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en el arte joven venezolano

En este texto se intenta una revision genealdgica de algunas claves de formacion del imaginario visual

venezolano, a partir de los cambios en su produccion estética: el realismo conceptual como canon

estilistico que ha regido los discursos museogrdficos desde principios de los 90, y la tension critica entre

lo espectacular y/o ornamental, considerada a lo interno de la sucesion de siete ediciones del Salon Pirelli

de Jovenes Artistas, el cual constituye un hito de referencia particularmente a la hora de evaluar el cambio

del discurso museolégico en el contexto politico mds actual

Carlos Delgado-Flores

PRIMERA APROXIMACION:
EL REALISMO CONCEPTUAL
COMO MODO HEGEMONICO DE VER

Pensar la sensibilidad visual urbana en
Venezuela, mas alla de las consideracio-
nes topoldgicas que la urbe impone como
definicién de un hébitat, pasa por pensar
los modos de produccién de esta misma
sensibilidad, tanto en lo que concierne al
discurso que institucionaliza las formas y
modos de ver, como en los productos de la
vision. En nuestro caso, el discurso —mu-
sealizador— y el producto —el arte, la ex-
presion artistica— generan un continuum
de referencia para contrastar el universo
de sentido en la ciudad, que puede tener
relacién directa o no con esta tensién, pero
que por el sélo hecho de constituir paisaje,
abre para la comprension de lo estético ur-
bano un dmbito de consideracidén. Esto se
dice para intentar una delimitacién que
permita, a las lineas que siguen, discurrir
en el intento de proponer una genealogia

“Las utopias consuelan: pues si no tienen un lugar real, se desarrollan en un
espacio maravilloso y liso (...) Las heterotopias inquietan, sin duda porque minan
secretamente el lenguaje, porque impiden nombrar esto o aquello, porque rompen
los nombres comunes o los enmaraiian, porque arruinan de antemano la sintaxis (...)
Por ello, las utopias permiten las fabulas y los discursos: se encuentran en el filo
recto del lenguaje, en la dimension fundamental de la fabula; las heterotopias (...)
secan el propdsito, detienen las palabras en si mismas, desafian, desde su raiz, toda
posibilidad de gramdtica; desatan los mitos y envuelven su esterilidad en el lirismo
de las frases.”

MicHEL FoucAauLT
Las palabras y las cosas
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de la mirada en el arte joven urbano vene-
zolano —quizés sea mas correcto decir, ca-
raquefio— que tenga alguna utilidad para
pensar si acaso la produccion de expresion
artistica joven ha tenido algo que ver con
el modo de construir narrativas en la ciu-
dad, especialmente en este comienzo del
siglo XXI, angustiosamente marcado por
el disefio estético del hecho politico!.

Decimos genealogia para proponer un
marco de interpretacioén del modo en que
los saberes constituyen regularidades dis-
cursivas —hegemonicas o subalternas
(Foucault, 1984)— que se vinculan con el
conjunto general de los saberes de la sen-
sibilidad contempordnea. La aplicacion de
esta idea, de modo tal que pueda inscribir
la critica a las précticas discursivas del
arte, implica —por lo menos, a los efectos
de este texto— considerar legitimadas las
vanguardias artisticas, como conformado-
ras de estilos, en el momento presente de
la produccién estética.

Para buena parte de la construccién es-
tética de la modernidad, el parametro se-
guido para construir el discurso del gusto vi-
sual ha tenido como punto de partida la pro-
duccidén artistica consagrada, legitimada
por el discurso musealizador, que establece
apartir de ellaun sistema jerdrquico—unes-
tilo, un canon-y frente a la cual la produc-
cién cultural massmedidtica ha sido eva-
luada sélo en sus aspectos instrumentales,
desprovista de contenido estético y negada
en ella toda posible vocacion trascendente.
Lalecturaestéticadelateoria critica supone
que lo producido por las industrias cultura-
les obedece exclusivamente a otra l6gica
que no es la de la formacién sociocultural,
sino la de la racionalidad instrumental, de-
terminada por la rentabilidad, bien en tér-
minos econdmicos o ideoldgicos: la de la
manipulacién de la concepcidn de realidad,
ladelaidiotizacion de masas, incrementada
por la también masificacién del proceso de
alienacion. Dos momentos hay, donde se ha
logrado criticar eficazmente esta idea: el
primero, comprendido en el ensayo de
Walter Benjamin, El arte en su etapa de re-
productibilidadtécnica,y el segundo, en las
investigaciones que en el contexto de los es-
tudios culturales, ubican usos cotidianos
desarrollados por la gente en su condicién
de audiencias massmedidticas, que no se
avienen con la descripcién sintomadtica que
realizaba la teoria critica y que consolidan
observaciones que, de manera fragmentaria
y dispersa, se adelantan en el 4mbito del
arte, desde la década de los afios *70.

El arte no se suscribe a la crisis de los
grandes relatos. La institucionalizacién de
las vanguardias significa la pérdida de sen-
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El arte no se suscribe a la crisis
de los grandes relatos. La
institucionalizacion de las
vanguardias significa la pérdida
de sentido histérico de la evolucion
artistica, y el comienzo de un largo
periodo donde la pérdida del aura
(Benjamin, 1974) de la obra, le hace
ganar otro sentido, convirtiéndola
en una experiencia estética diferente
que concuerda con otros procesos de
producci6n simbélica del imaginario

b

tido histérico de la evolucion artistica, y el
comienzo de un largo periodo donde la
pérdida del aura (Benjamin, 1974) de la
obra, le hace ganar otro sentido, convir-
tiéndola en una experiencia estética dife-
rente que concuerda con otros procesos de
produccién simbdlica del imaginario. La
obra reproducida se instala en redes de
produccién de sentido de un modo no je-
rarquico, operando como objeto mediado
y ala vez mediador.

La critica de esta critica la realizd
Adorno en su Teoria Estética, desde donde
queda fijada su postura frente a laidea ben-
jaminiana sobre esta nueva potencialidad
del arte:

“Cualquier obra, al ser una unidad destinada
amuchos, es ya en su misma idea una repro-
duccién de si misma. El hecho de que
Benjamin, en la dicotom{a entre obra de arte
espontdnea y tecnoldgica, subrayase el mo-
mento de la unidad a costa de la diferencia,
podria servir como critica dialéctica a su te-
oria. Es verdad que el concepto de lo mo-
derno es muy anterior a la categoria histérico-
filosdfica de la modernidad, pero esta cate-
goria no es algo cronoldgico sino que es el
postulado de Rimbaud de un arte con con-
ciencia del mdximo progreso en el que las
maneras de proceder mds avanzadas y dife-
renciadas se penetran completamente con las
experiencias también mds avanzadas y dife-

renciadas. Y estas son, por su estructura so-
cial, muy criticas. La racionalidad estética
exige que todo medio artistico, en st mismo y
por sufuncion, sea lo mds determinado posi-
ble para poder conseguir de él lo que ningiin
medio tradicional puede suplir.” (Adorno
1970. P. 52-54. Las cursivas nos nuestras)

Ciertamente, la experiencia del arte
contempordneo es la de las expresiones in-
determinadas, la de los objetos hibridos, la
de los lenguajes mixturizados, compleji-
dad que Benjamin sefiala, activada en el
acto de producir un nuevo sensorium.
(Pero su surgimiento implica el agota-
miento del programa estético de las van-
guardias histéricas? Quizds si, en tanto que
proyectos politicos, utopias de una gran
utopia: la de la cultura como obra de arte
total. Eduardo Subirats sostiene que:

“El ideal filoséfico de una cultura configu-
rada como obra de arte en la que la existencia
humana pudiera reconocer la plena realiza-
ciénde sus potencialidades y aspiraciones, su
creatividad y libertad ya ha sido camplido. La
configuracién o el disefio artisticos han sido
universalmente elevados a principios de rea-
lidad en la sociedad industrial tardia. En el
universo de los medios de comunicacién de
masas, como en la produccién de objetos de
consumo o la planificacién urbana, el arte es
el principio positivo de la constitucién de la
realidad.” (Subirats 1991, P. 225).

Las vanguardias artisticas, segtin esta
visién, son utopias que han quedado legi-
timadas, aceptadas por el sistema como es-
tilos, de alli que para algunos criticos, el
estatuto del arte es el de la defuncién.

Sin embargo, la muerte del arte no sig-
nifica el agotamiento de lo estético como
formulacién racional del pensamiento hu-
mano, por cuanto que los juicios estéticos
son juicios de gusto, expresiones de laima-
ginacién segin Kant, y este concepto, al
tener asociadas algunas dimensiones de la
(inter) subjetividad como el deseo y la vo-
luntad, sigue siendo ttil para interpretar la
posibilidad de opciones de libertad, en la
medida en que éstas puedan ser elabora-
ciones de una “inteligencia computacional
que se autodetermina” mediante las irrea-
lidades en las cuales se desenvuelve la
existencia humana (Marina 1993).

El uso —o consumo- obra de arte repro-
ducible, por su insercién en el mercado y
en las logicas de intercambio que este im-
plica, ha dado a la obra contemporédnea la
posibilidad de ser comprendida como mo-
delo de comunicacién, cuya eficacia cri-
tica estd centrada en la espectacularidad,
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desde la cual se instala como dispositivo en
las narrativas del imaginario urbano, su-
mandose a una constelacién de significa-
ciones construida desde un estilo cuya ca-
pacidad de representacion ha sido am-
pliado: el realismo conceptual. Este que al
principio devino como variante del rea-
lismo ampliado por la ironizacién de su
factura simbdlica, luego fue proyectado
como ethos en el cuerpo total de la pro-
duccién de comunicacion social, al punto
de que hoy podriamos afirmar que no se
trata de un estilo, sino mas bien, de un
modo hegemoénico de producir realidad
simbdlica, desde las claves de la moderni-
dad ilustrada. El objeto artistico cons-
truido dentro de este discurso posee una
disposicion para la representacion de lo
real, abstrayendo las referencias desde in-
terpretaciones que pueden surgir desde la
postura del artista o desde una hipétesis
sistematizada por criticos de arte o cura-
dores de exposiciones.

(Pero hay alguna razén para explicar la
institucionalizacién del realismo concep-
tual en la produccién estética venezolana,
mds alld de lalectura de los pensadores ins-
titucionales (curadores)? Quizds parte de
esta razon estd en el postulado de Herbert
Read, que atento a la historizacion sefiala
que “en el arte no hay progreso, s6lo am-
pliacién de la capacidad estética” y esta
puede comprenderse a su vez en los proce-
sos de superacion progresiva de cdnones y
estilos. Un modo de operacionalizar esta
vision lo ofrece Victor Guédez, cuando
afirma:

“Durante el siglo XX el arte se desarroll6
montado sobre una especie de diagonal, en
donde las actitudes vanguardistas aseguraban
una secuencia ininterrumpida entre versiones
y superaciones, tesis y antitesis, poses apoli-
neas y dionisfacas. El desarrollo de esta al-
ternabilidad se interrumpid en la década del
80, pues en ese momento el arte afianzé la
conducta de ver hacia atrés para hacer rever-
sibles los lenguajes del pasado. Luego, du-
rante la década del 90 el arte experimentd un
agotamiento que no le permitia recuperar efi-
cientemente el pasado y un cansancio que
tampoco le favorecia un eficaz desarrollo
hacia el futuro. Fue asi como el arte se puso
adar vueltas sobre si mismo parareplantearse
las propias raices y los particulares concep-
tos del arte. Desde hace unos afios hacia aca,
también parece que el arte se cansd de dar tan-
tas vueltas sobre si mismo y ahora, sin per-
der esa inquietud, afirma su decisién de bus-
car el apoyo en otras disciplinas y recursos,
como la tecnologia, lacomunicacion, el cine,
el teatro, la literatura y demds disciplinas, que
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Interpretar la transdisciplinariedad
del arte més contemporaneo supone
un esfuerzo de investigacion donde
se reconstruye la linea de
interrelacion entre enunciados
de disciplinas diversas y su
resolucion estética en la obra de arte,
la cual cede la primacia de la
expresion estética para constituirse
ella misma en representacion
—recreacion o subversion- de la
realidad

b

le permitan ampliar sus espacios de resolu-
ci6én y de persuasion. En forma directa po-
drfamos decir que asistimos a una didspora o
éxodo del arte con el propésito de encontrar
refugios, subterfugios y muletas de apoyo.
Mientras laideadel arte némada asumida por
Achile Bonito-Oliva se referfa a la huida del
arte hacia lo pasado, nosotros subrayamos
ahora un éxodo hacia los recursos y especia-
lidades estéticas colaterales.” (Guédez 1999).

Si esto es asi, interpretar la transdisci-
plinariedad del arte mis contempordneo
supone un esfuerzo de investigacion donde
se reconstruye la linea de interrelacién
entre enunciados de disciplinas diversas y
su resolucion estética en la obra de arte, la
cual cede la primacia de la expresion esté-
tica para constituirse ella misma en repre-
sentacién —recreacion o subversion— de la
realidad. Eso ubica esta transdisciplinarie-
dad dentro del canon del realismo concep-
tual. (ver cuadro 1)

SEGUNDA APROXIMACION:
LA EXPERIENCIA PIRELLI
LA OBRA COMO MODELO
DE COMUNICACION

La intencién de concebir —y presentar—
la obra de arte como modelo de comunica-
cién es una de las especificidades museo-
l6gicas del Salon Pirelli de Jovenes

Artistas que realiza desde 1993 el Museo
de Arte Contemporaneo de Caracas —an-
tafio Soffa Imber: la Experiencia Pirelli,
como se le denomina a los efectos de este
texto. Esta intencién puede reconstruirse
desde la manifestacion expresa de la
misma, realizada en ocasién del II Salén
(1995), hasta la convocatoria de la sexta
ediciodn, realizada entre noviembre 2001 y
enero 2004. La primera edicién, no obs-
tante, obedece a una intencion diferente:
recapitular sobre la produccion estética de
la década anterior (los *80), fijar un marco
de referencia para la emergencia de la pro-
duccién de la década que entonces recién
se iniciaba (los *90) y establecer los prin-
cipios para la curaduria posterior del
Salén.

Desde la primera edicién, la Expe-
riencia Pirelli es convocada rigurosamen-
te, a partir de las grandes interrogantes de
la época interpretadas por la curaduria, las
cuales, luego, se proponen a los artistas
como pauta para un debate de orden esté-
tico; propuesta que desarrollardn, bien
confirmando la tesis propuesta por el cura-
dor, bien refutdndola o bien ignorandola ex
profeso, pero estableciendo un acuerdo en
la produccion estética desde sus respecti-
vas lineas de trabajo, elaborando modelos
de comunicacioén.

“Sibien el salén I surgié como una demanda
de espacio paralaexploracion y participacion
de aquellas propuestas emergentes que esta-
ban en constante proceso de experimenta-
cién; este I Salon Pirelli pretende serradical:
aqui no se exhiben objetos artisticos, se exhi-
ben modelos de comunicacién. No es un
Salén de Novedades, es una confrontacién de
lenguajes alternos y formulaciones de un
habla que responde a los parametros de loque
ha llegado a ser la realidad; no es cuestién de
oponer el conocimiento a la inspiracién, sino
de establecer un hilo conductor que atraviese
la investigacién, con argumentos y proposi-
ciones que puedan acercarnos de una manera
mas directa alas estructuras de la vision de las
cosas y la construccién de la obra de arte.”
(MACCSI,1995:2, 1as cursivas son nuestras).

Las ediciones posteriores partieron de
esta consideracion de la obra de arte como
una especie de modelo de comunicacién
cuya pragmadtica posible estuvo regida por
unaintencionalidad de corte declarativo. En
ella, el artista aborda el problema desde sus
propias claves discursivas, para ofrecer una
solucioén estética, ubicable dentro de los pa-
rametros formales de la institucién (for-
mato, dimensiones, fecha de realizacion,
especificaciones técnicas, proyecto, etc.).



38 CIMmIEcion

Asi, cada salon se consagra a una convoca-
toria tematica, pero el conjunto de las obras
es agrupado, luego de realizar la seleccion,
en rutas de lectura. (ver cuadro 2)

La Experiencia Pirelli podria definirse,
entonces, como una suerte de deriva entre
el coloquio estético, que procura organizar
y presentar al publico en forma periddicaun
conjunto de obras de arte que comunican,
cada una, una vision particular de aspectos
dela“realidad” generada por el artista; y un
demonstrationraum, donde la critica ex-
pone objetos estéticos para demostrar algu-
nas tesis de interés sobre algunos dilemas de
lamodernidad tardia: unaespecie de estado
del arte del problema, mediante una colec-
cién antoldgica de argumentos relaciona-
dos con los enunciados contenidos en la
propuesta curatorial inicial.

El problema central en la Experiencia
Pirelli es la realidad y su re-construccién
por el arte, por lo cual es posible inscribir la
produccion artistica exhibida hasta la fecha
dentro de los pardmetros de lo que Achile
Bonito Oliva denomina realismo concep-
tual2. La linea de construccidn del espacio
expositivo ha sido descriptiva, de sintesis,
de induccién: desde el cuerpo y la subjeti-
vidad individual hastalahumanidad, al sen-
sorium de una intersubjetividad colectivi-
zada, regida porlos discursos, pero mediada
por obras que, a diferencia de las produci-
das por las vanguardias histdricas, no pro-
curan latransformacién de larealidad desde
una determinada utopfa, sino su interpreta-
cién desde la complejidad de una sensibili-
dad proclive a las heterotopias.

TERCERA APROXIMACION:
LA TENSION CRITICA ENTRE
LO ESPECTACULAR Y LO ORNAMENTAL

A partir del VI Salén, se introduce un
cambio gradual en el énfasis critico del
Salén, lo cual lo lleva a mostrar por pri-
mera vez una tension en el proceso de pro-
duccion de sentido, ahora establecido en la
ruta de dos polaridades en la eficacia de la
obra: el paso que va de lo espectacular a lo
ornamental. El ornamento luce como gesto
que acentda alin mas la inutilidad del arte
a la vez que critica la limitada capacidad
estética de los objetos artisticos contem-
porédneos. Pudiera pensarse como despro-
visto de contenido politico, sin embargo,
también pudiera entenderse al ornamento
como emblematizacién de los objetos del
realismo conceptual, en reaccion frente a
la inflacién semdntica a la vez que como
afirmacién de una corporalidad en crisis
por conducto de la progresiva virtualiza-
cién de las identidades en el 4mbito de la

CUADRO1
Sinopsis de las premisas de Vanguardia, Transvanguardia y Metavanguardia

Lo conceptual

laimagen formal

Categorias Vanguardia Transvanguardia Metavanguardia
(hasta '80) ('80) ('90y siguientes)
Paradigma Lo inédito Renovar Autenticidad
Impactar Profundidad
Motivacién Reaccion - oposicion Continuar Fundamentacién
Accién - creaciéon Recuperar
Revisar
Epistemologia Utopia Pragmatismo Sentido ético
Expectativa “Conquistar “ampliar el territorio | “Aquiy ahora”
el futuro” estético”
Actitud Protestataria Neutralidad Disposiciéon
descarada acomprender
Emocion Ansiedad Nostalgia Empefio sosegado
Lo estético Discurso coherente Lo ecléctico Aperturay
Estilo definido Lo sincrético pluralismo
mas alla del estilo
Lo plastico Lo visual Afirmacién de Renovacion

Conjuncién de
imagen y concepto
(tension entre lo
espectacularylo
ornamental)

Lo ideolégico Compromisos
militantes

Actitudes politicas

Fuerte sentido
desideologizador

Critica vigilante
de larealidad

La secuencia Nocién de progreso

Retroprogreso

Introprogresion

Las influencias Tendencia al rechazo

Aceptadas con
cinismo

Valoracién
como raiz
(genealogia de las
interpretaciones)

Academicismo
Formulismo
Virtuosismo

Los riesgos

Formulismo
Efectismo

Ascetismo
Aislamiento narcisista

Fuente: Guédez (1999:38 Las cursivas son nuestras)

globalizacién y del surgimiento de la so-
ciedad del conocimiento.

Que lo ornamental ocurra como criticay
subversion del discurso del realismo con-
ceptual, también es susceptible de ser leido
en forma genealdgica, como un modo de
reinvidicacién de la condicién —del propio
arte— de generar lenguajes a partir de la no-
cion de representacion. Se parte de la idea,
desarrollada por la teorfa critica, de que la
objetividad del arte, su utilidad social, es-
taba definida porla capacidad formativa que
éste tuviera, loque indica que su lectura pre-
dominante —dentro del discurso musealiza-
dor— mads que estética, era ética, politica,
institucionalista. Se indica, ademads, un
cambio de estrategia al margen de la incor-
poracion de las vanguardias al statu quo del
arte, establecida desde el surgimiento del

arte pop, que es descrito por Simén
Marchén Friz como un arte:

“Hecho con simbolos del status, comerciales,
simbolos técnicos, simbologia sexual, sinte-
sis mixtas (hibridaciones), la obsolescencia,
iconos vendibles, estética del desperdicio y
aun del reciclaje.” (Marchén, 1984 P. 103).

El Arte Pop marca un cambio en el in-
terés de los investigadores, por indagar en
la subjetividad de un tipo de sujeto que
puede desarrollar lecturas a estas propues-
tas estéticas, desprovistas de aura y hechas
de la més cotidiana serialidad.

Pero la obra debe poseer una disposi-
cién particular para hacer posible la lec-
tura, que es lo que cominmente se en-
tiende por eficacia. Gillo Dorfles tercia, en
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CUADRO 2
Temas y rutas de lectura de la Experiencia Pirelli
Aho Tema Rutas de lectura
1993 Cuerpo
) Lenguaje
Naturaleza
Actitudes
1995 (Modelos de comunicacién) Fracturas del yo
(I Violencia
Post-naturaleza
1997 Sistemas de vision llusién optica
(n Desilusién cultural
1999 Modelos para el préximo milenio Modelos del cuerpo
(1v) Patrones sociales
Modelos de intimidad
y percepcion interior
Ambitos espaciales
Juegos
2001 El vuelo: levedad, inmaterialidad, Manejo hipertextual en la escritura
V) nuevos mundos virtuales y estructuracion de la obra de arte.
Alteraciones en el espacio de
fundaciény estructuracién
de laimagen.
Articulacién de nuevos parametros
en larelacion con el tiempoyel
movimiento.
2003 En tiempo real:
(V1) (ecologia - cognicién - infosfera)
2007 Relampago del Catatumbo
(V)

Elaborado por el autor. (2003). Actualizacién 2008

la cuestion entre la “subjetividad” y “obje-
tividad” de la percepcién de lo artistico,
esta nocion:

“Muchas veces incluso después de que su
valor inicial (expresable en conceptos cla-
ros) se haya perdido (al menos para la ma-
yoria de las personas, salvo para esos pocos
que lo convierten en objeto de estudios y de
investigaciones eruditas) su valor estético
sigue estando vivo, Signos e imdgenes cuyo
valor simbdlico se ha perdido hace tiempo
contindan usdndose incluso con fines deco-
rativos, ornamentales, jocosos y conservan
a pesar de todo una eficacia artistica indis-
cutible. (;Cémo se explica?) Quizéds sélo
mediante la no-consumibilidad de su comu-
nicacién simbdlica. En otras palabras, mien-
tras que el creciente semantizado, discur-

sivo de su estructura se ha perdido, el co-
ciente ligado al aspecto formal se ha mante-
nido, aunque sea después de haber perdido
toda la connotacién simbélica que le ha atri-
buido una convencién primitiva relacionada
con razones religiosas, mdgicas, miticas,
etc. (Dorfles 1974:106-107)

He aqui unade las eficacias del arte con-
temporaneo, la ornamentalidad, en tensién
con la otra, la que se ha descrito como es-
pectacularidad, la “puesta en escena”.
Sandra Pinardi la define a partir de una lec-
tura de la experiencia del Salén Pirelli de
J6venes Artistas en estos términos:

“Espectacular en la medida en que la expre-
sién, lo que se dice, no es —no aparece—
como intimidad, no se resuelve por tanto en

la percepcién o en la comprensiéon inme-
diata de las obras, sino que aparece como fi-
jacién —como establecimiento delimitado—
de relaciones entre la obra y algunos textos
de la cultura y de la experiencia. Es decir,
como el requerimiento, el reclamo desde el
autor y en el espectador, de un ejercicio de
apropiacion, de un ejercicio de didlogo, de
preguntas” (Pinardi 1999).

La tensién entre lo espectacular y lo or-
namental constituye, ahora, un marco para
la interpretacion de usos de la produccién
estética, pero la operacion que el piblico
realiza de la misma, mas alld de la 16gica
hegemoénica donde esta se inscribe (el
museo y/o el mercado) es descrita por
Baudrillard en El sistema de los objetos
COMmo consumo:

“En cuanto tiene un sentido, el consumo es
una actividad de manipulacion sistemdtica
de signos. Para volverse objeto de consumo,
es preciso que el objeto se vuelva signo, por
consiguiente, arbitrario. Es consumido,
nunca en su materialidad, sino en su dife-
rencia... Esta compulsién del consumo no se
debe a ninguna fatalidad psicoldgica, ni aun
simple constrefiimiento de prestigio. Si el
consumo parece ser incontenible, es preci-
samente porque es una practica idealista
total que no tiene nada que ver (mds alld de
un determinado umbral) con la satisfaccion
de necesidades, ni con el principio de reali-
dad. Es porque estd dinamizada por el pro-
yecto perpetuamente decepcionado y sobre-
entendido en el objeto. (Baudrillard 1969:
224 — 228 las cursivas son nuestras)

Estamanipulacion sistemdtica de signos
definida como consumo por Baudrillard,
plantea la doble articulacién de un pro-
blema paralainvestigacion estética; por una
parte, las relaciones entre la obra y el es-
pectador, en términos de experiencia sensi-
ble y por la otra, las que la obra mantiene
con el corpus de la cultura en términos de
contextualizacidn. Irresoluble, salvo que se
plantee como interpretacién, como lectura,
en la consideracién de Pinardi:

“No es, como en caso de los discursos lite-
rarios, el desciframiento de un sistema refe-
rencial que posee significados inmanentes y
abstractos explicitables —interpretables— los
cuales, a pesar de su condicién discursiva,
relatan —proponen y refieren— firmemente
sus relaciones con aquello de 1o que son abs-
traccion y expresion. Por el contrario, las
obras visuales son discursos —si podemos
llamarlos asi— que poseen una textura sensi-
ble que le es imprescindible y que, desde su
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inminencia, los aleja de su condicién de ex-
presion —de sistema referencia—y los afirma
como presencia, como experiencia corporal
necesaria. En este sentido la lectura de lo vi-
sual supone un ejercicio de desciframiento
que no se limita a las fronteras de la obra
—del discurso— sino que requiere y exige un
trabajo de inclusioén, de descubrimiento y
formulacién de relaciones y conexiones
entre ese algo que estd ahi presente y los
demds textos y objetos —apareceres— de la
experiencia y de la cultura. En otras pala-
bras, es lectura no porque podamos descu-
brir qué se dice o propone, sino porque en-
contramos y elaboramos —desde un objeto y
es su experiencia particular— un plexo de re-
laciones que tienen sentido y significado.
Esta lectura paradéjica de las obras visuales
tiene, ademads, dos momentos, uno interno o
referencial en el que la obra —el objeto— se
descubre como lugar analdgico de la expe-
riencia sensible. El otro es un momento ex-
terno o relacional en el que la obra —el ob-
jeto— se descubre como lugar en y del
mundo de la experiencia sensible. En este
caso no leemos la obra sino que construimos
y elaboramos un sistema de conexiones sig-
nificativas entre ella y los demds objetos y
textos de nuestra experiencia y constituimos
desde ella y con ella una trama de significa-
ciones —un discurso—. En el primer caso, la
obra es el lugar de una interpretacién meta-
férica, en el segundo es un cuerpo social y
cultural. En el primer momento la obra es
expresion y referencia, en el segundo es ex-
perienciay sentido.” (Pinardi 1999, las cur-
sivas son nuestras)

UN ALEJAMIENTO
DESDE DONDE SE PRODUCEN
LOS DISCURSOS, HOY?

En enero de 2001, se inicidé un cambio
profundo en el modo de operacién de lains-
titucionalidad museistica venezolana, mar-
cado por la destitucion colectiva de las ge-
rencias histdricas de estas instituciones,
siendo el caso mds emblemdtico el de Sofia
Imber, al frente del Museo de Arte
Contemporaneo de Caracas que llevaba su
nombre y del cual fue director-fundador.
Siete aflos después, se registraun cambio en
las politicas de exhibicién de los museos,
los cuales han preferido supeditar la revi-
sién de problemas de formacién de la sen-
sibilidad contempordnea a la muestra de
aquellos productos estéticos cuya factura
pueda relacionarse eficazmente con algu-
nos contenidos ideolégicos del proceso.

Dos ediciones de la Megaexposicion (I
y II), que intent6 un balance de la produc-
cion artistica del siglo XX en Venezuela,
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Siete afios después, se registra
un cambio en las politicas de
exhibicién de los museos, los cuales
han preferido supeditar la revision
de problemas de formacion de la
sensibilidad contemporanea a la
muestra de aquellos productos
estéticos cuya factura pueda
relacionarse eficazmente con algunos
contenidos ideoldgicos del proceso

b

junto con tres ediciones del Certamen
mayor de las artes y las letras, capitulo
artes visuales, justa que en textos anterio-
res hemos caracterizado como parlamento
estético3, parecen apuntar hacia la necesi-
dad de proponer de modo hegeménico una
(re) lectura de los procesos de la formacion
de la mirada contemporanea venezolana
desde claves que inscriban la espectacula-
ridad y la ornamentalidad dentro de unal6-
gica subalterna, esto es: generada como
aculturacién dentro de patrones neocolo-
niales, la cual es necesario denunciar como
parte del proceso de formacién de una con-
ciencia revolucionaria en el pueblo, con-
ciencia que no debe renunciar a los valores
de la modernidad sélo en aquello en que
pueda ser moderna una revolucién, que se
vale del realismo conceptual valorando su
utilidad, como aun ahora se valora a partir
de la nocién de sociedad de masas, para
bien o para mal, actualmente en crisis.
Yano se trata de comprender la realidad
contempordnea ironizdndola mediante
una obra de arte que subvierta la represen-
tacién, sino de reiterar las lecturas, para
que éstas cobren hegemonia, diluyendo las
diferencias esenciales, propiciando la si-
metria, haciendo fluir en un disefio estético
de vocacion transmoderna (porque en ello
se convirtié la postmodernidad conjugada
por estos lares: en la positivacién del nihi-
lismo convertido en proyecto) un discurso

para el cual se aspira la universalidad.
Todo esto a partir de un aparato museol6-
gico depauperizado, en el cual la disiden-
cia critica es penada con la exclusion,
cuando no el exilio interior.

El VII Salén Pirelli, cuyo premio mayor
recay6 en Bernardita Rakos, artista de sis-
temdtica exploracién de lo ornamental
como una emblematica de los discursos,
de clara y constate referencia a la corpora-
lidad, estuvo convocado para la interpreta-
ciéon del fenémeno del Reldmpago del
Catatumbo y su singularidad como reposi-
tor natural del hueco en la capa de ozono:
motivo ecologista, discurso del desarrollo
sustentable, pero causa a su vez de una
nueva disonancia frente a la ausencia de
politicas publicas en la materia. La mayo-
ria de sus artistas son néveles y mds tem-
prano que tarde, se incorporardn a los es-
pacios de produccién estética y a los cir-
cuitos de exhibicidn y mercadeo artistico
nacionales e internacionales, tal y como lo
han hecho los casi 200 artistas que han par-
ticipado y se mantienen activos actual-
mente; pero es muy poco probable que sus
propuestas sean mostradas desde los mu-
seos, antes, expondrdn en centros de arte
contempordneo como la Organizacién
Nelson Garrido, el Periférico Caracas o al-
gunas galerias dedicadas al arte joven que
todavia sobreviven en Caracas.

Hoy, el discurso de la formacién esté-
tica desde el museo se halla fragmentado,
el gusto en la ciudad estd insularizado y las
narrativas dificilmente confluyen, porque
deben sortear el escollo de dos visiones he-
terdclitas: la de la modernidad ilustrada
como una tradicién o una aspiracién; o la
visién que la consagra como un atavismo.
Se trata de algo mds que una confrontacién
politica entre un statu quo que intenta pre-
servar sus espacios de poder y otro que
pugna por consolidar una hegemonia, para
lo cual argumenten modernidades diferen-
tes. La espectacularidad y la ornamentali-
dad poseen eficacia critica en una sociedad
de masas, ;dicen lo mismo en una socie-
dad-red? ;Dicen lo mismo a una sociedad
venezolana que ha comenzado a estructu-
rarse en red? Preguntas que al final de un
texto lo dejan irremediablemente abierto,
pero asi son los signos de los tiempos.

H Carlos Delgado-Flores
Comunicador Social (UCV), can-
didato a Magister en Comunicacién
para el Desarrollo Social (UCAB),
profesor en esa casa de estudios.
Miembro del Consejo de Redaccién
de la revista Comunicacion.
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Notas

Sobre este particular ver Delgado-Flores (2008)
y ver también “Sobre estética chavista”, de
David de los Reyes, en esta misma edicion.

2 Alrespecto se lee en un texto curatorial de Marfa
Luz Cérdenas: “A diferencia del conceptualismo
imperante en los aflos sesenta—enraizado en una
opcién ideolégica y politica radical y fuerte-
mente vinculado al deseo utdpico de lavar los
problemas del mundo—, el cardcter conceptual
del arte de los afios noventa inserta la opcion po-
litica y social a la formalizacion de idiomas indi-
viduales que neutralizan la pretension de una uto-
pia. Se hadejado de creer en el arte como una fér-
muladeredencién del pecado original, paracrear
una especie de paraiso artificial, netamente in-
formativo y lingiiistico. A diferencia de los rea-
lismos o de cualquier otra tendencia que entronca
su expresion en los lenguajes figurativos, este
nuevo realismo conceptual colocalos acentos de
su expresion en una dimensién alternativa donde
la produccion de la imagen es un proceso de in-
terpretacion, mas que de denuncia(...) En verdad,
el nuevo imaginario social ha dejado de lado el
condominio panfletario, y los artistas intentan
cruzar los margenes de la creacion estoicamente,
sin ningun tipo de expectativas (optimistas o pe-
simistas), trasponiendo simplemente sus propias
visiones y asumiendo su papel en la conforma-
cion de nuevas actitudes y en el desarrollo de un
lenguaje visual asimilado a los cambios genera-
les que ocurren.” (Cardenas, 1993:16, las cursi-
vas son nuestras)

3 Sobrelarevision critica de este evento, Delgado-
Flores (2007) concluye: “Hipostasiar la lectura
critica del proyecto modernizador, con los pro-
cesos de construccion de modernidad que ac-
tualmente realiza la sociedad venezolana, puede
resultar un ejercicio tan perverso como el empleo
sistematico y deliberado, para fines politicos, de
la expresion estética menos trascendente (la cur-
sileria criolla, la expresion “pavosa” del mal
gusto) como expresion mds sutil del populismo,
laquereciclael saber hasta vaciarlo de contenido,
cortdndole a la imaginacion el entusiasmo de lo
sublime, mermando las condiciones de produc-
cién de una sensibilidad fundada y fundadora de
las practicas, de esta comunidad del imaginario
que convenimos como el nosotros de nuestro
proyecto de sociedad”. (2007:66, negritas en el
original)



