet, se produjo en 1979,
con el salon creado por Fundarte, antes mencionado, que
a partir de 1982 se convertiria en bienal.

En 1982 se presentd en la GAN la primera edicion de la
Bienal Nacional de Dibujo y Grabado, organizada por Fun-
darte, cuyo objetivo era estimular el dibujo, que para entonces
se reconocia como una de las modalidades de mayor auge.
En esta primera edicion los ganadores fueron Felipe Herrera,
Baltasar Armas y Ruth Bess, quienes representaban todavia el
apego a la figuracion tradicional. Esta bienal continu6 presen-
tandose hasta 1995, en el recientemente creado Museo de Arte
La Rinconada. Durante estos afios las propuestas dibujisticas
fueron ampliando sus formatos, técnicas y planteamientos,
por influencia de las interpretaciones del conceptualismo
que ganaban terreno. En 1995 se present6 su ultima edicion,
cuando el jurado —constituido por los criticos de arte y cura-
dores Ariel Jiménez, Eliseo Sierra y Abdel Hernandez— de-
cidi6 aceptar todos los envios ya que no encontraban criterios
razonables, segun las bases, para hacerunaseleccion. Lamuestra
resultd tan abigarrada y desigual en sus planteamientos, que
el certamen fue eliminado. Este hecho resulta significativo, ya
que expresa que para esa fecha las categorias técnicas, como
«dibujo» y «grabado», resultaban limitadas para interpretar
las practicas artisticas que dominaban la escena publica,
y mas bien creaban confusion para estimular convocatorias
abiertas como este salon. De alguna manera, a mediados de
los afios 90 el arte contemporaneo —entendido en sentido
critico hacia el sistema moderno del arte y abierto hacia el
uso de nuevos medios expresivos— se habia convertido en
el nuevo canon que influia incluso en el dibujo, conside-
rado en Venezuela como una modalidad mds directamente
asociada a la denuncia politica o a la caricatura.
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INICIO DEL CANON DEL ARTE CONTEMPORANEO
EN LA GAN

En 1984 la GAN present6 una exposicion y un cata-
logo especial de la Coleccion permanente, titulada «Jévenes
creadores», que podrian ser consideradas actividades funda-
cionales en la constitucion del canon del arte contemporaneo
desde la perspectiva del coleccionismo en Venezuela.

La publicacion registra 23 trabajos realizados en esos
afnos por dieciséis artistas jovenes, y lo mas importante: se
hace publico un primer corte patrimonial que aspira crear
un grupo coherente. Por este motivo el texto de presentacion
institucional, identificado como Galeria de Arte Nacional, y el
texto analitico, a cargo de la critica de arte Elsa Flores, intentan
establecer categorias de analisis.

Los artistas cuyas obras se incorporaban a la coleccion,
aparecian identificados con los llamados «nuevos lenguajesy,
y a su vez se presentaban diferenciados entre si por las catego-
rias establecidas en ese momento por Elsa Flores: Diego Bar-
boza (fig. 105) y Rolando Pefia («lenguajes de accion»); Rafael
Barrios, Asdrubal Colmenarez (fig. 106), Eugenio Espinoza
(«arte neoconstructivista»); Milton Becerra y William Stone
(fig. 107) («arte ecoldgico»); Héctor Fuenmayor, Claudio
Perna y Pedro Teran (fig. 108) («arte conceptualy); Gabriel
Morera, Boris Ramirez y Carlos Zerpa (fig. 109) («arte obje-
tual»); Julio Pacheco Rivas, Jorge Pizzani y Pancho Quilici
(«reconceptualizacion del dibujo y la pinturay).

Estos dieciséis artistas —Illama la atencién que no se in-
cluy6é ninguna mujer— estaban activos en ese momento; por
ello, las obras mas tempranas que se incluyeron en la colec-
cion correspondian a 1977, y las mas recientes eran de 1983.
Era tal vez la primera vez en la historia del coleccionismo
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museistico venezolano que se presentaba un conjunto de obras
tan actuales, organizadas segun criterios preestablecidos. Se
intentaba ofrecer un panorama contemporaneo en materia de
artes visuales, por medio de la elaboracion de una plataforma
tedrica que justificara su reconocimiento patrimonial.

Aunque en ese momento el director de la GAN era Luis
Dominguez Salazar, la presentacion institucional en el cata-
logo aparecia identificada con el nombre de la institucion.
Alli se reconocia la «vitalidad de los nuevos creadores» y a
la vez se problematizaban los mecanismos de coleccionismo,
sobre todo acerca de las acciones corporales; tal vez por ello
no se incorporaron trabajos de las artistas que no obstante se
mencionaban en dicho texto: «;Cdémo preservar para el fu-
turo inmediato o para la posteridad las imagenes que Yenny
y Nan forjan desde sus cuerpos con la tierra y el agua?
(Como conservar el discurso que Antonieta Sosa despliega
al respirar, al desnudar sus gestos ante el espectador?»>.

Fig. 105

Diego Barboza (Maracaibo, 1945-
Caracas, 2003), Guarandol - poema
aerovisual, 1980.

Collage, 65,4 x 99,7 cm

Col. Fundacién Museos Nacionales-GAN,
Caracas

L

Fig. 106

Asdrubal Colmenarez (Trujillo,

edo. Trujillo, 1936), Psychomagnetique
N° 151 negro, 1975. Plancha magnética
ferroflex y madera, 122 x 60 cm.

Col. Fundacion Museos Nacionales-GAN,
Caracas

53 Galeria de Arte Nacional (GAN), «Presentaciony, Jovenes creadores,
Galeria de Arte Nacional, Caracas, 1984, s/p.
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Fig. 107

William Stone (Caracas, 1945-Los Teques,
2004), Altar, 1981. Ensamblaje en goma
espuma, gasa y pintura, 245 x 165 x 145 cm.
Col. Fundacion Museos Nacionales-GAN,
Caracas

Fig. 108

Pedro Teran (Barcelona, edo. Anzoategui,
1943), El vuelo del Shaman, 1983.
Instalacion en madera, plumas, arena
dorada, pantalla y diapositivas,

210 x 200 x 230 cm. Col. Fundacién Museos
Nacionales-GAN, Caracas

Fig. 109

Carlos Zerpa (Valencia, edo. Carabobo, 1950),
Chica timida, virgen y formal quiere conocer
chico todo lo contrario, 1979.

Ensamblaje en madera, vidrio y metal,

62 x 47 cm

Col. Fundacion Museos Nacionales-GAN,
Caracas

En este texto se le otorga especial valor a la condicion
efimera de estas propuestas y mas adelante se justifica el co-
leccionismo de las «instalaciones». También se identifica
el arte contemporaneo como «nuevo» y «no convencionaly,
y se reconoce su intencionalidad interventora en el sistema
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del arte: «se aspira replantear la nocion de arte, la nocion de
creador, la nocidn de espectador. Quizas sea este ultimo —el
receptor— el verdadero hacedor de la obra, segiin proponen
los recientes creadores»*.

En el texto de Elsa Flores titulado «La GAN y los nuevos
lenguajes» se identifican algunas practicas locales con la no-
cion de lo «real maravilloso», para diferenciarlas de las ten-
dencias metropolitanas, y se reconoce que existen influencias
oscilantes. De esta manera crea relaciones entre los trabajos de
los mas jovenes y los de artistas ya consagrados, como Jesus
Soto y Mario Abreu. Es decir, para ella, al menos dos genera-
ciones se inscriben en los «nuevos lenguajes». Luego hace una
distincion de las practicas mas actuales, partiendo de una ca-
tegorizacion que se sustenta tanto en los materiales como en
las técnicas, como «arte objetual» y «arte neo-constructivistay.
Estas categorias tratan de crear lecturas apreciativas de los tra-
bajos, pero finalmente producen mas confusiones porque los
artistas que agrupan a veces no tienen muchos vinculos entre si.

LOS NOVENTA: LA GAN Y LA AFIRMACION
DEL CANON DEL ARTE CONTEMPORANEO

Durante los afios 90 se organizaron varias exposiciones
que contribuyeron a la afirmacién del canon del arte contem-
poraneo en Venezuela.

En 1990 la GAN present6 la muestra «Los 80. Panorama
de las artes visuales en Venezuelay», que intentd ofrecer un

5% Galeria de Arte Nacional (GAN), «Presentaciony,..., ob. cit., s/p.
55 Elsa Flores, «La GAN y los nuevos lenguajes», Jovenes creadores,
Galeria de Arte Nacional, Caracas, 1984, s/p.
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balance representativo de las practicas artisticas mas visibles
en la década recién pasada. Un equipo curatorial especial-
mente constituido para este proyecto llevo a cabo la seleccion
de los trabajos, aunque se tomaron decisiones no consensuadas
sobre el campo fotografico, motivo por el cual Mariana Figa-
rella, una de las curadoras, renuncio. La seleccion definitiva no
estuvo exenta de criticas y por ello se omitieron los nombres de
los curadores responsables en el catdlogo que posteriormente
fue publicado, segun comenta Susana Benko™.

En el catdlogo se organizaron las piezas de los 94 ar-
tistas participantes segun siete categorias de orden formal
o técnico: 1) instalaciones, ambientaciones y acciones en vivo;
2) pintura; 3) videoarte; 4) escultura; 5) libro-objeto; 6) fo-
tografia; 7) ceramica. Esta clasificacion privilegioé la condi-
cion material de los trabajos, sin hacer distinciones de sentido.
Por ejemplo, Alexander Apostol, cuyo trabajo cuestionaba los
estereotipos representacionales de la modernidad en general,
quedo6 identificado dentro de la «fotografia» junto a muchas
propuestas de tipo documental. Asimismo, la obra de Miguel
von Dangel (fig. 110), que incluia materiales organicos en un
acto ritualista y critico de la tradicion pictorica, quedo identi-
ficada como «pintura». Con estos agrupamientos formales no
se logrd activar relaciones discursivas con la tradicion (con-
tinuidad, reinterpretacion o rechazo), para asi establecer las
asimilaciones o distancias con el canon artistico mas «mo-
derno» y privilegiado por el mercado del arte. Las propuestas
relativas a la nocion de arte contemporaneo, critica del sis-
tema moderno del arte, fueron poco mas de veinte, en general

6 Susana Benko, «La fotografia revisitada» (prélogo y compilacion), en

Mariana Figarella, La fotografia revisitada, Fundaciéon Centro Nacional
de la Fotografia de Venezuela, Caracas, 2005, pp. 21-22.
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asociadas al conceptualismo, como las de los artistas Alexander
Apostol, Milton Becerra, Lothar Baumgarten, Asdrubal Col-
mendrez, Sammy Cucher, Theowald D’Arago, Jos¢ Gabriel
Fernandez, Grupo Peligro, Oscar Ledn Jiménez, José Antonio
Hernéndez-Diez, Luis Lartitegui, Oscar Molinari, Ana Maria
Mazzei, Nela Ochoa, Rolando Pefia, Pedro Tagliafico, Meyer
Vaisman, Angel Vivas Arias, Miguel von Dangel y Carlos
Zerpa. Aunque en esta muestra se incorporaron algunas refe-
rencias a problematizaciones del arte moderno llevadas a cabo
en los aflos 80 asociadas al conceptualismo, quedaron fuera al-
gunas significativas, como las de Mario Abreu, Diego Barboza,
Marco Antonio Ettedgui, Pedro Terdn y Antonieta Sosa, entre
otros. En general, se privilegio la representacion pictdrica mas
asociada a las variantes de la abstraccion lirica, que durante la
década tuvo mucha aceptacion en el mercado del arte.

Fig. 110

¢ Miguel von Dangel (Bayreuth, 1946),
Taumaturgo, 1987. Papel, piceles, esqueleto,
. plumas, moneda, acrilico, resina y tela,

" 166 x 190 cm. Col. Fundacion Museos
Nacionales-GAN, Caracas.

| (Esta obra fue incluida en la muestra

" «Los 80. Panorama de las artes visuales

= en Venezuelay, GAN, 1990)

En este catalogo que revisaba el arte de los afios 80, tam-
bién se incorporaron referencias a algunas obras publicas de
Soto, Cruz-Diez y Otero realizadas a mediados de la década,
aparentemente como referentes a las propuestas cinéticas del
modernismo tardio, caracterizadas como ejemplos iniciales
del canon del arte contemporaneo. También se cred un pequefio
nucleo relativo a la tradicion del pop con piezas de Margot Romer
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y Claudio Perna, articuladas a un trabajo del estadounidense
Robert Rauschenberg, perteneciente a la coleccion del Maccsi®’.
Posiblemente esta pieza y la instalacion del artista aleman
Lothar Baumgarten actuaban como puntos nodales del canon de
arte contemporaneo, aludiendo ademas a dos exposiciones reali-
zadas en la década, en el Maccsi y en el MBA respectivamente.

Los textos reflexivos incluidos en el catalogo fueron rea-
lizados por Luis Pérez Oramas, Luis Angel Duque, Mariana
Figarella, Juan Carlos Palenzuela y William Nifio Araque. Se
publico una cronologia comentada de las actividades artisticas
de la década, redactada conjuntamente por Figarella y Nifio
Araque, la cual registré6 muchas actividades realizadas dentro
y fuera de los marcos institucionales. En su texto, titulado «Los
ochenta. Panorama de una décaday, Figarella elabor6 un ana-
lisis de diferentes factores que actuaban en las practicas artis-
ticas emergentes en la década, como el nuevo rol de la figura del
«artista» y su relacion con las estrategias del mercado del arte:

Conscientemente construye su imagen para el consumo, hasta
el punto de hacerse mas importante el personaje que la obra
producida. Aparecen asi los artistas-vedettes, prototipos de los
ochenta. [...] El ejemplo mas representativo es Carlos Zerpa
cuando a través de su imagen (disfrazado de Mickey Mouse
o Pewee Herman) publicita sus exposiciones™.

Otros de los aportes ofrecidos por Figarella es el recono-
cimiento del alcance del neoexpresionismo pictorico, por efecto

7 En 1990 el Museo de Arte Contemporaneo de Caracas (MACC) paso a lla-
marse Museo de Arte Contemporaneo de Caracas Sofia Imber (Maccsi).

8 Mariana Figarella, «Los ochenta. Panorama de una décaday, en Los 80.
Panorama de las artes visuales en Venezuela, Galeria de Arte Nacional,
Caracas, 1990, p. 91.
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de las interpretaciones locales de los lineamientos de la llamada
«transvanguardia internacional»” realizada por artistas como
Antonio Lazo, Ernesto Leon, Oscar Pellegrino, Jorge Pizzani,
Octavio Russo, Carlos Sosa y Carlos Zerpa. En resumen, esta
exposicion, ademas de ofrecer las pautas del canon del arte
contemporaneo a partir del énfasis en las obras formalmente
mas «abstractas» en todas las modalidades técnicas, también
fue perfilando el campo de las «autoridades» relativas a la
critica de arte especializada del arte contemporaneo.

En octubre de 1993 se present6 en la GAN la exposicion
«CCS-10. Arte venezolano actual», bajo la curaduria del dise-
fiador grafico Alvaro Sotillo. Esta muestra agrupé el trabajo
de diez artistas venezolanos activos desde los afos 70, segiin
sefialaba el texto de presentacion institucional®, que a su vez
describia a grandes rasgos los objetivos de la muestra:

La muestra «CCS-10. Arte venezolano actual», exposicion
que clarifica un momento fundamental y revitalizador de
nuestro arte de hoy, retine la obra de un grupo de creadores
—mnacidos en su mayoria en la década del cincuenta— que,
a partir de los afos setenta, irrumpen exitosamente en el es-
cenario plastico venezolano, alejandose de los grandes linea-
mientos, que tanto en el arte abstracto como en el figurativo
seguian predominando en nuestro pais. [...] Al adentrarnos
un poco en la busqueda de signos mas precisos que vinculan
a estos artistas entre si, encontraremos que la obra de los diez
de «CCS-10» propone, ademas de multiples significados —o
como parte o trasfondo de los mismos—, una reflexion sobre

% Este fue el titulo de un libro del critico de arte, de origen italiano, Achille
Bonito Oliva, publicado en 1983.

0 Para entonces, Clementina Vaamonde de Roosen ejercia la presidencia de
la GAN.
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el hecho creador. [...] Hay, ademas, otros criterios que nos
han llevado a reunirlos y a confrontarlos en las salas de ex-
posicion de la GAN: su preocupacion por el espacio y por
el disefo; el ser duefios de un lenguaje rico en codigos que
interactiian con el espectador, haciendo de este cémplice
y creador; el hacer del «ser artista» mas que una vocacion una
profesion; su curiosidad por las posibilidades de la ciencia y
la tecnologia, o por lo que puede descubrirse en los secretos
de antiguos oficios; y por ultimo, rasgo muy importante, su
fino sentido del humor®'.

Llama la atencion que en este texto —el unico de ca-
racter descriptivo en lo curatorial— no se alude a la nocion de
arte contemporaneo. Se enuncia la «reflexion sobre el hecho
creador», pero de manera muy generalizada y enmarcada
dentro de las diferencias formales de estas practicas con la
tradiciéon moderna. De este modo, la problematizacion del sis-
tema moderno del arte y las representaciones sociales quedan
totalmente ignoradas.

Los artistas seleccionados en «CCS-10» fueron Sigfredo
Chacén, Sammy Cucher, Eugenio Espinoza, José¢ Gabriel Fer-
nandez, Héctor Fuenmayor, Jos¢é Antonio Hernédndez-Diez,
Oscar Machado, Roberto Obregon, Meyer Vaisman (fig. 121) y
Alfred Wenemoser®. El mas joven de ellos era Hernandez-Diez,
quien, a pesar de sus 29 afios de edad, presentaba para la fecha
una trayectoria con visibilidad internacional. Cabe destacar que
el curador le asign6 a cada uno de estos artistas un espacio es-
pecifico para que sus planteamientos se ajustaran al espacio

" Fundacion Galeria de Arte Nacional (GAN), «Presentacion», CCS-10.
Arte venezolano actual, Guia de estudio, GAN, Caracas, 1993, p. 1.

2 Participaron tres de los artistas que formaron parte de la muestra «Uno,
Dos, Tres, Cuatro, Wenemoser, Fuenmayor, Obregon, Sosa», en el MBA.
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arquitectonico, aplicando asi la categoria del site-especific,
que describe la intervencion de un lugar especifico, previamente
escogido, adecuando asi el trabajo a estas condiciones.

Esta muestra, que entonces representaba un esfuerzo por
ofrecer un panorama del arte contemporaneo venezolano rea-
lizado en las ultimas décadas en torno a las «instalacionesy,
contribuyd a la canonizacién de las tendencias contempo-
rdneas mas cercanas al conceptualismo, cuestionadoras del
campo institucional del arte y los medios expresivos, creando
un puente con la tradicion de la abstraccion geométrica. La
seleccion incluia trabajos reflexivos, pero también otros mas
apegados al canon del arte moderno, como los de Oscar Ma-
chado. Quedaron ausentes figuras significativas en la confor-
macion de la idea de arte contemporaneo en el pais, como
Mario Abreu, Miguel von Dangel, Claudio Perna, Pedro Teran
y Antonieta Sosa, entre otros, que podrian haber introducido
problematicas mas asociadas a las refexiones sociales.

Esta exposicion estuvo acompaiada de un seminario con
invitados internacionales, con el objetivo de reflexionar y dia-
logar sobre estas practicas artisticas en el escenario local y, a
la vez, contribuir a que este proyecto pudiese circular interna-
cionalmente. Esto fue puesto de manifiesto en el texto de pre-
sentacion, en el que se sostenia: «Ha sido nuestro proposito que
esta exposicion tenga la mayor proyeccion, no solo nacional
sino internacional»®. Sin embargo, este deseo no se pudo con-
cretar. Es posible que algunos museos o centros culturales en
el exterior hayan manifestado interés en exhibir esta muestra,
pero probablemente la conformacién sexista del proyecto (no
se incluyeron mujeres artistas) debe haber pesado en su contra.

6 Fundacion Galeria de Arte Nacional (GAN), «Presentaciony», CCS-10...,
ob. cit., p. 1.
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Es necesario aclarar que muchas instituciones culturales eu-
ropeas y estadounidenses hacen esfuerzos por preservar la
equidad de género en las selecciones curatoriales, pues preci-
samente el sexismo ha sido uno de los argumentos de algunas
artistas feministas que han cuestionado el sistema moderno
del arte desde los afios 70%. Esta lucha por la equidad de
género ha influido en que muchos organismos, incluidos
museos de arte, apoyen o financien proyectos solo si esta
condicion es atendida. En el circuito artistico local no se hizo
esperar una reaccion critica a la exclusion femenina y, poco
después de la inauguracion de «CCS-10», se presentd en el
Museo Alejandro Otero la muestra «Paralelo 11», que incluia
el trabajo de once artistas contemporaneas, como Maria Elisa
Castro, Dulce Gomez, Blanca Haddad, Beatriz Inglessis y
Sydia Reyes, entre otras.

En 1996 también se presentaron otros proyectos ex-
positivos que intentaron superar los analisis historiograficos
o estrictamente formalistas, como «El mirar de la miraday,
realizado por un equipo de curadores bajo la coordinacion de
Manuel Espinoza; y «Confrontaciones y analogiasy», curado
por Luis Pérez Oramas. Segun el andlisis de Félix Suazo, para
entonces curador de la GAN, la propuesta de Pérez Oramas
estuvo determinada por una mirada muy personal y asociada

% Ademas de las denuncias individuales de artistas y criticas de arte, en

Estados Unidos, en los afios 80 se cred el grupo Guerrilla Girls para
acusar el sexismo y el racismo en el campo artistico. Estas artistas y/o ac-
tivistas ocultan sus identidades tras mascaras de gorilas e invaden impor-
tantes eventos para distribuir entre el publico diferentes publicaciones que
ejemplifican actos discriminatorios en los museos, galerias y revistas. En
un tono humoristico se denominan a si mismas como Gertrude Stein, Frida
Kahlo, Tina Modotti, entre otras. Actualmente se encuentran activas en im-
portantes ciudades como Barcelona, Berlin, Londres, Oslo, Viena y Paris.
Cfr. http://www.guerrillagirls.com/. Fecha de consulta: 12/3/2008.
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a ciertos preceptos textuales, un poco alejados de las propias
relaciones discursivas de los trabajos expuestos:

La serie de exposiciones reunidas bajo el titulo «Confronta-
ciones y analogias» puede considerarse como uno de los es-
fuerzos curatoriales mas polémicos y radicales de cuantos se
hayan realizado en Venezuela. La propuesta introdujo expli-
citamente un capitulo en torno a la violencia que encara toda
accion curatorial. Tanto la seleccion de autores como la de
las obras confrontadas bajo un criterio homogéneo tenian la
mision de proponer lecturas obligadas o forzadas cuyo tnico
elemento de cohesion residia en los aspectos museograficos
y en la abundante literatura que solia acompafiarlos®.

Un ejercicio curatorial como el comentado por Suazo
no deja de afectar la afirmacion del canon del arte contem-
poréaneo, pues contribuye a otorgarle valor a cualquier trabajo
seleccionado por una «autoridad especializaday.

Otra experiencia significativa en la conformacion del
canon contemporaneo estuvo representada por la exposicion
«La invencion de la continuidad», presentada en la GAN en
1997 como una revision del arte venezolano del siglo XX. Los
investigadores Ariel Jiménez y Luis Enrique Pérez Oramas,
como curadores invitados de este proyecto, justificaron su se-
leccién de las obras partiendo de un claro reconocimiento de
produccion de sentido, lo cual prometia una reflexion critica
sobre el propio campo. Sin embargo, el sistema quedd mas
bien reforzado con las relaciones formales establecidas entre
algunos artistas «clavey de la modernidad y otros mas jovenes,

6 Félix Suazo, «El (sano) oficio de curar», Revista Estilo, Afio 9, N° 33,
Caracas, junio 1998, p. 80.
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activos desde los afios 70. Fueron enfatizados dos momentos
de la historia del arte local: el paisajismo del Circulo de Bellas
Artes (emergente en 1912) y el constructivismo geométrico
(gestado en los afios 50), dejando fuera otras experiencias
como la llamada nueva figuracion de los afios 60, que repre-
sentaba algunas practicas artisticas de mayor acento politico.

Pérez Oramas construye una supuesta «continuidad»
sobre el trabajo de aquellos artistas que hacen referencia a su
sistema constructivo, a partir de la figura de Gego. Y aunque
enumera a otras individualidades que han abordado los mar-
genes de la modernidad, termina redimensionando el canon
a partir de una seleccion muy particular, segin se aprecia en
algunas piezas de rasgos «minimalistasy», como las de Magda-
lena Fernandez (con materiales industriales), o de estructuras
«precarias» como las de Franco Contreras (con maderas en-
contradas y cuerdas). Se dejan fuera muchas de las propuestas
proximas a su nocion de «anécdotay, como los trabajos de Ja-
cobo Borges inscritos en la llamada nueva figuracion, o los
planteamientos de Mario Abreu y Miguel von Dangel, que re-
curren mucho a la practica del ensamblaje con objetos encon-
trados; o la obra de Pedro Teran con sus alusiones al mundo
mitico indigena, entre otros.

Pérez Oramas plantea que, salvo la existencia de las ex-
cepciones sustentadas en lo que ¢l llama una «indiferencia de
las formas»®, las artes locales «han padecido de una patologia

% «Por indiferencia no debe comprenderse ni insensibilidad ni autonomia,
sino mas bien una ilimitada capacidad para la disponibilidad (formal) que
surgiria de una aproximacion desprejuiciada a la gravidez ‘cosal’ y exis-
tencial de los objetos y eventos que nos rodean, mas alla del desprecio
ideolodgico o del tabu represivo» (Luis Enrique Pérez Oramas, La inven-
cion de la continuidad, Galeria de Arte Nacional, Caracas, 1997, p. 10).
Segun este autor, Armando Reveron, Gego y Claudio Perna han trabajado
desde la indiferencia de las formas.
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metaforica»®’, dividida en metaforas de «lo moderno» y meta-
foras de «lo propio». Este argumento reproduce la tradicional
polaridad entre lo moderno y lo propio que se activo en 1957,
en la polémica protagonizada por Alejandro Otero y Miguel
Otero Silva que confrontaba abstraccion y figuracion. Este
debate de vieja data parece extenderse en una posible ten-
sion entre conceptualismo y objetualismo, evidenciando asi la
vigencia de la tradicion formalista en el estudio del campo.

La exposicion «La invencion de la continuidad» forma
parte de un amplio y complejo proceso de canonizacion que ha
favorecido aquellas producciones cefiidas a una economia de
medios formales y que no muestran abiertamente referencias
hacia lo social en sus formas. Esta seleccion parece ajustarse
asi a un cierto canon privilegiado por el mercado transnacional
de transcciones simbolicas, con el objetivo de capitalizar re-
conocimiento internacional. Esta necesidad de ser incluidos
en la «modernidad internacional» se hizo expresa en 2004, en
un texto de Pérez Oramas, quien era entonces curador de la
Coleccion Cisneros:

La presencia esclarecedora de Reverdn en la coleccion per-
manente del MOMA —fundamental para la definitiva con-
sagracion de nuestro artista en la historia candnica del arte
moderno occidental— ha sido obra de un oficio de multi-
tudes; pero tiene, por encima de todos, dos autores cuya
sensibilidad es un acto de generosa inteligencia: Patricia
Phelps de Cisneros y John Elderfield. Sepa la comunidad, en
sus dias de tiniebla y en sus dias de gloria, reconocer la gracia
de este gesto y seguir la estela, enorme, de su resplandor®,

¢ Idem.
% TLuis Pérez Oramas, «Armando y Pablo juntos en la modernidady,
El Nacional, Caracas, domingo 14 de noviembre de 2004, p. B-8.
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Como balance positivo, «La invencion de la continuidad»
ofreci6 la posibilidad de didlogo entre artistas ya consagrados
con algunos jovenes activos desde los afos 90, como Juan
Araujo, Aziz + Cucher, Alessandro Balteo, Magdalena Fer-
nandez, Dulce Gomez (fig. 111), Ali Gonzalez, Myleen Gu-
tiérrez, Jos¢ Antonio Herndndez-Diez, Diana Lopez, Mauricio
Lupini, Luis Molina-Pantin y Luis Romero.

r [ERL
Scs . Fig. 111
Gk e Dulce Gémez (Caracas, 1967),
AR B Rémora, 1996. Instalacion en hierro colado,
[T i 585 x 585 cm. Col. Fundacién Museos
R o Nacionales-GAN, Caracas
(Esta obra fue incluida en la muestra
= «La invencion de la continuidad,
L GAN, 1996.)

LA COLECCION DE ARTE CONTEMPORANEO EN LA GAN

En 1996 Rafael Romero aclaraba que, a veinte afios de
constituida la GAN se contaba con un acervo de 6.009 obras,
incluidas las 789 recibidas como patrimonio inicial del MBA,
que fueron organizadas en cuatro capitulos cronolégicos para
responder a las «necesidades operativas y pedagogicas»®.

La coleccion se divide entonces en: Arte prehispanico,
Arte colonial, Arte del siglo XIX y Arte del siglo XX. Esta
ultima seccion comprende a su vez dos momentos. El primero
esta constituido por el paisajismo de principios del siglo XX,

% Rafael Romero, «La Coleccién Permanente de la Galeria de Arte Na-
cional. Un patrimonio de todos los venezolanos», Veinte afios por el arte
venezolano 1976-1996, Galeria de Arte Nacional, Caracas, 1996, p. 51.
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relacionado con el Circulo de Bellas Artes y activo hasta fines
de los afios 40. El segundo periodo se inicia en 1940, con el
comienzo de las vanguardias.

Sobre la labor curatorial, en 1996 Romero reconocia la
dificultad de superar los aspectos cuantitativos del coleccio-
nismo, para hacer énfasis en el estudio de las obras de arte
desde un sentido amplio:

Hacer la escogencia correcta exige a los responsables amplitud
y multiplicidad de criterios estéticos y visuales, al igual que
profundidad en los conocimientos histdricos y artisticos. La
eleccion no puede ser improvisada, mucho menos producto del
azar o del mero gusto personal; esto implica, ante todo, conocer
las condiciones socio-histdricas de produccion de cada obra, asi
como las caracteristicas formales estéticas, representacionales
y expresivas propias del arte de cada uno de los periodos invo-
lucrados. Esta tarea, ardua y de gran responsabilidad para
con el futuro del museo, exige investigar y entrenarse visual-
mente en forma constante, sensibilizarse ante la singularidad
de la buena obra artistica, saber reconocerla. Solo asi se al-
canzara a constituir una coleccion donde coexistan excelencia
y representacion equilibrada de obras de diferentes épocas™.

En este texto Romero reconoce la importancia de tomar
en cuenta las condiciones histdricas y sociales en el momento
de la produccion artistica. Sin embargo, en sus palabras tam-
bién se observa la «naturalizacion» de los mecanismos valora-
tivos derivados de los procesos de canonizacion instaurados por
el sistema moderno del arte, pues Romero no deja de esgrimir
la categoria de «excelencia» empleada también por Salvador en
1988, en relacion al MBA.

0 Ibidem, pp. 46-47.
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Como «obras escogidas» de las adquisiciones reali-
zadas en los veinte afios de trayectoria de la GAN, en el
libro Veinte arios por el arte venezolano 1976-1996 se se-
leccionaron 51 obras. En el catadlogo se presentaron cronologi-
camente algunas pinturas religiosas coloniales, varios retratos
y paisajes del siglo XIX y principios del XX, incluidos un pai-
saje y un desnudo de Reverdn. Luego se incluyeron una pintura
surrealista de Héctor Poleo y una pintura religiosa de Barbaro
Rivas de mediados del siglo XX. A continuacion se insertaron
ocho pinturas inscritas en la abstraccion geométrica que abar-
caron un periodo de dieciocho afios, desde 1951 hasta 1979,
de los artistas Alejandro Otero, Omar Carrefio (la mas tem-
prana), Gego, Aimée Battistini, Carlos Cruz-Diez, Mercedes
Pardo y Jesus Soto (la mas tardia). En esta secuencia siguieron
un bronce de Cornelis Zitman (1972), ensamblajes de Elsa
Gramcko (1975) y de Marisol Escobar (1978), pinturas de Ja-
cobo Borges (1963), Jorge Stever (1979-1985), Edgar Sanchez
(1983), Ernesto Ledn (1984), Eugenio Espinoza (1985), Luis
Lizardo (1988), Antonio Lazo (1990), un ensamblaje de
Gabriel Morera (1983) y un tapiz de Meyer Vaisman (1991).

Esta organizacion reine «autorias» y piezas «clave»
dentro de una supuesta continuidad cronoldgica que intenta
puntualizar algunos ejemplos de las tendencias presumible-
mente mas representativas de la segunda mitad del siglo XX.
Pero este orden no contribuye a establecer diferencias discur-
sivas entre los trabajos publicados, ya que en el tiempo coexisten
planteamientos «modernos» y «contemporaneosy. Las piezas
inscritas en la nocion de arte contemporaneo como postura
critica corresponden a Jacobo Borges, Marisol Escobar, Eu-
genio Espinoza, Antonio Lazo, Ernesto Leon, Jorge Stever y
Meyer Vaisman. Llama la atencion que no se incluyeron plan-
teamientos o documentos relativos a propuestas mas efimeras,
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como las acciones corporales, instalaciones, fotografia o video.
Es decir, aunque se hayan incorporado en la seleccion algunas
propuestas asociadas al conceptualismo, la «puesta en escena»
de las obras privilegia la idea canonizada de «obras maestrasy,
opacando asi su capacidad discursiva para quedar relacionadas
entre si por sus apariencias formales.

Actualmente la Coleccion de la GAN cuenta con una re-
presentacion significativa de las practicas artisticas orientadas
por la nocion de arte contemporaneo como perspectiva critica
del arte moderno, las cuales se desenvuelven en diversas mo-
dalidades materiales, como pintura, instalaciones, ensamblaje,
video, artes graficas, fotografia y dibujo.

Desde una perspectiva discursiva mas que generacional
se puede plantear que, de los afios 60, algunos de los artistas re-
presentados son Mario Abreu (fig. 112), Diego Barboza, Jacobo
Borges, Alberto Brandt, Marcel Floris (fig. 113), Gego, Roberto
Obregodn, Carlos Eduardo Puche (fig. 114) y Antonieta Sosa.

-
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Fig. 112 Fig. 113 Fig. 114

Mario Abreu (Turmero, edo. Marcel Floris (Hyeres, Carlos Eduardo Puche
Aragua, 1919-Caracas, 1993)  1914-Ibiza, 2007), (Maracaibo, 1923-
Extractor de conciencia, ca. Arariaba, 1968. Caracas, 1999),

1964. Ensamblaje en madera ~ Ensamblado en plexiglas, Objetografia N° 24,

y elementos utilitarios, 45,5 madera, férmica, 1964. Ensamblaje en

x 30,5 x 18,5 cm aluminio y nylon, plata en gelatina, hierro
Col. Fundacion Museos 224 x 128 x 22 cm hierro, carton y madera,

Nacionales-GAN, Caracas Col. Fundacion Museos 39,4 x 29,7 x 6 cm.
Col. Fundacion Museos
Nacionales-GAN,
Caracas
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Entre los artistas activos en los afios 70, e incluidos en
la Coleccion, se encuentran: Mario Abreu, Diego Barboza,
Rafael Barrios, Sigfredo Chacon (fig. 115), Asdrubal Col-
menarez, Rolando Dorrego, Eugenio Espinoza, Héctor Fuen-
mayor, Gego, Elsa Gramcko, Rubén Nufiez, Rolando Pefia,
Claudio Perna, Margot Romer (fig. 116), Angel Vivas Arias
y Carlos Zerpa.

Fig. 115 Fig. 116

Sigfredo Chacoén (Caracas, 1950). Margot Romer (Caracas, 1938-2005),
Sin titulo - De la serie Boxeadores, Simbolo Monumento 11, 1978.

1977. Grafito y tinta sobre cartulina, Oleo sobre tela, 160 x 180 cm

41,1 x 43 cm. Col. Fundacién Museos Col. Fundacion Museos
Nacionales-GAN, Caracas Nacionales-GAN, Caracas

Algunos artistas que representan los afios 80 en la Co-
leccion son Carlos Castillo (fig.117), Sigfredo Chacon, Natalia
Critchley, Eugenio Espinoza, Victor Hugo Irazdbal, Antonio
Lazo, Ernesto Leon (fig. 118), Claudio Perna, Azalea Quifiones,
Boris Ramirez, Margot Romer, Jorge Stever, Pedro Teran,
Meyer Vaisman, Miguel von Dangel, Alfred Wenemoser, Yeni
y Nan y Carlos Zerpa.

Entre los artistas activos en los afios 90 e incluidos en la
Coleccion figuran: Aziz y Cucher, Juan Araujo, Milton Becerra,
Antonio Bricefio, Sigfredo Chacén, Asdrubal Colmenarez,
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Fig. 117
Carlos Castillo (Caracas, 1942),

La bandera, 1983, Instalacion en hierro,
monitor y reproductor de video, @ 120 cm
Col. Fundacion Museos Nacionales-GAN,

Caracas

Fig. 118

Ernesto Ledn (Caracas, 1956),
Asi yo pinto para ti, 1984.

Pintura industrial sobre carton piedra,
215 x 244,5 ¢cm. Col. Fundacion
Museos Nacionales-GAN,

Caracas

Natalia Critchley, Eugenio Espinoza, José¢ Gabriel Fernandez,
Mailén Garcia, Dulce Gomez, Ali Gonzalez, Nan Gonzalez,
José Antonio Hernandez-Diez (fig. 119), Luis Lartitegui, Rubén
Marquez, Juan Nascimento, Roberto Obregon, Nela Ochoa,
Alfredo Ramirez, Antonieta Sosa (fig. 120), William Stone,
Javier Téllez, Pedro Tagliafico, Lihie Talmor, Pedro Teran,
Meyer Vaisman, Miguel von Dangel y Alfred Wenemoser.

R —

Fig. 119

José Antonio Hernandez-Diez (Caracas,
1964), In god we trust I, 1991. Instalacion
con monitor, video, acrilico y estructura

metalica, 160 x 154 x 160 cm.
Col. Fundacion Museos Nacionales-
GAN, Caracas.

Fig. 120

Antonieta Sosa (Nueva York, 1940),
Tres antos a la medida de mi cuerpo,
1997. Instalacion con caja de luz

y diapositivas, 20 x 489 x 15 cm.
Col. Fundacion Museos Nacionales-
GAN, Caracas.
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En algunos casos se cuenta con varias piezas de un
mismo artista, correspondientes a diferentes modalidades
y propuestas en el tiempo, lo cual abre la posibilidad de ex-
poner relaciones discursivas entre si. Ademas, esta institucion
museistica también ha resguardado algunas obras en como-
dato que resultan clave en la historia del arte contemporaneo
venezolano, como la instalacion de Meyer Vaisman, Verde por
fuera, rojo por dentro (1993) (fig. 121), que retoma la idea del
rancho usada por Antonieta Sosa en Situacion titulada casa
(1981), para crear una metafora de la nocion de identidad y del
proyecto moderno nacional.

Aunque se podrian sefialar algunas ausencias, en general
el coleccionismo de arte contemporaneo en la GAN ha estado
orientado a asumir el compromiso con las practicas artisticas
contemporaneas, trascendiendo la mirada estrictamente tem-
poral. La mayor incorporacion de artistas en los 80 y 90 parece
responder al esfuerzo institucional por atender los procesos
de expansion y asimilacion de estas practicas en el tiempo.

Para la GAN, el coleccionismo de arte contemporaneo
forma parte de sus objetivos, pues también se deben atender
las representaciones de otros momentos histdricos. Por ello, en
la conformacion del canon del arte contemporaneo la Galeria
no tiene la misma responsabilidad que el museo de arte orien-
tado por este perfil especifico, como lo es el MAC, fundado
en 1973, cuyo desempeiio es objeto de estudio y reflexion en
el proximo capitulo.
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Fig. 121
Meyer Vaisman (Caracas, 1960), Verde por fuera, rojo por dentro, 1993.
Instalacion en materiales diversos, 270 x 362 x 475 cm.
Col del artista, en comodato en la GAN.
(Esta pieza formo parte de la muestra «CCS-10.
Arte venezolano actual», GAN, 1993.)






Capitulo VI

El Museo de Arte Contemporaneo (MAC)
y la nocion de arte contemporaneo

Siempre habrd un alma tras cada coleccién.
Sorfa IMBER
«Presentacién», 1998

DESDE su CREACION en 1973, el Museo de Arte Contem-
poraneo de Caracas (MACC)' representaba la posibilidad
institucional de promover el disfrute y conocimiento de los
planteamientos artisticos mas contemporaneos. Poco des-
pués de su creacion, en dos oportunidades, 1975 y 1977, en
sus espacios se organizaron eventos internacionales sobre el
arte del video que venian a corroborar esta orientacioén. Sin
embargo, estas iniciativas luego pudieron interpretarse como
hechos aislados dentro de una tendencia mas conservadora,
orientada a privilegiar las practicas artisticas ya consagradas.
Es asi como el MAC, durante su trayectoria ha ofrecido poco
apoyo a las manifestaciones emergentes y criticas.

' El Museo de Arte Contemporaneo de Caracas registra algunos cambios

de nombre y de siglas desde su creacion en 1973. En este capitulo se em-
pleara en general la sigla MAC para hacer referencia al Museo de Arte
Contemporaneo, respetando su nombre actual. De manera particular,
se emplearan las siglas correspondientes a cada momento histérico
que se aborde en este trabajo: MACC (Museo de Arte Contemporaneo de
Caracas) desde 1973 hasta 1990; Maccsi (Museo de Arte Contemporaneo
de Caracas Sofia Imber) desde 1990 hasta 2006; MAC (Museo de Arte
Contemporaneo) desde 2006 en adelante.
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En 1977 el MACC publicd un informe de gestion:
3 anios de actividades. Museo de Arte Contemporaneo. 1974-
1977, en el que se registro un resumen de las actividades rea-
lizadas durante este periodo. En el texto de presentacion de su
directora general, Sofia Imber, se reconocia el objetivo de
promover el arte contemporaneo:

El Museo de Arte Contemporaneo es, desde su fundacion
como entidad auténoma, una institucion dedicada a las
manifestaciones del arte que reflejan las concepciones del
mundo, los modos de pensamiento y las diversas corrientes
de opinidn que caracterizan a nuestra época. Parte de su fi-
losofia, esencial para la mayoria de nosotros, también es la
certeza de la necesidad de investigar sobre las nuevas vias de
desarrollo de las artes visuales, y por eso el Museo de Arte
Contemporaneo ha auspiciado las manifestaciones de anti-
cipacion, o lo que comunmente se llama vanguardia®.

Pero también en esta presentacion Imber anadia que
el Museo debia abordar el pasado «como complemento de
esa certeza, estamos interesados en conocer y divulgar los
origenes del arte actual». Con este sefialamiento parece
justificarse parte significativa de la programacion y del colec-
cionismo, mas orientados hacia el arte moderno, que comenzé
a asumir el Museo desde sus inicios, pues en 1974 se habian
recibido en calidad de custodia, collages y pinturas cubistas
de la Coleccion Pedro Vallenilla Echeverria.

2 Sofia Imber, «Informe del Director», 3 afios de actividades. Museo
de Arte Contemporaneo. 1974-1977, Museo de Are Contemporaneo de
Caracas, 19770, p. 5 [Cursivas mias, C.H.].

3 Idem.
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LAS PRIMERAS EXPOSICIONES: DE 1974 A 1976

La exposicion inaugural del MACC fue presentada en
febrero de 1974 y estuvo conformada por la Coleccion Pedro
Vallenilla Echeverria, a la que se afiadieron otras obras, como
cuatro murales de Jesus Soto, dos de los cuales fueron rea-
lizados especialmente para los espacios del Museo. En el
informe de gestion 3 afios de actividades. Museo de Arte Con-
temporaneo. 1974-1977, aparece publicada una fotografia del
presidente Rafael Caldera junto a Imber en la exposicion inau-
gural, lo cual apunta a que desde sus inicios el MACC fue vi-
sitado y atendido por figuras relevantes de la politica nacional.
Tal vez este interés haya derivado de la labor periodistica que
ejercia Sofia Imber en diferentes medios de comunicacion®.

La segunda exposicion, presentada en abril de 1974, fue
una individual del artista estadounidense Red Grooms, que in-
cluy6 unos 150 ensamblajes de gran formato. Una de las obras,
Retrato de Mimi (fig. 122), representa el rostro de la esposa
del artista, con cabello corto, sonriente y con una rosa entre
los dientes. Esta imagen fue utilizada como valla descriptiva
de la muestra en la fachada norte del MACC, y por ello pronto
fue asociada a la figura de Sofia Imber —quien usaba también
el cabello corto—, sobre todo cuando la pieza pasé a formar
parte de la coleccion institucional y comenz6 a ser utilizada en
diferentes publicaciones para identificar al MACC.

La siguiente muestra, en julio de 1974, fue una colectiva
local titulada «Nueve artistas venezolanosy», que agrupaba

4 Sofia Imber conducia, junto a Carlos Rangel, su esposo, el programa
televisivo Buenos dias, que se inicid en 1969 en Venezolana de Television
y continu6 en Venevision a lo largo de unas dos décadas. Paralelamente
a su gestion en el MACC, entre 1975 y 1996, fue directora de las paginas
culturales del diario EI Universal.
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diferentes problematicas y momentos historicos: Domingo
Alvarez, Jacobo Borges, Carlos Cruz-Diez, Marisol Escobar,
Mateo Manaure, Francisco Narvaez, Jesus Soto, Alirio Ro-
driguez y Francisco Salazar. Segun Imber: «Para inaugurar
el presente, se organizd una muestra colectiva de maestros
contemporaneos nacionales»’. Y mas adelante aclaraba que
para el MACC: «su principal preocupacion es el arte venezo-
lano, que sin embargo pensamos en un contexto universal»®.
Los artistas seleccionados, que representan las tendencias
abstraccionistas y figurativas hegemonicas para la época, son
considerados para entonces «maestros»’. Esto apunta a que la
contemporaneidad, como perfil institucional, se comprende
como una condiciéon temporal y no como contenido artistico
de orden critico hacia el interior del sistema del arte.

Fig. 122
Red Grooms (Tennessee, 1937), Retrato de Mimi, 1973.
Ensamblaje de conglomerado de madera policromada, dimensiones variables

Col. Fundacion Museos Nacionales-MAC, Caracas

En 1974 también se presentaron exposiciones individuales

Sofia Imber, «Informe del Director», 3 afios de actividades..., ob. cit., p. 5.
¢ Idem.

Se debe recordar que la idea de «maestro» esta asociada a aquellas fi-
guras que conforman el canon del arte occidental, segin se sefnald en el
capitulo «EI arte como construccion cultural: una reflexion teorica sobre
la constitucion del sistema moderno del artex.
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de artistas internacionales reconocidos, como el mexicano José
Luis Cuevas y el argentino Lucio Fontana. De este ultimo
se incorpor6 en la coleccion una pieza in situ, titulada Ambiente
espacial con concepto espacial (fig. 123), que se elabor6 espe-
cialmente para la muestra y quedd en exhibicion permanente
hasta la actualidad. Esta pieza representa la ampliacion de la
estética abstraccionista hacia una experiencia espacial, pues
conforma un laberinto blanco que debe ser transitado por las
personas. Ese afio también se presentd una itinerante de «Pin-
tura mexicana contemporaneay, auspiciada por la Embajada
de México, que dur¢ tres dias.

La programacion de 1975 se inici6 con una amplia
muestra del maestro uruguayo Joaquin Torres-Garcia, con
apoyo de la Universidad de Texas, que para entonces estaba
creando un nucleo de arte latinoamericano con el apoyo de la
coleccion de Barbara Duncan. En esa oportunidad, ademas
del catalogo del MACC, circul6 una publicacion editada por
la Universidad de Texas que incluia un texto de Duncan.
Luego, en abril de ese afio se exhibid un «Festival de video»
que representaba en ese momento la muestra mas relevante
en términos de la perspectiva del arte contemporaneo, algo
que comentaremos un poco mas adelante. Continud, en
mayo, una presentacion amplia de la obra pictorica del ar-
tista venezolano Pedro Ledn Zapata, titulada «Todo el Museo
para Zapata». La inauguracion fue todo un acontecimiento
social, que contd con la presencia del presidente de la Re-
publica para la época, Carlos Andrés Pérez. Luego, en julio
se presentd una exposicion del artista inglés Richard Smith,
titulada «Péaginas amarillas», conformada por instalaciones
de elementos en papel, tipo cometas, que introducian nuevos
planteamientos espaciales dentro del Museo.
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Fig. 123
Lucio Fontana (Rosario de Santa Fe, 1899-Comabbio, Italia, 1968),
Ambiente espacial con concepto espacial, 1968.
Construccion en materiales diversos, 310 x 434 x 451 cm.
Col. Fundacion Museos Nacionales-MAC, Caracas

En septiembre de 1975, con el apoyo de la Universidad
de Texas se presento la «Coleccion Michener» de artistas es-
tadounidenses del siglo XX. En octubre se exhibi6 un con-
junto de esculturas cinéticas del artista chino residente en
Nueva York, Tsai Wen-Ying. A fines de ese afio se presento
una muestra de las obras de la coleccion del MACC.

Llama la atencién que en esta programacion inicial de
1975, en el primer afio de actividades del MACC se fue per-
filando la linea tematica que va a privilegiar la direccion ins-
titucional de Imber, mas relacionada con el llamado arte pop
(Grooms, Zapata, Smith), ya sea en pintura, ensamblajes o ins-
talaciones. También se vio favorecido el arte cinético, que para
la época se habia convertido en una tendencia totalmente acep-
tada y privilegiada como signo de modernidad tecnologica.

En 1976 se presentaron: «Los artistas y Olivetti», una
muestra de disefio grafico asociado a la publicidad de esta em-
presa; «Taller de grabadoy, una seleccion de piezas de dife-
rentes grabadores venezolanos; «Fernando Boteroy, que fue la
primera retrospectiva de este pintor colombiano en Venezuela;
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«Naturaleza mitica de Manuel Espinozay, seleccion de los tra-
bajos realizados por este pintor venezolano durante los tltimos
siete afios. Entre septiembre y noviembre se organizaron
dos retrospectivas de escultores venezolanos: «Esculturas de
Cornelis Zitmany y «Trayectoria de Francisco Narvaezy.

Durante 1977 se presentaron consecutivamente las si-
guientes exposiciones: «Navegantes de colores», una colectiva
venezolana motivada por Aquiles Nazoa, conformada por una
serie de papagayos realizada por diferentes artistas invitados;
«Columnas policromadas de Mateo Manaure», que reunio unas
cien obras bidimensionales del artista; «107 Graficos del AGI
(Alianza Grafica Internacional)», que reunio el trabajo de 107
disefiadores graficos internacionales y cuyo montaje también
estuvo patrocinado por la empresa Olivetti; «Taller de cera-
micay, que agrupd a un amplio nimero de ceramistas venezo-
lanos, bajo la guia de Seka. Ese afio también se present6 una
colectiva de cuarenta y seis jovenes colombianos, bajo el titulo
«Los novisimos colombianosy. El catdlogo contd con un texto
de Marta Traba. Continuaron: «Creadores al margeny, que re-
unid a cinco artistas populares venezolanos: Pablo Apolinar,
Antonio José Fernandez (El Hombre del Anillo), Abraham
Ferrer, Emerio Dario Lunar y Juan Ali Méndez, representados
con un total de 150 piezas; «Diez grandes fotografos»: Bere-
nice Abott, Eugene Atget, Diane Arbus, Richard Avedon, Her-
bert Bayer, Hill Brandt, Brassai, Robert Frank, Irving Penn
y Maurice Tabard, cuyos trabajos abarcaban cinco décadas, de
1920 a 1970; «Gego (Gertrudis Goldschmidt)», una muestra de
unas cien obras de la artista; y «Victor Vasarely», con una re-
presentacion también muy numerosa en obras.
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Paralelamente se exhibia en las salas anexas®, contiguas
a los espacios que entonces tenia el MACC, a los artistas mas
jovenes asociados al llamado arte «no convencionaly, al arte
popular, la fotografia o el video. Entre 1975 y 1977 se pre-
sentaron los trabajos de Rolando Pena, Carlos Medina, Lotar
Neumann’, Julio Neri, Néstor Maya, Eduardo Gomez, Milton
Becerra, Sixto Massieu, Oswaldo Anteveros, Pedro Taglia-
fico, Ricardo Armas, Leonardo Tezara, Eddy Gonzilez,
Zerep, Jos¢ Rosario Pérez, Felipe Marquez, Luisa Palacios,
Clara Herrera y Lydia Fisher. También en las salas anexas se
expusieron trabajos de artistas internacionales, como los vi-
deos del espafiol Antoni Muntadas, y la muestra «Resefia del
grabado danésy.

En este breve recorrido por la programacién de los tres
primeros afios de actividades del MACC se observan varios
de los criterios que van a sostener las politicas institucionales
a lo largo de la historia de este museo.

En primer lugar, se va a privilegiar la difusion de ar-
tistas consagrados, locales e internacionales, en despliegues
informativos sobre su trayectoria individual, sin ahondar en
los problemas de contenido de sus trabajos y de su actuacion
—ya sea conciliadora con el sistema de mercado hegemonico,
o conflictiva con las tendencias emergentes contestatarias del
arte moderno en el escenario internacional—. Es decir, las

Desde 1975 funcionaron las salas anexas, fuera del espacio del MACC,
destinadas a los artistas jovenes, «menores» 0 «experimentalesy. Sola-
mente las figuras artisticas mas reconocidas y los proyectos de enver-
gadura tenian acceso a las salas principales.

®  Lotar Neumann, ademas de fotografo era empresario, al igual que su her-
mano Hans Neumann, quien ocupaba un lugar privilegiado en el esce-
nario cultural local, asociado a las actividades del MBA, por medio de la
Fundacion Neumann y el Instituto de Disefio Neumann.
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exposiciones van a ser presentadas en el marco de una cam-
pafia meramente informativa y reiterativa del conocimiento
ya asimilado institucionalmente. En resumen, en estos tres
primeros afios se presentaron amplias exposiciones de Red
Grooms, Jos¢ Luis Cuevas, Lucio Fontana, Joaquin Torres-
Garcia, Pedro Leon Zapata, Richard Smith, Tsai Wen-Ying,
Fernando Botero, Manuel Espinoza, Cornelis Zitman, Fran-
cisco Narvdez, Mateo Manaure, Seka, Gego y Victor Vasarely.

Es probable que la decision de difundir las tendencias
artisticas mas asimiladas y «prestigiosas» se relacione con la
asistencia masiva del publico a algunas exposiciones'’. En el
informe 3 afios de actividades. Museo de Arte Contempo-
raneo. 1974-1977, se publica una pagina titulada «Afluencia de
publico» que incluye un grafico comparativo sobre este topico.
Las exposiciones mads visitadas en el periodo 1975-1977 (entre
180.000 y 220.000 visitantes), fueron: «Red Groomsy, «Todo
el museo para Zapata», «Fernando Botero» y «Esculturas
de Cornelis Zitmany.

En segundo lugar se percibe la tendencia a propiciar
exposiciones didacticas sobre modalidades técnicas, como el
grabado y la cerdmica, que continuan privilegiando la labor
informativa, sin reflexionar en la propia configuraciéon con-
flictiva del sistema moderno del arte con respecto a estas
practicas. Este tipo de experiencias, acompafiadas de talleres,

1 Desde que la museologia comenzo a ser analizada criticamente en la se-

gunda mitad del siglo XX, la cada vez menor asistencia del publico ha
sido una de las preocupaciones de teéricos y de funcionarios. Una de
las respuestas institucionales para superar este distanciamiento ha sido
convertir los museos en espacios de asistencia masiva, con actividades
promocionales diversas, asociaciones a circuitos turisticos, y ofertasde
productos atractivos para la venta. La cultura del espectaculo, menos pre-
ocupada del estudio social del patrimonio, ha hecho énfasis en aumentar
significativamente las audiencias.
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le permiten al MACC reunir un amplio grupo de jovenes,
nifios y adultos deseosos de experimentar ludicamente con
estas técnicas.

Por ultimo, también se anuncian las alianzas estraté-
gicas con empresas e instituciones museisticas internacio-
nales, que seran determinantes en la definicion de la idea de
«arte contemporaneo» que se va a exhibir en el MACC.

La relacion estrecha con la Universidad de Texas en la
programacion de dos nuestras durante 1975, viene a confirmar
la posicion de subalternidad que asumen los museos nacionales
frente a las instituciones artisticas hegemonicas en el circuito
internacional de transacciones simbolicas. En este caso es la
Universidad de Texas, que comienza en los afios 70 a colocarse
en la vanguardia del coleccionismo «modélico» del arte con-
temporaneo estadounidense y latinoamericano''.

" En 1963 se creo la galeria de arte de la Universidad de Texas, que luego

pasé a llamarse Archer M. Huntington Gallery, debido a que Archer M.
Huntington dond un amplio terreno para crear un museo. Desde sus ini-
cios esta institucion se dedico a la ensefianza e investigacion académica,
complementada con publicaciones y exposiciones sobre el acervo patri-
monial que fue incluyendo: arte griego y romano, arte medieval, arte eu-
ropeo moderno y arte estadounidense de los siglos XIX y XX. Desde 1971
se incorpord un importante nucleo de arte latinoamericano, luego de la
donacién de la historiadora de arte Barbara Duncan y su esposo, John.
Ambos, después de una permanencia en Lima, entre 1948 y 1955, comen-
zaron a coleccionar arte latinoamericano. En 1971, luego de exhibir una
parte de su coleccion en la Universidad de Texas, decidieron donar un
grupo considerable de obras que hoy conforman la Coleccion Arte de las
Américas. Desde entonces, la Archer M. Huntington Gallery ha sido con-
siderada como una de las mas importantes instituciones orientadas a co-
leccionar y estudiar el arte latinoamericano en Estados Unidos. Luego que
esta galeria se convirtio en el Jack S. Blanton Museum of Art de la Uni-
versidad de Texas, en 2006, se ha activado su politica de adquisiciones.
Hasta hace pocos afios trabajo alli la curadora Mari Carmen Ramirez,
quien estimuld el estudio del arte latinoamericano contemporaneo, hasta
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Lo que mas llama la atencion en este informe de ges-
tion, es que las actividades relativas al arte de video quedan
mencionadas como una experiencia mas, sin mayor abordaje
sobre su actuacion como reflexion critica del arte moderno
y de los medios masivos, como la television.

EL VIDEO EN EL MACC

Segtin se menciond, de acuerdo con su perfil institu-
cional, el MACC promovi6 en sus primeros afios de existencia
la difusion de algunas practicas artisticas contemporaneas. En
abril de 1975 se present0 la exhibicion «Arte de video»'?, la pri-
mera muestra de este tipo en el pais, abriendo asi espacio a las
nuevas tecnologias, casi a la par del desenvolvimiento de esta
actividad en el escenario internacional, pues el surgimiento del
video se ubica a fines de los afios 60 y principios de los afos 70.

En el catdlogo editado para la ocasion, concebido como
un poliptico con informaciéon de cada uno de los artistas

que se trasladé al Museum of Fine Arts of Houston, para encargarse, en
2002, del recién creado Departamento de Arte Latinoamericano y del In-
ternational Center for the Arts of the Americas, ambos dependientes de la
Universidad de Texas, en Houston.

Participaron obras de los estadounidenses Stephen Beck, Peter Campus,
Frank y Laura Cavestany, Shirley Clarke, Douglas Davis, Ed Emshwiller,
Bill Etra, Ron Hays, Ralph Hocking, Allan Kaprow, Dennis Oppenheim,
Keith Sonnier, el grupo Video Free America y Jud Yalkut; los cana-
dienses General Idea (grupo) y Walter Wright; el coreano Nam June Paik,
quien trabajaba conjuntamente con la violonchelista y artista del perfor-
mance Charlotte Moorman; la coreana residente en Estados Unidos, Shi-
geko Kubota; los checoslovacos Woody y Steina Vasulka; la venezolana
Margarita D’Amico, el chileno Juan Downey y el espafiol Antoni Mun-
tadas, y varios artistas argentinos asociados al CAYC (Centro de Arte
y Comunicacion de Buenos Aires).
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participantes, la presentacion institucional de Sofia Imber
reconocia el reto que enfrentaba el Museo frente al arte
contemporaneo, cuando sefialaba:

[...] el Museo de Arte Contemporaneo debe ser un centro de
difusion de cultura, pero no un sitio «culto», no un «templo».
Muy al contrario, un Museo de Arte Contemporaneo debe
ser, obviamente, un lugar donde sucedan cosas, lo cual igual
puede significar colgar unos cuadros que crear unos espa-
cios, como en el caso presente, mostrar algo de lo que esta
sucediendo en uno de los mas nuevos medios: la grabacion
de imagenes y sonido para la pantalla de television'.

En el texto de presentacion de Margarita D’Amico se re-
conocia al video como el «mds nuevo arte de nuestro tiempo,
hecho con el medio television y no solo para la television»'*.
Ciertamente, el arte del video representa desde mediados de
los afios 60 una alternativa artistica que entronca con la cri-
tica a la television como medio masivo. Este optimismo lleva
a D’Amico a pensar que con el video se puede contrarrestar
el poder mediatico de la television: «Podemos hacer nuestra
propia TV, controlarla a nuestro antojo, en un proceso de co-
municacién directa, intima, humana. Porque la relacion entre
las imagenes que producimos y el espectador es personal»'.

D’Amico reconocia entonces el potencial comunicacional
de este medio cuando sefialaba:

13 Sofia Imber, Arte de video (poliptico), Museo de Are Contemporaneo de
Caracas, 1975, s/p

Margarita D’Amico, Arte de video (poliptico), Museo de Are Contempo-
raneo de Caracas, 1975, s/p.

5 Idem.
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Video como agente de cambio personal y social; autocono-
cimiento, terapia de grupos; educacion de los padres, con-
tracultura [...] Video, para crear un arte nuevo hecho de
electrones. [...] En suma, el arte de video es el arte de hoy
para el mafiana. Quienes lo hacen estan en una onda no con-
vencional, en un compromiso no circunstancial, sino creativo,
concientizador y profundamente humano'.

D’Amico hizo un recorrido por el surgimiento de los
sintetizadores a fines de los afios 60 y principios de los 70,
que ofrecian en esa época la posibilidad de crear imagenes sin
usar la camara, es decir, sin recurrir al efecto del registro do-
cumental. La presentacion realizada por José Ignacio Cada-
vieco en el catalogo refuerza las ideas de D’Amico planteando
su optimismo ante el video como medio artistico:

Y el medio en si, la hoy tan difundida unidad portatil de gra-
bacion en cinta, operada decididamente por una mente crea-
dora, se convierte en un valioso elementos de comunicacion,
con un lenguaje propio y un efecto dificilmente imaginado".

Con motivo de este evento, en 1975 viajo a Caracas la
violonchelista y accionista' Charlotte Moorman y llevo a cabo

16 Jdem.

José Ignacio Cadavieco, Arte de video (poliptico), Museo de Arte
Contemporaneo de Caracas, 1975, s/p.

La categoria «accionista» refiere a quienes ejercen una «accion corporaly,
término que es una traduccion de la palabra inglesa performance, usada
desde los afios 70 para describir las actividades corporales realizadas por
los artistas visuales en un espacio y tiempo determinados. Estas propuestas
emergieron en el campo del arte a principios del siglo XX, en el seno de
las experimentaciones del movimiento Dada. Sin embargo, en los afos 70
el término performance fue aceptado como un medio de expresion

17
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en el MACC varias presentaciones, siguiendo la linea de tra-
bajo conjunta que llevaba hasta entonces con Nam June Paik".
Segtin Margarita D’Amico, Moorman presentd seis acciones
con obras de Nam June Paik, Yoko Ono, Takehisa Kosugi, Jo-
seph Beuys y Earle Brown. En los registros documentales del
Museo de Arte Contemporaneo se cuenta actualmente con las
piezas TV-Bra Living Sculpture (fig. 124) y Sonata de Chello
N° 1 solo para adultos (ambas de Nam June Paik), y Chamber
Music (de Takehisa Kosugi)? (fig. 125), ademas del trabajo rea-
lizado por Moorman en colaboracion con Claudio Perna en Tu-
cacas, que fue registrado en video. Resulta extrafio que una
figura como Moorman, que para entonces ya contaba con un
amplio reconocimiento internacional, no fuera mayormente co-
mentada en la prensa de la época y que no hubiese activado un
mayor intercambio con los jovenes artistas, ademas del reali-
zado con el circulo de Claudio Perna. Esto lleva a pensar que
en esos momentos todavia el arte de video y las acciones cor-
porales o performances resultaban relativamente «extranos»
o «distantesy» para el circuito artistico local. No obstante,

artistica, en estrecha relacion con el llamado «arte conceptual» o «concep-

tualismoy, segun Rose Lee Golberg (Rose Lee Goldberg, Performance Art,

From Futurism to the Present, Thames and Hudson, London, 1993 [1979],

p- 7). Seglin se comento en relacion al happening en el capitulo «La obra de

arte mas alld de la contemplacion. Teoria y practicay, la diferencia radica

en que la accion corporal o performance cuenta con un guion previamente
establecido, aunque ambas actividades se inscriben en una critica hacia la
obra de arte como producto acabado y mercadeable.

Moorman generalmente tocaba el violonchelo mientras exhibia pequefios

monitores en sus pechos a modo de sostén, o simulaba tocar el violon-

chelo sobre pantallas de televisores.

20 En esta accion, Moorman se introdujo en una gran bolsa de tela que con-
taba con varios cierres por donde ella iba exhiendo paulatinamente di-
ferentes partes de su cuerpo al publico, incluidas sus nalgas, en un acto
de irreverencia.
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Margarita D’Amico, en una conferencia presentada en mayo
de 2007%, planted que la muestra de video fue visitada por 57
000 personas durante los dieciséis dias en que fue presentada.
La asistencia de un publico tan numeroso parece apuntar a que
existia interés por conocer las nuevas propuestas artisticas
realizadas con la tecnologia del video.

Fig. 124 Fig. 125

Charlotte Moorman (Little Rock, Charlotte Moorman (Little Rock,
Arkansas, Nueva York, 1933-1991), Arkansas, Nueva York, 1933-1991),
TV-Bra for Living Sculpture, MAC, Chamber Music, MAC, 1975.

1975. Performance. Performance.

Fotograma del registro en video. Fotograma del registro en video.

En 2005, Luis Angel Duque, cuando estudia la actua-
lizacion de la coleccién de «obras inmateriales» en la ex-
posicion «Del cubo blanco a la caja negra», que presenta el
Catalogo N° 1 de la refundada Sala Multimedia, recuerda esta
experiencia de 1975 y comenta:

2L Cfr. Margarita D’Amico, «Performance art. La revancha del cuerpo
creador», conferencia presentada en la Organizacion Nelson Garrido
(ONG), espacio dirigido por Nelson Garrido, Caracas, mayo de 2007. http://
performancelogia.googlepages.com/PresentacionDAmico.pdf. Fecha de
consulta: 15/3/2008.
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En 1975 tuvo lugar en las salas del Museo de Arte Contem-
poraneo de Caracas Sofia Imber* la experiencia «Arte de
video», que inici6 a un numeroso publico venezolano en el
primer arte electronico del siglo XX, el cual habia nacido
muy pocos afios antes. Segun sefiald la periodista Mara Co-
merlati, fue la primera vez que se emitio television a colores
en Venezuela»®.

También Duque aclara que esta muestra cont6 con la cu-
raduria, en lo internacional, de dos especialistas estadouni-
denses, Gerd Stern y Douglas Davis, mientras que la seccion
nacional fue asumida por Margarita D’Amico y José Ignacio
Cadavieco. Segiin comenta Duque, esa fue la octava exposicion
que presentaba el Museo y conté con un numeroso publico que
tenia expectativas sobre el nuevo medio y que se sentia atraido
a permanecer mas tiempo en el disfrute de las piezas.

Continuando con su actuacion de pionero en difundir
el arte de video, el MACC presentd en enero de 1977 el
«Encuentro Internacional de video» en las salas anexas 1y 2.
En la presentacion del catdlogo, Imber reconocia que la critica
de arte no habia apoyado este nuevo tipo de practicas artis-
ticas, presentadas en 1975 en este museo: «Las reacciones de
quienes usualmente escriben sobre arte fueron curiosas, reve-
ladoras de que a veces el publico estd mucho mas adelantado

2 Erroneamente, Duque, al referirse a esta experiencia de 1975 utiliza el

nombre que esta institucion adquirié recién en 1990, cuando el decreto
del gobernador del Distrito Federal lo va a renombrar como Maccsi.
Como se recordara, en 1975 este museo ostentaba el nombre de Museo de
Arte Contemporaneo de Caracas.

% Luis Angel Duque, «La coleccién de obras inmaterialesy, Del cubo
blanco a la caja negra, Sala Multimedia (poliptico), Museo de Arte
Contemporaneo de Caracas Sofia Imber, Caracas, 2005, s/p.
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que los criticos»®*. También Imber aclaraba que esta segunda
muestra de «television alternativa», como ella describia este
medio, reunia

[...] casi 260 «tapes» procedentes del mundo entero y de la
mas diversa naturaleza, desde los que persiguen la creacion
de formas abstractas, en relacion o no con el sonido, hasta
documentos sociologicos y manifiestos de propaganda.
Esuninmensoy abigarradotesoro, compuesto de elementos de
valor e interés desigual, segun el talento y la maestria
de los creadores, y segun la inclinacion y la sensibilidad de
los creadores®.

Este evento fue organizado conjuntamente con el Centro
de Arte y Comunicacion de Buenos Aires (CAYC)?, cuyo di-
rector era Jorge Glusberg desde su creacion, en 1968. Por ello,
en esa ocasion se publico en el catdlogo un amplio texto de Glus-
berg en el cual expresaba optimismo hacia el video como medio
de amplio alcance social, relacionado con los mass-media:

Desde la perspectiva semio-lingiiistica actual, los discursos
de los medios masivos, y en consecuencia los mensajes del
video, son algo mas que simples instrumentos de comuni-
cacion. Constituyen factores estructurantes de lo humano,
verdaderos organizadores de las relaciones interpersonales.

2 Sofia Imber, Encuentro internacional de video 1977, Museo de Are
Contemporaneo de Caracas, 1977a, s/p.

2 Idem.

26 Desde su inicio el CAYC estuvo orientado a investigar sobre el arte como
proceso creador unido a la tecnologia y a las necesidades sociales de la
comunidad. Promocionaba las actividades interdisciplinarias entre arte,
arquitectura y comunicacion.
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El hombre no existe como tal, hasta que no utiliza las estruc-
turas de la comunicacion y fundamentalmente, el lenguaje,
que es la mas importante. El video es entonces una mate-
rializacion de las relaciones sociales y a su vez una fuente
permanente de pautas ideoldgicas?.

Glusberg le atribuye al video mayor dinamismo que al
cine y le confiere un rol liberador como contradiscurso frente
al poder mediatico de la television, y lo considera «un posible
catalizador de cambios». Incluso le otorga un papel politico,
cuando le reconoce la capacidad de ampliar la audiencia y de
asumir contenidos educativos, «colaborando en definitiva con
el intento de reparacion del desequilibrio propio de naciones
en vias de desarrollon®®. Este critico de arte argentino con-
tinua cuestionando la produccion unilateral de la television
comercial, que promueve la recepcion pasiva pues no concibe
mecanismos para estimular una interaccion participativa con
los espectadores. Para Glusberg, la television en esa época re-
presenta «un sistema de incomunicacion»®. En contraposi-
cion, el arte de video es concebido como una esperanza de
cambio social, segun apuntan sus palabras de cierre:

Con las posibilidades del video, los creadores pueden elegir
entre distintos futuros; elaborar y re-grabar los futuros de-
seados. También pueden ir hacia atrds, volver al presente, y
desde alli corregir las conductas para mejorar las relaciones
sociales®.

27 Jorge Glusberg, Encuentro internacional de video 1977, Museo de Arte
Contemporaneo de Caracas, 1977, s/p.

2 Jdem.

2 TIdem.

30 Tdem.
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También en esa ocasion se invitd al poeta y artista
estadounidense Gerd Stern, quien escribié un texto para el
catdlogo en el cual reconocia que, aunque el acceso a la
tecnologia del video estaba limitado, representaba una via
expresiva muy versatil:

algunas de las cintas de video son utiles, interesantes, llenas
de color, espantosas. Otras son hermosas, ininteligibles, in-
quietantes, conceptuales. Estas cintas que aun siguen llegando
son mensajes de aficionados a la antropologia, la filosofia,
la medicina, la sociologia, el arte, el periodismo, etc.’.

En este evento participaron videos de 268 artistas contem-
poraneos de: Alemania (15), Argentina (4), Australia (2), Bél-
gica (16), Brasil (28), Colombia (2), Dinamarca (6), Espaiia (4),
Estados Unidos (78), Francia (22), Holanda (7), Inglaterra (10),
Israel (3), Italia (31), Japon (26), México (2), Polonia (2), Puerto
Rico (1), Suecia (2), Suiza (2), Venezuela (2) y Yugoslavia (3).

Llama la atencion que en este catdlogo se incorpord
una lista de «la coleccion de la videoteca del Museo de Arte
Contemporaneo de Caracas». Aunque todavia el video no se
consideraba un patrimonio museable como las obras de arte
tradicionales —pinturas o esculturas—, se reconocia su valor
como documento y, por ello, se conservo en la «videotecay.
Es decir que para 1977 el MACC contaba con una represen-
tacion de 29 piezas en video, entre las cuales se incluian mu-
chos de los artistas estadounidenses que habian participado
en la muestra «Arte de videow, en 1975°%, ademas de algunos

31 Gerd Stern, «Encuentro de video», Encuentro internacional de video

1977, Museo de Arte Contemporaneo de Caracas, 1977, s/p.
Stephen Beck, Meter Campus, Frank y Laura Cavestani, David Cort,
Meter Crown, David Dowe, Hill y Luise Etra, William Gwin, Don

32
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venezolanos como Régulo Pérez y Pedro Teran, el chileno Juan
Downey y el espafiol Antoni Muntadas. En general, todos los
artistas representados estaban activos en la época, asumiendo
el video de manera experimental, con la combinacion de mu-
chas posibilidades expresivas. Algunos reorientaron luego sus
intereses hacia otras formas artisticas. Sin embargo, en este
primer grupo de coleccionismo se encuentran aquellos consi-
derados hoy en dia como pioneros: los estadounidenses Chris
Burden, Douglas Davis y Allan Kaprow; el espafiol Antoni
Muntadas, el chileno Juan Downey, los coreanos residentes en
Estados Unidos, Nam June Paik y Shigeko Kubota; la violon-
chelista estadounidense Charlotte Moorman, y el matrimonio
checoslovaco Woody y Steina Vasulka.

Aunque para 1977 todavia el video no se consideraba
«obra de arte» en el MACC, en términos de coleccionismo,
y segun las premisas del sistema moderno del arte, estos re-
gistros representaban posturas innovadoras que trastocaban
los pardmetros valorativos del sistema moderno del arte en lo
técnico y simbdlico. La exhibicion de este material apuntaba
a que este museo respondia al reto institucional de ofrecer al
publico venezolano lo mas actual y critico en materia artis-
tica, enmarcado dentro de su perfil, pues estos videos se rela-
cionaban con el cuestionamiento al canon del arte moderno,
tanto en la materialidad fisica de la obra de arte como ob-
jeto perdurable en el tiempo como en su alcance social. Sin
embargo, esta apertura hacia estas practicas contemporaneas
solo admiti6 su conservacion como material «documentaly.

En los diferentes textos de estos primeros catdlogos se
asocia el surgimiento del arte de video en la escena artistica

Hallock, Ron Hays, Ian Hugo, Jerry Hunt, Phill Niblock, David Stern,
Gerd Stern, Jud Yalkut, ademas del aleman Otto Piene.
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internacional con una critica a la television, lo cual también ha
sido planteado por el estudio historico de este medio, segtin he
comentado en otro texto:

Son varios los autores que reconocen que el uso del video,
y especialmente el llamado videoarte, emergio en los afios 60
del siglo XX como una critica hacia la television comercial
por su rol de medio de comunicacion que no tomaba en cuenta
la pluralidad de necesidades de los espectadores, y propiciaba
modelos simbolicos considerados supuestamente populares
0 masivos, pero que finalmente respondian a intereses hege-
moénicos de un grupo especifico de productores que estimu-
laban la reafirmacion de determinados estatutos sociales®.

Pero el auge del video también le debe mucho a la reno-
vacion tecnologica de los medios de grabacion empleados en
la television. En 1952 se cred el primer magnetoscopio o video
tape recorder (VTR, o grabador de cinta de video), una herra-
mienta que introducia la novedad de grabar los programas te-
levisivos para su posterior retransmision. En 1956 este sistema
fue comercializado y pronto comenzd a hacerse mas comodo,
cuando se pudo llevar al formato de cassette. En los afios 70
este tipo de equipos se masifico gracias a la accion de las em-
presas Philips y Sony Corporation, que llevaron al mercado
grabadores de cinta domésticos.

En general, para las précticas artisticas contemporaneas
el surgimiento de este medio vino a representar una innova-
cion significativa, pues permitia reunir en un mismo formato
imagen, texto y sonido, por registro directo o manipulacion,

3 Carmen Hernandez, «El arte del video como referente para una
reflexiony, Question, Ao 3, N° 28, Caracas, octubre de 2004, p. 44.
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compitiendo con las cualidades del cine. Como ventaja, el
video permitia verificar lo registrado casi inmediatamente, sin
pasar por la labor del revelado (de manera similar a lo que sig-
nifico para la fotografia la invencion de la camara polaroid).
A esto se sumaba la mayor facilidad de difusion (o transmision)
de las propuestas, ya que se simplificaba la capacidad de du-
plicacion de la pieza en un cassette, facilmente transportable.

Desde los afnos 70 hasta fines del siglo XX ha sido
enorme la expansion experimentada en el uso del video por
parte de los artistas visuales. Sin embargo, son pocas las insti-
tuciones museisticas que lo han asumido como una modalidad
coleccionable. El Maccsi incorporo6 dentro de su coleccion do-
cumental las piezas que se exhibieron en la muestra «Arte de
video», pero tardiamente fueron reconocidas como piezas
de arte contemporaneo, cuando se fundé la Sala Multimedia
en 2002.

En 1977 también se presentd la muestra «Mas de dos
video-tapes», de Juan Downey, que formaba parte de su pro-
yecto «Video Trans-Américasy, que consistia en realizar expe-
diciones culturales desde Alaska hasta Tierra del Fuego, entre
1973 y 1978, para conocer las realidades de algunos grupos
sociales, especialmente las comunidades indigenas. El trabajo
en video de Downey, presentado en el MACC, fue el resultado
de su vivencia en Venezuela con los guahibos (entre agosto
y octubre de 1976) y con los yanomami (entre noviembre de
1976 y mayo de 1977). Cuando Downey explicaba su inves-
tigacion sobre los yanomami, realizada con el auspicio de la
Fundacion Guggenheim en 1977, apuntaba:

Durante todo este periodo hice dibujos basados en mis me-
ditaciones diarias y en la cosmologia de estos nativos. Aqui,
el arte es un documento del proceso y no la manipulacion de
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materiales pasivos; el rol de los artistas es entendido como el
de un comunicante cultural®.

La postura de Downey representaba una critica a al-
gunas categorias derivadas del sistema moderno del arte,
como «autoria» y «originalidad», que privilegiaban la mi-
rada del artista como un «colonizador»; por ello, ¢l entrego
una camara de video a un indigena para que ¢él, como sujeto,
fuese quien registrara su realidad (fig. 126). La convivencia
con estas comunidades llevd a Downey a interrogarse sobre
la condicion de autoridad del artista y del antropologo, lo cual
puede comprenderse hoy en dia como un aporte sobre las re-
laciones de poder entre los saberes instituidos —occidenta-
lizados y hegemonicos— y los saberes «otros» atribuidos
a las comunidades que representan una supuesta «alteridad».
Evidentemente, Downey no fue tan lejos para cuestionarse su
derecho a exhibir posteriormente ese material sin asignarle
plena autoria del mismo al indigena en cuestion.

Fig. 126
Juan Downey (Santiago de Chile, 1940- Nueva York, 1993), Yanomami, 1976,
Fotografia documental.

3% Juan Downey, «Noreshi Towai/ A proposito de yanomami», Juan

Downey. Video porque te ve, Ediciones Visuala Galeria, Santiago de
Chile, 1987 [1977], p. 61.
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Para 1977, en el informe 3 arios de actividades. Museo
de Arte Contempordneo. 1974-1977, se evaluaban estas acti-
vidades de manera optimista. Sobre el festival de video pre-
sentado en 1977 se comentaba: «Por primera vez el publico
venezolano tuvo ocasion de ver lo que en el mundo se es-
taba haciendo con el medio del video desde un punto de vista
experimental y artistico»n®.

En 2005, en la muestra «Del cubo blanco a la caja
negray», ya comentada, se registra la coleccion actual de vi-
deoarte del Museo de Arte Contemporaneo, representada por
un total de 100 piezas: 25 correspondientes a 12 artistas ex-
tranjeros (desde 1971 a 1981) y 75 de 22 artistas venezolanos
(desde 1984 a 2002)%*. Para justificar este desbalance, Luis
Angel Duque comenta:

El interés de los artistas por este medio poderosamente
versatil crecio en el mundo entero y se multiplicaron las ex-
posiciones y propuestas. Sin embargo, ni los artistas, ni los
criticos de arte, ni los curadores, ni los museos sabian exacta-
mente como catalogar las obras resultantes. La pregunta, para
los museos, era de qué manera mostrar esas obras en sus colec-
ciones, hasta que, hacia fines de la década de los 80, los nuevos
museos crearon salas especiales en las que el publico podia

3 Museo de Arte Contemporaneo de Caracas (MACC), 3 afios de acti-

vidades. Museo de Arte Contempordaneo. 1974-1977, Museo de Arte
Contemporaneo de Caracas, 1977, p. 21.

Los artistas venezolanos representados hasta 2005 son: Leonor Arraiz,
José Antonio Blanco (Muu), Zeinab Bulhossen, Elizabeth Cemborian,
Gabriela Gamboa y Stefano Gramitto, Nan Gonzalez, Maria Teresa
Govea Meoz, Ernesto Ledn, Diana Lopez, Alexandra Meijer-Wermer
y Kirstin Childs Burke, Alexis Méndez Giner, Yucef Merhi, Pedro Mo-
rales, Roberto Mosquera, Nela Ochoa, Antonieta Sosa, Magui Trujillo,
Odalis Valdivieso, Manuel Villanueva, Sandra Vivas y Frank Wow.

36
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disfrutar del arte en video. Entre nosotros, en cambio, las obras
de formato tecnoldgico permanecieron al margen. Aquellas
obras mostradas en los afios 70 quedaron en sus antiguos for-
matos, ya obsoletos, sin que se pudieran volver a ver, puesto
que el Maccsi no contd con un espacio expositivo dedicado
a los nuevos medios. Es solo ahora cuando en una segunda
etapa —rescatadas del olvido, restauradas y perpetuadas gra-
cias a la evolucion tecnoldgica acaecida en este tiempo, que
produjo la revolucion digital— se convierten en un cuerpo vi-
sible de la coleccion. Ahora, las cintas monocanal, treinta afos
después pueden ser apreciadas como «operas primasy’’.

Segun se observa, Duque recurre a una excusa tecno-
légica y de orden espacial (la carencia de una sala expositiva
especifica) para justificar la apertura tardia al coleccionismo
del video como un nicleo importante del arte contemporaneo.
Tampoco describe los criterios metodologicos con los cuales
han sido seleccionados algunos de los artistas que aparecian
conformando la coleccién de la videoteca en 1977 en este
museo, ni los relativos a la seleccion de los artistas venezolanos
contemporaneos. Cabe sefialar que, entre los nombres de los ve-
nezolanos incluidos, hay varios de ellos que emplean el video
como una herramienta complementaria a su trabajo —Anto-
nieta Sosa, por ejemplo—, motivo por el cual emerge la inte-
rrogante sobre los criterios que se impusieron para no incluir
a otros artistas venezolanos que utilizan esta misma estrategia.

En este nucleo faltan algunos de los pioneros del arte del
video en Venezuela, como Margarita D’Amico, Claudio Perna,
Diego Risquez y Carlos Castillo. También estdn ausentes algunos

3 Luis Angel Duque, «La coleccién de obras inmateriales», Del cubo
blanco a la caja negra. Sala Multimedia (poliptico), Museo de Arte
Contemporaneo de Caracas Sofia Imber, Caracas, 2005, s/p.
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mas jovenes que han recurrido al video como registro de ac-
ciones corporales o complemento de su trabajo discursivo, como
Argelia Bravo, Sammy Cucher, Enrique Enriquez, José Gabriel
Fernandez, Ali Gonzalez, José Antonio Hernandez-Diez, Oscar
Molinari, Javier Téllez; o quienes se han dedicado plenamente
a este medio, como Mailén Garcia, Juan Nascimento y Daniela
Lovera, Luis Poleo, por mencionar a los mas conocidos.
Estos dos nucleos del coleccionismo del arte de video, dis-
tantes en el tiempo y el espacio (un nicleo internacional de los
afos 70 y un nucleo venezolano de los afios 90), ponen en evi-
dencia el desinterés que domind en las politicas institucionales
del MAC desde fines de los afios 70 hasta fines de los afios 90
por darle continuidad al conocimiento de esta expresion artistica.
Actualmente se tienen registrados como videos de la co-
leccion los trabajos de los afios 70 de los estadounidenses Dou-
glas Davis, Peter Campus y Jud Yalkut; del francés Hugo Ian,
del japonés Toshio Matsumoto, del espafiol Antoni Muntadas
(fig. 127), del grupo NCET, del matrimonio checoslovaco Steina
y Woody Vasulka (fig. 128), y de la venezolana Antonieta Sosa.

Fig. 127 Fig. 128

Antoni Muntadas (Barcelona, Cataluia, Steina (Islandia, 1940) y Woody
1942), Tactile recognition of the body, 1971.  Vasulka (Republica Checa, 1937),
Color, silente, U-Matic (NTSC), 12:22 min. Home, 1973. Color, sonido, U-Matic
Col. Fundacion Museos Nacionales-MAC,  (NTSC), 17:46 min. Col. Fundacion
Caracas Museos Nacionales-MAC, Caracas



EL MUSEO DE ARTE CONTEMPORANEO (MAC) Y LA NOCION... 497

Solo cuando se inaugurd la Sala Multimedia con la
nueva directiva del Maccsi, después de 2001, fue cuando se
incorporaron videos contemporaneos y algunos historicos,
como el de Antonieta Sosa titulado Entre mis sillas, de 1978%.
Es posible que Imber, durante su gestion, haya sostenido cierta
resistencia a la creacion de este tipo de nucleos en la colec-
cion, pues es publico el debate que establecio el artista Yucef
Merhi con ella al final de los afios 90, por la no inclusién de
los nuevos medios tecnologicos en la programacion de este or-
ganismo cultural. Este joven artista venezolano se apropio del
dominio web del Maccsi® para crear un espacio virtual dedi-
cado al net-art, empleando los iconos tradicionales del Museo.
En este espacio web, todavia en 2008 Merhi mantenia exhi-
bida una animacion de la pieza extraviada, Odalisca con pan-
talon rojo, de Matisse*’, como un gesto ironico sobre el rol de
este museo.

3% Debido a que este trabajo abarca el estudio del MAC hasta el afio 2000,
solo se incorporaran comentarios sobre situaciones posteriores al afio
2000 cuando estos estén referidos a eventos previos.

3 La direcciéon del dominio es: http:/ www.MACCSI.org/. Fecha de

consulta: 15/3/2008.

En diciembre de 2001 comenz6 a circular por Internet una comunica-

cion del galerista venezolano Genaro Ambrosino, denunciando que en

Estados Unidos se estaba ofreciendo en venta la pintura Odalisca con

pantalon rojo (1925), de Henri Matisse, perteneciente a la coleccion del

Maccsi desde 1981, cuando fue adquirida a la Galeria Marlborough de

Nueva York. De inmediato la directora del Maccsi, en esa época Rita

Salvestrini, inicid una investigacion dentro del Museo y se comprobd

que la pieza exhibida era una copia. Desde entonces el caso ha estado en

manos de la Interpol. Hasta la fecha (marzo de 2010) la obra sigue desa-
parecida y se desconoce la identidad de los responsables de este siniestro.

40
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LAS EXPOSICIONES DURANTE LOS ANOS 80

Seguin se observo en el recorrido por la programacion
expositiva, durante los primeros afios de gestion las exposi-
ciones individuales de reconocidas figuras del arte nacional
e internacional fueron una prioridad, en gran medida porque
se asumian como un mecanismo de coleccionismo. Es decir, se
le podia solicitar al artista exponente una obra en donacion
o se le proponia la compra de una (o varias) pieza(s) a un
costo razonable. Cualquiera de las dos situaciones, o ambas
a la vez, se le planteaban al artista como contrapartida a la
inversion que el Museo asumia en su exposicion.

En 1999, a los 25 afios de actividades del Maccsi, segun
Enrique Viloria, se concebian tres tipos de exposicion: las mo-
nograficas: «Retrospectivas o resefias del trabajo reciente de
creadores reconocidos internacionalmente o que proponen
nuevas expresiones en el arten*; las colectivas: «Panoramas
generales de un contexto o momento historico de la creacion
contemporanea»*’; y las tematicas: «Centradas en torno a una ca-
tegoria o tema que agrupa obras de diferentes artistas invitadosy»*.

Entre 1978 y 1980 se presentaron ocho grandes exposi-
ciones individuales: Francis Bacon (inglés), Alirio Rodriguez
(venezolano), Eugene Biel-Bienne (austriaco), Auguste Herbin
(francés)*, Julius Bissier (aleman), Robert Motherwell*

41 Enrique Viloria, Museo de Arte Contempordneo de Caracas Sofia Imber.
Edicion conmemorativa 25 aiios de actividades, Museo de Arte Contem-
poraneo de Caracas Sofia Imber, Caracas, 1998, p. 65.

2 Jdem.

# Jdem.

4 La muestra de Herbin fue una retrospectiva.

4 La curaduria de la exposicion de Motherwell y Smith fue realizada por
Dore Ashton, profesora de historia del arte en Cooper Union for the Ad-
vancement of Science and Art de Nueva York y critica de arte del The
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(estadounidense), David Smith (estadounidense), y Armando
Reveron (venezolano).

En los afios 80 el MACC experimentd un crecimiento
de su planta fisica, lo que influy6 en la programacion exposi-
tiva. En 1982 se inaugurd su nueva sede, conformada por un
edificio de cinco pisos que abarcaba 5.000 metros cuadrados
de superficie. Esta estructura se uni6 a las salas ya existentes,
que contaban con 600 metros cuadrados. En 1986 se am-
pliaron los espacios de exhibicion y se cred la Sala Picasso.
Desde esta época se presentaron exposiciones de ceramica,
fotografia y arquitectura de manera sistematica.

Entre 1980y 1990 se organizaron 57 exposiciones indivi-
duales: 40 nacionales*® y 17 internacionales. A medida que
avanzaba la década se fueron incluyendo artistas venezolanos,
aunque se mantuvo la tendencia a exhibir figuras de reconocida
trayectoria internacional.

New York Times. Ademas de especialista en arte moderno, Ashton ha
estudiado a varios artistas latinoamericanos, como Marcelo Bonevardi,
Jacobo Borges, Gunther Gerzso, Fernando de Szyszlo y Francisco Toledo.

4 Entre 1980 y 1990 exhibieron en el MACC los artistas venezolanos: Fran-
cisco Salazar, Manuel Cabré, Victor Lucena (1980); Carlos Cruz-Diez,
Luisa Richter, Luis Chacon, Rafael Monasterios (1981); Régulo Pérez,
Juan Félix Sanchez, Seka (ceramica) (1982); Jesus Soto (1983); Barbaro
Rivas y Victor Valera (1984); Alejandro Otero (1985); Héctor Poleo, Ma-
nuel Espinoza, Noemi Marquez (cerdmica), Maria Luisa Zuloaga (ce-
ramica), Cristina Merchan (ceramica) (1986); Alfredo Boulton, Rafael
Barrios, Javier Level, Ricardo Armas (fotografia), Luis Brito (fotografia)
(1987); Jacobo Borges, Manuel de la Fuente (esculturas y dibujos sobre la
lidia taurina), Carlos Raul Villanueva (arquitectura), Maria Eugenia Bi-
gott (esculturas), Vasco Szinetar (fotografia), Aida Gruebler (ceramica),
Luis Lares (fotografia) (1988); Lia Bermudez, Pablo Apolinar, Francisco
Beaufrand (fotografia), Lourdes Silva (orfebreria), Madeleine Strobel
(pintura paisajista), Paolo Gasparini (fotografia), Rosangela Yajure (fo-
tografia sobre seis arquitectos espafioles), Lidice D’Elia (ceramica), Aida
Armas (esmalte) (1989).
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Se apoyaron modalidades menos candnicas, como la fo-
tografia y la ceramica, pero se contribuyo6 significativamente
en el proceso de canonizacion de las dos tendencias domi-
nantes en el escenario local: el constructivismo (con el des-
pliegue de las exposiciones de Carlos Cruz-Diez, Jesus Soto,
Alejandro Otero, Victor Valera y Lia Bermudez) y la llamada
«nueva figuraciény» (con la antologica de Jacobo Borges en co-
produccion con el Museo de Monterrey y la muestra de Régulo
Pérez). Asimismo, la exposicion sobre Boulton fue un home-
naje a su labor como critico de arte, ensayista y coleccionista
de arte venezolano.

En las exposiciones internacionales presentadas en
los afios 80 se privilegié a los artistas espafioles?’, estado-
unidenses*® ¢ italianos®. De este primer grupo destaca la
muestra grafica de Picasso, que incluia los grabados de la Suite
Vollard® , realizada con el apoyo de los coleccionistas fran-
ceses Louise y Michel Leiris, y Maurice Jardot, asi como la
exhibicion de 135 esculturas de Baltasar Lobo en diferentes for-
matos. En esta década también se estimuld el conocimiento del
arte moderno francés e inglés con las exposiciones de los pin-
tores Paul Klee (1981) y Fernand Léger (1982), y del escultor

47 Los espafioles exhibidos en la década del 80 fueron: José Luis Fajardo

(pintura neofigurativa) (1986), Pablo Picasso (obra grafica) y Federico

Garcia Lorca (dibujos y documentos) (1987), Antoni Tapies (obra grafica)

(1988), Baltasar Lobo y Joan Mir¢ (obra grafica) (1989).

Enlos afios 80 se presentaron exposiciones de los artistas estadounidenses

Harriet Kittay y Larry Rivers (1980), Robert Rauschenberg (1985), Vieri

Tomaselli (1986), Jaco