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Resumen

El propésito de este estudio fue analizar los diversos modos de representacién
del paisaje venezolano en la dltima década del siglo XX, a fin de precisar sus
categorfas estéticas a la luz de los cambios que introduce la posmodernidad. En
este sentido, a partir de la estética posmoderna se realiz6 un estudio sistemdtico
sobre las significaciones de la representacidn artistica y su vinculacién con la
produccién paisajistica y la identificacién de los modos de representacién del
paisaje en Venezuela en la década de los 90. La presente investigacién se inscribe
en la modalidad de investigacién documental apoyada en los métodos
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hermenéutico y estructural, estableciéndose una interaccién dialéctica entre las
expectativas de la investigadora y el objeto de estudio. Las consideraciones fina-
les evidencian que: a) las expresiones artisticas y, en especial, la representacion
de paisajes en los 90, estdn impregnadas del espiritu posmoderno; b) el estudio
de los signos de la posmodernidad permitié identificar descriptores clave para el
establecimiento de categorfas estéticas en el contexto de la creacién artistica de

finales del siglo XX.

Palabras clave: paisaje, posmodernidad, categorias estéticas.

Abstract

The purpose of this study was to analyze the diverse ways of representation of
the Venezuelan landscape, in the last decade of the XX century, in order to
specify its aesthetic categories based on the changes that it introduces to
postmodernism. For it, and beginning from the postmodern aesthetics, a
systematic study was achieved on the significances of the artistic representation
and their relationship with the landscape production and the identification of
ways of representation of the landscape in Venezuela in the 90’s. The present
investigation is a documental investigation supported in the hermeneutic and
structural methods, establishing a dialectical interaction between the
investigator’s expectations and the object of study. The final considerations
make evident that: a) the artistic expressions and, especially, the representation
of landscapes in the 90s, are impregnated of postmodern spirit; b) the study of
postmodernism’s signs allowed to identify key words for the establishment of
aesthetic categories in the context of the artistic creation at the end of the XX
century.

Key words: landscape, postmodernism, aesthetic categories.

Introduccién

El paisajismo ha constituido, a través de la historia de la pintura occi-
dental, una forma de representacién pléstica en la que el hombre ha expresa-
do su interés no sélo por si mismo sino por el ambiente que le rodea. Asi ha
convertido en imdgenes sus reflexiones sobre el entorno y ha recreado ficti-
cios escenarios en funcién de un ideal de naturaleza.
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En Venezuela el nacimiento del paisaje como género pictdrico se puede
ubicar a mediados del siglo XIX con la llegada al pais de cientificos, pintores
y dibujantes extranjeros quienes se convierten en excelentes observadores de
las bellezas naturales, de la luz, los detalles de la vegetacién, de la vida urbana
y campesina de nuestra tierra. Esta experiencia marca una importante pauta
en la historia del paisaje en Venezuela, pues a partir de alli, importantes
artistas de las primeras décadas del siglo XX se aproximan a través de la
pintura a contextos de nuestra geografia. A pesar de que durante los afos
treinta y cincuenta los intereses de los artistas se vuelcan hacia otros motivos
como la pintura social, la pintura de paisajes siguié presente.

Ya pasada la primera mitad del siglo XX, hacia los sesenta renace el inte-
1és por el paisaje como protagonista de la pintura, s6lo que ahora se incorpo-
ran elementos que forman parte del paisaje urbano de este tiempo aparecen
en la pintura; carreteras, automdviles y, sobre todo, una reflexién en torno al
deterioro y abandono al que ha sido sometido el paisaje por la mano del
hombre; de esta manera el paisaje de los setenta serd un llamado a rehumanizar
el entorno natural. En la década de los ochenta el artista mantiene su interés
en el entorno natural y urbano y lo representa, s6lo que liberado de férmulas
que atendfan a un gusto por lo decorativo y hasta estereotipado, con lo que
enfatiza las connotaciones de su imaginacién.

Esta breve resefia permite observar que en Venezuela se evidencia el cul-
tivo de una tradicién paisajista desde principios del siglo XX. Los artistas
venezolanos han reparado en el entorno natural y urbano, en sus cambios a
través del tiempo, expresando sus reflexiones en concordancia con las nove-
dades que se han introducido en la plastica década a década; es decir, que la
representacion de paisajes ha ido actualizando su visién.

Como se puede observar, desde principios del siglo XX hasta la década
de los 80 es factible plantear ideas sobre cémo el artista representd el paisaje
y ademds, establecer categorias estéticas que identifiquen este tipo de arte,
pues son variados los textos que han dedicado su estudio a esta temdtica a lo

largo del siglo.

97



NIDIA TABAREZ REYES
MODOS DE REPRESENTACION Y CATEGORIAS ESTETICAS DEL PAISAJE VENEZOLANO...

En este sentido, ya habiéndose celebrado el final del siglo, se considera
que es el momento propicio para evaluar los acontecimientos ocurridos en el
arte del paisaje en sus dltimos anos, especificamente en los afios noventa,
tiempo en el cual las tecnologfas han sustituido los medios que hasta unos
afios atrds adn se empleaban para resolver una propuesta artistica.

Se puede afirmar que el paisajismo sigue vigente, pero no ha quedado
exento de los cambios que propone la estética que a finales de siglo se ha
denominado posmoderna. Esto se puede apreciar en las dos bienales del pai-
saje presentadas en nuestro pafs en el Museo de Arte Contempordneo de
Maracay, estado Aragua, en 1996 y 1998, donde quedé atrés la tradicional
creencia que consideré al arte como belleza, sublimacién, idealizacién, que
es utilizado para recrear, ambientar o decorar.

Ya se venia gestando desde los 60 la idea de que el paisaje es un medio
para la reflexién y critica de la cultura, que sugiere un modo de ver aquello
que se vive, para que sea luego integrado a la sensibilidad.

En las ultimas décadas el artista amplia su visién del entorno y va més
alld de él, en concordancia con los cambios que éste ha experimentado. La
mirada del paisajista se agudiza para buscar en el mundo circundante espa-
cios en los que antes no habia reparado, es decir, que enaltece cada uno de los
elementos que lo conforman, actualizando de este modo sus modelos de
representacion.

Se parte de la premisa de que la posmodernidad introduce cambios en la
fisonomia del paisaje y que éste se convertird en la sintesis de las transforma-
ciones que ha experimentado el entorno natural y urbano en los dltimos
afos. Este serd el retrato de las relaciones del hombre con sus espacios.

En la dltima década del siglo XX, podemos apreciar que el bombardeo
publicitario, la simultaneidad espacial, la hiper—informacién tecnolégica que
se hace patente a través de las redes de comunicacién electrénica, y los simu-
ladores de realidades virtuales, entre otros medios, introducen importantes
transformaciones en los modos de representacién del espacio natural y urba-
no, pues sucede una ampliacién del campo perceptual.
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Hoy, algunos artistas se interesan por la representacién a partir de visio-
nes tomadas desde transportes aéreos, logrando macro-visiones del espacio
geogréifico; otros recurren a la imagen digitalizada en busca de espacios y
voldmenes virtuales a través de la 3D; la fotografia se convierte en ojo que
capta lugares en los que el paisajista tradicional no hubiese reparado, y el
signo lingiiistico en otros casos sustituye a la imagen de un lugar con la
intencidén de evocarlo.

Asi se observan multiples modos de representacién: ya no es el paisaje
pintado el que prevalece en los 90 sino el paisaje volumétrico o escultérico,
las instalaciones, el video, las intervenciones en el espacio, etcétera. Y todo
dentro de un contexto posmoderno donde el caos, el deterioro, la aberra-
cién, la ambigiiedad, la descontextualizacidn, la fragmentacidn, la disconti-
nuidad y la deconstruccién son categorfas que identifican la década.

Ya pasados los 90, resulta conveniente que se emprenda una recapitula-
cién en torno al rumbo que ha tomado el género paisajista en el contexto
venezolano. Una primera fuente estd representada por los valiosos textos de
los catdlogos publicados en las dos bienales del paisaje antes mencionadas;
aunque se debe reconocer que no son suficientes para lograr la comprensién
de este fenémeno artistico.

Esta investigacién se planteé como objetivo central analizar los diversos
modos de representacién del paisaje venezolano en la tltima década del siglo
XX, a fin de precisar sus categorias estéticas a la luz de los cambios que
introduce la posmodernidad.

Hoy se dinamizan las formas de interpretar y representar los espacios
naturales o urbanos en concordancia con los cambios del mundo posmoderno,
es decir, que se han ampliado las formas de representacién. Pero a pesar de
los cambios que en su concepto se han introducido, no se puede negar que el
artista ain se ocupa por escoger parcelas de la realidad para interpretarlas.

La presente investigacién podria ofrecer un aporte al campo de la pldsti-
ca, pues son numerosos los artistas que se han mantenido apegados a la re-
flexién y representacién del entorno, en concordancia con los cambios que
le incorpora la dindmica llamada posmodernista.
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1. Los 90 en Venezuela

El arte de los anos 90 significé una ruptura en Venezuela. Durante la
década anterior, la primera entrada de la posmodernidad en toda
Latinoamérica habfa promovido una estética /ight, despreocupada de uto-
pias y compromisos sociales, pero durante la década del 90 nuestro arte se
encontré ante una serie de condiciones nuevas que exigieron otras respuestas
y promovieron nuevas bisquedas formales y expresivas.

La idea de globalizacién exigié redefinir el tema de las identidades y
demandé nuevas formas de representacién. Este condicionamiento precisé
ciertos desafios que se vieron condensados durante la década del 90: cémo
recuperar la posicién critica, cémo imaginar la innovacién y cémo ejercer la
diferencia en un paisaje aplanado por la globalizacién.

El cardcter fragmentario y la hibridez, propios de fin de siglo (mezcla de
medios técnicos, de temas, de identidades, de culturas, de disciplinas), asi
como la emergencia de nuevas subjetividades y el interés general por lo otro,
produjeron readaptaciones de los imaginarios de fin del siglo XX.

En medio de un paisaje revuelto, la neocolonizacién sigue reproducien-
do relaciones asimétricas mediante las cuales las culturas mds poderosas in-
tentan imponer sus significados.

En general, el arte latinoamericano actual significa un intento por mar-
car una diferencia, y esa inflexién propia lo hace no sélo diferente sino vi-
gente y vital.

Al cerrarse la década de los 80, en Venezuela se experimenta una crisis
econdmica y social y se establece un rechazo hacia la pintura, promoviéndose
un nuevo cambio hacia un arte més plural, mis ecléctico, mds abierto, don-
de prevalece un gusto por la expresién a través de otros medios: la instala-
cién, el video arte, la fotografia y los media.

La silueta de posibles caracteristicas de la década del 90, se diluye en una
sombra donde las nociones de obra de arte o espacio artistico sufren severos
cuestionamientos y confusiones, empujando a los espectadores a un territo-
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rio ambiguo, que dificulta la estructuracién u ordenacién de datos respecto
al perfil de la creacién de estos afios. Tal como lo expresa Auerbach:

Resulta verdaderamente inquietante, infinitamente comprometido y
terriblemente pretencioso, trazar un panorama critico de la produccién
artistica venezolana de la década de los 90. Incluso una reflexién amplia
sobre los artistas y tendencias que han protagonizado el escenario de las
artes visuales en nuestro pafs no escaparia jamds a nuestra intuitiva
subjetividad... No existe distancia histérica y menos ain la posibilidad de
encapsular en una visién reduccionista los alcances de una década que
finalmente ya cerré el milenio. (...) dificultad de establecer coordenadas
de lectura para abordar el arte de las neovanguardias (...) que al menos
permitan determinar criterios de calidad, de estilos y tendencias
unificadoras...!.

Para esta critico de arte, quizds la manera mds acertada para acercarse a
esta década es identificando los principales eventos artisticos, colectivos e
individuales; a los artistas emergentes en la década, que obviamente han
participado en tales eventos; identificando también al grupo de artistas acti-
vos desde los afios 70, que han trascendido el tiempo y las listas de quienes
aparecen y desaparecen rapidamente, resurgiendo en los 90, manteniendo su
lenguaje formal y adaptdndose a nuevas realidades contextuales.

Este tltimo elemento resulta de gran interés, pues a partir de ¢l se puede
apreciar la interaccién existente entre ambas generaciones. En este sentido
debemos considerar artistas como a Eugenio Espinoza, Antonieta Sosa, Pe-
dro Terdn, Diego Barboza, William Stone, Héctor Fuenmayor, Sigfredo
Chacén, Roberto Obregén, Claudio Perna, Victor Lucena, Rolando Pefia,
entre otros.

Otra tarea serfa definir las caracteristicas de las obras de estos artistas y de
los que surgen en la pasada década, para evaluar su reconocimiento, valida-

1 Auerbach, Ruth. «La dltima contemporaneidad. La década de los 90 en el arte venezo-

lano», en Revista Estilo. «los noventa de los noventa», revista venezolana de artes, Afio 8,

Ne 30, s/f, p. 41.
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cién y legitimacién en la geografia local e internacional, a partir de su impac-
to en el mercado del arte.

También podriamos acercarnos metodoldgicamente y revisar la influen-
cia de la critica y del coleccionismo privado e institucional, el cual se ha
convertido en opcidn para catalogar y estudiar o descifrar lo que acontece en
esta situacién tan dispersa de nombres y eventos discontinuos.

Asi, entre los eventos que podriamos revisar en los 90, a fin de encontrar
claves de interpretacién de los modos de representacién del paisaje, se en-
cuentran: «Venezuela: Nuevas Cartografias y Cosmogonias», «Ccs-10», «I1I
y IV Bienal de Guayana», «I, Il y III Salén Pirelli», «I y II Bienales del Paisa-
jer, «El Arte del Cemento», «Premio Mendoza», «Las Bienales del Barro de
América», y «Salones Aragua», entre otros.

Estos espacios expositivos constituyeron lugares abiertos para la confron-
tacién y sobre todo para la invitacién del espectador a contemplar las nuevas
formas que los artistas venezolanos emplean para expresar su relacién con el
entorno y, por ende, los nuevos modos de representacién del paisaje. En
ellos se ha propiciado la plataforma idénea para plantear y detectar nombres
inéditos en la escena artistica local que enfatizan el ansia de representar re-
flexiones sobre la situacién del arte en el tiempo actual.

En estos salones, exposiciones o bienales se puede apreciar que el artista
de la Venezuela actual se enfrenta a un escenario lleno de contradicciones,
euforias y decepciones, un panorama fraguado en una verdad cada vez mds
endurecida e incierta, lo que se convierte en su principal mévil. Su espacio
social, en el que transita, se estructura desde el territorio del desencanto, que
tiene que ver con la naturaleza de un pais equivocado. Esta realidad constitu-
ye una de tantas percepciones de los artistas emergentes de la década.

Partiendo de estas ideas, cabe destacar algunos aspectos que inciden di-
rectamente en la creacién artistica durante los 90: la poca continuidad en los
procesos de arte, la escudlida energia que representan los centros docentes
tradicionales, el poco interés en la creacién de escuelas e instituciones de
pauta avanzada, la falta de promocién por parte de los sectores oficiales, la

102



RevisTA ENsAvOo v ERROR
Axo XVIII. Ne 36, 2009, pp. 95-120

dréstica reduccidén presupuestaria de los museos, el cierre de instituciones, la
crisis bancaria y sus consecuencias en el mecenazgo?.

Como vemos, son variados los escenarios que podrian estar marcando
pautas importantes en la produccién artistica de los afnos 90, sin embargo
debemos entender que a pesar de la incertidumbre, el escepticismo y la con-
fusién, «se estdn produciendo cambios y sedimentando ideas, que segura-
mente permitirdn hacer tabula rasa para enfrentar desde la perspectiva de
cada individuo, la nueva nocién de la realidad»?3.

Asi, durante la década de los 90 los artistas han vivenciado los limites de
la experimentacién y la libertad de las formas expresivas, alejéndose paulati-
namente de los lenguajes pictéricos y parcializdndose en el objeto, el medio
fotografico, las instalaciones y el arte digital.

Vemos cémo la década de los 90 se convierte en un espacio para la creacién
artificial y mds alld de referirnos a representaciones del paisaje natural, cultu-
ral o urbano, debemos referirnos a un nuevo paisaje: el paisaje tecnolégico.

Al respecto se sefala:

Con el apoyo de instrumentos altamente tecnificados, el artista reinventa el
paisaje, explorando el terreno de las utopfas urbanisticas. La imagen orga-
nizada del paisaje, al ser objeto de una profunda conceptualizacién, se
fragmenta en cientos de pedazos: a los tres planos principales que, desde
Claudio Lorena hasta finales del siglo XIX, determinaban la unidad
compositiva del tema, el artista contempordneo contrapone Gpticas mul-
tiples e infinitas, derivadas de la planimetria, la digitalizacién, la proyeccién
virtual de imdgenes. Bajo el enfoque tecnolégico (el concurso de
instrumentos electrénicos y satélites), la concepcién del mundo, acentua-
damente, se aproxima o se distancia, derivando micro y macrovisiones de la
existencia objetual 4,

Véase Auerbach, Ruth. La dltima contemporaneidad. ..
3 Ibidem., p. 42.

Wilson, Adolfo. «Algunas consideraciones sobre el paisaje como problema en el arte con-
tempordneo», en catdlogo 12 Bienal Nacional del Paisaje. Museo de Arte Contempordneo
de Maracay Mario Abreu, Maracay: Tabacalera Nacional, agosto-octubre, 1996, p. 25.
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Esto, segin lo expresado por Cérdenas, «afecta directamente las asigna-
ciones que por tradicién se vinculan a la nocién de obra de arte, pues éstas se
han desdibujado en la dimensién del llamado hecho estético integral»’.

No obstante, los lenguajes estéticos propuestos en el arte actual venezo-
lano nos hacen pensar en una posible clasificacién. Los lenguajes propuestos
por el neo-conceptualismo, con una estética de predominio abstracto, y los
del neopop, con una poética que se nutre de las figuras de la cultura de
masas, mediatizada tanto en sus contenidos como en el uso de las diversas
tecnologfas.

De esta manera, al margen de una prictica artistica convencional, apa-
rentemente descontextualizada, emerge entonces un grupo numeroso de
individualidades que realizan un arte que se alimenta de infinitas nociones
de realidad. Son artistas que hacen uso de los lenguajes internacionales del
arte, al tiempo que abordan aspectos locales, poniendo su mirada en los ritos
y mitos urbanos. Hoy, para estos artistas, la nocién de realidad y sus infinitas
opciones se extreman desde las obtenidas a partir de la simulacién de imége-
nes virtuales, hasta las mds directas que nos enfrentan a los contenidos de la
cotidianidad y a los que propagan los medios de comunicacién e informa-
cién masiva.

La representacién y produccién de imdgenes ha sido una funcién y tra-
dicién casi exclusiva de los artistas, realidad que hoy cambia por la incorpo-
racién de imdgenes no artisticas provenientes de los medios de comunica-
cién social y la publicidad, con el uso de nuevas tecnologias.

Ast, los artistas, que hasta hace poco eran autores de la imagen, hoy han
perdido su protagonismo debido a la multitud de iconos que se fabrican y
distribuyen actualmente a través de los medios. Sin embargo, debe resaltarse
que éstos han incrementado las potencialidades cognitivas y discursivas en
las realizaciones artisticas.

5 Cirdenas, Marfa Luz. «La década diluida. Rumbo para un barco ebrio» en Revista Estilo,
«los noventa de los noventa» revista venezolana de artes. Afio 8 N° 30, s/f, p. 35.

104



RevisTA ENsAvOo v ERROR
AxNo XVIII. Ne 36, 2009, pp. 95-120

En este sentido, se puede observar un cambio en la construccién de imé-
genes: si bien antes eran portadoras de valores simbdlicos, ahora se da mayor
importancia al trabajo retiniano, vinculando la creacién mds a conceptos
espaciales que a conceptos imaginales.

Este cambio de concepcién con respecto a la imagen a su vez estd ligado
a la relacién del artista con la realidad. En este sentido se puede afirmar que
el realismo de los noventa es un realismo conceptual, lo cual supone un
cardcter transdisciplinario relacionado con la incidencia de las nuevas tecno-
logfas y las nuevas actitudes sociales en la creacién artistica. De esta influen-
cia emerge un nuevo tipo de figuracién diferente a los de la tradicién realista
o hiperrealista de la pintura, que coloca el acento de su expresién en una
dimensién alternativa, dando paso a un encuentro con lo artificial, donde la
evolucién natural ha finalizado.

Asi vemos por ejemplo cdmo se han planteado asuntos de un nuevo
concepto de realidad. Una realidad filtrada por infinitas poéticas y universos
del imaginario personal, tales como el uso de materiales extraidos de la expe-
riencia personal como recursos para sus propuestas artisticas, la manipula-
cién de la imagen, las variadas actitudes y experiencias culturales, la
deconstruccién de la informacién, la publicidad, la tecnologfa, la naturaleza
artificial, los nuevos esquemas corporales que experimentan transformacio-
nes a través de técnicas quirdrgicas, la sexualidad, la violencia y la agresién, la
conciencia por abordar la cultura histérica e individual, la memoria y, en
consecuencia, el argumento de identidad.

A continuacién veremos cémo se evidencian estos elementos en la repre-
sentacién de paisajes durante la década de los 90.

2. Categorias del paisaje en los 90

En tiempos de relajacién cultural, el consumismo es nuestra méxima
garantia de suefo. La seduccién de los objetos y su simulacién, alimentada
por el mercado, producen un campo de encantamiento y de hechizo colecti-
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vo. Hemos pasado de la figura de £/ pensador de Rodin, en actitud de tensién
y a punto de hacer saltar una idea, a la pose de cualquier personaje de los
Simpson. En otras palabras, se ha masificado y establecido la distensién infe-
cunda y el consumismo. De igual manera, la estandarizacién de los objetos
va imponiendo, en la sensibilidad y en el gusto colectivo, una especie de
estética de la repeticién.

Lo «serial» es el ritmo del consumo y la acumulacién su mayor resultado.
Por lo mismo, se impulsa una estética cuyos productos parecen enlatados
listos para ser devorados. La saturacién es una de sus desventajas. La l6gica
del seriado requiere de un gusto homogéneo y de proyectos casi estdticos.
Por ejemplo, las telenovelas; los programas de concurso; las series policiacas
y detectivescas; las canciones pastiche, son algunos de los proyectos de los
media en esta estética normalizada.

En este tiempo, lo estético se ha convertido en un despliegue de lo mul-
tinacional capitalista, en una «urgencia de producir constantemente nuevas

oleadas refrescantes de géneros de apariencia cada vez mds novedosa...»°.

Se percibe una metamorfosis en los productos artisticos y se hace refe-
rencia a uno de los fenémenos mds relevantes en la concepcién del arte ac-
tual: el desorden y el caos.

Globalizado e impuesto como gusto estético, el paradigma de lo cadtico
posee entre sus multiples caracteristicas, algo mds alld de lo normal, lo miste-
rioso y enigmadtico basado en lo irregular, en la desmesura, en lo que sobre-
pasa los limites. Esto conduce hacia las categorias estéticas del feismo, y lo
grotesco, magnificadas por el gusto actual, que ha elevado a nociones artisti-
cas lo siniestro, lo prohibido, lo irracional, lo inconsciente, manifestaciones
de lo ondulante y lo ambiguo.

Asi, se han gestado para el arte contempordneo unas categorias bien par-
ticulares provenientes de las nociones de lo cadtico en las representaciones

¢ Jameson, Fredric. E/ giro cultural. Escritos seleccionados sobre el posmodernismo 1983-1998.
Argentina: Ediciones Manantial, 1998. p. 18.
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que el artista hace de su entorno, es decir, de su paisaje, especialmente en la

década de los 90.

Estas categorfas son:

* Desorden y caos * Fragmentacién
¢ Indeterminacién * Lo laberintico

* Lo metaférico ¢ Inestabilidad

* Hibridez * Discontinuidad
* Deconstruccién * Lo Indecible

* Jronia * Lo monstruoso
* Fascinacién tecnolégica * Lo dindmico

Estas categorias se masifican y se perciben cotidianamente, y el arte
no escapa de ellas. La fragilidad y la crisis social impulsan a venerar mons-
truos producidos por el imaginario de una cultura llena de terror y violen-
cia; el desencanto, la pérdida de sentido, el vacio y lo informe esperan al
hombre-artista.

Estando perdidos cultural y socialmente, es de suponer que la estructura
de lo laberintico se eleve a categoria estética; y cuando, a finales del siglo, se
transita un sendero de futuro incierto, es de esperar que lo no previsible
adquiera un puesto en los juicios estéticos y en las valoraciones del gusto. No
se puede definir cudl es este presente, de alli que la indecibilidad esté a la
orden del dia, para el artista y para el espectador.

2.1. Desorden y caos

A grandes rasgos, la teoria del caos sostiene que no hay lineas simples en
la naturaleza: cualquier linea, vista desde una escala diferente, resulta ser una
sucesién de formas, de irregularidades, curvas, etc. El caos también sugiere
que nada tiene una, dos o tres dimensiones, sino que estd a medias entre ellas
y que estas dimensiones son fractales y no lineales.
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Frente a las mutaciones del arte posmoderno, se considera necesario in-
sinuar que las nociones de lo caético fluyen entre una masificacién pasiva,
consumidora y una subversién a la norma del orden estético. Se sabe que lo
caético infunde peligro y miedo al establecimiento. Sin embargo, el artista
de finales de siglo necesita de una realidad disgregada y trastornada porque
consciente o inconscientemente este desorden es necesario para tender a un
nuevo orden.

De esta manera el paisaje que presenta el artista en los 90 estd inspirado
en desorden, calles, edificios descuidados y desechos. Esa suele ser la imagen
que capta el artista venezolano: caos urbano dificil de igualar y al parecer,
imposible de combatir. Asociado a ese caos, viviendo en o de él, suenan las
cornetas de los autos, el smog enceguece, las inscripciones y los afiches de
grupos musicales cubren las paredes pintadas de fondos negros y letras color
nedn, las infinitas colas, la burocracia... Estos son parte del caos que se apre-
cia en los paisajes que a través de sus evocaciones, comienzan a instaurar un
tipo de orden y una identidad.

En los 90 las instalaciones ocuparon un lugar privilegiado, en el que el
video y la fotografia se convierten en formas expresivas de primera linea. A
través de estos medios se introducen temas relacionados con el caos social.
Mostrando una visién critica de la realidad del entorno.

2.2. Indeterminacion

En los 90, las expresiones artisticas presentan un interés por complicar la
relacién de la obra de arte con su referente y aportan una nueva visién de
interconexiones.

La obra estd cargada de indeterminacién y polivalencia, haciendo que la
realidad sea mds dificil de aprehender. Lo aleatorio se presenta como una
opcién para decidir entre el orden o el caos, puesto que la casualidad no
existe como tal, sino que todo es una manifestacién fractal. Lo que en reali-
dad hace el artista en esta década es permitir que naturaleza, entorno, ciu-
dad, se expresen a través de la mezcla cadtica de elementos.
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Paisajes de ninguna parte aparecen en la escena artistica, donde la inter-
pretacion serd libre y aleatoria. Obras que, a no ser por lo referencial de su
titulo, pueden connotar una diversidad de temas a partir de la vitalidad de
trazos gestuales y enérgica carga cromdtica, contenidas en ellas. Asi, la obra
pudiera presentar una selva, un mar embravecido, la evocacién de una fiesta
tradicional, entre muchas mds asociaciones.

2.3. Lo metafdrico

El lenguaje del paisaje de los 90 deja de ser univoco y literal y se convier-
te en lenguaje equivoco, dejado a la libre interpretacién y metaforizacién.
Asi, es tipico que a finales de siglo se observe que se «tome prestado» un
signo de orro campo distinto del objeto de referencia. Esta nueva visién se
introduce con la posmodernidad, que promueve la metafora ante el fracaso
de la razén «univocar, la hermenéutica, la libre interpretacién y, en suma, lo
equivoco. De ahi la incertidumbre y la pérdida del centro.

La metéfora contiene coherencia interna y pertinencia, dice algo més de
lo meramente literal, lo que significa que no sélo vemos, sino que vemos de
una determinada manera. En el lenguaje metaférico no hay una significa-
cién «neutra» Ni una postura «neutrar.

Los artistas de la dltima década del siglo XX hacen uso de esa libre
interpretacién, permitiéndose metaforizar sobre su entorno; por ello ve-
mos re-presentaciones que distan mucho de identificarse con realidades
concretas se muestran como evocaciones que a su vez invitan al espectador
a construir sus propias metdforas sobre lo que ve en la obra. El artista disefia
caminos y rutas fragmentarias que disuelven la pesadez urbana en un teji-
do de relaciones orgénicas.

En algunos casos el signo lingiiistico sustituye la representacién y plan-
tea una metifora del lugar, del espacio: del paisaje. Estos artistas intelectualizan
el concepto de paisaje urbano y lo evocan ubicando al espectador en contac-
to con un determinado entorno, con sélo acudir al nombre que lo identifica.
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Se ha dicho al respecto que «la violencia contempordnea y sus brutales
metaforas, me han devuelto el verdadero significado de los principios consti-
tutivos de mi nacionalidad»’. Aparecen asi, entre otras soluciones, represen-
taciones gréficas, mapas; como soporte para remitir a problemas politicos,
histéricos y geogréﬁcos de nuestro pafs, con lo que se intenta revisar una
nocién de pais-paisaje.

2.4. Hibridez

Una de las caracteristicas de la posmodernidad en nuestra cultura es la
extensién de los campos disciplinarios tradicionales, que se desdoblan sobre
sf mismos hasta confundir sus territorios con los de disciplinas contiguas.

En las representaciones del paisaje de los 90 se observa que han surgido
nuevos lenguajes con nuevos formatos y soportes; éstos incorporan elemen-
tos de la cultura popular urbana como significados que, en el contexto de la
obra, se re-simbolizan y a la vez transforman la obra, otorgdndole rasgos de
identidad cultural y propésito critico. Se trata, entonces, de un proceso de
hibridacién o transculturizacién presente en el arte del paisaje.

Esto ocurre porque en estos tiempos la diversidad de estilos, en general,
es consecuencia del derrumbe de la ideologia del estilo. Se alcanza un mo-
mento en el cual la fuerza de la innovacién progresiva en el arte llega a su
agotamiento y la mirada al pasado es la tnica salida para evitar la no-produc-
cién artistica. Por ello el artista interesado en la re-presentacién de su entor-
no, renuncia a su propia expresién, abdica del estilo personal, se refugia en
formas del pasado o tratando de ser original, incorpora a sus obras un collage
de elementos provenientes de diversos contextos. Se da entonces una cultura
del pastiche donde desaparece toda norma estilistica o discursiva.

Esto es producto de la compleja realidad que se percibe en los 90. As, es
preferible abandonar en el campo del arte la vieja idea de mestizaje, y reem-
plazarla por la nocién de procesos de transculturacién o hibridacién.

7" Rangel, Gabriela. En Catdlogo del IT Salén Pirelli. Caracas: Museo de Arte Contemporineo
de Caracas Soffa Imber, 1995, p. 122.
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Ya no es un urinario, pero puede ser un lavamanos, una tina, una regade-
ra o hasta los mosaicos del bafo, una espiral de conchitas de mar, o una linea
de carritos de plastico o las fotos de una abuelita. Ahora todo vale, y en lugar
de un paisaje que presenta elementos reconocibles en la naturaleza o en el
paisaje geogréfico, un conjunto de ldpidas que lo evocan o un televisor que
muestra fragmentos de una naturaleza aflorada o una situacién cotidiana en
cualquier punto de la ciudad. Al respecto dice Guédez: «El arte actual es la
suprema expresién de lo promiscuo»®.

2.5. Deconstruccidn

El paisaje de los 90 va de la mano con el discurso artistico posmoderno
que estd sujeto a la deconstruccién. En el paisaje el significado es deconstruido
en un juego infinito de signos, cada uno de los cuales se relaciona con el otro
como en un circulo. Las imdgenes no comunican una realidad exterior
transcendental, sino que ceden el puesto al juego intertextual. Asi, el paisaje
se compone de un tejido de fibras de otros tejidos; de manera consciente o
no, tiene vestigios de otros textos.

Observamos obras donde el artista deconstruye el espacio representado,
mostrando de él breves fragmentos, que a su vez pueden ser muchos paisajes
o pueden ser uno. Se presenta con frecuencia la evocacién de la ciudad,
descontextualizando y deconstruyendo la relacién del hombre con el espacio
urbano. El artista se centra en el enfrentamiento visual del hombre de hoy
con la calle, siendo este elemento lo que organiza su mirada. De esta manera,
«...la ciudad transmite una informacién (...) que incide en la forma de abor-

darla visualmente...»’.

Guedez, Victor. Vanguardia, transvanguardia, metavanguardia. Caracas: Fondo editorial

Fundarte, 1999, p. 197.

Martinez, Cipriano. En Catdlogo del II Salén Pirelli. Caracas: Museo de Arte Contempord-
neo de Caracas Soffa Imber, 1995, p. 102.
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2.6. Ironia

El papel del humor en la estética posmoderna se destaca por cémo la
perspectiva cémica supone un distanciamiento de la realidad, necesario para
la expresién del escepticismo contemporaneo. En Seis propuestas para el proxi-
mo milenio, Italo Calvino (1990) reconoce que los rasgos de «brevedad» y
«levedad» convienen especialmente al humor, lo que explica que éste sea un
ingrediente constante en el microrrelato. Las estrategias humoristicas utiliza-
das en las minificciones son diversas.

La ironia es calificada por Umberto Eco como una actitud propia de la
Posmodernidad, empleada para neutralizar la estética de la intensidad. Se
puede considerar también ingrediente indispensable del arte para reflejar
nuestra época de inseguridad.

Aparecen obras que aluden a un paisaje natural, recurriendo a elementos
de la més extremada cotidianidad; asi, un paisaje puede ser pensado al con-
templar la mesa de un puesto buhoneril, donde los protagonistas son los
multicolores animales de pldstico. Elementos escatoldgicos, barro, botellas
de vidrio, bombas de oxigeno, entre otros elementos, propician reflexiones
sobre el deterioro del paisaje.

2.7. Fascinacion tecnoldgica

Nos dirigimos hacia una sociedad construida, controlada por la me-
diatizacién. Asi, Internet y las grandes superautopistas de la informacién,
la multimedia, estdn cambiando nuestras percepciones espacio-tempora-
les, la sensibilidad y la visién que hasta ahora teniamos de la ciudad, trans-
formando nuestra nocién de relacién personal, lanzindonos a una imagen
de interlocutores virtuales los artistas trabajan hoy con procesamientos di-
ferentes a los de hace veinte afos. La era post-industrial afecta y afectard
cada vez més aquella nocién de trabajo estético que todavia en la industria-
lizacién existia.

Los afios 90, traen consigo una tecnologia que no traslada cuerpos, éstos
son inmovilizados en un sillén, olvidando su propia existencia; cuerpos en-
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tregados a un viaje imaginario donde lo dnico que cambia son las posiciones
de infinitos puntos luminosos articulando infinitas imadgenes que dan la misma
sensacién de libertad que la que se siente a través de las ventanillas abiertas
del automévil o el tren.

La informdtica lleva a una «desaparicién de la naturaleza», no porque
ésta se destruya sino porque cada vez estd mds ausente y la tecnologia va
diluyendo la vieja diferencia entre lo animado y lo inanimado. Por ello:

Hoy no vemos la realidad como es, sino como son nuestros lenguajes. Y
nuestros lenguajes son nuestros medios de comunicacién. Nuestros me-
dios de comunicacién son nuestras metiforas. Y nuestras metiforas crean
el contenido de nuestra cultura. Asi, la comunicacién mediatiza y difunde

la cultura, transformando los sistemas de creencias y c6digos producidos a

lo largo de la historia!®.

Esta realidad, no sélo es captada por el artista, sino que en muchos casos
él también se convierte en participe de ella en tanto que hace uso de los
nuevos medios para expresarse. Desde una visién critica él observa cémo el
hombre dia a dia se aleja de la naturaleza y se pierde en su relacién con los
medios tecnoldgicos, pero a su vez acepta que las tecnologias le ofrecen,
desde el punto de vista técnico, un mundo de posibilidades que enriquecen
su discurso pléstico, por lo que se permite la experimentacién. Esto se puede
entender como una transformacién de la sensibilidad artistica, tendente ha-
cia un gusto por lo tecnoldgico.

Visiones del paisaje artificial y programado. Son «imdgenes dotadas de
volumen virtual, que el espectador registra, ampliando su experiencia visual,
al observar un video digital a través de unas gafas 3D»'!. Obras logradas a
través de algoritmos matemadticos generados mediante el ordenador. El artis-
ta programa paisajes de montafia basados en la idea de fractal, donde los
elementos se repiten en diferentes escalas.

10 Castells, Manuel. La era de la informacién. Vol. 1, La sociedad red. Madrid: Alianza, 2000.
1 Wilson, Adolfo. Ob. cit, p. 26.
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2.8. Fragmentacion

La palabra «fractal» es, fundamentalmente, un adjetivo, una caracteristi-
ca que, en mayor o menor medida, tienen todos los elementos que poseen

forma. Es un concepto matemdtico acufiado hace bien poco, durante el siglo
XX (Sierra, 2000)'2.

La razén por la cual un término matemdtico como éste ha traspasado las
fronteras de los libros de 4lgebra o geometria, es claramente visual. Los fractales
son esos objetos considerablemente accidentados, no previsibles, indescifra-
bles, incalculables, cuya alteracién morfoldgica posee un cardcter estético
que nos cautiva: lo inusitado.

Los fractales tienen una légica distinta a la clasificacién cldsica y se mani-
fiestan como rupturas morfoldgicas. De esta manera, el paisaje de los 90 estd
dotado de dinamismo e inestabilidad, repite su irregularidad tanto en las
partes como en la totalidad. Se observa que en estas obras hay un gusto por
seguir la «linea de tendencia al caos».

Las obras creadas a partir de férmulas fractales conservan propiedades,
de la dimensién fraccionaria, como pueden ser la complejidad constante, la
bifurcacién infinita...

Se realizan obras que exigen a la percepcién una mirada en fragmentos,
donde cada parte se fusiona para construir la mirada total de un paisaje que
se construye y deconstruye ante el ojo del espectador. Se abre paso a una serie
de cuadriculas o ventanas de variados tamafios, a través de las cuales pode-
mos adn presentir la presencia de la montafa; el ojo del espectador queda
ante las ventanas, tratando de ver un poco de espacio natural. El artista com-
pendia los planos que demuestran las transiciones de crecimiento de la ciu-
dad. El resultado es una ciudad que fragmenta e incorpora disimiles capas de
significado.

12 Sierra, Miguel. Area Fractal (pdgina web en linea) en www.arrakis.es/-sysifus/intro.html,
2000. (Consultado en el 2002).
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2.9. Lo laberintico

En medio de estas turbulencias cadticas también encontramos la estruc-
tura y la figura de lo laberintico, la que se constituye en una de las categorias
morfolégicas trabajadas con intensidad en el arte de los 90.

Lo laberintico sugiere movimiento, inestabilidad y enredo. En estas obras
el espectador recorre, como en una sala de exposicién, diversos cuadros que
semejan las vitrinas citadinas y es impulsado a reconstruir las diferentes es-
tancias que ha observado para poder captar la globalidad de la obra, es decir,
realizar una cartografia imaginaria, de manera que le permita encontrar los
multiples sentidos de esta heterogeneidad simbdlica.

Aqui al espectador se le exige perderse entre los entrecruzamientos, cons-
truyendo nuevas formas de nudos. En estas obras el nudo es tal que llegamos
a veces a no saber en qué lugar estamos.

En un intento de «representar las cosas no como se ven sino como se sabe
que son» ', el artista crea un paisaje de multiples escenas. En €l se mezclan
elementos del paisaje natural con el rural y urbano, haciéndolos coexistir en
un plano laberintico. En una cuadricula los artistas calzan dindmicas visio-
nes de la ciudad. Logran mover la mirada del espectador en variadas direc-
ciones: del centro hacia los lados y viceversa, tratando de encontrar similitu-
des y apreciar los rebatimientos de las formas, con lo cual el ojo se siente
atrapado en miradas circulares.

2.10. Inestabilidad: Desmesura, informe, imprevisible

La inestabilidad es una de las categorfas mds sobresalientes en el arte de
los 90. Con esta categoria se rompe la norma cldsica y la rigidez tradicional
del juicio de valor estético. Se puede decir que de ella se originan otras cate-
gorias, tales como la desmesura, lo informe, lo imprevisible. Se observa una
tendencia hacia una estética ligada a la incertidumbre y no a la definicién de

13 Wilson, Adolfo. O6. cit, p. 28.
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las formas. Por lo tanto, mucho del arte actual se formula sin planes, sin
procesos légicos, sin estructuras pre-formadas, todo azar y laberinto.

Los paisajes de los 90 son obras no identificables con los géneros tradi-
cionales, son variables, discontinuas, aleatorias. Forman un «amasijo» de es-
tilos, motivos, figuras, estructuras que van construyendo la hibridacién y
fragmentan la nocién de totalidad orgénica del arte. De esta manera es posi-
ble que hasta las cicatrices de un abdomen se conviertan en paisaje, al ser
atrapadas a través de un Scanner.

2.11. Discontinuidad

Es evidente, aunque contradictorio, que, a finales de siglo, el fin del ego
estd presente como también lo estd el hedonismo. El fin del ego implica el fin
del estilo personal en el arte —debido a la primacia de la reproduccién mecéni-
ca de las obras—y el fin de los grandes temas: «Ahora los lenguajes de la pléstica
estdn dominados por categorfas de espacio» (Jameson, 1991: 80). Asi se le
dan al espectador narrativas fuera del tiempo histérico real. El lenguaje artis-
tico del simulacro plantea experimentar la historia de manera activa.

Existe entonces una crisis de la historicidad, manifiesta sintomaticamente
en la imposible adaptacién del hombre a las velocidades, con lo que se po-
dria afirmar que al artista posmoderno se le dificulta procesar la historia
misma. Tal como reafirma Danto citando a Belting: «el arte contempori-
neo... manifiesta una conciencia de la historia del arte, pero no la lleva mu-

cho mis lejos»14.

Parte de lo que define al arte de finales del siglo XX es que «el arte del
pasado estd disponible para el uso que los artistas le quieran dar. Lo que no
estd disponible es el espiritu en el cual fue creado ese arte»'”. Similar es el

4 Danto, Arthur C. Después del fin del arte. El arte contempordneo y el linde de la historia.
Barcelona: Paidés, 1999, p. 27.

15 Ibidem, p. 27.

116



RevisTA ENsAvOo v ERROR
Axo XVIII. Ne 36, 2009, pp. 95-120

planteamiento de Guedez: «El arte de hoy se disfraza con las méscaras ya
usadas del pasado»'®.

En las obras paisajistas de finales de siglo XX se aprecia que no hay
tiempo en las representaciones, los «lugares» presentados no son identi-
ficables con lugar geogrifico alguno y, por ende, no se restringen a un
dnico espacio temporal. Estas pueden alimentar otras creaciones y al mis-
mo tiempo convertirse en obra nueva. Asi, es posible que aun después de
transcurrido mucho tiempo, un paisaje de la década de los 90 sea un obje-
to moévil que adquiere diversas cualidades de acuerdo al momento o al
espectador que esté frente a él.

2.12. Lo indecible

Al observador-lector se le pide abandonarse en el delirio de estas meta-
morfosis e incertidumbres de las perturbaciones morfolégicas; que sufra el
colapso de su percepcién. En las obras paisajistas de los 90 predomina la
indecibilidad de las formas y no la certeza de las producciones; en ellas se
manifiestan la incertidumbre y la sospecha frente a aquello que no se logra
definir; ante lo que no se puede poseer como totalidad, sino a través de
fragmentaciones simultdneas, fugaces y rédpidas.

Se observa que en las expresiones artisticas se eleva lo dindmico, lo im-
previsible y lo indecible a una exagerada escala para el ojo receptor, lo que
nos hace pensar en una estética de division, simultaneidad y fragmentacién
en planos y significados; secuencias en un tiempo no lineal; simulacién de
escenas; fusién, disolucién y simultaneidad de imdgenes; superposiciones,
montajes rdpidos e imdgenes computarizadas.

2.13. Lo monstruoso

Como construccién del abismo en medio de la peticién de una sana
razén, representa lo diferente, lo marginado, lo reprimido, lo negativo, el

16 Guédez, Victor. Ob. cit., p. 197.
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deseo no satisfecho, lo impuro, la suciedad, la amenaza. Aparecen entonces
paisajes desolados, referencias a lugares de muerte asociados con el crimen.
Lo monstruoso se complementa con el régimen nocturno, lo subjetivo
traumitico, lo anormal, el caos.

Si reflexionamos en la etimologia misma del nombre «<monstruo», en-
contraremos dos significados de fondo: «la espectacularidad, derivada del
hecho de que el monstruo se muestra més alld de una norma; la misteriosidad,
causada por el hecho de que su existencia nos lleva a pensar en una admoni-

cién oculta de la naturaleza, que deberfamos adivinar!”.

Consideraciones finales

El estudio de los signos de la posmodernidad permitié identificar
descriptores clave para el establecimiento de categorias estéticas en el contex-
to de la creacién artistica venezolana de finales del siglo XX. Obviamente, la
validacién de estas categorias estuvo dada por la contrastacién del constructo
tedrico (teorias sobre posmodernidad) con el constructo préctico (las obras).

A través de la observacién y andlisis de las obras se obtuvo una gama de
posibilidades para sistematizar y categorizar, pues las obras, en su mayorfa,
perfectamente son buenos ejemplos para extraer descripciones que permiten
armar las categorias.

Es importante tomar en cuenta que para establecer cada categorizacién,
se debe partir de teorfas que las fundamente. En esta investigacién se consi-
derd esencial, ademds de las teorias sobre posmodernidad, la teoria de Louis
Farré sobre categorias estéticas. De tal manera que las categorias propuestas
en este trabajo obedecen a la concienzuda aplicacién de las teorfas a la reali-
dad concreta que se estudié: las obras paisajisticas de los 90 en Venezuela.

Cabe destacar que en la categorizacién incidieron los cambios produci-
dos en las dltimas décadas en los procesos de creacién y transmisién de la
cultura, lo que ha modificado en profundidad la idea tradicional de lo que se

17" Calabrese, Omar. La era neobarroca. Madrid: Cétedra, 1994, 107.
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llamaba espectador. Se puede observar que en estos tiempos, los ptiblicos de
la cultura y el arte se han ampliado y asumen nuevas funciones. Ante todo,
en lugar de una actitud pasiva, la propia dindmica del arte contempordneo
ha ido propiciando de modo creciente su intervencidén activa, e incluso su
creatividad, en la recepcién de las propuestas artisticas.

La dislocacién o desencaje del paisajismo de la dltima década del siglo XX
en Venezuela, tiene su motivacién central en una causa estructural que afecta
al conjunto de las manifestaciones artisticas. Esa dimensién estructural radica
en el incesante proceso de expansion de las técnicas que ha modificado en
profundidad los procedimientos de produccién y recepcién de las experiencias
estéticas en general, y de la representacién del entorno en particular.

La capacidad del publico en general, de apropiarse a través de los més
distintos soportes estéticos de una gama amplisima de informacién, conoci-
miento, placer y satisfaccién material inmediata, es mds alta que nunca. Asi,
el término «estético» hay que entenderlo en la actualidad en un sentido mu-
cho mds amplio de fijacién o representacién sensible de la experiencia.

Contaminado por la técnica y por la proliferacién de procesos estéticos
de representacién no especificamente artisticos, el arte del paisaje se ha ido
apropiando de procedimientos y soportes que le eran extranos.

Lo que se siente de un modo cada vez mds acusado en el paisaje de los 90
en Venezuela, inmerso en la transicién hacia un nuevo siglo, es que ha perdi-
do de forma irreversible la posicién predominante, jerdrquica, en el universo
de la representacién sensible que habia ocupado a lo largo del siglo XX.

En tal sentido, apreciando este contexto, se propusieron unas categorias
que atienden a un especial modo de ver que, a su vez, se circunscribe en los
c6digos o sintomas del llamado fenémeno posmoderno.

Estas categorfas no pretenden ver al arte como un proceso que nos em-
puja hacia la muerte de los valores artisticos. Simplemente (o complejamente)
es posible que los valores que conocemos por nuestra heredada tradicién
puedan encontrarse en proceso de metamorfosis, para asi transformarse en
otros que recojan, de alguna manera, la cosmovisién de nuestros tiempos.
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Es posible que en este momento que parece cadtico, nuestros artistas se
hayan puesto a reflexionar a través del discurso posmoderno y esté, en todo
caso, buscdndose a si mismo, reformulando sus principios y volviendo a abrir
su sensibilidad frente a sus diversos entornos.
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