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La motivacion que llevaria a la realizacidon de una tesis titulada J.R. Soto. La construccion de
un entorno desmaterializado nace bajo la influencia de una realidad social que permitia
entrar en contacto con el arte desde lo publico a través de la cotidianidad. Si bien en esta
tesis el estudio de la obra de Soto se inicié considerando los aspectos sensibles del objeto
artistico. Por otra parte, seria sus obras en el espacio publico las que sentarian las bases para
desvelar la importancia de las politicas culturales en la produccidn y consumo de la obra de

Soto.

La tesis de “la construccion de un entorno desmaterializado” situa la obra de Soto en
relacién a los procesos de formaciéon de nuevas representaciones colectivas, en una época
de polaridades ideoldgicas que repercutia tanto en el plano de la politica nacional como
internacional. Finalizada la década de 1960 la obra de Soto se ha hecho representativa de
una propuesta artistica que se proponia como alternativa a la polaridad que caracterizo la
Guerra Fria (c. 1948-1989)" que se instaura a la finalizacién de la Segunda Guerra Mundial.
En este periodo, Francia y Venezuela establecieron relaciones con la aspiracion del
reconocimiento de su autonomia como parte de un mundo multicultural y des-
territorializado. El debate cultural que envuelve a las artes y su relacidon con las antinomias
de la época ha sido analizado en este trabajo con el objeto de evaluar criterios para el
estudio de las relaciones que Soto establece entre 1959 y 1967. Nuestro objetivo fue el de
acometer recorridos transversales que permitirian desarticular la imagen homogénea de la

historia oficial del arte cinético.

En este sentido, en esta tesis hemos conseguido estructurar de forma novedosa un discurso
sobre la valoracidon del espacio arquitecténico y urbano para confrontar los enfoques
parciales y disciplinarios sobre el arte éptico y cinético. Esta aproximacidn nos permitié
relacionar la construccién de entornos desmaterializados de Soto como representativa de un
Estado social demdcrata que, vinculando educacidon de masas, cultura y obras publicas,

construia su identidad bajo la premisa humanista de la socializacion del arte.

A la llegada de Soto a Paris, el lenguaje del tachismo y la abstraccidén gestual —chaud-, en

pleno florecimiento, no alcanzaba a seducir a los jovenes artistas venezolanos residenciados

1 . . . . .
Postguerra cartografiada Invocando la “Carta del Atlantico”; las conferencias de Teherdn y de Postdam son el
marco en el cual se tomé decisiones de reparto de hegemonias.



en Francia después de la Segunda Guerra Mundial. A pesar que el lenguaje de la abstracciéon

gestual se imponia, Soto se interesaria en el arte abstracto geométrico.

Por otra parte, aun cuando muchos de los artistas mdas importantes de la abstraccidon
geomeétrica seguian activos; esta tendencia de la abstraccién habia comenzado un proceso
de declinacién.” Asi, a la llegada de estos venezolanos, los defensores del arte abstracto
geomeétrico entraban en una fase de “academicismo” que tenia por objeto sentar las bases
para la construccidon de los nuevos modos de representacién del periodo de postguerra:
desde 1946 con la apertura del Salon des Réalités Nouvelles renacia la abstraccion
geométrica —froide-, confrontada a L’Ecole de Paris; André Bloc y Edgar Pillet en 1949
fundaban la revista Art d’Aujourd’hui en defensa de un arte abstracto geométrico y la
sintesis de las artes; y se fundaba en 1950 el Atelier d’Art Abstrait en Montparnasse dirigido
por Jean Dewasne y Pillet, promocionado desde Art d’Aujourd’hui. Toda esta situacién
cultural se desarrolla en medio de un Paris que devastado, fisica y moralmente, como
consecuencia de la Segunda Guerra Mundial y la consiguiente Ocupacién, debia

necesariamente encaminarse hacia su reconstruccion.

Paris habia perdido su mercado, sus artistas, sus marchands y sus coleccionistas durante la
guerra. Las galerias en Nueva York habian tomado el relevo. Muchos artistas e intelectuales
no se quedaron en el espacio de la produccién estrictamente artistica, sino que pasaron a
ser actores politicos importantes en el debate ideoldgico. El mundo del arte participaba en
esta estrategia de reconstruccidon que buscaba dar respuesta a la crisis, aunque no de forma
consensuada; diversas manifestaciones artisticas competian en medio del debate politico
ideoldgico que, contenido en su escenario natural, inevitablemente se trasladé al ambito

cultural, incidiendo sobre la produccién estética.

Es asi como en este programa de reconstruccién, la cultura jugd un rol decisivo para la
conformacion de la identidad nacional de Francia, estableciendo asi las bases de una
competencia donde cada galeria de arte apostaba por aquellos artistas que podrian asegurar
a Paris su posicionamiento y autonomia en la escena internacional del arte. Soto, como otros
artistas venezolanos que le habian antecedido, participaria en el Salon des Réalités Nouvelles

gue hacia 1950 se decantaba por la abstraccion geométrica.

Partiendo de este contexto, en esta tesis no sélo nos interesa la motivacién de Soto para

viajar a formarse en Paris durante la segunda postguerra, sino que, en una original

’SEU PHOR, Michel [1962]. La pintura abstracta de Kandinsky a nuestros dias. Vergara. Madrid.



aproximacion a su obra, desvelamos cual pudo ser el rol interpretado por Soto en la
construccion de las representaciones culturales que se corresponden al nuevo orden
mundial. Evidentemente, en medio de esta situacién que se vio afectada por el tan discutido
hecho del desplazamiento del centro de gravedad de la modernidad en las artes visuales
desde Paris hasta Nueva York, cuando el expresionismo abstracto emergia en los Estados
Unidos como tendencia dominante y a la vanguardia de la innovacién artistica. Este
desplazamiento ha sido provocativamente expuesto por Guilbaut, como un robo fruto de
una calculada estrategia de la Guerra Fria para liberar al arte de cualquier implicacién
politica, cuya consecuencia fue una purificacién de lo visual frente a cualquier interferencia
aparentemente externa, como podia ser, por ejemplo, una funcién narrativa o anecdética,

para infundirle, en cambio, un valor universal en si mismo.

Las elecciones que hacen los artistas y otros intelectuales venezolanos, en medio de la
escena artistico francesa, no obedecia a un problema de moda sino a una reflexién propia
sobre la situaciéon cultural en Venezuela que les haria tomar conciencia de la necesidad de
asumir posicién dentro de la universalidad del arte. Esta actitud no se limitaba sélo al ambito
artistico, pues Venezuela también habrd de asumir un rol activo en las politicas que se

derivan de esta modalidad de postguerra cartografiada llamada Guerra Fria.

En Venezuela, historiograficamente, se reconoce la exposicidon Las Cafeteras de Alejandro
Otero en el Museo de Bellas Artes de Caracas en 1949 como el nacimiento de la corriente
abstracta. El origen de ésta se sitla en la pintura impresionista. Asi, al explicar la obra de
Soto y priorizando una valoracidon de su obra en tanto objeto artistico, se anhelaba dar
continuidad a los trabajos de artistas reconocidos en su medio, bajo la pretensién de llegar a
constituirse en una propuesta original que permitiria avanzar en una linea construida bajo
una genealogia candnica de la pintura abstracta en Venezuela que reconocemos sustentada
por Gaston Diehl. Esta circunstancia ha dado lugar a situaciones confusas, cuando se
pretende la recepcidn de algunas obras de Soto como piezas a exhibir y por sus cualidades
formales bajo un modo de existencia auratico que las dota de una funcion ritual que no les

corresponde.

La necesidad de busqueda de formacion de los artistas venezolanos en Francia nos llevo a
reflexionar sobre ciertas formas de hibridacidon que se pueden encontrar en las sociedades
latinoamericanas. Estas se correspondian con enfoques de dominacién cultural o con la

teoria del imperialismo que defendia la izquierda y que situaba a los paises de América



Latina como una otredad marginal en relacién a un centro metropolizado. Entendida asi, las
manifestaciones hibridas eran interpretadas como sometimiento. Se dejaba sin lugar a las
posibles derivaciones de una relacion que en la mirada al otro se reconfiguraba en una
relacién binaria y cuyo reconocimiento se ha desvelado significativo en nuestra tesis sobre

“la construccidon de un entorno desmaterializado” por parte de Jesus Soto.

En Venezuela, desde una izquierda cultural, la obra de Soto se critica como parte de un arte
alienado. Esta visién se sustenta en un proceso que como parte de la Guerra fria tendria por
objeto contener el comunismo a escala mundial y que, aun reconociendo el importante
papel jugado por el petrdleo venezolano en la reconstruccidon de Europa occidental, arrastré
a Venezuela junto a otros paises latinoamericanos. Después de 1945, con la pretension de
rivalizar con la ideologia marxista y soviética, se promovia una pintura que estaba muy
influenciada por el surrealismo francés, pero paraddjicamente, también por el marxismo y el

trotskismo: el expresionismo abstracto cuyo maximo exponente seria Jackson Pollock.

Incursionando en la abstraccion geométrica y en un esfuerzo analitico sobre la obra de
Mondrian, Soto inicia una serie de composiciones entre 1951 y 1953 que terminaria por
asociar al dominio de la figuracidon. Esta serie fue interrumpida segin Soto porque
comprenderia que ya en 1942, la busqueda plastica de Mondrian habia desembocado en la
animacién deliberada del plano por contraste de colores, con una obra realizada en los
Estados Unidos y representativa de la cultura americana. Broadway Woogie-Boogie se
correspondia con las impresiones del artista sobre la vida en Nueva York-*. Como ejercicio
visual, es interesante destacar la semejanza formal entre éstos y las posteriores Escrituras de
Soto, ensamblajes en el espacio que realizard desde 1957. Sin embargo, para nosotros ha
resultado de mayor relevancia la referencia a Mondrian es su serie de ambivalencia, pero
mas alla de las apreciaciones estética tan comentada por la critica en la época, nos valemos
del comentario de Schapiro sobre esta obra de Mondrian y su relacidon con lo urbano para

otorgar un valor inusual alegérico al espacio de la calle en la obra de Soto, via Mondrian.

Ahora, si de semejanzas formales se trata, una obra como Cuadrados concéntricos nos
recuerda los cuadros realizados por Frank Stella a partir de 1959, donde bandas moduladas,

cuya distribuciéon concéntrica y simétrica era determinada por el perimetro rectangular del

3 Meyer Schapiro asocia esta etapa de Mondrian “(..) al especticulo urbano en su doble faceta de lo
arquitecténico como una construccion interminable de unidades regulares que se repiten y de lo fortuito en el
movimiento continuo de personas, trafico y luces resplandecientes” de la urbe americana -en especial, de la
escena de Manhattan-. SCHAPIRO, Meyer [1968]. Modern Art. George Braziller. Nueva York. Version en
castellano: E/ arte moderno. Tr. Aurelio Martinez; Ma Balseiro. Alianza Editorial. Madrid (1993). P. 208.



marco, representativas de la post-painterly neoyorquina, se proponian como
antiexpresionistas.” Sin embargo, si bien Stella aceptaba como obvias las conexiones de su
pintura con Mondrian, también defendia su posicidn alejada de la abstraccién geométrica
europea. Stella explicaba el caracter repetitivo de su pintura como estrategia para evitar la

composicidn relacional que identificaban con el arte europeo.

Una obra de Jean Dewasne que fue reubicada en el hall de acceso al Museo de Arte
Moderno Jesus Soto en Ciudad Bolivar después de su ampliacién, y que permanecié alli
mientras Soto vivia, es una colorida pintura mural titulado Soto-Stella (1973) que dejaba
evidencia de las relaciones que a nivel disciplinar se podrian desvelar entre estos dos

artistas.

Por otra parte, serian los libros sobre Schoenberg escritos por René Leibowitz y publicados
en Paris en 1947 y 1949, respectivamente, los que darian finalmente a Soto los fundamentos
para su experimentacién plastica entre 1952 y 1953. La musica serial le proporcionaria un
método de organizacion y de codificacién independiente del gusto. El sistema dodecafénico’
de la propuesta musical de Schénberg induce a Soto a codificar su propio lenguaje plastico.
En este sentido, encontramos que Schénberg representa para Adorno lo que Mondrian para
Greenberg, en relacidon a los andlisis que les permitian dar respaldo a la abstraccién, lo

moderno y el arte por el arte.

Soto aparece como parte de la exposicion Le Mouvement,® en la galeria Denise René en Paris
en 1955, momento que marcaria el inicio del reconocimiento de un arte cinético. Para esta
ocasién, y como parte de una estrategia didactica sobre los origenes de la abstraccion
geométrica, se publicd el impreso titulado Le Mouvement, mas conocido como Manifiesto
amarillo por su color. En éste se presentaba a Vasarely como autoproclamada cabeza de una
tendencia que se desarrollaba en torno a la problematica del movimiento, y que se vinculaba
con la generacién anterior a través de propuestas como los moéviles de Calder y las maquinas

de Duchamp.

* GUASCH, Anna Maria (1997). El Arte del siglo XX en sus Exposiciones, 1945-1995. Ediciones del Serbal.
Barcelona. P. 153.

> En este sistema las notas no conservan su valor tradicional sino qgue constituyen una red de relaciones
logradas con base en valores permutables. RUBERT DE VENTOS, Xavier [1963]. E/ Arte ensimismado. Anagrama.
Barcelona (1997). Pp. 64-67.

6 VASARELY, Victor; BORDIER, Roger; PONTUS HULTEN. [1955]. Catdlogo Le Mouvement (Manifeste jaune),
abril. Galeria Denise René. Paris.



La galeria Denise René promocionaba el trabajo de Soto bajo esta vision de una plastica
cinética de Vasarely y le organizd una exposicion personal en 1956. Esta galeria se constituyé
en epitome de la defensa del arte abstracto geométrico en Paris cuando diferentes modos

del expresionismo abstracto dominaban el debate artistico.

Las décadas de 1950 y 1960, a pesar del estatus descolonizador en el que se encontraba
Francia ante el conflicto en Argelia, se caracterizarian por el creciente sentido de optimismo,
en parte por el advenimiento de la tecnologia y el estilo americano de consumismo. Bajo
este clima Francia fue recobrando su estabilidad domestica creando un patrén para la
reconstruccién de su identidad, con la esperanza de asegurar su presencia en el nuevo orden

establecido frente a lo que se percibia como imperialismo americano.’

Entre diversas estrategias, la asociacién entre Paris y las capitales latinoamericanas, en
relacion a la planificacion urbana, fue de central importancia para los artistas
latinoamericanos. Tanto en Paris como en Caracas se promueve una cultura que nace
asociada a una imagen de progreso y desarrollo tecnoldgico, en particular en las artes
visuales. La conformacion de los proyectos politicos en Francia y Venezuela, durante las
décadas de 1950 y 1960, brindaban a Soto la oportunidad histérica de desarrollar su obra
abstracto geométrica con énfasis en un lenguaje visual asociado a lo “universal”, como
oposicion a lo regional o tradicional. Este fue el modo en que algunos artistas
latinoamericanos consiguen introducirse en el ambito artistico francés; a la vez, estos
artistas abstraccionistas geométricos rescataban el pasado europeo de la vanguardia

histérica en la cual Francia jugé un rol prominente.

La Galeria Denise René respaldaba a los artistas latinoamericanos residenciados en Paris que
estaban incursionando en el arte abstracto geométrico. Y un artista como Vasarely, figura
emblematica de la Galeria, seria uno de los artistas internacionales mas comprometidos con
el Proyecto de la Ciudad Universitaria por considerar que en Caracas la tendencia de las
artes pldasticas iba hacia lo monumental, integrando las artes plasticas a una arquitectura

donde la abstraccion domina.

Por su parte, Soto con sus proposiciones en metacrilato dentro del arte cinético, conseguiria

alejarse del consenso de la segunda posguerra de varias maneras. Por una parte, sus obras

El Plan Marshall traeria entre sus consecuencias, propiciando el debate ideolégico en Francia, el

desplazamiento del humanismo europeo por la tecnologia norteamericana. Esta situacion es propuesta por
Guilbaut como una fina metafora del precio que tendria que pagar Europa por la ayuda recibida finalizada la
guerra. Ver: GUILBAUT, S. (1983). Op. Cit. P. 153.



consiguen burlar la rigida distincion entre lo culto y lo popular que se habia propuesto
Greenberg al promover el expresionismo abstracto; pero ademas, en sus construcciones
cinéticas, tal como las promovia Denise René desde su Galeria ya en 1955, se pretendia
borrar la distancia entre bien de consumo y una experiencia estética desinteresada. Sin
embargo, encontramos como reflejo de la creciente politizacion del mundo del arte una
reflexion interna sobre la forma estética que lleva a Soto a realizar proposiciones en las que,
a la vez que lo 6ptico se manifiesta como lo esencial de la pintura, se desafiaba el acento
puesto por Greenberg en la presencia visual atemporal; también se reconoce en estas obras
la puesta en juego del reconocimiento de los multiples puntos de vista que la obra ofrece al

espectador quien terminaria por constituirla en un acto de colaboracidn.

Por su parte, partiendo de un tiempo presente donde situar la experiencia de lo visible, los
diversos trabajos en plexiglas que viene realizando Soto desde 1953 permiten entender su
busqueda sobre una plastica cinética caracterizada por el movimiento 6ptico, tal como se
entiende desde una aproximacién fenomenoldgica. Es desde esta posicion que Soto
reinterpreta la obra de Moholy-Nagy sintetizando instrumentos para transitar de la creacion
estatica a la cinética, a través de sus primeras obras con el efecto moaré. Lo siguiente fue el
uso del positivo-negativo y el paralelismo de lineas en vertical que exigen una aproximacién
lateral, bien de izquierda a derecha y viceversa; en obras posteriores, si las lineas se
presentan horizontales indican que la obra debe ser vista en sentido ascendente y

descendente.

La intencién de Soto entronca con los conceptos sobre una visidén subjetiva propia de la
modernidad, sobre la que Soto construye su genealogia. Segun propone Martin Jay, los
nuevos protocolos del observador parecian permitir un regreso del cuerpo, pero en realidad
s6lo permitian una vuelta de ojos, mientras se mantenia a raya a los otros sentidos,
especialmente al tacto. Se estaba ante la automatizacién de la mirada, sucedida para la

reconstruccién de un observador apto para la tarea del consumo.

Pero la obra de Soto se reinterpretaba bajo la mirada de una galerista como Iris Clert, a
quien conocid a través de su amigo Tinguely. La galerista tendria la oportunidad de dar a
conocer las obras de Soto mostrandolas bajo comentarios como: Mirad sus dedos! Veis las

vibraciones de sus cuerdas? Y bien, sus cuadros son como las vibraciones de su guitarra.

8 “Regardez ses doigts...! Vous voyez les vibrations des cordes? E bien! Ses tableaux sont comme les vibrations
de sa guitare”ibid. P. 172



Juntos a Iris Clert y el grupo de artistas reunidos en torno a su galeria, Soto participd en
Vision in motion-Motion in vision en 1959. El nombre de la exposicidon dejaba en evidencia la
influencia del artista Laszlo Moholy-Nagy sobre los organizadores de la muestra (Tinguely y
sus amigos Pol Bury, Paul van Hoeydonck y Daniel Spoerri). En esta exposicién, bajo la
tematica del movimiento, se encontraria presente diversas tendencias: arte cinético, pintura
monocroma, Nuevo Realismo. Esta exposicion en Amberes constituye la primera
aproximacion concreta que se opera en esta época entre diversos grupos de vanguardia

europea en la que Soto participd.

A partir de entonces, artistas de tendencias analogas de diferentes paises proclamarian un
nuevo arte europeo que se agruparian bajo el nombre de Zero. En contraposicion al informal
y al tachismo; pero también haciendo frente al arte abstracto expresionista promovido
desde los Estados Unidos; autodenomindndose como grupo europeo, Zero concentra
aquellos artistas que buscan una nueva lengua artistica universal, a través de medios
pictdricos puros como la estructura, la monocromia, la luz y el movimiento liberados de toda

comunicacion subjetiva.

La construccién de identidades trasnacionales, como una realidad que permitiria examinar la
reconfiguracién de las relaciones de poder desde la pluralidad y heterogeneidad, nos ofrece
una perspectiva para nuestra aproximacién a las numerosas obras realizadas por Soto que
participan en sucesivas exposiciones entre 1959 y 1966. Las exposiciones en las que participa
Soto durante estos anos nos han permitido estudiar su trabajo en dos vertientes. Por una
parte, una obra que se explica dentro de la investigacién dptica cinética que refiere a las
experiencias desarrolladas bajo la tutela de la galerista Denise René, quien también vendra a
ser una de las figuras representativas de las relaciones culturales bilaterales entre Francia y
Venezuela. Por otra parte, las investigaciones sobre las posibilidades de lo inmaterial en el
arte lo aproximé a los artistas reunidos en la Galeria Iris Clert en Paris y a la Galeria Schmela
en Duseldorf desde su inauguracién, asi como al circulo de artistas asociados al grupo Zero -
cuyo origen nace unido a la publicacién de una revista con el mismo nombre que como
érgano difusor de sus ideas editaban Heinz Mack y Otto Piene desde 1958-. Es esta segunda
vertiente la que nos aporta argumentos para reconocer el trabajo de Soto alejado de los
sectores que ostentan el poder politico, econdmico y cultural hegemodnico. Sera a partir de
1967 cuando el trabajo de Soto viene a ser reconocido como un arte oficial; coincidiendo con

su regreso a la Galeria Denise René.



Entre las manifestaciones en las que Soto participa como parte de Zero destaca Zero-Edition-
Demonstration en las calles de Disseldorf. S6lo unos meses antes, como muchos otros
artistas vinculados a Zero, habia formado parte de la exposicion itinerante Bewogen
Bewegin, organizada por Spoerri en colaboracién con Tinguely y William Sandberg en el
Stedelijk Museum de Amsterdam en 1961, y llevada por Pontus Hulten al Museo de Arte
Moderno de Estocolmo y al Louisiana Museum de Copenhague. Esta exposicién, marco el
inicio de un reconocimiento generalizado de las tendencias cinéticas y épticas que tendrian
su climax en 1964 en la seccion “Luz y Movimiento” de la Documenta Il de Kassel, y dos afios

después en la XXXIIl Bienal de Venecia cuando se concedio el gran premio a Le Parc.

La participacién de Soto, entre varias obras, proponia un Mural como un gran ensamblaje
pluridimensional. Esta propuesta es continuidad de su Mural para el segundo Festival d’Art
d’Avant-Garde en Paris en 1960. Pero en esta ocasion, dada la relevancia internacional de la
muestra, éste suscitaria mayor polémica entre la critica en Caracas. Esta obra dio pie para
contextualizar a Soto en relacidn a los informalistas, desde una visidon europea; y en relacién
a “lo barroco”, desde una visidon latinoamericana. Pero la critica también se nos manifiesta
como reflejo social de la década de 1960. En Europa, reflejo de los indicios de una crisis de |a
sociedad de consumo que ha impactado todos los ambitos de la sociedad. En Venezuela, la
crisis social que se deriva de los profundos cambios politicos cuando a la caida del régimen
del General Pérez Jiménez, asume el gobierno el presidente social demdcrata Betancourt.
Este es un periodo de confrontacion entre el gobierno venezolano y activistas comunistas,
otrora aliados de los social demadcratas. En este contexto, nuevas manifestaciones artisticas
surgian en Venezuela como reflejo de las circunstancias sociales, muchas de las cuales

proponian retornar a la expresién en oposicién a la abstraccién.

La confusidn que apreciamos en el medio de la critica venezolana, que lleva a asociar
muchas de las vibraciones de Soto de esta época —por su incorporacién de materiales extra-
pictdricos- con un gusto por lo informal, se daba también en el contexto artistico europeo,
de una manera que afectaba las diversas propuestas desarrolladas por los artistas de Zero,
muchos de los cuales participarian en la Galeria Signals y en la publicacién del mismo

nombre.

Por otra parte, en el contexto norteamericano, en ocasién de la exposicién The Responsive
eye en el Museo de Arte Moderno de Nueva York en 1965, se publicé el catalogo a cargo de

William Seitz que, aun cuando Soto no formd parte de los artistas de la exposicidn, dejaba



explicada su obra en relacién a su énfasis en lo visual asociandola a la obra de Vasarely,
dando lugar a apreciaciones errdneas por parte del publico y la critica especializada. Es
precisamente en Estados Unidos donde se da el nombre a estas obras de Op art
emparentandolo con el Pop art. Entendido el Op art desde su filiacion con el Pop art surgen
las condiciones mas propicias para su mercantilizacidon. Las estrategias del arte dptico
llegarian a cautivar a disefiadores y decoradores, imponiéndose como moda kitsch, quienes
seleccionaban los recursos visuales mas seductores para adaptarlos en cualquier tipo de
producto. La aparicién de imagenes de “moda Op” fue una de las manifestaciones mas
destacables, en revistas como Life, Vogue, Harper's Bazaar, entre otras revistas que

abarcarian esta nueva moda.

La confrontacion interpretativa definiria las condiciones en las que se recibe a Soto durante
su primera retrospectiva en los Estados Unidos, cuando en el mes de marzo su muestra en la
Koot Gallery coincide con la exposicion The Responsive Eye. La polaridad entre el arte en
norte-América y el arte en Europa, como contexto donde se hace confusa la percepcidon de la
obra de Soto, dividida entre la apreciacién de la critica norte-americana y la defensa de su
postura personal, encuentra apoyo en el contexto de la cultura inglesa. Asi, en oposicidn a
las publicaciones en revistas y diarios norte-americanos por parte de Barbara Rose, Lucy
Lippard, Amy Goldin, entre otros; confrontamos los articulos aparecidos en Signals
Newsbulletin de la Signals Gallery en Londres. Proponemos la busqueda de Soto en esta
época contextualizada en actividades que entendemos contintan el espiritu que tuvo su
participacién junto al grupo Zero en Disseldorf, y que han dado lugar a obras que

encontramos explicadas en Signals Newsbulletin editado por David Medalla y Paul Keeler.

Entre las obras mds desconocidas de esta época encontramos la serie de Lefios; conformada
por ensamblajes realizados con materiales de recuperacidn como madera de desecho, eran
también pintadas con las siempre lineas verticales paralelas, blancas sobre negro, en una
cara o parte de ella-. En estas obras todo podia ser incorporado en una pretendida
integracién y desmaterializacién dptica en la obra. Estas obras nos recuerdan las maderas
abstractas de Torres Garcia “sus obras mads abstractas, o, al menos, las que mas lo son
aparentemente” en palabras de Juan José Lahuerta quien propone que éstas, lejos de estar
referida a una composicion abstracta, revelan su condicion natural y hablan de Ia

temporalidad a través de su consumicién y su desgaste.



Los elementos suspendidos volveran a aparecer como parte de grandes muros cinéticos
construidos especialmente para la primera exposicién retrospectiva de Soto en la Signals
Gallery en Londres en Londres en 1965. Estos grandes muros cinéticos, cada vez mas
proximos a una escala arquitectural, mas alla de la critica que han recibido como obras de
arte Optico-cinéticas -por su aproximacion a la técnica y a la cibernética- se proponen en
este estudio como resultado de una atenta reflexién por parte de Soto sobre las tensas
relaciones que sostienen el humanismo y la técnica, que encuentra analogias en las
reflexiones que sobre la produccion estética en la arquitectura y la ciudad se sostienen bajo

un clima de reconstruccion durante la Guerra Fria.

Soto explicaba su trabajo artistico como analogo a la ciencia, y el arte como una modalidad
de percepcion y racionalizacidn del universo, una forma de conocimiento. Pero, aun cuando
Soto reconocia que fue en el libro El nuevo espiritu cientifico (1934) de Gaston Bachelard (el
cual pude consultar en la biblioteca de su estudio en su casa en Paris) donde encontré el
vocabulario para expresar las intenciones de su busqueda pldstica; no seria hasta 1965
cuando su amigo David Medalla le regala éste. El aporte en esta tesis al dar crédito a las
referencias que el propio Soto hace a los escritos de Bachelard —cuestidon que no ha sido
sustentada anteriormente en ningln otro estudio o aproximaciéon a Soto o a su obra- nos
permite comprender la percepcién de la realidad para Soto. Sin embargo, los estudios que
relacionan la obra de Soto con la ciencia se han desviado del sentido intuitivo de Soto en

tanto artista entrando a racionalizar la obra como demostrativa de fendmenos de la ciencia.

Desde nuestra perspectiva, cabe revisar las posturas explicativas de la obra de Soto por
alusidon al contexto selvatico, que podrian encontrar eco en la propuesta inicial del
arquitecto Carlos Raul Villanueva para el interior del Cubo en la Expo 67 en Montreal que
finalmente fue ocupado por una gran Estructura cinética de Soto. Cuando Soto construye sus
entornos desmaterializados, desde sus Muros hasta la concepcién del Penetrable, los
concibe como consecuencia de una nueva sociedad mas participativa que se comenzaba a

sentirse, pero él plantea que éstos también guardan la idea de envolver al hombre.

Es por esto que si en esta tesis ha sido necesario retomar una estética fenomenoldgica y
existencialista como fundamento que permita entender el proyecto que permitié a Soto
iniciarse en la investigacién artistica en torno a una plastica cinética que ha sido definida
como de una “légica impecable”; también, proponemos obligado incursionar en la filosofia

de la ciencia de Bachelard, sin perder de vista el propdsito que acometemos, para intentar



comprender como se pretendia traducir una “verdadera fenomenologia cientifica” en la

propuesta artistica de Soto.

En esta tesis hemos confrontado a la idea de vacio que se adjudica a la obra de Soto, y
defendido que, en el Penetrable, él ha sustituido el vacio por la nocién de plenitud: “plenitud
de relaciones”, “plenitud de vibraciones”, “el cuerpo del espacio”, “plenitud en la yo hago
mover a la gente” son todas expresiones que le servian a Soto para explicar su
conceptualizacién del Penetrable como respuesta sensible que le permitia manifestar lo real

inmaterial.

Todas estas relaciones son alegdricas y descriptivas de una experiencia sensorial, pero el
Penetrable se produce en medio de una década conflictiva como lo fue la de 1960, donde se
propicia la discusidn sobre una sociedad de consumo como estimulo a una produccién que
se dirige mds alld de sus necesidades reales. La idea de una obra penetrable se concibe
desde la propuesta de un arte desmaterializado donde el objeto artistico se interpreta en
cada puesta en escena, se recrea. La obra penetrable, como entorno geométrico, rompe con
el estigma de aparato tecnoldgico, programado y programable, que pesaba sobre las obras
cinéticas. El Penetrable, mas alld de una experiencia temporo-espacial, alcanza a implicar lo

haptico y lo visual en una relacién binaria

Por otra parte, una pintura de Soto titulada Collage et vibration (1960), la cual no ha recibido
atencién mads alla de sus caracteristicas de forma, composicidon y su materialidad, ha
resultado clave en nuestro estudio y nos permitid constatar como Soto se situaba en
relacion a un didlogo con el pintor monocromatico. Nuestro andlisis nos permite argumentar
gue los Penetrables, donde la experiencia del color cobra protagonismo, se presentan como
construcciones pluridimensionales de aquella pintura, y como una traduccidon personal de
Soto sobre los bosquejos de Klein de unos Monocromos en escena realizados en 1954 donde
plasmo sus ideas en relacién a ciertas experiencias teatrales relacionadas con el color, el
sonido y el movimiento. La teatralidad, con el acompafamiento del sonido que se indica en

las notas, permite deducir la experiencia temporal que estas obras propondrian.

Pero si Klein filosofaba con el vacio, hemos propuesto determinante en la concepcidn de los
Penetrables de Soto —en su necesidad de hacer tangible este vacio- la nocidn de plenitud.
Ademas, en Collage et vibration, Soto habia introducido desechos de alambres, a modo de
los objetos encontrados de Tinguely y Spoerri, superpuestos a su fondo cinético de lineas

paralelas.



La desmaterializaciéon a la que Soto se refiere se vale de la materia, cuestiéon que
proponemos debe situarse en relacion a Bachelard. Asi, Soto debe ser entendido como un
artista de la imaginacion dindmica mas que de la imaginacion material. En el Penetrable,
Soto se apropia del aire como materia de sus entornos. Pero para Bachelard “el aire es una
especie de materia superada”. El Penetrable comparte la idea de la desmaterializacion sobre

la que funda Bachelard el signo realmente aéreo.

Nuestra tesis nos ha llevado a contextualizar la propuesta que Soto desarrolla entre 1957 y
1969 como sintesis conceptual entre vivencias y experiencias que le permitieron
comprender la naturaleza como portadora de fendmenos universales, con formas que se
corresponden a estructuras de lo indefinido, lo inconmensurable, lo indeterminado, lo
ambiguo. En este sentido tuvo oportunidad de desarrollar una ambiciosa propuesta por
encargo del gobierno de Venezuela en 1975; bajo la linea de las propuestas ambientalistas
realizada por algunos miembros del grupo Zero, realiza un proyecto a gran escala -que no se
llega a construir- conmemorativo de la nacionalizacion del hierro para Ciudad Guyana. Pero
para entonces, la propuesta ya no tiene el sentido utdpico y reivindicativo de Zero pasando a
entenderse como un arte oficial donde sélo cambid el coleccionista que ahora es el Estado.
Esta circunstancia nos permite relacionar esta propuesta de Soto a la nocién de
“heterotopia” planteada por Foucault la cual refiere a lugares poco comunes y ajenos a la
experiencia cotidiana que, a diferencia de las utopias imaginarias, presentan un fuerte

componente politico.

Las principales ciudades venezolanas se conformaban entonces como expresién espacial de
una dominacién estatizada. En este proceso, el arte cinético coadyuva a la arquitectura en la
configuracion del nuevo orden social. Sin embargo, se promueve un discurso explicativo de
las obras cinéticas marcadamente formalista y tecnificado desprovisto de ideologia,
permitiendo enmascarar cualquier vinculacidn con la autoridad que representan. En este
sentido, los intelectuales asociados a la burguesia de Caracas juegan un rol significativo por
lo que seran figuras como Alfredo Boulton quienes elaboran el discurso con el cual se
explican estas obras. También es interesante como Boulton redefine el concepto de
“realismo social” en Venezuela, que no sdlo involucraba a aquellos que propagaban
abiertamente el compromiso del artista, sino a todos los artistas que se planteaban la
necesidad de dar un vuelco a la pintura nacional como resultado de una légica histérico-

cultural especifica.



Esta situacion lleva a oponer a una cultura oficial y democratica promovida desde los medios
de comunicacion masiva -como la television-; la contra-cultura que era defendida por
periodistas e intelectuales de izquierda, en sus escritos, en el teatro, el cine, en ateneos, en
las universidades y en otros espacios académicos, y algunas iniciativas aisladas que
penetraban con un mensaje radicalmente ideologizado las barriadas donde se asientan las

clases populares.

Por parte del Estado, la obra de Soto y el arte cinético se adecua a iniciativas asociadas a la
museologia, tanto para la difusién de las colecciones venezolanas —entre las que se situa la
propia coleccién de Soto- dentro de los museos; como por el encargo a artistas cinéticos de
obras para su emplazamiento en el espacio publico de la ciudad. Estas obras serian criticadas
por Marta Traba “como adorno decorativo menos comprensible y util que las vallas
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publicitarias con las que competia”” en la ciudad.

Es asi como Venezuela pasa a ser reconocida como sede oficial del arte cinético en los
primeros anos de 1970. La valoracién de los espacios publicos de la ciudad como espacio
cultural donde mostrar las obras de Soto fue el contra-golpe que daria el Estado,
confrontando el dominio de la izquierda radical en los espacios cerrados de la academia o la

nula productividad de los activistas en las barriadas populares.

Es esta circunstancia la que presenta a Venezuela, desde una vision sobre arte
latinoamericano, como un pais que ha consolidado un haber artistico, cuestién que tiene sus
antecedentes en la Ciudad Universitaria de Caracas. La creacidn del Museo de Arte Moderno
Jesus Soto en 1969, primer museo moderno construido en Venezuela, al que sigue el Museo
de Arte Contemporaneo de Caracas, se corresponde con los lineamientos de actores
globales como la UNESCO y la OEA que pretendian elevar la cultura de los pueblos. Un
interesante documento inédito encontrado el archivo del Museo fue una carta-dibujo de
Tinguely dirigida a Soto donde pide su colaboracién con una obra penetrable para ser
integrada en su proyecto museistico El Ciclope. El Penetrable sonoro fue la respuesta de

Soto, a la vez que definia su ubicacién en su museo.

Pero en medio de la realidad cultural, la arquitectura y la configuraciéon urbana de las

ciudades venezolanas eran vistas, por parte de los opositores al gobierno democratico, como

9 TRABA, M. (1974). Op. Cit. P.



un instrumento represivo y autoritario que venia a ejercer el control social.™®

Lo cierto es que
si algunas de estas obras artisticas y arquitectdnicas resultaban ostentosas al imponer su
presencia a la mirada del habitante comun de la ciudad irrumpiendo en medio de su
cotidianidad;*" éstas formaban parte de un proyecto de construccidn social que pretendia

una transformacién mas profunda en el individuo.

El proyecto de construccion de identidad nacional que promovié De Gaulle en Francia
durante la segunda postguerra mundial, y el proyecto de construccién de identidad nacional
que consolidaria la democracia social en Venezuela, con sus semejanzas y diferencias, fueron
catalizadores de nuevas representaciones culturales. Si De Gaulle buscaba en la latinidad las
semejanzas entre Francia y América Latina como férmula para convocar una colaboraciéon
entre ambos paises; la obra de Soto se hace representativa de esta colaboracién. Su obra
circula entre Paris y Caracas como una propuesta alternativa a la representatividad de la
democracia que significaba el expresionismo abstracto norteamericana. Pero su
emplazamiento no quedaria limitado a ciudades venezolanas o francesas. Soto habia
conseguido desarrollar su particular idea de entornos y grandes ensamblajes desde 1958, un
trabajo aun mas ambicioso al emplazarse en edificios institucionales en ciudades como Paris,

Rennes, Frankfurt, Ginebra, Caracas, entre otras.

Francia, bajo el liderazgo de Charles De Gaulle, orientadndose desde la derecha hacia la
construccidon de una imagen de nacidn moderna y a la recuperacién de su hegemonia
cultural y su autonomia econdmica -que la hace protagonista de las iniciativas de integracién
econdmica de la Europa occidental- se promueve como centro cultural dando la oportunidad
a Soto de vincularse a artistas de toda Europa y de América Latina. Por su parte, Venezuela,
bajo la orientacion de la izquierda moderada -que se insertaba progresivamente en las
politicas de la derecha internacional- de los gobiernos social demdcrata de Betancourt y
Leoni, le dio la oportunidad de promover su obra, nacional e internacionalmente; a la vez
gue éstas venian a actualizar en arte y cultura a una Venezuela que asociaba sus politicas

educativas con el ideal de la democratizacién del arte. Asi, por vez primera, se promovia la

19 Sobre la arquitectura como instrumento de quienes ostentan el poder politico y econémico se reconocen
posiciones diferenciadas en Georges Bataille y Michel Foucault. Para un andlisis sobre el papel de la arquitectura
como estructura organica para el ejercicio de poder, ver: GARCIA CORTES, José Miguel (2006). Politicas del
espacio. Arquitectura, género y control social. Institut d’Arquitectura Avancada de Catalunya & Actar.
Barcelona.

! a critica que recibia el emplazamiento de estas obras artisticas se asimilaba a la concepcion de Bataille sobre
la arquitectura concebida para mirar, de cariz simbdlico y que guarda una muy estrecha relacion con las
jerarquias autoritarias que imponen su presencia externa de una manera tan ostentosa que acobarda. BATAILLE,
George [1929] Architecture. Documents no. 2, mayo.



imagen de una Venezuela que co-participaba como lugar de desarrollo de una propuesta

artistica que se produce en el mismo momento en Europa.

La plastica cinética de Soto deriva de una propuesta artistica situacional que reconocemos
participaba de las caracteristicas que en la actualidad permiten estudiar el proceso de
hibridizacion como un mecanismo capaz de subvertir la hegemonia y de proponer nuevas
relaciones entre las estructuras dominantes y los margenes. Esta cultura hibrida produciria el
fenédmeno de desterritorializacion que fomentd la emergencia del arte latinoamericano que

viene hoy dia a asimilarse a la denominada escena multicultural.

La plastica cinética de Soto se hace representativa del arte latinoamericano no sélo al
insertarse en la corriente universal del arte, sino por llegar a constituirse en representativa
de axialidades que configuraban el mapa politico econdmico internacional que se pretendia
dibujar alternativo a la polaridad dominante durante la Guerra Fria. Lo que se nos ha
revelado significativo es como el Penetrable contribuyé a la conceptualizacién de nuevas
proposiciones que permiten desvelar la sensibilidad que se desarrollaba durante la década
de 1960. Asi, esta tesis nos permite argumentar que los Penetrables nacieron al margen de
un mundo del arte institucionalizado. Esta situacion se infiere al confrontar la forma
segregada en la que se presenta el primer Penetrable y otras obras multiples, separadas de
las “obras”, en la exposicidon retrospectiva de Soto en la Galeria Denise René en 1967.
Equiparamos asi el Penetrable como construccién de un entorno desmaterializado a aquellas
propuestas que han servido como baremo de las relaciones entre el arte de vanguardia y el

museo.

La aproximacién a la construccion de entornos desmaterializados de Soto desde una
perspectiva arquitectonica desvela asi, en nuestra tesis, el reconocimiento del potencial
politico de estas formalizaciones artisticas. La socializacidn del arte pretendia erigir en lo
universal una realidad transparente; pero la ambigiiedad y las contradicciones en las
proposiciones artisticas de Soto hacian referencia a la creciente hegemonia de lo social y de
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lo econdmico que conllevaria “la implosién de lo social en las masas
desmaterializados de Soto se configuran desde el potencial de la calle como espacio

museistico.

2 BAUDRILLARD, Jean (1978). L’ombre des majorités silencieuses. Version en castellano: A la sombra de las
mayorias silenciosas. Cultura y simulacro. Kairds. Barcelona (2002). Pp.125-126.



Criterios de reelaboracidn para convertir esta tesis en un libro:

La tesis se estructura siguiendo un esquema rizomatico, principio formal que se desvela en
las constelaciones de obras de Jesus Soto. Esta estructura nos permite dar relevancia a
cualquiera de los capitulos (o puntos desarrollados en ellos) sobre otros, sin perder el hilo

conductor que dota de sentido al trabajo desarrollado.

De esta manera, se propone una revision a la tesis reduciendo la extension del texto,
destacando los aspectos mds universales de la misma. Si bien, las relaciones establecidas
entre Francia y Venezuela sirvieron de base a la formacién del pensamiento de Jesus Soto; la
obra de Soto se consolida en un panorama multicultural y desterritorializado. En esta tesis se
plantea aporte fundamental ese reconocimiento a actividades en ciudades europeas donde
se constituyen nucleos que pretendian dar respuesta alternativa a la escena artistica durante
la Guerra Fria cultural. Ademas, si bien en esta tesis se estudia el arte dptico y cinético; son
las manifestaciones artisticas mas marginales y de calle las que se proponen como potencial
politico cultural que sustenta la “construccién de entornos desmaterializados” del artista

pldstico Jesus Soto.

Por otra parte, en esta tesis se presenta una prolija y extensa seleccion de documentos
inéditos a la que tuve acceso principalmente en el Archivo personal del artista Jesus Soto en
Paris y en el archivo del Museo de Arte moderno Jesus Soto en Ciudad Bolivar (Venezuela).
Seria oportuno, y siguiendo los lineamiento editoriales de Arquia, la valoracién de dichos
documentos para realizar una seleccion pertinente a la edicion final del libro. De igual

manera, una seleccién entre las numerosas imagenes que contiene la tesis sera necesaria.



