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| Abstract: In this article I want to go beyond the analysis of concrete features in the multime-
dia installation Imagen de Caracas. My aim is to take the installation as an index of something
possible or new. My argument is that /magen de Caracas can be interpreted as a speculative
form in which, through the integration of plastic and artistic forms, the correspondence
between art and community can be indicative of an emancipating function. This function is
not isolated: the moment of its emergence coincides with a series of artistic events in both
Venezuela and the rest of Latin America that pursue an articulation between aesthetics and
politics. Framed in this context, /magen de Caracas raises a critical mirror reflecting the city
of Caracas and its people. In that reflection of a city that looks at itself, /magen de Caracas
attempts to show the emancipatory germ of spaces and spectators.
Keywords: /magen de Caracas; Space; Spectator; Emancipation; Jacques Ranciere.

| Resumen: En este articulo no me propongo analizar rasgos concretos de la instalacién au-
diovisual-multimedia /magen de Caracas, sino tomarla como indice de algo posible o nuevo.
Mi argumentacion es que Imagen de Caracas puede interpretarse como una forma especula-
tiva donde, por medio de la integracién de formas pldsticas y artisticas, la correspondencia
entre arte y comunidad puede ser indicativa de una funcién emancipadora. Esta funcién no
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es aislada: el momento de su emergencia coincide con una serie de eventos artisticos tanto
en Venezuela como en el resto de América Latina que persiguieron articulaciones entre lo
estético y lo politico. Enmarcado en este devenir, /magen de Caracas se erige como espejo
critico de la ciudad de Caracas y su gente, y en esa reflexién de una ciudad que se mira a s
misma alojd, en su intento por mostrar desde adentro el afuera, el germen emancipatorio de
los espacios y los espectadores.

Palabras clave: Imagen de Caracas; Espacio; Espectador; Emancipacién, Jacques Ranciere.

1. IMAGEN DE CARACAS: LA INSTALACION

En 1968 se organiza en Caracas el especticulo audiovisual-multimedia /magen de Ca-
racas." La iniciativa surgfa en el ano 1966, organizada por la Comisién Caracas Cuatri-
centenario y el filintropo y empresario Inocente Palacios, como manera de celebrar los
400 anos de la capital venezolana. La financiacién del proyecto correria a cargo de la
administracién publica (Gamba 2017), rondando la cifra del millén de délares (Can-
deo 2018). El desarrollo artistico de este ambicioso dispositivo le fue encargado a un
grupo de artistas pldsticos asociados a la izquierda intelectual venezolana del momento,
encabezados por el pintor Jacobo Borges.? Otros participantes eran el arquitecto Juan
Pedro Posani, la cineasta Josefina Jorddn, el pintor boliviano Luis Luksic o el escritor
Adriano Gonzélez Leén, entre otros. Las fotografias estuvieron a cargo de Paolo Gas-
parini, y obras cinéticas de Carlos Cruz-Diez se exhibian dentro de la instalacién.

La planificacién de /C le tomé dos anos al grupo de Borges y, finalmente, el 22 de
junio de 1968, se inauguré en un enclave del parque de la Urbanizacién El Conde,
en el centro-este caraqueno, espacio, ademds, estratégico para la planificacién de la
ciudad ya que, tras el desmantelamiento de /C, pasaria a convertirse en la zona donde
se levantaria el complejo urbanistico Parque Central. Sobre este punto volveré al final
de este articulo en tanto desempena un rol preponderante en la evolucién urbana de la
ciudad y su intento malogrado por posicionarse entre las llamadas capitales modernas
del mundo.

Volviendo a finales de los sesenta, Borges y Posani disefiaron una compleja estruc-
tura arquitecténica de acero y aluminio que bautizarian como “Dispositivo-Ciudad”
(Palacios, Gonzdlez Ledn y Rennert 1968, 11). Esta alcanzaba los 27 metros de altura
y ocupaba una hectdrea de terreno. Dentro se desarrollaria el espectdculo de /C. El pa-
blico ingresarfa por una puerta lateral. Una vez dentro, los espectadores se encontraban
en medio de una estructura geométrica en la que ellos, como visitantes del pabellén,
podian al mismo tiempo desplazarse a través de andamios sostenidos por tubos a ocho
metros de altura o caminar a nivel del suelo mientras a su alrededor interactuaban

A partir de ahora me referiré a Imagen de Caracas por sus iniciales: /C.

En el esclarecedor ensayo “Imagen de Caracas: Contradiddctica para la integracion de las artes”, Ga-
briela Rangel (2016) pone a dialogar la concepcidn, puesta en escena y cancelacion de /C con el arco
histérico, politico y estético en el que se insertaba Jacobo Borges y la Venezuela del momento.



actores, cdmaras de video, motocicletas, policias a caballo, bandas musicales, nimeros
de circo, intervenciones sonoras y lecturas de los escritores Gonzélez Leén y Salvador
Garmendia, con la intencién de reproducir el efecto de la calle, de la ciudad y su agita-
cién (Rangel 2016, pdrr. 10; Valentina Rodriguez citado en Peraza s/f, pdrr. 15).

Desde el punto de vista arquitectonico, el pabellén o galpén estaba sostenido por
columnas, tubos y una serie de rampas intercaladas, y varios reflectores permitian jue-
gos de luces. Se utilizaron ocho proyectores de 35 mm sincronizados y 45 proyectores
de diapositivas. Lo exhibido comprendia 200.000 pies de pelicula y 10.000 fotogra-
fias. Del techo colgaban 46 parlantes y 16 fueron instalados en las cuatro torres cen-
trales. Las pantallas median 10 metros de alto por 22 de largo y estaban divididas. Al-
gunas partes estaban fijadas en el piso; otras, bien se desplazaban sobre este o pendian
del techo. También habia 40 cubos de 30 metros cuadrados por lado colgados de la
cubierta, que podian desplazarse verticalmente mediante un sistema automatizado de
poleas e interferir en las imdgenes proyectadas en las pantallas, creando una sensacién
de tridimensionalidad (Palacios 1968, 14-16; Gamba 2017, pdrr. 6-9). En las pantallas
gigantes se mostraban proyecciones individuales, simultdneas y maltiples de peliculas
de duracién variable, a veces fragmentadas o superpuestas, con la accién narrada de
forma no lineal, teniendo como temdtica principal los periodos coloniales y poscolo-
niales, la gesta independentista y la consolidacién de la Caracas cosmopolita después
de los afos de la dictadura de Marcos Pérez Jiménez, entre 1952 y 1958.

Partiendo de lo anterior, me interesa tomar en cuenta una serie de rasgos en /C para
considerarla como indice de algo posible o nuevo. Si bien la critica se ha centrado en
aspectos concretos de la instalacién como la dindmica entre espacios urbanos y escéni-
cos (Arredondo 2016), histérica y politica (Rangel 2016; Gamba 2017), o relativaa la
cinematografia y la imagen (D’Amico 1971; Sanz 1996), mi argumentacién serd que la
instalacién multimedia-audiovisual puede interpretarse como una forma especulativa
donde, por medio de la integracién de formas pldsticas y artisticas, la corresponden-
cia entre arte y comunidad puede ser indicativa de una funcién emancipadora. Esta
funcién emancipadora no es aislada: el momento de su emergencia, en 1968, coincide
y se relaciona con una serie de eventos artisticos tanto en Venezuela —como es el caso
del grupo de vanguardia El Techo de la Ballena y el movimiento informalista (Ramirez
y Rivero 2018)— como en el resto de América Latina que persiguieron articulaciones
entre lo estético y lo politico.” Enmarcado en este devenir, /C se erige como espejo

> Me refiero a lo que Graciela Montaldo (2012; 2016) ha identificado en el marco de la interrelacién
literatura-teorfa como forma de “enunciar la cultura en términos no solo conceptuales y abstractos
sino también creando una red de conexiones entre discursos y précticas” (2016, 2). Explica Montaldo
que la fecha de 1969 es importante “en términos del disefio de nuevas dimensiones e interrelaciones
en América Latina porque marca, en su coincidencia azarosa, un punto de articulacién [...] una
practica que sofisticé la produccién del arte y generd nuevas identidades intelectuales” (2016, 1-2).
Mis todavia, Montaldo sitda esta articulacién en un contexto mds general: el de las transformaciones
occidentales durante la década de 1960 (2012, 334). Apoydndose en la frase de José Revueltas “1968
was a theoretical act”, Montaldo se pregunta “how, within the current geopolitics of knowledge, the
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critico de la ciudad de Caracas y su gente, promoviendo una reflexién de una ciudad
que se mira a sf misma, al tiempo que alojé, en su intento por mostrar desde adentro
el afuera, el germen emancipatorio de los espacios y los espectadores.

2. ESPECTADORES EMANCIPADOS DE LA CIUDAD ESPECULO

En el catdlogo oficial de /C, Palacios (1968, 15) hace hincapié en que la instalacién no
se reduce al espectdculo por el especticulo, sino que también queria ser, a su modo,
una forma de dar respuesta a la crisis que se vivia en el presente, para de este modo
interpelar e integrar a los visitantes: “El espectador es el personaje principal de ‘Imagen
de Caracas™ (1968, 15; entrecomillado en el original), cita el texto, “sin cuya presencia
actuante, muchos de los hechos y sucesos presentados perderfan su unidad, su cardc-
ter multitudinario” (1968, 15). La preconcepcién que tenfan los organizadores de /C
sobre sus potenciales espectadores se enmarcaba en una idea contingente, promovida
por un espacio que solicitaba una interaccién a veces consciente y otras, inconsciente.

En un ensayo escrito por Isabel Arredondo (2016, parr. 10),* que ha estudiado con
detalle la instalacién, se remarca la diferencia entre el espectador de cine que tiene que
estar sentado en su butaca y el de /C, que podia deambular libremente y atravesar los
diferentes espacios dentro de la instalacién. En el galpdn, las posibilidades de movi-
miento no se reducian al espacio central: las plataformas o rampas de desplazamiento
situadas en diferentes puntos del recinto, ademds de una serie de sillas plegables a
disposicién de los visitantes, les permitian distintas variaciones de dngulo con respecto
al espacio. Como le ocurre a Arredondo (2016, pdrr. 10), me intrigan los efectos del
deambular de los espectadores: rodeados por pantallas, y con la posibilidad de que
su desplazamiento les convirtiera en un elemento mds del espectdculo, se intuye la
posibilidad de una accién transgresora. Ese deambular como acto transgresivo se me

theoretical space might shift from an academic to a participatory location, generating strategies of
theoretical action” (2012, 334). Ese giro teérico, que traslada las inquietudes intelectuales al plano
artistico y social, resuena en las intenciones estéticas y politicas de /C —discuto esto en los apartados
2y 3 del presente articulo—, y no puede desligarse de los eventos sociales, econémicos y politicos
que venfan gestdindose en América Latina. Como lo not6 Vicente Lecuna en su intento por trazar
el devenir del intelectual latinoamericano en la encrucijada tedrica que se dio entre los inicios de la
critica literaria anterior a los afos sesenta y los desarrollos intelectuales posteriores: “la apelacién de
algunos intelectuales a proyectos sociales y estéticos que tienen en su agenda un cambio de las relacio-
nes sociales, y en qué medida éste es un proceso exclusivo o inclusivo, reconciliatorio o de oposicién,
vinculado, o no, al intento vanguardista de integrar el arte a la vida” (1999, 18).

Arredondo (2016, pdrr. 10-11) pone a dialogar la relacién entre arquitectura, tecnologia y cuerpo
humano en /C, considerando tanto el efecto que tenfa en el cuerpo del espectador el dispositivo esce-
nografico de la instalacién —entre otras cosas, las pantallas y los elementos desplazables en el espacio—,
como la interpretacién de /C —como forma de espacio escénico— en relacién con la ciudad —como
forma de espacio urbano—. Ademds, el trabajo de Arredondo es fundamental para contextualizar la
obra y se suma a los igualmente importantes estudios desarrollados por Margarita D’Amico (1971),

Gabriela Rangel (20115 2016) y Marisol Sanz (1996).



antoja como una forma de emancipacién del espectador, habilitada por un espacio
también emancipado. De acuerdo con lo afirmado por los artistas en el manifiesto
de la instalacién —con el sugerente titulo Hacia un nuevo espacio—, la intencién era
romper con la idea del espacio escénico o proscenio, diluyendo la linea entre lo que
se entiende como espacio de la escena y de los actores, y el espacio de los espectadores
(Borges et al. 1968, 18). Para los artistas habia una evidente ligadura entre lo social y
lo espacial, una imbricacién que /C solicitaba reconocer y actuar sobre ella por medio
de la relacién entre el ciudadano y su entorno. Para estos artistas, el espectéculo —en
este sentido: todo lo habilitado por las facultades técnicas del Dispositivo-Ciudad— era
una manera de hacer ver lo invisible, de darle voz a lo silenciado: el arte como forma de
articulacién entre el sujeto, el espacio y las posibilidades que esta interaccién permite.
Asi, como cita el manifiesto: “La respuesta no estd en el espectdculo: la respuesta es él”
(Borges ez al. 1968, 21).

De este modo, lo que /C se proponia y les proponia a sus visitantes era una interac-
cién reciproca, donde la instalacién operaba como una suerte de espejo que reflejaba el
dinamismo de Caracas. Su propia configuracién como espacio espectacular remarcaba
su evidencia. Es decir, una funcién especular en tanto buscaba ser, como se anota en el
manifiesto, un espacio interrogador donde:

la imagen convertida en objeto, en creadora de espacio [y] a medida que cambia el espacio,
cambia su situacién. Ve proyectado su propio drama y, en un momento dado, él estd dentro
de esa proyeccién, y es visto (Borges e al. 1968, 20-1).

Visto asi, la recreacion de lo llamado real en /C solicita por norma el performance
de sus visitantes, su intervencién, su transgresién para desvirtuar por completo la linea
divisoria entre el espacio escénico, el espacio urbano y la propia agencia del espectador,
recreando un efecto de realidad. En esta nota, /C proponia una relacién muy interesan-
te que resuena con los modos de entender y practicar el arte en la contemporaneidad
digital y multimedia. Sobre esto, el critico argentino Reinaldo Laddaga ha analizado
coémo las artes de hoy se articulan en funcién de una estética de la emergencia, es decir,
la formacién de ecologias culturales que reorientan las artes a través de una metabo-
lizacién selectiva de “la demanda de autonomia, la creencia en el valor interrogativo
de ciertas configuraciones de imdgenes y de discursos, la voluntad de articular estas
configuraciones con la exploracién de ‘la substancia y la significacién de la comuni-
dad’” (2006, 9; entrecomillado en el original). La esencia multimedia de /C, el grado
participativo e interactivo que le caracterizaba, comparte con el arte contemporaneo
el gesto de ser “proyectos irreconocibles desde la perspectiva de las disciplinas [...]
[que] interroga[n] la relacién entre la produccién de representaciones y de imagenes
y las formas de ciudadania” (2006, 11). Leido de esta forma, /C se encuadra en esa
categoria de proyectos irreconocibles que, en su caso, no solo promueven una accién
emancipadora de los espacios y los espectadores, sino que, ademds, como senalaré en
las reflexiones finales de este articulo siguiendo a Néstor Garcia Canclini (2010), Nelly
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Richard (2004) y Graciela Speranza (2017), permiten una lectura prospectiva del arte
como intervencidn disensual en distintos tiempos y espacios.

Mds todavia, a pesar de que la instalacion fuese clausurada repentinamente —vol-
veré sobre esto en el apartado 4— y su propuesta quedara reducida a los margenes del
arte venezolano, /C permite entender la cultura més alld de lo anexado, asumiendo la
forma de una trama donde se producen disputas cruciales sobre las desigualdades, sus
legitimidades y las posibilidades de transformacién. En este respecto, uso la palabra
‘emancipaciéon’ como la describe Jacques Ranciére:

la emancipacién [...] comienza cuando se vuelve a cuestionar la oposicion entre mirar y
actuar, cuando se comprende que las evidencias que estructuran de esa manera las relaciones
del decir, del ver y del hacer pertenecen, ellas mismas, a la estructura de la dominacién y de
la sujecién. Comienza cuando se comprende que mirar es también una accién que confirma
o que transforma esta distribucién de las posiciones (Ranciére [2008] 2010, 19).

La definicién de Ranciere tiene sus raices en una remediacién del teatro épico de
Bertolt Brecht y el teatro de la crueldad de Antonin Artaud, un dialogismo entre la
indagacién distante y la participacion vital. De hecho, esta filosofia emancipatoria, que
en buena medida fue llevada a las tablas por Brecht y Artaud, resuena en el manifiesto
de Borges y compania, Hacia un nuevo espacio:

El ptblico sensible a los grandes espectdculos, como son las grandes tiendas, aeropuertos,
fibricas, mitines gigantes y el cine. No comprende ni le interesan esos dramas individuales o
el teatro vedette [...] A esta altura del problema, estaba claro que lo basico era participacion,
movimiento y simultaneidad (Borges ez a/. 1968, 18).°

La solicitud, pues, es la integracién del observador-participante, la accién ciudada-
na llevada a su médxima expresién por el efecto especular de /C: el performance de los
ciudadanos que visitaban la instalacién erz ejercer su ciudadania.

Las fotografias que se conservan de la instalacién no logran dar cuenta de esa in-
teraccién simultdnea, del performance del espectador que se reconoce integrante de
una pieza artistica.® A partir del manifiesto y los pocos archivos que subsisten de la
instalacién, se puede intuir que la inaccién propia del espectador reducido al lugar de

En una entrevista, Borges parece reproducir la mdxima brechtiana, la del espectador emancipado:
“mirar no es un acto pasivo, el que mira es el sujeto que construye una realidad cambiante, viva [...]
hay que mirar més alld de lo que se ve” (Duarte Vidal 2016, s/p).

Relativo a esto tltimo, son notables los paralelismos entre /C'y el arte concretista y neoconcretista que
se fragué en América Latina entre los afios treinta y sesenta del siglo pasado. Noto particularmente
una relacién que no radica tanto en los estamentos de estos movimientos artisticos, sino mds bien en
la solicitud que hacen con respecto a una participacién mds activa y experiencial, no solo en el acto
contemplativo de la pieza de arte, también en la agencia del espectador. Para una interpretacién mds
completa del movimiento concretista y neoconcretista en Latinoamérica, especialmente en Argenti-
na, Brasil y Venezuela, véase la introduccién de Ménica Amor en su Theories of the Nonobject (2016,

1-25).



“voyeur culposo [con una] preocupacién [...] eminentemente teatral” (Borges ez al.
1968, 19) es repelida, y que las nuevas formas de pensar el espacio solicitan una tarea
especular, de reflexién sobre lo cotidiano: mirar el afuera desde el adentro, la imagen
de Caracas en Imagen de Caracas.

Mds todavia, uno de los espectdculos dentro del Dispositivo-Ciudad era la pro-
yeccién de una crénica de la evolucién de Caracas, que duraba alrededor de unas
cuatro horas. Las peliculas estaban divididas en dos partes, las cuales a su vez estaban
subdivididas en segmentos. La primera mitad comprendia el periodo que iba de la
fundacién de Caracas en 1567 al triunfo de los patriotas en el contexto de la Guerra
de Independencia de Venezuela, durante la Batalla de Carabobo en 1821. La segunda
parte terminaba con la caida de la dictadura de Pérez Jiménez, en 1958 —desafortuna-
damente, este ultimo segmento no lleg6 a proyectarse debido al cierre prematuro de
IC (Gamba 2017, pdrr. 10)—. Estas proyecciones se vefan interrumpidas e intervenidas
por efecto del performance tanto de los actores como de la propia estructura del gal-
pon —los cubos que descendian del techo, como se mencionaba en el apartado 1 de
este articulo—. Estos factores disruptivos buscaban crear el efecto ciudad —reordenar,
de manera predeterminada, el espacio, planificando de antemano la manera en la que
se organizaba, y de este modo condicionar el desplazamiento de los espectadores-ciu-
dadanos; algo que recuerda, ademds, el espacio concebido en la produccién del espacio
que mencionaba Henri Lefebvre ([1974] 2013, 92-102)— querian obligar al especta-
dor a entablar, primero, una reflexién con su ciudad y su historia, pero también con
el lugar que se ocupa dentro de la misma. Era, de este modo, una forma de pensar
activamente el rol ciudadano dentro de una ciudad que crecia a ritmo vertiginoso, en
buena medida gracias a los altos dividendos de la renta petrolera y de las politicas de
modernizacién neoliberal que venfan promoviendo los gobiernos venezolanos una vez
superada la dictadura. Arredondo, que ha tenido acceso de primera mano al archivo de
1C en la Biblioteca Nacional de Caracas, lo describe de la siguiente manera:

El montaje horizontal y vertical que orquestan las pantallas recrean la simultaneidad y el
contraste citadinos. En la ciudad pasan muchas cosas al mismo tiempo (simultaneidad),
pero a la vez lo que estd pasando puede ser muy diferente (contraste). Esto se debe a que en
la urbe moderna conviven (simultaneidad) elementos que se modernizan a ritmos distintos
(contraste), como un carro tirado por mulas y una autopista. Ademds, en el caso de /C,
conviven personas de periodos histdricos diferentes. Asi, la vida de la Caracas que dejé de
existir estd literalmente en contacto directo con la vida de una Caracas de los afios sesenta,
que sigue existiendo fuera del espectdculo. Por ejemplo, las pantallas 1, 3, 5y 7 podian
referirse a una reunién de la Compania Guipuzcoana, mientras que las pantallas 2, 4, 6 y

Ranciére habla en estos mismos términos cuando se refiere a la formacién de un teatro sin especta-
dores: “no un teatro ante asientos vacios, sino un teatro en el que la relacidon dptica pasiva implicada
por la palabra misma esté sometida a otra relacién, aquella implicada por otra palabra, la palabra que
designa lo que se produce en el escenario, el drama. Drama quiere decir accién [...] en el que los con-
currentes aprendan en lugar de ser seducidos por imdgenes, en el cual se conviertan en participantes
activos en lugar de ser voyeurs pasivos” ([2008] 2010, 11).
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8 podian tener imdgenes de un mitin de obreros en una fébrica de los sesenta. Todas las
pantallas muestran relaciones laborales, pero mientras que las impares son imdgenes del
periodo colonial, las pares son imdgenes contempordneas al espectdculo. La organizacién
espacial de /C acentda la simultancidad y el contraste. La espectadora, rodeada de las ocho
pantallas en el espacio central, percibe imdgenes de distintos siglos que se contraponen y
son semejantes con solo girar ligeramente la cabeza. Con este método, /C resalta el contraste
y la simultaneidad citadinas (Arredondo 2016, pérr. 30).

3. HACIA UN NUEVO ESPACIO: LA CIUDAD ESPECULO EMANCIPADA

Palacios (1968, 11) menciona en el catdlogo oficial de la instalacién que el primer
problema planteado fue el del espacio: “El de la creacidon de un espacio integral y de los
espacios complementarios indispensables al funcionamiento de ‘Imagen de Caracas™
(1968, 11; entrecomillado en el original).® Para Palacios, la problemdtica no implicaba
una cuestién de lugar o emplazamiento; en cambio, el quebradero de cabeza estaba en
“la integracién del espectador al especticulo, [del espectador] dentro del especticulo,
incorporado al espectdculo, integrado al espectéculo de manera activa y definitiva”
(1968, 11). De modo que surgfa la necesidad de “crear [un] espacio tnico, que permi-
tiese la integracion del espectador al total escenogrifico y que asegurase al mismo tiem-
po la creacién de los espacios complementarios inherentes al funcionamiento de los
elementos escenogréficos y audio-visuales utilizados en ‘Imagen de Caracas™ (1968,
11; entrecomillado en el original). La finalidad no era otra que tomar Caracas, con sus
envites histéricos y urbanos, con la insoslayable diferencia de clases que partia —y sigue
partiendo, ahora con mds crudeza— la ciudad en dos, como un reflejo de su propia
entropia y transformacién. En palabras de Palacios:

Crealr] un espacio total, de tensiones polarizadas, orgdnico, claramente circunscrito, pero
dotado de un tal poder de dinamismo que imprime movimiento y vibracién a todo cuanto
se halle en su interior. Un espacio definido, pero en permanente proceso de transformacidn,
en permanente, constante e inagotable movimiento. Un espacio tnico dentro del cual, por
su amplitud y resonancia, se mueve libremente el puablico, integrado plenamente al espectd-
culo, y se desplaza y mueven también libremente o adquieren permanente vibracién, crean-
do espacios complementarios, la extraordinaria cantidad [...] de volimenes y planos virtua-
les, de objetos pldsticos que constituyen la escenografia de “Imagen de Caracas” (1968, 11).

Resulta esclarecedora esa forma de ver el espacio como “dotado de un tal poder de
dinamismo que imprime movimiento y vibracién a todo cuanto se halle en su inte-
rior”. En otras palabras: un espacio —el del Dispositivo-Ciudad— que busca ser un refle-
jo del espacio cotidiano de la ciudad, y que en ese intento por recrear lo real persigue su
emancipacion: “El dispositivo”, se cita en el manifiesto, “y el espacio de ese dispositivo

8 Hay una version disponible en inglés: véase Palacios ez al. (1970).



tenfa que acercarse o convertirse en una realidad, en un espacio que por si solo tuviera
una explicacién, como la tiene una calle o una mesa” (Borges ez /. 1968, 18-19).° No
es casualidad entonces que la organizacién de /C viniera acompafada del manifiesto
Hacia un nuevo espacio. Para estos artistas, el tratamiento de la espacialidad era uno de
los aportes fundamentales de la obra (Borges e al. 1968: 14)."°

Veo, a partir de esta forma de entender los espacios, que se deriva una fuerza de
accién politica, pero politica no desde la perspectiva del registro militante —que por
razones historicas e ideoldgicas asociadas a los creadores de /C estd presentes en los and-
lisis criticos sobre la instalacién—;'! sino en un sentido de intervencién democritica,
en la que el Dispositivo-Ciudad pretendia ser una alternativa al discurso normativo de
Caracas o, para ponerlo de otra manera, una forma de iluminar lo que la ciudad real
invisibiliza para algunos.'” Néstor Garcia Canclini (2010, 135) ha sefialado cémo en
los afos sesenta distintos artistas latinoamericanos buscaron trascender el aislamiento
elitista del arte y las dindmicas de la sociedad opresora sacando el museo a la calle e
integrando innovacién estética con vanguardias politicas no necesariamente militan-
tes. Garcfa Canclini identifica a los artistas de mitad del siglo xx como trabajadores
del disenso, productores de ecologias culturales que forjan “alianzas con los demds

Dice Arredondo: “la inspiracidn para el nuevo espacio escénico viene de la ciudad moderna, donde se
encuentran aeropuertos y grandes tiendas. En términos espaciales, /C establece una estrecha relacién
entre la ciudad en la que tiene lugar el espectdculo y el espectdculo mismo. Esto se debe, en parte, a
que el espectdculo es un homenaje a Caracas, pero también a que la ciudad moderna y sus espacios
son la fuente de inspiracién del nuevo espacio teatral. Se puede incluso llegar a decir que la ciudad de
dentro (construida a través de multipantallas, torres, proyectores y altoparlantes orquestados a través
de una computadora) es el proyector que crea la ciudad de fuera. Los espectadores toman conciencia
de la ciudad de fuera a través de la ciudad de dentro” (2016, prr. 16). Arredondo también sefiala que
“A diferencia de ser un reflejo, la ciudad de dentro crea la de fuera porque nos hace entenderla” (2016,
nota 16). No estoy del todo de acuerdo con la dltima aseveracion de Arredondo. Mi lectura de la
propuesta hecha por la instalacién es que /C refleja Caracas como forma de hacer ver a los visitantes la
posibilidad de suprimir la mediacién teatral como forma de emanciparse, utilizando el arte como un
medio en si mismo. Especulo que la finalidad —aunque los artistas no la pusieran de manifiesto— era
la de hacer ver aquello que queda enmascarado o subsumido en lo cotidiano: que la espectacularidad
de la instalacién, justamente por su cardcter de espectdculo, obligara a la reflexién. Aunque no leo el
‘espectdculo’ en el sentido que le da Guy Debord, valdria la pena ampliar esta nocién y establecer un
contraste, sobre todo con respecto al argumento de la emancipacién de las bases materiales que, de
acuerdo con Debord, el especticulo ha tergiversado ([1967] 1995: 126-131).

1 Arredondo (2016, pérr. 18-19) y Rangel (2016, pdrr. 13) notaron esto previamente y con otros pun-
tos de vista al coincidir que la puesta en escena de /C no buscaba situarse en los mdrgenes del arte
audiovisual o de la representacién teatral y del performance, mds bien queria revertir estas limitantes
a partir de la discusién de sus convenciones y de la relacién e interaccion con los espectadores.

“El proceso de repensar una gesamtkunstwerk (obra de arte total) para reflexionar sobre la historia de
Caracas empez6 en 1964, cuando Borges articul6 la idea del arte como modelo de accién social y
contestacion politica, basada en la revision de las convenciones del realismo desde el teatro y el cine”
(Rangel 2016, pérr. 11).

Las diferencias socio-econémicas en Venezuela han sido histéricamente abismales y un problema la-
tente en el pafs. Lo que podria interpretarse como la falsa promesa del petréleo como mand modernis-
ta ha servido de tapadero, hasta cierto punto, de estas desigualdades. Sobre esta interpretacién véase
el breve pero atinado ensayo de Arturo Uslar Pietri, “Entre El Dorado y la OPEP” (1982, 69-78).
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para producir ‘modos experimentales de coexistencia™ (2010, 139; entrecomillado en
el original). “La critica de estos artistas”, explica Garcfa Canclini, “no se realiza desde
fuera o frente a la sociedad establecida; mds bien trata de situarse en las interacciones y
en los desacuerdos, volver visibles las controversias por los usos y sentidos de las repre-
sentaciones sociales” (2010, 139).

Asi pues, la declaracién de intenciones que expondrdn Borges y compania en su
manifiesto puede leerse articulada en la actuacion del artista latinoamericano como
trabajador del disenso: “Nosotros queriamos un espectdculo critico frente a nuestro
tiempo. Frente a la relacién hombre-ciudad-objeto. Por eso no era en la escena que
ibamos a buscar la respuesta. Era en la calle, en las ferias” (Borges ez al. 1968, 18). Es
alli que reside la fuerza politica de la emancipacién del espacio de /C, porque se estd
hablando de una confluencia de poderes y de formas de hacer y de ser: por una lado,
IC “ensena a sus espectadores los medios para cesar de ser espectadores y convertirse en
agentes de una prictica colectiva” (Ranciere [2008] 2010, 15; cursivas mias) —esto es,
interactuar con los actores, intentar manipular las piezas artisticas, etc.—; y por el otro,
“los hace salir de su posicion de espectadores: en lugar de estar frente a un especticulo,
se ven rodeados por la performance, llevados al interior del circulo de la accién que
les devuelve su energfa colectiva” ([2008] 2010, 15). Estos comentarios resultan suge-
rentes por la escogencia de ciertas construcciones verbales como ‘cesar de ser’ y ‘salir
de su posicién’, lo que puede resultar en una aseveracién como la que hace Arredondo
en los pérrafos finales de su estudio: que el visitante de /C “deja de ser espectador en
el sentido literal de la palabra; [y ya] no se trata de alguien que ve o mira [...] Se trata
de ciudadanos que reconocen su ciudad” (2016, parr. 31). Pongo en duda el hecho de
que el espectador-ciudadano ‘deje de serlo’; todo lo contrario: especulo que los espec-
tadores de /C, invitados por las sugerencias del espacio del Dispositivo-Ciudad —por
su reflexion de Caracas, o esa contigiiidad del espacio urbano externo y su imagen en
el espacio interno del reciento—, experimentaron la emancipacién al reconocer la afir-
macién de su capacidad de ver lo que ven y de saber qué pensar y qué hacer con eso
que contemplan. De este modo, el espacio emancipado le propone al espectador, como
dirfa Ranciere, un “juego imprevisible de asociaciones y disociaciones [y] en ese poder
de asociar y de disociar reside la emancipacién” ([2008] 2010, 23).

Volviendo al catilogo oficial de la instalacién, Palacios nota una serie de aspectos
fundamentales para entender el dinamismo de la obra:

el tratamiento de la materia no contempla un solo momento de reposo absoluto. [...] el
espectador siempre permanece envuelto dentro de la dindmica total, dentro de ese movi-
miento perpetuo [...] Espacios temporales o virtuales algunos [...] espacios reales los otros
[...] Espacios todos intimamente relacionados que, por su propio dinamismo, quedan ple-
namente integrados al total espacio vibrante (Palacios 1968, 14).

Esta manera, a mi entender comunitaria, de interpretar espectadores y espacios,
constituye entonces una forma de colectividad: una comunidad que ocupa un lugar y



un tiempo, “como el cuerpo en acto opuesto al simple aparato de las leyes, un conjunto

de percepciones, de gestos y actitudes que se precede y preforma las leyes e institucio-
nes politicas” (Ranci¢re [2008] 2010, 13). En otras palabras: una forma de cambiar la

mecdnica de la experiencia sensible.

4. REFLEXIONES FINALES: DEL DISPOSITIVO-CIUDAD A LA CIUDAD
COLAPSADA

IC fue un especticulo llamativo, tanto en el dmbito nacional como en el internacional.
Sin embargo, dos meses y nueve dias después de su inauguracidn, los entes estatales
que financiaron el proyecto decidieron cancelarlo, poniendo punto y final al ambicioso
Dispositivo-Ciudad (Sanz en Arredondo 2016, pérr. 21)." Sobre el cierre de /C existen
varias versiones. De acuerdo con Gabriela Rangel (2011: pdrr. 22), la versién oficial
emitida por el Consejo Municipal de Caracas achacé la decisién a los elevados costes de

mantenimiento que suponia la instalacién; mientras que varios artistas consideraron que
ello se debié a la polémica interpretacién que hacia el especticulo de, por ejemplo, la
historia nacional. Entre ellos estaba Luis Luksic, que publicaria el sentido Poema a Ima-

gen de Caracas, y que resume en pocas palabras la carga politica del proyecto estético:'

Los que cierran /magen de Caracas se parecen a esa multitud que no se calmaba cuando Van
Gogh les mostré sus cuadros. ;Quién puede lograr que sean comprensivos ante los artistas, ante
el arte? [...] [;]Quién de ustedes zdnganos de la sociedad cree que puede cerrar el espectdculo
dentro del corazén de esta urbe? Seguird abierto en el alma del pueblo aunque en la cruda reali-
dad le echéis piedra y lodo. Mds abierto estd que nunca, cantando nuevas experiencias [...] Ima-
gen de Caracas es un monumento y deberd desarrollarse como la propia ciudad (Luksic s/f, s/p).

Una vez desmantelado /C, la municipalidad proyecté para el afio siguiente, en

1969, la construccién del complejo urbanistico Parque Central, un espacio multiusos,

que erigiria edificios para alojar apartamentos, oficinas, comercios, salas de convencio-

13

A pesar de su fugacidad, /C ha mantenido relativamente su presencia: en 2010 se presentd, en menor
escala, en la 29° Bienal de Sao Paulo (Farias y Dos Anjos 2010, 432) y, segtn senalan algunas fuentes
(Duarte Vidal 2016), en el afio 2016 se estaba conversando con la direccién del Museo Reina Sofia, en
Madrid, para incorporar parte del archivo de la instalacién —documentacién audiovisual, entre pelicu-
las y fotografias— a la coleccién del museo. Mds recientemente, entre octubre de 2018 y enero de 2019,
en el Museo de Bellas Artes de Houston, Texas, se llevé a cabo una exhibicién sobre el movimiento
informalista venezolano —enfocado en la improvisacién como método y en la naturaleza material del
arte—. En el catdlogo de la muestra, titulado Contesting Modernity: Informalism in Venezuela, 1955-
1975, se incluye un ensayo de Gabriela Rangel (Ramirez y Rivero 2018) donde aborda la emergencia y
posterior falla de /C como un intento por parte de las instituciones de reconstruir la identidad colectiva
y la convivencia en torno a la continuidad del proyecto modernizador de la dictadura perezjimenista.

Véase también el punto de vista critico con respecto a la funcionalidad e idoneidad de /C que expone
el arquitecto y profesor venezolano Oscar Tenreiro Degwitz en su blog personal Entre lo cierto y lo

verdadero (2014a, pérr. 8).
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nes y museos. Como lo sefial6 Mirelis Morales Tovar, Parque Central era todo lo que
prometia el futuro y “el complejo arquitectdnico se vendié con el eslogan ‘un nuevo
modo de vivir que nada tiene que ver con el pasado™ (2016, pérr. 12; entrecomillado
en el original). En 1973 se inauguraron los edificios residenciales, y las torres gemelas
de oficinas abrirfan sus puertas en los afios 1979 y 1983. La construccién opulenta,
sinénimo de la cornucopia petrolera de la Venezuela de los setenta, tenia la clara in-
clinacién de convertirse en el modelo organizativo que tendria que haber imperado
en esa nueva Venezuela moderna, insertada cada vez mds en la narrativa neoliberal del
petroestado y el extractivismo (Coronil 1997). Un ejemplo del simbolismo politico del
proyecto estaba presente en la planificacion de la construccién: Parque Central vendria
a ser la materializacién de una nueva Caracas, de la Venezuela moderna. En una linea
simbdlica similar, el proyecto buscaba lo que en los anos cincuenta se pretendia con la
construccién de las Torres del Centro Simén Bolivar, otro proyecto urbanistico cara-
quefio, aunque en esa ocasién encargado por la dictadura de Pérez Jiménez para, tam-
bién, materializar la modernidad (Blackmore 2017, 3-25). En este caso, como sefala el
critico venezolano Vicente Lecuna, la escala de Parque Central y su politica moderni-
zadora yacia en que “las Torres [del Centro Simdn Bolivar] representaban la dictadura
y Parque Central la democracia” (2016, 124). Tanto asi que en los folletos promocio-
nales de los edificios se prefiri6 hablar de “las gentes” y no “del pueblo” (Lecuna 2016,
123-124), para delimitar la clase de ciudadanos a la que estaba dirigida la edificacién.

Resulta idéneo el contraste entre /C y Parque Central en la medida en que el se-
gundo se impone sobre el primero, en un sentido literal y figurado.” Es que, si bien el
complejo urbanistico se construye con la idea de materializar la modernidad y huma-
nizar a la ciudad de Caracas, el devenir de Parque Central fue cualquier cosa menos lo
prometido. La politica emancipatoria a la que aludia la interaccién espacio-sujeto-ob-
jeto de IC se diluyd en las politicas urbanas del gobierno venezolano, que buscé poner
en prdctica un ordenamiento acelerado de la ciudad, conducido por el gasto publico
desaforado. Los afios de bonanza impulsados por los ingresos del barril de petréleo
tocarfan su fin justo cuando se terminaba de construir la Torre Oeste, en 1983. Ese
ano se devalué la moneda venezolana en el episodio conocido como “viernes negro”,
evento que coincidid, ademds, con la crisis de la deuda externa de América Latina que
varios criticos han identificado como el momento que dio todas las condiciones para
que se instalara el modelo de mercado neoliberal y su consecuente organizacién politi-
cay social en los paises de la regién (Gareth Williams en Lecuna 2016, 123).

> Véase Lecuna (2018). Con esto también me refiero a la financiacién del proyecto Parque Central. Sobre

todo porque el cierre de /C que, como se ha dicho, se achaca a los elevados costes de mantenimiento de
la instalacidén, contrasta directamente con la cuantiosa suma de dinero que implicé la construccién del
complejo urbanistico. No obstante, las cifras de la financiacién de Parque Central no son claras. Ten-
reiro Degwitz ha insinuado que el proyecto, envuelto en un sincretismo burocrdtico, “funcioné como
caja negra hasta el punto de que atin hoy, treinta afios después, tendria que ser objeto de una minuciosa
y compleja investigacion (que nadie hard) dejar claro el origen y destino de los cientos de millones de
doélares que se movilizaron para la enorme operacion” (2014b, pdrr. 3; cursivas en el original).



Considero que el intento de Borges y compaiia, si bien impulsado por una ideolo-
gia politica definida, pretendi6 dar cabida a una forma alternativa de ver e interactuar
con los espacios, buscando la inclinacién comunitaria y reciproca, sin que una cosa
anulase a la otra. Esa operacién igualitaria entre espectadores y espacios, que hizo de
IC un dispositivo estético tan llamativo, no solo deberia leerse como un intento de
transgresion artistica o a modo de critica politica —es decir, de arte politico o compro-
metido, siguiendo la visién sartreana (Sartre [1948] 1963)—, sino como una operacién
de sugerencias practicas, un aparato artistico que abre una nueva posibilidad: ver lo
que estd oculto. Desde la perspectiva que he intentado presentar a lo largo de este arti-
culo, lo oculto en este caso vendria a ser, a posteriori, la modernidad falsa que envolvié
a Venezuela desde finales de los afios cincuenta, y que tiene en los edificios de Parque
Central el mds claro recordatorio de una ciudad al borde del colapso econémico y
social. El valor critico que encuentro en la ligadura espectador-espacio emancipado en
IC reside en revisitar la instalacién como archivo o retrospectiva: es decir, estudiar los
procesos de cambio por los que ha pasado Caracas como ciudad desde el cierre de la
instalacién y la bifurcacién del nuevo espacio que proponia /Cy el espacio concebido
que se encarna en Parque Central. A fin de cuentas, lo que /C solicitaba a sus visitantes
era una accién politica ciudadana: confrontarnos a nosotros mismos observando nues-
tra historia y el lugar que ocupamos, pero que también hiciéramos parte de ella, que
nos integriramos en un movimiento emancipatorio.

Finalmente, otro de los aportes reflexivos que puede resultar de este volver la mirada
sobre proyectos estéticos como /C recae en las posibilidades de retornar, como si de la
revisiéon de un archivo se tratara, a los registros de otros modos o gestos de intervencién
disensual que puedan tensarse con las realidades presentes de Venezuela y otros paises de la
region. Este gesto no solo queda subsumido al llamado ‘giro al receptor’ y su efecto en tan-
to potencialidad estética de los movimientos sociales (Garcfa Canclini 2010, 215-19);' sin

!¢ Garcfa Canclini condensa el giro receptivo de esta manera: “las obras adquieren su verstil existencia

en las oscilaciones entre aceptacion y rechazo de los miembros del campo artistico y de otros actores
sociales. Como afirmé Umberto Eco a propésito de los textos, también los cuadros, esculturas e ins-
talaciones son ‘mecanismos perezosos’ que necesitan ser actualizados por los espectadores y esperan su
cooperacion. El artista puede tratar de prever al receptor, lo busca ‘gastronémicamente’ para suscitarle
placer, pero no puede neutralizar la actividad imprevisible de quienes verdn su obra. [...] Se trata,
entonces, mds que de una operacién de marketing destinada a seducir clientes, de comprender a los
receptores en la linea de las teorfas de la recepcién activa, de los usos, de una pragmdtica y una poli-
tica de los procesos simbdlicos” (2010, 215-16; entrecomillado en el original). Si bien no ha sido el
objetivo de este articulo entrar explicitamente en el amplisimo debate en torno al rol de los receptores
y la teoria de la recepcién en el arte, sigue siendo importante mencionar la ligadura que existe entre
la teorfa de la emancipacién propuesta por Ranciere y desarrollada en este articulo en el contexto de
mediados del siglo xx venezolano con el didlogo que puede entablar con otras formas culturales de
las artes verbales y visuales latinoamericanas de la época. Los ejemplos abundan: las instalaciones,
piezas audiovisuales y performances del brasilenio Hélio Oiticica, las pinturas, esculturas y acciones
sensoriales de la también brasilena Lygia Clark, novelas como Rayuela del argentino Julio Cortdzar o
las esculturas de la venezolana Gertrud Goldschmidt ‘Gego’, por solo mencionar algunos casos harto
conocidos.
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quitar la mirada a la tradicién cultural, también atiende a una forma de lectura prospectiva,
lo que Graciela Speranza ha definido como “tiempo topoldgico del arte” (2017, 18), esto
es, pensar las posibilidades analiticas e interpretativas que nos ofrecen los productos cultu-
ras en su capacidad mds pldstica de expansién, contraccidn, pliegue, rizo, aceleracién y des-
aceleracién que enlazan con otros tiempos y otros espacios. Mds todavia, como ha sugerido
Nelly Richard (2004, 13) en su prélogo para El arte fuera de si, trabajo seminal del critico
de arte paraguayo Ticio Escobar: evaluar el modo en que las formas artisticas pasadas y
contempordneas se insertan en los marcos actuales de la globalizacién hipercapitalista, asi
como sus modos de integracién radical entre lo econdmico y lo cultural que han tenido
como resultado paisajes saturados de signos-mercancia, es necesario para repensar nuevas
politicas de la mirada que transgredan la habitualidad de lo conocido con lo desconocido,
de modo que procuren nuevos montajes perceptivos a nivel estético, politico y ético.
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